COLOR'Y COLORES
EN LA PALETA

Fernando de la Rosa

«Cuando hablo de color; no lo estoy baciendo de los colores de la naturaleza,
sino de los colores del pintor,; los colores de nuestra paleta,
que son las palabras con las que formamos nuestro lenguage de pintor»

1. EL ESPECTRO A MANO

Es bien conocido que la paleta es una herramien-
ta singular en la practica de la pintura, un reduci-
do espacio donde el pintor experimenta y estima
las relaciones cromadticas. Deja fluir la mano y la
materia, y esto, que se produce en ocasiones in-
conscientemente, es en muchos casos, producto
de la minuciosa preparacién de un método o de
un plan a seguir. La paleta de los pintores cobré
gran relevancia tras el Renacimiento, sustituyen-
do su papel de simple utensilio por el de diagra-
ma cromadtico, algo equiparable a una mesa de
cocina, y que hoy bien pudiera constituir, al me-
nos en parte, un retrato del autor.

Hacia la segunda mitad del XIX, los coloris-
tas se debatian entre la fidelidad a la naturaleza 'y
la fiabilidad de los materiales; entre el color como
sensacion, impresion retiniana, y el color como
sustancia sensible y expresiva (el pigmento y su
carga simbdlica). Elegir los colores era una posi-
cién frente a la naturaleza, tanto aquella que se
muestra a los ojos como la que se oculta secreta
en la materia. Le importaba al pintor compren-
der si la libre accién con el color que la propia
naturaleza le brindaba no era la misma libertad
que lo rebelaba contra ella. Gauguin no fue ajeno
a esta controversia: «...Pero, usted tiene una téc-
nica, me dirdn. No, no tengo ninguna. O mejor,
si, tengo una pero muy vaga, muy eldstica, segiin
la disposicién con la que me levanto por la ma-
Nana; se trata de una técnica que se aplica a mi
gusto para expresar mi pensamiento, sin tener en
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cuenta la verdad de la naturaleza, aparente exte-
riormente. Actualmente se cree que ya estd todo
dicho sobre los medios técnicos de la pintura, ya
sea por el trabajo de los predecesores en pintura
(...) o por los tltimos trabajos de quimica y fisica,
trabajos cientificos de los sabios mds amantes de
la verdad que de las cosas imaginarias (...) Cada
tema a tratar presenta una preferencia por una
técnica especial en armonia con el pensamiento
que la guia.»’

En la discusién de ciertas cuestiones te6-
ricas, cientificas o filoséficas que alimentaban
una renovacion de la pintura, se sefialaba el sen-
tido que para los pintores tenia e/ color frente a
los colores. Siendo mas propio de la cromatologia,
era un asunto que los pintores discutian ya en
siglos precedentes. Consideraban unos que pin-
tar con colores era algo que correspondia a los que
copiaban de la naturaleza su aspecto exterior.
Los colores son aquellos que provocan las impre-
siones visuales, una cuestion «del ojo». E/ color,
sin embargo, tenia otra consideracién mas com-
pleja, pues encerraba en su concepto la sistema-
tizacién misma de los fendmenos de la luz, su
clasificacién y ordenacién, en suma, el estableci-
miento de sus leyes y relaciones, que no obede-
cen a la caprichosa individualidad de Jos colores,
y que estaba determinada por la materia que los
constituye. Asi pues, un pintor que pinta con co-
lores puede perfectamente ignorar todo lo refe-
rente @/ color.

Advertia Max Doerner a los artistas que el
color debe su naturaleza a la materia con la que
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estd hecho: «Debe tomarse buena nota de que
no se pinta con ‘colores’, es decir, con impresio-
nes sensoriales, sino con materiales que en el
cuadro acabado provocan en nosotros una im-
presién sensorial».

La paleta pues consigna /os colores, pero es el
lugar donde se elabora y se produce e/ color. La
paleta se hizo herramienta. Un instrumento que
no sélo constituia un soporte para los colores,
sino que tenia una funcién que en ocasiones era
préxima al instrumento musical, como la des-
cribiera Kandinsky, el instrumento con el que
«afinar» el color.

Las «escalas cromdticas», que en pintura
son los tonos en correlacién armoénica, en mu-
sica hacen referencia al uso de los semitonos.
Son muchos los términos comunes a la pintura
y a la musica. La relacién es antigua, Aristéte-
les estableci6 unas primeras equivalencias, pero
Newton, desde las primeras representaciones
grificas del circulo cromadtico, asocié para siem-
pre el espectro a las siete notas. La paleta tra-
tard desde entonces de emular el orden en ese
circulo arménico.

El pintor del Renacimiento no disponia en
realidad de muchos colores para su paleta, desde
luego no tantos como ahora, pero los distribuia
segun un orden establecido. Este orden situaba
normalmente el tono mas claro —el blanco—
mas cerca del pulgar, para acabar en el més os-
curo —el negro— cerca del codo, conformando
una escala luminica. Los tonos intermedios, fue-
ren carnaciones, o luces y sombras, (tres tonos,

habitualmente) se mezclaban en el centro de la
paleta. Esta disposicion se mantuvo en el XVII
y XVIII, aunque a lo largo del s. XIX se habia
dado un aumento considerable de colores res-
pecto a la paleta renacentista: blanco, amarillos
y tierras, seguidos de rojos, verdes, azules y fi-
nalmente el negro. A partir de 1870, muchos ar-
tistas habian adoptado un orden con arreglo a la
disposicién del circulo cromitico; no obstante,
desde la década de 1850 la idea de que la paleta
debia organizarse segun criterios tonales dejaba
de resultar atractiva, sobre todo entre los impre-
sionistas, que pusieron en tela de juicio la idea de
la ordenacién tonal. Hacia 1880, los impresionis-
tas condensaron los tonos de su paleta en tres
primarios y dos o tres secundarios, mis el blan-
co.” Camille Pisarro, una década mis tarde y con
fundado propésito cientifico, invoca el poder del
arco iris eliminando el negro de la paleta y orde-
nando los colores segun el espectro. No tardaria
en consumarse la ruptura definitiva del orden
cromitico, ya en el siglo XX.

Sin embargo, el cambio mas profundo no se
produjo en el orden sino en los colores en si. Des-
de la creacién de los colores sintéticos a media-
dos del s. XIX, la presencia de variados matices
no supone en absoluto la profusion de mezclas
entre colores. En favor de la intensidad y lumi-
nosidad de los tonos, se buscaban por lo general
pigmentos puros. Los fabricantes de color no
estuvieron siempre preparados para ofrecer pig-
mentos de todos los colores, y las necesidades de
los artistas no fueron atendidas como lo fueron
las necesidades de la industria del color a gran
escala, si bien se iban produciendo avances en el
dmbito de las Bellas Artes. El color puede usar-
se mds alld del taller, con el nuevo tubo metili-
co de tap6n de rosca, que ird sustituyendo a las
clasicas vejigas y que se comercializ6 en la déca-
da de 1840. Para los impresionistas, este sencillo
avance les permiti6 trabajar al aire libre, desple-
gando la paleta alli donde la naturaleza se ofrece
con todo su esplendor.

Fue notable el interés de los pintores por
los nuevos colores, dada la atractiva variedad de



pigmentos, y esto pese a que los académicos re-
comendaban precaucién debido a la novedad de
los productos que no estaban suficientemente
probados. Los procesos quimicos en la composi-
cién de algunos pigmentos arruinaban de hecho
muchas pinturas. En 1891, Vibert recomenda-
ba a los pintores una lista de pigmentos fiables,
que preservarian su brillantez y frescura: entre
ellos, el blanco zinc, amarillo cadmio, amarillo
de cromato de estroncio, azul cobalto, verde de
6xido de cromo (que no el verde viridian), verde
cobalto, violeta de cobalto y el violeta de man-
ganeso, descubierto en 1868.3

Pero {qué hay en la paleta de los pintores?

El dibujo de la paleta de Van Gogh, en la
que intenta emular aquella de su admirado De-
lacroix, y que envia a su hermano Theo afios an-
tes, en 1882, muestra nueve colores, en un orden
tonal bastante convencional, llamada no muy
apropiadamente «paleta de Van Dyck», desde el
blanco junto al agujero hasta el bermellén, extra-
flamente situado mds alld del negro. Vincent la
describia asi: «una paleta prictica con colores sa-
ludables. El azul ultramar, el carmin y otros por
el estilo sélo se afaden cuando es estrictamente
necesario (...) Me limité a los colores primarios,
tanto en la acuarela como en 6leo: ocre (rojo -
marrén - amarillo), cobalto y azul Prusia, ama-
rillo de Népoles, tierra de Siena, blanco y negro,
completando con algunos tubos mds pequefios
del carmin, sepia, bermellén, azul de ultramar,
gutagamba. Pero me refrené al elegir colores
‘agradables’, pues éstos deben salir de la mezcla».*

Sin embargo, e/ impresionismo se abrié paso
con la pintura clara y captada al aire libre, que
segin Zola, «sacé la negra cocina de alquitrdn
de los salones y los alegré con un golpe de sol
auténtico». Otros pintores habian creido que
las teorias del color, tan caras a Delacroix, eran
las que habian adoptado los impresionistas, por
ejemplo, Anquetin, el cual esperaba que Monet
lo iniciara en ellas. Pero muy pronto descubrié
que Monet sabia muy poco sobre los problemas
que tanto le interesaba estudiar. En realidad,
aunque trabajaba con una paleta similar a la de
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ESQUEMA DEL ORDEN DE LOS COLORES EN LA PALETA DE VAN GOGH,

SEGUN SU PROPIO DIBUJO. VAN GOGH MUSEUM, AMSTERDAM

Delacroix, de la cual habia eliminado el negro,
Monet nunca se habia preocupado por teorizar;
confiaba mds en su instinto que en cualquier
movimiento sobre las propiedades de los colo-
res complementarios u otros convencionalismos
intelectuales.’ Sin embargo atendi6 al problema
de la inestabilidad de ciertos colores, como los
amarillos de cromo, que los sustituy6 por los
cadmios, inventados en 1840.

Seurat también encontré material de re-
flexién mds abundante en los preceptos y tra-
bajos de Delacroix, de quien tomé copiosos
apuntes, asi como de los escritos de Charles
Blanc y los tratados cientificos de Chevreul o
Rood, entre otros. Entre esas leyes figuraba la
del contraste simultineo establecida por Chevreul.
Uno de los elementos bésicos de este contraste
simultdneo es el hecho de que dos colores adya-
centes ejercen una influencia mutua, imponién-
dose uno al otro su propio complementario.®
Delacroix, habia tenido en cuenta estas leyes,
aunque lo habia hecho mis de un modo instin-
tivo que con precisién cientifica, su trabajo no
estaba lejos de una pretensién metédica.’

Como llegard a afirmar Renoir, el impre-
sionismo nacié cuando uno de ellos usé el azul,
percatindose de que no tenia negro.

2. ELNEGRO ES UN COLOR

Si el impresionismo desterré el negro de la pale-
ta, para Van Gogh, antes de su deslumbramien-
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CARTA DE DELACROIX A SU MARCHAND DE COLORES,
M. HARO. (1827)

to por El Sur, era vital la defensa de este tono
fundamental. En sus cartas explicaba a Theo
cémo conseguia sus mezclas afiadiendo blanco
o negro a la suma de tonos complementarios,
en una gama modulada por la luminosidad de
grises y pardos...Pero su obsesion era el color,
que, segun él, Delacroix «arrojaba en cualquier
parte», consiguiendo sacar de «ese lodo» tal
cosa que «resplandecia como la luz o se tornaba
muda como una sombra profunda». Van Gogh
se refiere entonces a un experimento con una
hoja de papel de color neutro «del que ha oido
hablar» (...) «que se vuelve verdosa sobre fondo
rojo, rojiza sobre fondo verde, azulada sobre
fondo naranja, amarillenta sobre violeta y vio-
lacea sobre amarillo». Admira c6mo Delacroix
se planteaba el reto de pintar una joven rubia
con el color del lodo, Van Gogh sabia que esto
es posible sélo si se «oponen fuertes potencias»
en los tonos mas oscuros, sin temer la maxima
intensidad del negro, al que defiende con vehe-
mencia, para lograr una baja modulacién de la
luz. Y concluye: «Mis estudios no tienen para
mi otra razén de ser que una especie de gimna-

sia para subir y descender en los tonos; no olvi-
des que he pintado mi musgo blanco o gris con
un color de barro, y que, a pesar de todo, en el
estudio, da claridad».®

Seurat por su parte prescindié del negro y
elevaba la luminosidad afiadiendo blanco a los
primarios. Esto le permitia obtener una extensa
gama tonal que iba desde el color puro con una
ligera presencia de blanco hasta un blanco ape-
nas tintado.

En su paleta disponia:

dos amarillos de cadmio y un naranja

de cadmio

bermell6n y rojo de granza

tres azules: cerileo, cobalto y ultramar mds
el violeta de cobalto

dos verdes: amarillo —mezcla de tubo—

y esmeralda

dos blancos completaban la gama: blanco
de plomo y blanco de zinc.?

Si Seurat declinaba una visién poética en su
pintura en favor de un uso metédico de la técni-
ca, Sérusier, ante la supuesta incompatibilidad
de tonos calidos y frios en una misma compo-
sicién, y dada la forzosa aparicién en la mezcla
de los temidos grises, proponia una paleta para
cada conjunto cromatico.

La organizacién del trabajo de Seurat esta-
ba guiada por conceptos precisos y una paleta
metodicamente dispuesta, con los que iniciaba el
tratamiento de sus temas de acuerdo con las di-
ferentes leyes opticas del cromo-fuminismo, segin
el término que él preferia para su técnica. En la
pintura resolvia el problema como una yuxtapo-
sicién de pequefas pinceladas préximas, El 1la-
mado «puntillismo», lo que en cierta manera serd
utilizado por Picasso (a partir de 1914), en sus es-
fuerzos por dar a la luz una cualidad sélida.

Cézanne era partidario de ampliar el nd-
mero de tonos puros de la paleta, evitando asi el
exceso de medios tonos que habria que obtener
mediante mezclas. Respondiendo a Emile Ber-
nard cuestiones sobre la reducida paleta de los an-



tiguos, con apenas cuatro colores —mds el blanco
y el negro—, decia Cézanne: «Esa era una paleta
demasiado reducida, desde que conocemos por el
prisma la composicién de la luz. Yo soy partidario
de una paleta amplia, para abreviar las mezclas y
por la riqueza del cuadro. La naturaleza nos ofre-
ce infinitas variedades de matices».

Con excepcion del verde esmeralda, Cé-
zanne no utilizaba pigmentos artificiales. Segin
el propio Bernard, su paleta de 1904 se disponia
«en secuencia tonal» de diecinueve pigmentos,
parea evitar demasiadas mezclas, dejando en
ciertas obras tardias, partes del lienzo en blan-
co, ante la inutilidad de buscar un color adecua-
do para la parte mas alta de la escala. La 6ptica
de Cézanne, segun los pintores, radicaba mds en
su cerebro que en su ojo. «Pintar la naturaleza
no es pintar el objeto sino comprobar sensacio-
nes».”" Bernard, con quien mantuvo una fervo-
rosa correspondencia, y a quien confiaba sus
apreciaciones sobre la pintura y la naturaleza,
dio a conocer la paleta de Cézanne:

Amarillo brillante, amarillo de Népoles,
amarillo de cromo, ocre amarillo tierra de
Siena natural, rojo cinabrio (bermell6n),
ocre 10jo, tierra de siena tostada, laca de
rubia, laca carmin fina, laca tostada, verde
Veronés, verde esmeralda {6xido hidratado
de cromol, tierra verde (Verona), azul cobal-
to, azul ultramar, azul de Prusia, negro de
huesos (de melocotén). «Sin contar el blan-
co, dieciocho colores distintos, que recibia
de su proveedor en tubos preparados».””

No era gran aficionado a los colores sinté-
ticos, es mds, conservaba cierto tradicionalis-
mo, a excepcién del reciente verde esmeralda.
Hay un negro que es significativo pues denota
la disidencia respecto a las paletas de los impre-
sionistas, que lo habian desterrado de las suyas
como sabemos, por considerar que «no existia
en la naturalezan.

De los diecisiete colores de la paleta de Co-
rot y los veintitrés de Delacroix, Pisarro redu-

ce a siete: blanco de plomo, amarillo de cromo,
bermellén, rojo de granza claro, azul ultramari-
no, azul de cobalto y violdceo de cobalto,” entre
los cuales, como buen impresionista, no figura
el negro; podriamos pensar que, al menos en
namero, se ajusta a los colores del espectro de
Newton.

Matisse, como Cézanne, tiene una paleta
algo mds rica en rojos y tierras. Matisse pen-
saba que «ordenar las relaciones cromdticas es
ordenar las ideas».™ En su pintura, a pesar de
que en sus muchas paletas parecia predomi-
nar la improvisacién, predomina el orden, que
s6lo puede establecerse en el lienzo, a medida
que se progresa en el trabajo. En 1897, trocé
su paleta por otra en la que figuraban pigmen-
tos recién inventados como los cobaltos,” y los
cromos, una paleta muy parecida a la de los im-
presionistas, aunque sin excluir tierras (amari-
llo ocre y sienas, tostado y claro), o el proscrito
negro, el cual empleaba con la autonomia de
cualquier otro color puro. Matisse empleaba
el azul ultramar, pero también violeta oscuro
de cobalto y azul de cobalto, que s6lo aparece

LA PALETA DE SEURAT. IMAGEN: MATHIAS SCHALLER.
DAS MAISTERSTUCK
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IZQUIERDA: LA PALETA DE CEZANNE EN SU AUTORRETRATO CON PALETA (1885-1887) OLEO SOBRE LIENZO. 92 X 73
CM. FUNDACION E.G. BUHRLE. ZURICH. DERECHA: LA ULTIMA PALETA DE CEZANNE QUE SE CONSERVA EN EL MUSEE
GRANET (AIX EN PROVENCE)

ocasionalmente en el impresionismo; verde es-
meralda y también el verde mezcla de tubo.”
Mais adelante adopté los nuevos rojos de cad-
mio, més fiables,” y lleg6 a afiadir un azul ca-
racteristico que serd especialmente fabricado
para él. Picasso adoptard al negro en su pale-
ta como un recurso expresivo de primer orden
y un color recurrente y singular en buena par-
te de su obra en la que el dibujo es el principio
rector: «si tengo duda en cuanto al color, cojo
el negro».

3. EL DIALOGO CON LA TECNICA

La experiencia del color otorgaba a la paleta de
los pintores una suerte de casualidades, consti-
tuyéndose en campo experimental de sus pro-
pias intenciones, un lugar de donde extraer la
energia que el proceso creativo requiere, ain si
esta energia no es de tipo consciente. El escritor
sueco Strindberg escribia en la década de 1890
sobre una vieja paleta cuyo aspecto le habia
impresionado:

«Cuando el alma del artista est4 libre del
afdn por encontrar los colores adecuados,
y lleno de fuerza creativa sélo busca los si-
tios y repartos del color, y su mano maneja
el pincel al azar y él no obstante se aferra
al modelo de la naturaleza, entonces el re-
sultado se revela sobre la paleta como una
encantadora confusién entre lo consciente
y lo inconsciente. He aqui un arte natural
por que el artista trabaja como la misma
naturaleza, caprichosa, sin rumbo deter-
minado.»™®

Este aspecto psiquico tenia ya efectos in-
mediatos en la pintura simbolista como la de
Odilon Redon. El pintor, evidentemente, elige
entre los colores con los que cuenta y esto puede
proporcionar algunas directrices no conscientes
en la elaboracién del cuadro. El sistema concier-
ne a las relaciones entre colores, la sola presen-
cia de dos tonos crea un contraste, antes incluso
de que podamos percibir el valor (también sim-
bélico) ligado al color mismo. Para Georges Ro-
que, «la posibilidad de estructurar relaciones
puras entre colores, independientemente del
sistema de significados que lleven asociados,
constituye un motor formidable, un ttil inne-
gable en la urgencia de la creacién de un ‘signo
plastico».”

Gauguin, como luego hiciera Vlaminck, no
mezclaba los azules de Prusia o el ultramar pues
los usaba como «tono» negro, (que como recuer-
da Renoir, no siempre estaba presente en la pa-
leta) generalmente para contornear y delimitar.
Van Gogh, a pesar de que preferia otros azu-
les, como el cobalto o el ultramar, los conside-
raba caros y decia a Theo que «un tubo de azul
de Prusia, rinde tanto como seis de ultramar o
cobalto y cuesta tres veces menos», y aunque se
desvanecia un poco, se le podia afadir blanco
de zinc, para aportarle cuerpo y luminosidad. Y
afiadia: «Delacroix apost6 por el azul vulgar y lo
utiliz6 con frecuencia».?® El precio de los colo-
res siempre fue algo con lo que habia que con-
tar, y hubo ya algunos que se decantaban por la
pintura que era fabricada para otros meneste-
res. El propio Gauguin (en un claro anteceden-
te de lo que mads adelante hiciera Picasso con las
pinturas «Répolin») invitaba a los artistas a «usar



colores de decoracién» pues «solo cuestan un
tercio del precio de los otros y son mucho me-
jores».** La pintura industrial se abria paso sobre
el lienzo aportando los colores del cartel y de la
estampa, de las reproducciones cromolitogra-
ficas, con ese aire festivo de las images d’Epinal
que tanto gustaba a Vlaminck.”* Con una fami-
liaridad similar, las telas de Picasso del verano
de 1901, son de un colorido parecido al de los
antiguos naipes.

Lejos de la austera reduccién de la paleta
a la que Braque someti6 sus cuadros durante la
época de L’Estaque,* su paleta nos muestra una
eleccién de colores sustancialmente distinta a
los impresionistas, sobre todo a Cézanne, en el
que inspira sus investigaciones. Aunque persis-
te el violeta cobalto, han desaparecido el azul
cobalto, el ultramar y el Prusia de Cézanne, ha-
ciendo su aparicién el azul de Persia** y un au-
mento de los verdes, en detrimento de los rojos:

blanco de plomo

azul de persia, claro y oscuro

negro (de huesos de melocotén)

amarillo de persia oscuro, ocre amarillo y
ocre del rio Ru

verde de cromo claro, medio y oscuro
verde de persia (una variante de laca amari-
1la, mezclada con verde de schweinfurt)
tierra verde (Verona)

Violeta de cobalto

Rosa de granza y laca carmin

Siena tostada

Sombra tostada

4. MENOS ES MAS. LA SUBLIMACION
DEL TONO

La paleta cubista, aunque fue durante el breve
periodo en que Picasso y Braque trabajaron al
unisono (el llamado cubismo analitico) convirti6
en sélido el cromatismo postimpresionista y
fauvista. El abandono de colores brillantes y el
repentino acercamiento al claroscuro y la mo-
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FRAGMENTO DEL LIENZO DE GEORGES BRAQUE V/OLON ET PALETTE, OLEO
SOBRE LIENZO DE 1909. (92 X 42.8 CM. THE SOLOMON R. GUGGENHEIM
MUSEUM, NUEVA YORK). COLGADA DEL CELEBRE CLAVO, EN LA PARTE
SUPERIOR DEL CUADRO, BRAQUE PINTA SU PALETA SEMI-OCULTA, QUE

DEJA VER EL AZUL DE PRUSIA, EL VERDE ESMERALDA, EL VERDE DE
CROMO OSCURO Y UN TIERRA DE SIENA TOSTADA

nocromia, en palabras de Golding, «reafirma-
ba una beligerante naturaleza anti decorativa.
Para Braque y Picasso, el color se supeditaba
ahora a un proceso de exploracién de la formay
el espacio en un solo plano —el del cuadro—. El
color ahora es considerado mas como un estado
particular de la materia, que, con sus gradacio-
nes y mezclas, atestigua la transfiguracién del
espacio pictorico.

Del mismo modo que se oponia al fauvis-
mo, el cubismo debia mucho a la modulacién
tonal de Cezanne. Sin embargo, también los
tedricos del cubismo (en particular Gleizes y
Metzinger) admiraban a Seurat por su objeti-
vidad intelectual, pero opinaban que, renun-
ciando al negro, el neoimpresionismo habia
renunciado también a medirse en las medias
tintas, en definitiva, a las mezclas: «ignoraron la
degradacién y confiaron a las prominencias cro-
maticas, estrictamente determinadas por la in-
dustria, el cometido de iluminar sus cuadros».

Por lo tanto rechazaban de plano el contraste jé
de color en beneficio del contraste luminico — %
el claroscuro—. Los tonos complementarios se %
neutralizaban entre si, produciendo un gris tur- ‘
bio, tanto por separado como fundidos en la pa- =
leta. «Basta con yuxtaponer los elementos del g
mismo tono y de desigual intensidad para dar al 3
color una muy seductora animacién: basta con 109
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degradar [el tonol».>* La mezcla éptica, no obs-
tante, suponia un descubrimiento, y el propio
Picasso utiliz6 la técnica puntillista cuando se
dio cuenta de su potencial.

El color puesto en la paleta es aliado secre-
to del pintor, la base sobre la que fia su primer
impulso. La arbitrariedad en la eleccién de los
tonos es a veces innegable, respondiendo de al-
gun modo a impulsos que no emanan sino de una
irreflexiva inmediatez, del puro «acto de pintar»,
donde cuadro y paleta se funden sin solucién de
continuidad. Confiesa Picasso a Tériade: «iCudn-
tas veces antes de poner azul, me he dado cuenta
de que no tenia! Entonces he cogido el rojo y lo
he puesto en lugar del azul».”” Vlaminck asegura-
ba que s6lo el color es capaz de traducir las emo-
ciones y Derain, como el resto de fauvistas usaba
el color directamente del tubo, y lo comparaba
con un «cartucho de dinamita», tal es la fuerza de
la expresividad cromatica en alianza con la ma-
teria. Delaunay, en su busqueda de la méxima lu-
minosidad y saturacién del color, llegé a emplear
una técnica, aprendida en Paris, que consistia en
mezclar aceite y cera con el pigmento, aunque en
breve la abandonaria por la lentitud de ejecucion.

La paleta no habia perdido sin embargo
su fuerza primigenia y, en palabras de Gage,
«aspiraba claramente a convertirse en un cua-
dro». Paul Klee y Wassily Kandinsky miraban
sus paletas como si lo que ocurriese alli o en
su caja de colores fuera mas importante para el
trabajo artistico que lo que ocurria en la natu-
raleza. En 1910, en una anotacién de su diario,
Klee describe como un «descubrimiento revo-
lucionario» el reconocimiento de su relacién

con su caja de colores: «Algun dia seré capaz de
fantasear sobre el piano cromatico de la caja de
acuarelas»® y hacia 1912, Kandinsky hacia apo-
logia de lo espiritual y reparaba en el mundo
sensible que despertaba de la contemplacién de
su paleta:

«Si paseamos los ojos por una paleta llena
de colores se obtienen dos resultados:

1.- Un efecto puramente fisico: el ojo queda
fascinado por la belleza y las calidades del
color. El espectador tiene una sensacién

de satisfaccién una sensacion, de alegria,
como el sibarita cuando disfruta de un
buen manjar. O el ojo se excita, como el
paladar con un manjar picante. Luego

se sosiega o enfria como el dedo cuando
toca el hielo. Se trata pues de sensaciones
fisicas, y como tales, son corta duracién.
También son superficiales y no dejan una
impresién permanente cuando el alma estd
cerrada (...)

2.- El segundo resultado de la contem-
placion del color es el efecto psicolégico
producido por éste. Aqui aparece la fuerza
psicolégica del color, que provoca una vi-
bracién animica. La fuerza fisica elemental
es la via por la que el color llega al alma».*

La sociedad de finales del siglo XIX, habia
comenzado apenas a tomarse en serio los fenéme-
nos derivados del color y de algin modo vislum-
braba como posibles las capacidades que la ciencia
comenzaba a otorgarles. Aunque hay que notar
que en lo que al color se refiere, la sociedad y el
arte estaban afectados por una antigua y casi tra-
dicional desconfianza hacia todo aquello que fue-
se colorido. Cuando no era ridiculizado, el color
puro era el antagonismo de lo serio e importante.

A principios de s. XX, la inflamacién de un
exultante colorido por los primeros movimientos
de vanguardia, abrié la puerta a una comprension
profunda de las diversas manifestaciones de lo cro-
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matico. En la investigacién de los aspectos quimi-
cos del color, la industria avanzaba en la produccién
de tintes y pinturas a pasos de gigante. Tampoco la
6ptica se habia quedado atris, y avanzaba impor-
tantes descubrimientos en el campo de la colori-
metria. Se sabia ya tanto de quimica de sustancias
como del ojo, lentes y cristales. Tras la 2* Revolu-
ci6n Industrial, la sociedad habia cambiado su per-
cepcién respecto al color, que pasé a ser entonces
signo de progreso, vinculado a una nueva percep-
cién y comprensién del mundo, lo cual sugiere una
necesidad perentoria de la sociedad moderna. El
uso libre del color se convirti6 en un sintoma claro
de modernidad y de renovacién del arte, que habia
de llegar por la via de lo espiritual y de la exaltacién
del mundo interior, sublimando de algiin modo la
inevitable carga material de la pintura. e
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