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1.1, ' ANTECEDENTES DEL IMPRESIONISMO:
EL ROMANTICISMO,

DEFINICION

Baudelaire recoge la esencia del romanti
cismoc al decir: "El romanticismo no radica precisamente en -
la eleccibn de los temas ni en la verdad exacta, sino en 1la
manera de sentir. Se ha buscado fuera, cuando sb6lo se puede
encontrar dentro"... (1)

En el romanticismo el joven poeta Baude-
laire vefa la expresibn de lo bello: La concepcién muy diver
sificada de la belleza en la corriente roméntica diferencia
a ésta del clasicismo, que profesaba un ideal Gnico de lo ~
bello.

"Romanticismo:

Escuela literaria de la primera mitad -
del siglo XIX, extremadamente individualista y que prescin--
dfa de las reglas o preceptos tenidos por clésicos. El térmi
no se deriva de los "romances" de la Edad Media. El romanti~
cismo puso énfasis en el amor a la naturaleza, en la sensibi
lidad, las emociones, la imaginacibn, el interés por el pasa
do y por lo misterioso y lo exético: todo esto en oposicién
a la razén légica y frfa"... (2)

"El romanticismo lo sacudid todo en una
ola de inquietud politica que culmind en la Revolucifn de ju
lio de 1830, y fué el estilo francés que reind hasta la Revo
lucibén de febrero de 1848"... (3)

"El romanticismo tuvo una gran justifica
cibn social, pues en esta etapa de la historia, el mundo se
iba industrializando y mecanizando a pasos agigantados, y an
te los ideales que se perdian por la imperiosa conquista eco
némica, reaccionaron los idealistas: pretendieron volver a -
la naturaleza, revivir el pasado glorioso, exaltar la imagi-



nacidn por lo exdtico contra lo calculado y académico del -
neoclasisismo. El arte debfa estar fuera de toda regla aun--
que la forma tenfa que ser bella, imaginativa y el fondo de-
bfa inspirar los mis profundos sentimientos., Los roménticos
le dieron al color suma importancia,

La pintura romantica tiene gran colorido,
contornos fluidos y composiciones que aparentemente parecen
no tener orden ni concierto, Los temas son nacionalistas, =
histdricos y orientales prefiriéndose el mundo &rabe"... (4)

El arte roméntico es el del color, del -
movimiento y de las sensaciones espontaneas; se aferra a la
expresibn,

El mejor ejemplo de la conjugacién de un
genio artfstico con el espfritu de su época es la vida y - -
obra de Eugenio Delacroix en el Parfs de 1830.

La técnica cromitica de Delacroix fue un
medio de expresar un tema eminentemente emocional y turbulen
to. Para él el color predominaba sobre el dibujo y declard:
"El gris es enemigo de toda la pintura... eliminemos de nues
tra paleta todos los colores terrosos... cuanto mayor sea la
diferencia en color, mayor serd el brillo".

Su propio arte fue construido sobre una
estética de color, luz y emocién y no de 1fnea, dibujo y for
ma.

"Como Delacroix alguna vez sefial, el co
lor es la pintura, y su perfeccionamiento de una paleta cro-
mitica capaz de despertar reacciones emocionales especfficas
en quienes contemplan su pintura, tendrfa un efecto perdura-
ble y de largo alcance en la pintura impresionista y posim--
presionista"... (5)



Ejemplo:

"la Libertad guiando al pueblo”

Esta obra representa la esencia de la re
volucibn pero el espiritu de la obra trasciende del propio -
acontecimiento. Delacroix le infunde a la realidad la carga -
de una eléctrica actitud emocional. El color siempre juega -~
una parte importante en la comunicacifén del estado de &nimo;
utiliz® el rojo, blanco y azul de la bandera:
blanco: verdad y pureza que se mezcla con el humo purificador
de la batalla.
azul: libertad que se hermana con las partes visibles del cie
lo.
rojo: equilibrio crom&tico con la sangre de los caidos por -~
los ideales de la libertad.

Se entremezclan bandera y esquema cromé-
tico con la luz dramdtica que bana a la obra para definir su

profundidad emocional.
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sontidos, poder de la razdn,

"Delacroix percibia el movimiento en el

dibujo v se esforzaba por unirlo con el color... (8)

Paul Cézanne, que llegd a Paris en 1861
procedente de su Provenza natal, no fue admitido en la Acade-
mia a causa de su "temperamento de colorista". Pintor nato, -
era un gran admirador de Delacroix. A sus 65 afos, aln sofiaba
con pintar su apoteosis, como €l mismo decfa. Se extasiaba an
te las "Mujeres de Argel", obra en la que veia toda la volup-
tuosidad de los colores en estado puro y en la que, segln é1,
estaban representados todos los pintores de su generacidn.




Sus palabras contienen certeras observa-
ciones:
en Delacroix, por primera vez desde los tiempos de los maes--
tros antiguos, todo estd ordenado v concebido con un esmero -
general; al mismo tiempo, en &€l se observa un entusiasmo que
falta a los antiguos, sus acuarelas son maravillas de senti--
miento trigico o de encanto. Tiene el sentido de la existen--
cia humana, de la vida trepidante, de la liberacidn; todo es
movimiento, todo brilla, la sombra es todo color; es un pintor
auténtico, la ma&s bella paleta de Francia, nadie puede ofre--
cer tanto encanto, tanto patetismo y tanta vibracidn colorea-
da como é1.

Cézanne copid varias veces las pinturas
de Delacroix. También hizo de ellas dibujos en su estilo ca--
racteristico, lleno de luz e inquietud.

Despuds de la muerte de Delacroix reali-
26 un retrato de €l tan vivo y expresivo como si tuviera afin
el modelo delante de los ojos.






(1)

(4)

(3)

(6)

pdg. 7 "DELACROIX Y EL DIBUJO ROMANTICO" Ediciones Po-
ligrafa, S. A. Eva Petrovd. Barcelona, 1989,

pdg. 8 SABER VER TOMO 20 "Historia del Impresionismo".

pdg. 293 "ARTE, MUSICA E IDEAS", William Fleming.
McGraw Hill. Mé&xico, 1993,

padg. 491 "HISTORIA DEL ARTE" José Manuel Lozano Fuentes
CECSA.

pag. 296 "ARTE, MUSICA E IDEAS", William Fleming,
McGraw Hill.

pidg. 10 "DELACROIX Y EL DIBUJO ROMANTICO" Ediciones Po-
lfgrafa, S. A. T.



1.2, THMPRESTOUIEMO

L2 DEFINICION ¥ PRINCIPALES EXPONENTES.

Buscando la definicién &ptima para el in
presionismo, encontré lo que se dijo en 1874, cuando Claude
Monet exhibid el cuadro:

"TMPRESTON: SALTDA DEL SOL"

En un principio "Impresionismo" fue usa-
do como término de mofa por la critica, sin embargo el voca-
blo ha perdurado y va de acuerdo con el estilo: ...entrana -
lo inacabado, lo incompleto, algo del momento, un acto de vi
sidn instanté&nea, una sensacidn y no una percepcidén conscien
te, es la imagen inexacta de la realidad, la impresidn que -
se tiene de la realidad sin ser una realidad exacta...

La manera de pintar impresionista apare-
ci6 claramente por primera vez como patrimonio comGn de un -
pequefio grupo de jdvenes artistas franceses; dicho pais poseia
las mejores condiciones para otorgar forma e impulsos a ese
movimiento artistico.



La historia del Impresionismo no es una
cuestidn puramente francesa, sino también europea y mundial,
sin embargo, desde finales del siglo XVII, las circunstan--
cias politicas y artisticas condujeron a gque algunas de las
decisiones mds importantes para el desarrollo de la historia
europea del arte se tomaran en Parfs.

PRINCIPALES EXPONENTES

-~ Gustave Courbet (1819 - 1877)
-~ Edouard Manet (1832 - 1883)
- Edgar Degas (1834 - 1917)
- Claude Monet (1840 - 1926)

-~ Pierre-Auguste Renoir (1841 - 1919)
-~ Camille Pissarro (1830 - 1903)

- Alfred Sisley - (1839 - 1899)

- Frédéric Bazille (1841 - 1870)

- Berthe Morisot (1841 -~ 1895)

Otros pintores que también participaron
en el movimiento: ' '

Armand Guillaumin (1841 - 1927)
Gustave Caillebotte (1848 - 1894)
Eva Gonzdlez (1849 - 1883)

Hay una figura clave en la transicién
artfstica del siqlo XIX al siglo XX, el cual ocupa un lugar
muy especial en la historia del arte:

- Paul Cézanne (1839 - 1906)



Artistas post-impresionistas:

- Georges Seurat (1859 - 1891)

- Paul Signac (1863 - 1935)

- Paul Gauguin {1848 - 1903)

- Vincent van Gogh (1853 - 189Q0)

- Henri de Toulouse-Lautrec (1864 - 1901)
~ Pierre Bonnard (1867 - 1947)

-~ Edouard Vuillard (1868 - 1940)

1.2.2, PARIS, FINALES DEL SIGLO XIX

Paris atravesd por: un reinado revolucio
nario del terror, una replblica, el Imperio Napolebnico, una

restauracién real, una monarquia constitucional y una comuna
social,

Todos estos altibajos acaparaban la aten
cién de las masas mientras la Revolucidn Industrial iniciaba
cambios més profundos y radicales: el cambio de una economia
agraria a una economia urbana y la emigraciétn de gran nlmero
de personas del campo a la ciudad, todo ello debido a la mul
tiplicacién de las f&@bricas por el empleo de los nuevos méto
dos de produccifén con maquinarias.

La aplicaci6n de los conocimientos cien=-
tificos modernos al progreso industrial abrif nuevas posibi-
lidades a las artes. En la pintura, se le debe a la ciencia
moderna el perfeccionamiento de los pigmentos quimicos; los
productos sintéticos substituyeron a los antiguos pigmentos
naturales terrestres y minerales en polvo, y a menudovse lo~-
graba mayor brillantez e intensidad que con el producto ori-
ginal; las reproducciones a bajo precio como la litograffa y
otras artes gré&ficas permitieron a los artistas contar con -
una distribucién mis amplia de sus obras y un pblico nuevo.



De la mitad del siglo XIX en adelante, -
los gobiernos buscarfan fdrmulas constitucionales que estable
cieron un justo equilibrio entre los derechos sociales y el -
progreso material; las diversas sectas religiosas trataban de
reconciliar las antiquisimas verdades de las Sagradas Escritu
ras con los nuevos conocimientos cientfficos; los pintores -~
realistas e impresionistas buscaron una férmula para la incor
poracién, en el marco aceptado del arte pictdrico, de los nue
vos descubrimientos fisicos respecto a la naturaleza de la ~-
luz y su percepcién por el ojo humano; las energias de los ax
tistas fueron desviadas de los temas histbricos y exbticos, a
la vida diaria y sucesos aparentemente triviales, los nuevos
progresos hicieron que los artistas volvieran los ojos al nue
vo mundo de la gran ciudad, en busca de material de inspira--
cidén, Algunos artistas substituyeron lo artificial a lo natu-
ral y los encantos urbanos eclipsaron a los de la Naturaleza,

Lo cotidiano predomind sobre lo insélito
v la realidad actual prevalecid definitivamente sobre lo no
presente,

1.2.3. INICIO Y RAZONES DEL IMPRESIONISMO

En 1874 Claude Monet exhibid un cuadro -
llamado "IMPRESTON: SALIDA DEL SOL", que did al nuevo movimiento
su nombre,

Es muy diffcil justificar una relacidn -
directa de causa a efecto entre la ciencia y el arte en este
periodo, o cualquier conexidn formal entre la fisica Sptica'y
la pintura; es igualmente imposible afirmar que los pintores
se hayan mostrado indiferentes a los adelantos como la inven=-
cidén de la cémara, los descubrimientos cientf{ficos acerca de
la naturaleza de la luz y los nuevos conocimientos de la fi--
siologfa del ojo.
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La revelacién que las imagenes visuales
dependian principalmente de pequeiisimas gradaciones de in--
tensidades luminosas, indudablemente tuvo efecto en la pintu

ra,

Los fisicos de esa época, (incluido - -
Helmholtz) hicieron descubrimientos acerca del prisma de co-
lores de que estd compuesta la luz blanca, y sefialaron que -
la sensacién del color guarda mayor relacidn con una reaccién
retiniana del ojo, que con los propios objetos. El disco cro
matico también demostrd que dos colores separados en el dis-
co en reposo eran fusionados por el ojo en un tercer color -~
cuando se le conferfa movimiento répido; y cuando se giraba
el disco con todos los colores del espectro el ojo los perci
bia transformados en un tono que era casi blanco.

Los pintores también hicieron alguna es-
peculacidn, por su parte, acerca de la naturaleza de la expe
riencia visual. Su razonamiento fue que el ojo no ve realmen
te formas y espacio sino que los deduce de las intensidades
variables de luz y color.

"Uha pintona nglesa me ha aconsefado Lo si--
guiente para poner el ofo Ampresionistas

"... &L entnecernamos £os ofos al miran un mode
Lo, difumamos un poco La healidad y asl podemos
ven mefon Las Luces y Las sombras, perdiendo a
propdsito, tanto detalle que en ocasiones y Ao-
bre todo al prinelpio de un cuadno nos distrae
mucho..., de esta forma vemos Lo Lmpontante...,
captamos Las Luces del momento, {as sombrad ge-
nenates...”

Los objetos no son tanto entidades en si
mismos como agentes para la absorcibn yvrefraccién de la luz.
Los perfiles rigidos, y por lo tanto, las propias lineas, no
existen en la Naturaleza. Las sombras, sostuvieron, no son =
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negras, sino que tienden a captar un color complementario de
los objetos que las producen. Llegaron a la conclusién de -~
que el pintor debia preocuparse por la luz y por el color -
mds que por los objetos y las substancias. Una pintura debia
consistir en un desdoblamiento de la luz solar en sus partes
componentes, y la brillantez debfa lograrse por el empleo de

los colores primarios que integran el espectro.

En lugar de verdes mezclados por el pin-
tor en su paleta, debfan ser impresas pinceladas separadas -
de amarillo y azul, una junto a la otra, y dejar que el ojo
del espectador las mezclara.

Lo que de cerca parece confusifn, se per
cibe con nitidez a la distancia adecuada. De esta forma, al
tratar de graduar la luminosidad de sus lienzos para dar la
ilusién de luz solar filtrada a través de un prisma, logra~-
ron un verdadero carnaval de color en que el ojo parece unir
se en una danza de intensidades luminosas vibrantes.,

Como resultado de este reexamen de sus -
medios técnicos, los impresionistas descubrieron un nuevo mé
todo de representacién visual.

1.2.4. PINTURA IMPRESIONISTA

A mediados del siglo XIX los pintores j&
venes mis importantes rechazaron los vuelos rominticos . de la

imaginacifén y las glorificaciones académicas del pgsado he--
roico.



Lo2.4.1, SUSTAVE COURBET

"Entilenno en Qrnans”

Gustave Courbet estaba a la vanguardia -
de los que se llamaron realistas y que definieron a la pintu
ra como un lenguaje fisico, excluyendo lo metafisico y lo in
visible. Los santos y milagros del siglo XIX, en el arte de
Courbet fueron minas, méquinas y estaciones de ferrocarril.
Con una mirada agudisima y un deseo de dejar plasmado exacta
mente todo lo que vefa a su alrededor, Courbet de manera - -
consciente decidid hacer arte del lugar comGn. Su pintura se
preocupd por el presente y no por el pasado, por lo momenté-
neo v no por lo permanente, por cuerpos y no por almas, por
la materialidad y no por la espiritualidad. Sus desnudos no
sugirieron ninfas ni diosas, simplemente fueron las modelos
que posaban en su estudio.
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muestra un gran dolor. A vecses Courber llega casl a ana

narse por la fealdad como sus antecesores lo habian hacho

con la belleza,

Los artistas que siguisron la leccidn de

Courbet trataron de acercarse mds a la MNaturaleza para crear

un arte basado en la inmediatez de expresifn: trataban

£

de ha
cer el madximo de pintura directamente, al aire libre v no -~

trabajar en sus estudios con vase en bocetos,

Se opusieron a pintar obras que exprasa-

ran filosoffa o mensaje algunos, o bien gue tuvieran as

ow
O
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ciones literarias.

El realismo Optico fue llevado al punto
de separar la experiencia visual de la memoria v evitar toda

asociacién que la mente normalmente pusiera en juego.

1.2.4.2, EDOUARD MANET

"Calle de Bewa
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Manet pintd este cuadro en los Gltimos -
anos de su carrera teniendo presente la teoria impresionista.

Recrea una vista urbana por medioc de pla
nos interrelacionados; logra el efecto de alejamiento a la -~
profundidad por el sutil empleo de intensidades cromiticas.,
Prefiere temas gue puedan ser captados en una sola mirada y -
no por los que se deban estudiar con cuidado y detalle. Utili
za el cultivo consciente de lo accidental o escenas al azar,
en las que es imposible el compromiso o la participacidn emo-
cional con el tema.

Su obra "EL Ban en el Folies-Bengene!

es una composicifn rigurosamente estructurada, con la doble -
imagen de la pensativa camarera y las botellas y objetos en -
primer plano, definen las lineas verticales y el mostrador de
midrmol en primerfsimo plano, la mesa por detr&s y la imagen -



reflejada del antepecho procuran el ejguilibrio horizental.
A primera vista parece ue el observader

es el cliente al cual ella va a servir, pero es al cabpalierc

con sombrero de copa cuya imagen en el espejo seé confunde con
la de ella,

Esta escena de la "“vida bohemia" esti

v
Da

nada por relumbrante luz de gas que se refleja en las arafas
de cristal, botellas, vinos, vasos, fuente de frutas vy espe--
jo. Excepto la figura de la camarera, todas las demds son su-
geridas y no definidas.

Manet capta con pocas pinceladas audaces
jévenes con gemelos de teatro, damas en vestidos de vivos co-
lores, hombres barbados con sombreros de copa, y por encima -
de todo, capta el espiritu de una diversidn nocturna.

1.2.4,3. CLAUDE MONET

"la estacin de San Ldzang"



Mas cue ning®n ccro oinkor, Olaude Mons
fud la figqura central del impresionismo.

Este cuadro es una de sus obras mas tioi

cas,

Lo que mas le preocupaba a Monet era la
captacién de la atmdsfera hfimeda, la mezcla de vapor y humo,
la brumosa luz que se filtra desde el gran patio y el techo -
transparente, vy el contraste entre los espacios abiertes y -

las formas cerradas de las m&guinas v vagones,

No existe la prisa ni carreras, dramas =
de gente que entra y sale, multitudes ni excitacién; en lugar
de eso, las personas se enfilan en la sala de espera hacia el
tren v los empleados se ocupan de sus tareas en forma directa

y sin distracciones

El cuadro en consecuencia es un estudio
atmosférico en azules y verdes.
El perfeccionamiento absoluto de Monet

se puede ver en su cuadro:

"Jundin en Glverny"
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En esta obra descompone la luz en un es
pectro de colores brillantes, que deleitan al ojo al formar
trémulos trazos en las hojas y los nenfifares, y alrededor de
ellos.

Las imégenes del agua reaparecen muchas
veces en la pintura impresionista.

Su iridiscencia, su fluidez, los refle-
jos que se forman en la superficie y el juego perpetuo de -
cambiante luz hacen al agua el medio ideal para expresar el
caricter insubstancial, fugaz y no permanente, de la experien
cia visual.

Los objetos que Monet pint6, tenfan me-
nos importancia que la luz y la atmbésfera que los rodeaban.

Para captar el momento que deseaba, rea
lizaba en un solo dfa una serie de lienzos: al amanecer, con
la luz intensa de la mafiana y en el atardecer, siguiendao al
siguiente dfa en el punto que dejé cada lienzo.

Monet pintd varias versiones del mismo
tema, las cuales variaban segin la estacién, el dfa o la ho~-
ra.

Algunos llamarfan a Monet el "meteor6lo
go" de la pintura si no fuera porque a pesar de &1 mismo, su-

genuino interés y emocién por la naturaleza traicionan su ob
jetividad.

Cézanne dijo: "Monet sblo tiene un ojo,
pero, iDios mio, qué ojo!" '



1,2.4.4, Pilerre~Auguste Renolr

"Le Mouldn de La Galette!

Y.

T
L

<

Renoir, aunque mas joven fue contempor§
neo de Manet,

Esta obra fué exhibida en la misma mues
tra impresionista en 1877.

La fuerza absoluta del color impresio--
nista se advierte en el arco iris de tonos brillantes, espe
cialmente las variaciones de azul vy la maravillosa intensi-
dad de la luz solar filtrada, gque Renoir plasmé a discre--
cidén. Su intencidn obvia fue evocar la atmdsfera de la de--
senfadada alegrfa y los remolinos de la danza, al icual que
el gozo sensual en un mundo intangible de color y luz.



1,2,5. FIN DEL IMPRESIONISMG

El impresionismo es claramente un arte
del hombre de la ciudad, que a si mismo se ve en términos -
de paso temporal, tensiones crecientes y cambios stGbitos, -
Su volatil vida es gobernada por fuerzas pasajeras y no por
permanentes, y llegar a ser o devenir es mls real para &1,

que ser,

Los pintores impresionistas sin vacila-
ciones eligieron temas vulgares de la vida diaria, como - -
escenas callejeras, nifos jugando, y escenas de la vida en
un centro nocturno. Cuando salfan al campo lo hacfan a los
suburbios, a la manera de un paseante ciudadano en un dia -

de campo.

El efecto general de la pintura impre--
sionista es brillante, alegre, de espiritu ligero, y no pe-
sante ni sombrio.

Los artistas se embriagaron de luz y no
de vida, vieron al mundo como una miriada de espejos que re
fractaban un caleidoscopio cambiante de colores e intensida
des variables de luz.

Vivieron en un mundo visual de reflejos
y no de esencias, en el que los valores visuales substituian
a los tangibles,

Para reproducir los efectos fugitivos -
atmosféricos que buscaban, los impresionistas. tuvieron que
copiar directamente de la Naturaleza, lo que condujo a una
aceleracidn del proceso de pintar al punto en que el traba-
jo con colores al 6leo se acercd mucho a la té&cnica més r&-
pida de la acuarela.

Los impresionistas, al estar inmersos -
en el mundo bidimensional de las apariencias, descuidaron -
las otras dimensiones de profundidad psicolbgica y partici-
pacibén emocional, lo que trajo como consecuencia que pronto



empezaron a impacientarse bajo las restricciones arbitra--
rias de la teoria tan limitada. El piblico que los seguia,
tampoco se content6é con el papel de espectador inocente cue
ellos le habfan asignado, ya gue en efecto artista v espec-
tador habfian renunciado al papel activo por el del observa-
dor distante de la vida que deja fluir las aguas del rio de
la experiencia sin intentar encauzar su flujo en alguna di-

reccién importante,

Apenas habfan transcurrido 12 afios de -~
que Manet exhibié su cuadro: "Impresidn: salida del s0f", cuando
el movimiento ya habfa perdido fuerza.

El impresionismo en su forma original =--
habia llegado al final agotando todas sus bfisquedas y fina-
lidades, por lo que la Gltima muestra impresionista se exhi
bié en 1886.

1.2.6. PINTURA POSIMPRESIONISTA

B Muchos de los descubrimientos del impre-
sionismo que ya se habfan logrado, sobrevivieron en formas
modificadas en la obra de los posimpresionistas.



1.2.6.1, GEORGE SLURAT

" demdnge per da tande o da £sda de

S Gremudo Jatte”

, L v

Un exponente muy claro del posimpresio-
nismo es George Seurat; esta obra nos muestra la forma en -
que la teorfa impresionista fue llevada a una conclusién 16
gica, casi matemética.

Los aspectos que interesan al pintor -
son luz, sombra y color; el tema también es una escena urba

na, y en este cuadro es un grupo descansando de parisinos -

de clase media en un paseo dominical. En lugar de una compo
sicién informal y al azar, todo en el cuadro parece tan or-
denado v fijo como un viejo retrato de familia. En vez de -
formas vaporosas, detalles como un perro que camina, un pa-
rasol o un sombrero de copa sus figuras estén tan estiliza-
das y geométricas como en un fresco renacentista. En vez de
manchones pintados a toda prisa de colores disociados, = -
Seurat cred un sistema llamado "puntillismo" (o divisionis-
mo) en que se aplicaban al lienzo miles de puntitos de tama
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foda la obra fur susdividida on -

culadaz sembras v claroscuros, conjuntadas las tonalidades

ua con otra, wara lograr una unidad tonal intearal.,

1.2.6.2 VINCENT VAN GOGH

"ina neche edtredlada

Esta obra demuestra la forma en que los
colores pueden ser empleados para lograr efectos intensamen
te expresivos,

El cielo de un azul intensisimo, el nar

padeo amarillento de las estrellas, la verde silueta del ci



nrés gue asciends corn wha Lla

nientes del impresionismo. La
cuadro 32 ha cransformade @n un nlmero indeterminado de re-
nolinos de lineas oscuras v vertioinosas empleadas como  un

P

medio rara revelar una visidn de éxtasis interior,

1.2.6,3, PAUL GAUGIN
"Uahana No Atua o Dla de Dics"

En el caso de Paul Gaugin, su pintura -
nos muestra la forma en que el brillante color de los impre
sionistas puede ser adaptado para lograr tranquilos diseros

decorativos bidimensionales.

Este cuadro estd lleno de la magia de -
su mundo perdido: lentamente el artista estaba tratando de
redescubrir esa forma de ver que percibia la armonia del -
hombre v la naturaleza., Gaugin tenfa alin suficiente afecto
por su viejo y civilizado mundo como para pensar que podia

ser mejorado por las visiones en sus pinturas.

? Y
g




jev)
—
[8¢]
s
=
O

GRAPTI

CAPITULO I: IMPRESIONISMO

(1)

(2)

(4)

(3)

Petrovd Ev. Delacroix v el Dibujo Romdntico.

Barcelona, Espafa, Ediciones Polfgrafa, S. A.,
1989, pdg. 7.

SABER VER, Tomo 20 "Historia del Impresionismo"”

M8xico, Fundacibn Cultural Televisa, 1995, pdg. 8,

Fleming, William. Arte, MQsica e Ideas.
México, Mc Graw Hill, 1993, p&g. 293.

Lozano Fuentes José€ Manuel. Historia del Arte.

México, Companiia Editorial Continental, S.A. de C.
1991, p&g. 491.

Fleming, William. Op. Cit. p&g. 296

Petrovi Eva., Op. Cit. péa. 10

A



CAPITULO ITI:

2.1,

2.2,

LA LUZ

Y EL ARTISTA

Luz
2.1.1.
2.1.2,
2.1.3,
2.1.4,
2.1.5.
Color
2.2.1.
2,2.2,
2.2.3,
2.2.4,
2,2.5,
2.2,6,

SQué es la luz?
Refraccién de la 1luz
Dispersidn de la luz
Difraccién de la luz
Conclusién

Color luz
Color pigmento
Color de los cuerpos
Colores complementarios
Propiedades del color
Contrastes
2,2,6,1, Contraste del color
en si mismo
2.2.6.2. Contraste claro-oscuro
2,2,6,3, Contraste caliente~frio
2,2,6.4, Contraste de los complementa-
rios,
2,2,6,5. Contraste simulténeo
2,2.6,6, Contraste cualitativo
2,2.6,7. Contraste cuantitativo




-27 -

2.1. LUZ
2.1.1, ¢QUE ES LA LUZ?

"La luz es la energfa que surge del Sol
en forma de ondas electromagnéticas y que viaja a 300,000 -
km/seq." (1)

Las radiaciones electromagnéticas que emanan del -
sol son varias y dependen de sus distintas longitudes de on
da; por ejemplo: la luz, los rayos infrarojos, los rayos x,
los rayos cbsmicos, los rayos gama, los rayos beta, los ra-
yos ultravioleta, etc.

"La longitud de onda de la luz se mide en milégi--
mas de centfmetros y el ojo humano s6lo puede percibir las
longitudes de onda que estén entre los 380 nm (luz violeta)
y los 780 nm, (luz roja)" (2), que es el rango de las ondas
de luz visible, considerada como luz blanca. Dentro de este
rango existen diversas longitudes de onda, cada una de las
cuales corresponde a un color en particular:

"Color Longitud de onda Frecuencia
ROJO 800 -~ 650 nm 400 - 470 billones
ANARANJADO 640 ~ 590 nm 470 - 520 billones
AMARILLO 580 - 550 nm 520 - 590 billones
VERDE 530 - 490 nm 590 -~ 650 billones
AZUL 480 -~ 460 nm 650 = 700 billones
ARIL 450 - 440 nm 700 - 760 billones
VIOLETA 430 ~ 390 nm 760 -~ 800 billones

La unidad de medida de la ;ongitud de onda es el -
nanémetro (nm). 1 nm = 10" M"(3).

La luz es una energfa radiada, cuya'emisi6n consta
de partfculas llamadas fotones o cuantos que se transladap
en forma ondulatoria; su propagacidn es rectqlfnea excepto
cuando es desviada por la atraccifn de los campos gravitato
rios de los astros u hoyos negros.
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2.1,2. REFRACCION DE LA LUZ

"Ocurre cuando la direccibn rectilinea de propaga-
cidén de la luz cambia al penetrar a un medio transparente -
mis denso gue el que estd atravesando y disminuye por lo ~
mismo su velocidad". (4)

Issac Newton encontrd las bases para las leyes de
refraccién cuando logra descomponer la luz blanca en sus di
ferentes longitudes o dispersarla. Encuentra que las ondas
de longitud larga tienen menor desviacibén y es menor su re-
fraccibn; y las de longitud corta tienen mayor desviacién y
mayor tiende a ser su refraccifn,

2.1.3, DISPERSION DE LA LUZ

"Sucede cuando un rayo lumfnico, al atravesar un =~
prisma, rompe las diversas longitudes de onda por cada co-~
lor que lo componen". (5)

En un vidrio, si sus caras son paralelas, la luz =
se desvia al entrar en &€l y vuelve a desviarse al salir, -
por lo que los objetos vistos a través no se distorsionan.

Para lograr la descomposicibn de la luz, Newton -~
utilizé un prisma a través del cual hizo pasar un haz de -
luz blanca que descompuso en las 1ongitudeé'de onda que pro
vocan en el ser humano la sensacibn de siete colores dife--

.rentes: a esto se le define como DISPERSION y forma el es-~

pectro de la luz visible.

La longitud de onda del color rojo ests entre los
800 y 650 nm, que es la mds larga y la de méndr frecuencia,
por lo que se refracta menos; conforme se va acprtando ~la
longitud de onda se tifie del color luz naranja;,amarillb, -
verde, azul, fndigo, hasta lleéar al color luz violeta, que:
es de longitud m&s corta y con la fréCuencia m4s elevéda, -
por lo que es la mis refractada del espectro oéc_ilaﬁdo entre
430 y 380 nm. | o
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los absticulos por la luz", (6)

ces ¢l comportamiento de la luz ondulatorio v en otras -

ocasiones es en forma de partioculas.

Cuando la luz incide sobre algln objeto, los foto-
nes no se comportan como ondas sino como partfculas, algu--
nas de las cuales son absorbidas, otras transmitidas y otras

reflejadas.

2.1.5. CONCLUSION

La luz tiene una doble naturaleza: actta
como ondas de energia, con las caracteristicas de las ondas
electromagnéticas en cuanto a longitud, frecuencia v veloci
dad., Pero al mismo tiempo, estas ondas son portadoras de -

partfculas de energia, llamadas fotones.

La luz estd conformada por la unidn de diversas on

das electromagnéticas.




2,2, COLOR

"El color es la vida, pues un mundo sin
colores parece muerto, Los colores son las ideas originales,
los hijos de la luz y de la sombra, ambas incoloras en el -
principio del mundo. Si la llama engendra la luz, la luz en
gendra los colores. Los colores provienen de la luz y la luz
es la madre de los colores. La luz, fenbmeno fundamental del
mundo, nos revela a través de los colores el alma viva de es
te mundo". (7)

Los impresionistas llegaron a un concep-
to del color completamente nuevo gracias al estudio profundo
de la naturaleza, El estudio de la luz del sol y de las modi
ficaciones que consigue sobre los colores locales de los ob-
jetos, el estudio de la iluminacién de los paisajes al aire
libre permiten realizar a los impresionistas creaciones -~ -
esencialmente nuevas.

"Basindose en las creaciones impresio--
nistas, Cézanne llegd a construir légicamente el colorido de
sus telas, Queria hacer del impresionismo algo sélido; sus
cuadros debfan tener como fundamento una ley de formas y co-
lores. Ademés de sus creaciones ritmicas y formales, Cézanne
concilia el método de punteado de la descomposicidn de colo-
res con superficies coloreadas cerradas sobre si mismas y mo
duladas, Por modulacién, entendia las variaciones de un co--
lor en tonos calientes y frios, claros y oscuros, luminosos
y apagados. Gracias a estas modulaciones que cubren toda la
superficie de la tela, consigue nuevas concordancias pictéri
cas de efecto vivisimo", (8)

Cézanne intentaba recrear la naturaleza
a un nivel m&s elevado; con este fin, se servfa ante todo de |
contrastes caliente-frio que producian un efecto aéreo y mu-
sical.,

Tanto &1l como después Bonnard, pintan tg
las completamente fundamentadas en ese contraste.



- Cada color del espectro es complemen-
tario del color mixto compuesto por todos los demds colores

del espectro.

- Las ondas luminosas son incoloras: el
color nace en nuestro ojo o en nuestro cerebro; nace de las

diferencias de reaccidn ante la luz,

- Los pigmentos son colores de sustrac-
cidén: un objeto rojo nos parece rojo porque fnicamente re--
fleja el color rojo v absorbe todos los demis colores de la
luz,

Esto es debido a la composicién molecu-
lar de dicho objeto que absorbe todo rayo luminoso que no -
sea rojo. Necesita luz para que aparezca coloreado,

- Todos los colores de los pintores son
pigmentos o sustancias coloreadas. Son colores de absorcidn
y sus mezclas se rigen por las leyes de la sustraccién, Una
mezcla de colores complementarios o de los tres primarios -
rojo, amarillo y azul, da el negro: es una mezcla de sus=--
traccién,

La mezcla de los colores luz (inmateria

les) da el blanco ya que es una mezcla de adicibn,

La realidad de un color recibe su conte
nido y sentido humano por oposicién y contraste de colores,
Un color adquiere su valor en oposicidén a una ausencia de -
color, como el negro, el blanco o el gris o bien en rela--
cién a un segundo color o inclusive a varios colores,

La armonia de los colores es juzgar la
accién simulténea de dos o varios colores, Personas diferen
tes tienen opiniones diferentes acerca de lé armonfa,

Armonfa significa equilibrio, simetria
de fuerzas.

El ojo exige o produce el color comple-
mentario; intenta por si solo restablecer el equilibrio.
(Contraste sucesivo), asimismo un gris sobre un color puro



ambos de igual claridad se toma hacia el complementario de
ese color. (CONTRASTE SIMULTANEO).

Ambos contrastes demuestran que el ojo
exige un equilibrio y s8lo queda satisfecho cuando se reali
za la ley de los complementarios.

El ojo y el cerebro exigen el gris neu-
tro, y cuando falta, se ponen inquietos,

Podemos obtener este gris neutro mezclan
do negro y blanco, o mezclando dos colores complementarios vy
blanco, o bien mezclando colores que contengan los tres pri-
marios: amarillo, rojo y azul, As! estamos ante un equili--
brio armonioso,

Una composicién no requiere necesaria--
mente la armonfa. La importancia radica no sélo en la dispo
sicién de los colores entre si sino también en la relacién
existente entre ellos en cuanto a lo cuantitativo, a la pu-
reza y a la claridad.

Algunas reuniones de colores originan -
un resultade agradable, otras un efecto desagradabie 0 nos
dejan indiferentes. Los grupos de colores que producen un
efecto agradable se llaman armoniosos, Armonfa=composicién.

Son armoniosos todos los pares de comple
mentarios y todas las concordancias triples de tonos cuyds
colores se encuentranlrelacionados en el interior de un - -
tridngulo equil&tero o isbceles, o en el interior de un cua
drado o de un rectingulo,



Cézanne decia: "Yo me dirijo al desarro
1lo l8gico de lo que veo en la naturaleza",

La ensefianza de la construccién de los
colores se refiere a las leyes fundamentales de los efectos
de color, que se derivan de la intuicién.

En arte, todo lo que la razén construye
no se convierte en papel decisivo. La sensacibn intuitiva -
se coloca sobre ella. Las consideraciones l6gicas e intelec

tuales son un vehfculo que nos lleva a una nueva evolucidn.



CIRCULC CROMATICO

"Primarios: amarillo, rojo, azul

Secundarios: anaranjado = amarillo + rojo
verde = amarillo + azul
violado = rojo + azul

terciarios: amarillo~anaranijado
rojo - anaranjado
rojo - violado
azul - violado
azul - verde

verde" (9)

amarillo




[

2.2,1. COLOR LUZ

"ELl término color se emplea para descr£
bir una sensacidn recibida por el cersbro cuando la retina
del ojo es estimulada por ciertas longitudes de onda lumino
sa. En el mundo fisico no existe el color. El mundo fisico
estd formado por materia incolora vy energia incolora, va -

que el color no es un fendmeno fisico, sino fisioldgico". (10)

El término COLOR LUZ surge con la inten-
¢ibn de diferenciar la sensacifén de color percibida directa-
mente de una fuente luminosa, yva sea natural o artificial, -

como consecuencia de la refraccidn y dispersién de la luz -

blanca o por su filtracidn.

En 1676, el fisico Isaac Newton prueba -
experimentalmente que la luz solar blanca se descompone, va-
liéndose de un prisma triangular, en los colores del espec--
tro.

Este espectro contiene todos los colores
principales excepto el color plrpura. Newton hizo la expe--

riencia de la siguiente manera:

"Descomposicidn de la luz solar en los colores
del espectro",



La luz solar penetra por una rendija y
choca contra un prisma triangular donde el rayo luminoso -
blanco se descompone en los colores del espectra, Se puede
recoger este abanico de colores sobre una pantalla sobre la
cual se obtiene una franja espectral coloreada. Esta franija
se extiende sin interrupcién desde el rojo hasta el violeta
pasando por anaranjado, amarillo, verde y azul,

Si se concentra esta franja coloreada,
valiéndose de una lente, se obtiene de nuevo, por adicién,
una luz blanca sobre una segunda pantalla. La franja colo--
reada ha nacido por refraccifn, Hay otras maneras de conse-
guir ffsicamente los colores, como interferencia, por refle
xibn, por polarizacibn y por fluorescencia,

Si se divide la franja espectral en dos
partes, por un lado rojo-anaranjado-amarillo y por el otro
verde~azul~violeta, vy si se relnen cada uno de estos dos -~
grupos por medio de una lente, se obtendrdn dos colores mix
tos los cuales, mezclados a su vez, darén el blanco. Estos
dos tipos de luz que, mezclados, dan el blanco, se llaman ~
complementarios,

Si aislamos un color de la franja del -
prisma, por ejemplo el verde, y si reunimos valiéndonos de
una lente todos los demds, es decir rojo, anaranjado, ama~-
rillo, azul y violeta, obtendremos un color rojo mixto, ya
que ese color rojo es el color complementario del verde que
habfamos aislado, Si aislamos el amarillo, los colores res-

~tantes, rojo, anaranjado, verde, azul y violeta, se resuel-

ven en el color vomplementario, a saber el violeta.

Cada color del espectro es complementa-
rio del color mixto compuesto por todos los demés colores =~
del espectro.
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Nos es imposible distinguir los diferen
tes colores que componen un color mixto, mientras que el maQ
sico si puede percibir en un acorde o mezcla de sonidos los

diferentes sonidos que lo componen.

Las ondas luminosas son en si incoloras.
El color nace fGnicamente en nuestro ojo o en nuestro cere--
bro.

La percepcibn de las ondas luminosas es
un fenbémeno que todavia estd sin explicar. Unicamente se sa
be que los colores nacen de las diferencias de reaccién an-
te la luz,

La mezcla de los colores del prisma, in
materiales, di el blanco ya que es una mezcla de adicidn; -
como estamos hablando de mezclar dos colores luz, o sea dos
ondas luminosas que al mezclarse suman sus longiltudes, dan
como resultado forzosamente un color luz méds luminoso y més
claro.
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2.2,2, COLOR PIGMENTO

En los COLORES-PIGMENTOS, la sensacién
de color es provocada por las longitudes especfficas que dan
el color y que no son absorbidas por los pigmentos, o sea -
por las longitudes de onda que son reflejadas y captadas por
el ojo humano provoc8ndole la sensacién de un color determi~
nado,

La luz pinta de color todos aquellos -~

‘cuerpos u objetos sobre los cuales incide,

Los pigmentos son sustancias minerales
u orgfnicas que por su constitucidn quimica y molecular, tie
nen la propiledad de absorber algunas longitudes de onda de -
la luz blanca y refractar otras, que al ser captadas por el
sistema visual humano provocan la sensacitn de color.

A diferencia de los colores luz, les co
lores pigmentos funcionan por SINTESIS SUSTRACTIVA, o sea =~
que al mezclar los colores pigmento hay una disminucién de -

luminosidad; por ejemplo, al mezclar los colores pigmento -
primarios el resultado es una disminucién de luminosidad, -~
dando una sensacién de color gris. Por esta razén se conoce
a los colores pigmento como colores de sustraccién,

Los colores pigmento primarios son los
colores luz secundarios, Azul, amarillo y rojo.

C OLORES PIGMENTO PRIMARIOS

Amarillo
Rojo
Azul



COLORES PIGMENTO SLCUNDARIOR

Anaranjadc

Yorde

Vinleta

En oposicifn a la sintesis aditiva cde -
los colores luz donde dos o mds ondas luminicas se suman y -
provoca una mayor luminosidad, en los colores pigmento ocurre
la sintesis sustractiva, que es el resultado de la sustrac--
cifn o pérdida de la energfa de radiacibn de la luz inciden-
te, que ocurre cuando se superponen filtros de luz o se mez-
clan pigmentos. Mezclando los tres colores primarios, podamos
obtener todos los colores hasta el neqgro, el cual indica la

maxima absorcién de la luz incidente,



2,7, 3, COLOR DE LOS CUERPOS

COLOR LOCAL: Es el color propio que poseen
todos los cuerpos, originado por su composicidn fisica, que
le permite absorber ciertas longitudes de onda y reflejar -
otras, que son las que le dan el color propio.

COLOR TONAL: Es el color propio cuando es

afectado por los efectos de la luz y la sombra, al mismo -~ -

tiempo que por los colores ambiente o reflejados.

El efecto de la luz y sombra se debe a -
que la luz no incide sobre los objetos o cuerpos con la mis~
ma intensidad, por su forma su incidencia no es necesariamen
te perpendicular. A medida que las ondas de luz blanca pier-
den contacto con los cuerpos, dan un efecto de claro-obscuro.

Cuando falta iluminacibn tanto el color -
local como el tonal van desapareciendo hasta convertirse en

negro.

El efecto de claro-oscuro es de gran im--
portancia para un artista pléstico para dar a los objetos la
sensacibn de tridimensionalidad.

COLOR AMBIENTE: Es el color reflejado por
el medio que rodea a un objeto o que se refleja por otros -
cuerpos que se encuentren cercanos y que afectan al color -~

propio del cuerpo por las ondas reflejadas,

Un mismo objeto puede mostrar distintas

t

gamas de color, segln la iluminacién que reciba; la misma
luz solar que llega a la superficie terrestre cambia en el -
transcurso del dfa y puede ser afectada por las nubes, parti
culas suspendidas en el aire y por diversos factores; asf es
que el aspecto de color de un cuerpo depende de la ¢omposi--

cidn espectral existente.

La intensidad de la luz da la brillantez
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a los colores asi como los valores del claro-oscuro a los ob
jetos en los cuales incide. A medida que ésta se esfuma los
objetos pierden su color, que van tendiendo entonces del gris
al negro.

Leonardo Da Vinci nos dice lo siguiente:

"DE COMO LA BELLEZA DE UN COLOR HA DE RA-
DICAR EN SUS LUCES pues vemos nosotros gue la cualidad de =-
los colores es aprehendida por medio de la luz, debemos supo
ner que donde mds luz exista, alll se juzgard con mé&s acier-
to la cabal cualidad del color iluminado, y que donde exis--
tan tinieblas, alli el color se tefiird de esas tinieblas. -
Conque tfi, pintor, no olvides mostrar la verdad de los colo-
res sobre las partes iluminadas". (13)

2.2.4, COLORES COMPLEMENTARIOS

Un color complementario es aquel color ne
cesario para recomponer la luz blanca, y como los colores--
pigmento son los mismos que los colores-luz, los complementa
rios también son los mismos, pero con una diferencia bésica:

- en los colores~luz, al superponer luces
sumamos luces y obtenemos el blanco.

- en los colores-pigmento, al mezclar co
lores restamos luz y obtenemos el negro.



COLOPRTS 20
AMARILLO comrlenent2r Lo
2ANTD complementario
AZUL comnlementario
AMARILLO - ANARANJADO complementario del AZUL-VIOLETA
ROJO - ANARANJADO comulementario del AZUL-VERDE
ROJO -~ VIOLETA complementario del AMARILLO-VERDE

Los colores complementarios son Gtiles

porgque con ellos se puede lograr el méximo contraste de co-
lor al ser yuxtaputestos.



.+_

+

La suma de los colores-luz complementarios da blanco

+ =
-+ —

+

La suma de los colores-pigmento complamentarios da negro.
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2,2.5. PROPIEDADES DEL COLOR
A. VALOR

B. INTENSIDAD

C. TONO

"La percepcidn del color estd asociada
con la luz y con el modc que ésta se refleja, Nuestra per--
cepcifn del coler cambia cuando se modifica una fuente lumi
nosa, o cuando la superficie que refleja la luz estd mancha
do o revestida de un pigmento diferente"; (14) aquf se va a
hablar de principios de color que estén relacionados con fe
némenos que pueden conseguirse mediante pigmentos de color
y una fuente de luz fija (el sol), que proporciona una ilu-
minacién constante de acuerdo con lu cual se juzgan todos -
los colores reflejados,

"Nuestra idea com@in del color se refie
re a los colores crométicos, relacionados con el espectro -
que puede observarse en el arco iris. Los colores neutros -
no forman parte de esta categorfa y pueden denominarse acro
miticos", (15)

Todo color cromitico puede describirse
de tres modos (PROPIEDADES DEL COLOR).

A. TONO: Es el atributo que permite clasificar los colores
como rojo, amarillo, azul, etc. La descripci6n de
un tono serd més precisa si se identifica la ver-
dadera inclinacién del color de un tono al siguien
te, Un determinado rojo puede ser denominado, con
méis precisidn: rojo anaranijado. (Cada'sistema de’
color utilizan cédigos diferentes).

B, VALOR: Se refiere al grado de claridad o de oscuridad de
un color, Un color de tono conocide puede descri-~
birse més precisamente calificdndolo de claro u os
curo. Se dice que un rojo es claro cuando es més -
claro que nuestra idea de un rojo esténdar, '



C, INTENSIDADR: Indica la pureza Jde un color., Los colores de
fuerte intensidad son los m&s brillantes y -
vivos que pueden obtenerse. Los colores de -
intensidad débil son apagados; contienen una

alta proporcilg de gris.

VALOP INTENSIDAD

En esta ilustracidn se muestran los tres aspectos

del color (tuno, valor, intenzidad).

TONO: PALO VERTICAL: Los colores pasan del gris al amarillo

VALOR: PALC SUPERIOR
TZQUIERDO: Los colores pasan de los intermedios

a los oscuros.

INTENSIDAD: PALO SUPERIOR
DERECHCG: Los colores pasan de los brillan
tes a los apagados.

Las muestras de color que circundan a la Y central
son idé&nticas: un tuno verde de valor intermedio y de fuerte
intensidad.



& Esta figura muestra el valor y la inten~-
sidad en un Gnico tono. Cada franja horizontal representa un
nivel de valor del tono en una gradacifn de intensidad. Cada
columna vertical representa e! tono con una intensidad simi-
lar en la gradacidn de valor. Algunas franjas son m&s cortas
gque otras porqgue la intensidad o el vaslor, en la secuencia,
ne pueden llegar més ledios,

Un mismo tono, mediante la manipulacién
de su valor o de su intensidad, puede incluir una serie de
mis de velnte colores y siemprs podridn introducirse transi-
ciones adicionales entre ellos.

A. VALOR. Nuestra visién puede distinguir con mds facilidad
la claridad de la oscuridad de un color y los pigmentos se
pueden mezclar mds fAcil para oltener cambios de valer que
de inktensidad.
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Ios cambios graduales en el valor se utili-
zan para expresar ilusiones de planos curvos v de bordes de
formas que se disuelven en ritmos ondulantes,

Los cambios de valor pueden lograrse -~
mezclando el color con pigmentos blancos y/o negros. El valor
puede ser manipulado para mantener una intensidad mixima o -
para reducirla a un minimo.

Un tono debe tener un brillo considera=-
ble, si se quiere manipular su valor conservando la intensi-
dad mdxima. Se anade blanco para obtener grados de valores -
mids claros, y negros para obtener grados de valores mis oscu
ros, pero nunca se anaden juntos,

La manipulacién del valor con una inten
sidad mfnima hace que el tono apenas sea identificable,

Podemos crear nueve grados de valor para

un tono:
BLANCO NEGRO TONO
9 80% 0% 20%
8 60% 0% 40%
7 40% 0% 60%
6 20% 0% 80%
5 0% 0% 100%
4 0% 20% 80%
3 0% 40% 60%
2 0% 60% 40%
1 0% 80% 20%
9 85% 5% 10%
8 75% 15% 10%
7 65% 25% 10%
6 55% 35% 10%
5 45% 45% 10%
4 35% 55% 10%
3 25% 65% v 10%
2 15% 75% 10%
1 5% 85% 10%



El valor es la clave para entender la -
intensidad, nergue el egquivalente de valor de un toro ha de -
guadar determinado antes de gue la intensidad sea manipulada

con eficacia.

Un tcno especifico, con la maxima inten
sidad posible, puede compararse con un grado particular de -

gris en la escala de gris:

9 Gris extremadamente claro Amarillo limdn

8 Gris claro Amarillo

7 Gris muy claro Amarillo anaranjado, amarillo oro

6 Gris intermedio claro Naranija; amarillo verdoso:rojo magenta
5 Gris intemmedio Rojo; rojo anaranjado; verde; azul cian
4 Gris intermedio oscuro Verde azulado; azul cobalto; turquesa
3 Gris oscuro Plrpura; azul ultramar; violeta

2 Gris muy oscuro Azul plirpura; azul de Prusia; Indigo

1 Gris extremadamente oscuro Ninguno
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La comparacién del color en cuestién con
un grado de gris sugerido en la tabla anterior, puede ayudar
a localizar el valor equivalente del color; ésto es, el grado
que no parece mids claro o mds oscuro que la muestra de color,

Para detectar las diferencias en la in-
tensidad, el valor de un tono debe mantenerse constante,

Una vez determinado el equivalente de -~
valor, deben mezclarse pigmentos blancos V negros para obte-

ner el gris en ese grado de valor. El gris debe mezclarse -
entonces con el color, en las proporciones adecuadas.

La cantidad de gris mezclado con un co-

lor y sus posibles efectos son los siguientes:

Tono Gris
Intensidad fuerte 100% 0%
Intensidad considerable B0% 20%
Intensidad moderada 60% 40%
Intensidad débil 40% 60%
Intensidad muy débil 20% 80%
Ausencia de intensidad 0% 100%

C. ToNo

"Tono" a menudo se confunde con "color";
la diferencia es que las variaciones de un finico tono produ-
cen colores diferentes. Un tono rojo puede ser rojo claro, -
rojo oscuro, rojo apagado o brillante, y éstas son variacio-
nes de color dentro del mismo tono.
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2.2,6, . CONTRASTES

“Contraste es el resultado de comparar -
dos tonos o dos colores con notables diferencias entre ellos.
Estas diferencias pueden ser minimas o méximas segfn los con
trastes sean mids suaves o més duros". (14)

Se habla de contrastes cuando se puede -
constatar entre dos efectos de colores que se comparan, utuas

diferencias o unos intervalos sensibles.

Los siete contrastes de colores son:

1. Contraste del color en sf mismo
2. Contraste claro - oscuro
3. Contraste caliente -~ frio
4, Contraste de los complementos
5. Contraste simulténeo
6. Contraste cualitativo
7. Contraste cuantitativo
2,2,6.1. CONTRASTE DEL COLOR EN SI MISMO

El amarillo, rojo y azul son las expre-
siones m&s fuertes del contraste del color en sf mismo.

La fuerza de expresifén de este contras-
te va disminuyendo a medida que los colores empleados se =~
van alejando de los tres colores primarios.

Los colores puros y ho mezclados pueden

formar un contraste de este tipo.
El blanco rebaja la luminosidad de los

colores y los hace m&s apagados; el negro aumenta su lumino
sidad y hace que se manifiesten m&s claros.

Aparecen resultados muy interesantes -
cuando se toma un color como principal y se le afaden otros
colores en pequefia cantidad para subrayar el tono central.



"Contraste del color en si mismo"

2.2,6.2, CONTRASTE CLARQ - OSCURO

Para los pintores, el blanco y el negro
constituyen los més fuertes medios de expresidn para el cla
ro y el oscuro; estos colores son totalmente opuestos, y en
~tre estos dos extremos se extiende todo el dominio de los =~
tonos grises y de los tonos coloreados.

El gris neutro equivale a la ausencia -
de colores, indiferente y desprovisto de carlcter. Ficilmen
te recibe la influencia de los contrastes de tonos y de co-

lores,



Se puede obtener gris mezclando blanco
con negro o mezclando amarillo, rojo, azul y blanco, o mez-

clando cualquier par de colores complementarios,

"CONTRASTE CLARO-OSCURO"



En el arte del color se encuentran gra-
daciones precisas de tonos y también tonos de transicién, a
menudo imperceptibles, comparables a la mlsica que se desli

2a.

En pintura es muy importante poder dife
renciar con mucha precisifn los colores que sean de igual -
claridad u oscuridad; pero no hay que confundir la luminosi
dad 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 inmedia--
tamente que el amarillo es muy claro. Al oscurecerse y mez-
clarse, el amarillo palido pierde su caricter.

Los colores frios parecen transparentes
y ligeros y se emplean casi siempre en tonos demasiado p&li
dos. Los colores calientes, en cambio, se eligen en tonos -
demasiado oscuros a causa de ser opacos.

Los colores de igual claridad o de igqual
oscuridad relacionan los tonos entre sf; esto permite unir
con mayor facilidad los colores.

"Doce grados de gris entre el blanco y el negro. Doce colo-
res del circulo cromdtico en los valores de claridad del co

rrespondiente grado de gris".
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Los colores pierden su luminosidad cuando
se mezclan con el blanco o con el negro. Es especialmente im
portante constatar que los colores luminosos saturados tie--
nen valores de claridad diferentes,

El amarillo saturado es muy claro y es

imposible encontrar un amarillo luminoso oscuro.

El azul profundo, lleno de carécter, es

muy oscuro, pero el azul pdlido es apagado y sin carécter,

El rojo no es luminoso m&s que cuando es
t4 en oscuridad; y el rojo claro, correspondiente al grado -
del amarillo luminoso, no tiene ya ningQn resplandor.

Los valores claro-oscuros de un color -
puro se modifican en funcidn de la intensidad de la ilumina:
cibn. Cuando la luz se reduce, el rojo, el anaranjado y el
amarillo parecen mds oscuros, el verde y el azul parecen més
claros,

El tono de los colores produce a la luz
del dfa un efecto que corresponde a la realidad, pero a la =
luz del crep@sculo origina un efecto falseado.

Para un pintor el amarillo saturado no
contiene blanco ni negro; igualmente, no ve en los colores
puros, como el anaranjado, el rojo, el azul, el violeta y -
el verde, ningln rastro de blanco ni de negro.

2.2.6.3. CONTRASTE CALIENTE - FRIO

Colores calientes:

Amarillo, amarillo-anaranjado; anaran-
jado, rojo-anaranjado, rojo y violeta-
rojo.

Colores frios:

Amarillo~verde, verde, azul-verde, azul,
azul-violado y violeta,



El amarillo es el color m4s claro y el
violeta el m&s oscuro, por lo que entre estos dos colores -~
existe el claro~oscuro en su mids alto grado,

El rojo-anaranjado es el color méds ca~-
liente, El azul~-verde es el color mds frfo. Los colores que,
en el circulo cromético, se extienden entre ellos, producen
un efecto ya caliente, ya frfo seglin que contrasten con unos

tonos m4s calientes o més frios,

Este contraste sugiere lejanfa y proximi
dad y es un importante medio para representar los efectos de

perspectiva y relieve.

El contraste caliente-frio es el mds lla
mativo de los siete contrastes. Permite componer por medio -

de colores una m@sica magnifica.

Monet pinté sus paisajes en plena natu--
raleza y observ§ que los colores locales de los objetos se -
disolvian en toques de colores a causa de la accién de la -~
luz y de la sombra y de los mfiltiples rayos luminosos: estos
colores tenfan variaciones de tonos calientes y frfos y no -
de claros y oscuros.

Los impresionistas vieron cbmo el azul =~
transparente del cielo y de la atmbsfera se oponfa siempre a
los tonos calientes de la luz del sol. El encanto de las pin
turas de Monet, Pissarro y Renoir brotan del juegb h&bil a
base de modulaciones de colores calientes y frios.
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2,2,6.4, CONTRASTE DE COMPLEMENTARIOS

Complementarios son dos colores de pig-
mento cuya mezcla da un gri-negro de tono neutro; desde el
punto de vista fisico, dos luces coloreadas cuya mezcla da
una luz blanca son igualmente complementarias., Dos colores
complementarios se oponen entre si y exigen su presencia re
ciproca; su acercamiento aviva su luminosidad pero al mez--
clarse se destruyen y producen un gris; Gnicamente hay un -
color complementario de otro,

Pares de complementarios:

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

La mezcla de amarillo, rojo y azul da -
el gris, as!f como la mezcla de dos colores complementarios.
El color~luz complementario de otro est4 constitufdo por la
suma de todos los demé&s colores del espectro. A cada color
del espectro corresponde, como color complementario, la su-
ma de los dem&s colores del espectro.

Para un color dado, nuestro ojo exige =
su color complementario y, si no se le da, lo produce por -
s{ mismo.

La ley de los complementarios‘crea un -
equilibrio perfecto para el ojo; estos colores engendran un
efecto estético y s6lido; cada color conserva su luminosi--
dad sin modificaciones,

Amarillo y violado: tambi&n contiene un contraste claro-os-
curo muy pronunciado.



Rojo-anaranjado vy azul-verde: Expresa el grado mds fuerte del

contraste caliente-frio.

Rojo y verde: Son iqualmente claros y su luminosidad es la

misma.

Muchos cuadros con contraste de comple-
mentarios también utilizan los tonos que brotan de sus mez-
clas para servir de transicidén y de unién, y como estos to-
nos estin "emparentados" con los colores puros, forman par-
te de la misma familia. A veces son mis empleados los tonos

medios que los tonos puros.

"CONTRASTE DE LOS COMPLEMENTARIOS"
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2,2.6,5, CONTRASTE SIMULTANEO

Es el fenfmeno segfin el cual nuestro ojo,
para un color dado, exige simultdneamente el color complemen
tario v, si no le es dado, lo produce &1 mismo,

La ley fundamental de la armonia colorea
da encierra en sf la realizacibn de la ley de los complemen-
tarios.

El color complementario engendrado en el
ojo del espectador es una impresién coloreada pero no existe
en la realidad, no se puede fotografiar.

El efecto simult&neo no sblo se produce
entre un gris y un color puro sino también entre dos colores
puros que no son totalmente complementarios,

Cada uno de los dos colores intenta empu
jar al otro hacia su color complementario y, casi siempre, -
ambos colores pierden sus caracteres verdaderos y parece que
irradian segfn nuevos efectos.

En cuanto un contraste claro-oscuro apa-
rece, la modificacién simult&nea se hace m&s diffcil.



Los efectos simultdneos nacen también en
tre los colores puros si, en vez de emplear el color comple-
mentario al primero, se toma un color que en el cfrculo cro-

matico se encuentra a su derecha o izquierda.

"CONTRASTE SIMULTANEOQ"

2,2,6,6, CONTRASTE CUALITATIVO

La nocidn cualitativa del color se fun-
damenta en el grado de pureza o de saturacibn. Es la oposi-

cibn entre un color saturado y luminoso y uno apagado y sin
resplandor,

Los colores luz son muy saturados y de
una luminosidad extrema.

Entre los colores pigmento tambi&n exis-
ten colores muy saturados.

En cuanto un color puro se esclarece u
oscurece, pierde luminosidad, esto es, mezclando el color -
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con blanco, negro, gris o con un color complementario.

A, BLANCO

Cuando se rompe un color puro con el ~-
blanco, su cardcter se vuelve frio: el rojo adquiere una apa
riencia azulada y su carlcter coloreado se modifica mucho; -
el amarillo se hace un poco més frfo; el azul no cambia; el
violeta es muy sensible: si es violeta oscuro y saturado pa-
rece amenazador, si es violeta claro o lila di la impresién

de alegrta.

B. NEGRO

El amarillo mezclado con negro pierde su
expresibn irradiante y clara y se hace enfermizo y venenoso:
pierde su luminosidad; el violeta aumenta m&s su oscuridad ~
natural y cae en la nada; el rojo adquiere una tonalidad que
va hacia el violeta; el azul es paralizado con el negro, su
luminosidad desaparece répidamente; el verde es menos sensi-
ble; pero en general el negro quita luminosidad a todos los

colores,

El efecto luminoso-apagado es relativo,
pues un color cualquiera puede parecer luminoso junto a un -
color apagado o viceversa,

C. GRIS,
También se puede romper un color con el

gris (mezcla de negro y blanco); los tonos se hacen mis tur-
bios y mds o menos neutros y ciegos.,

D. COLOR COMPLEMENTARIO

Se puede también "enturbiar" un color pu
ro mezcl&ndolo con su color complementario; amarillo y vio--
leta logran unos tonos que estdn entre el amarillo claro y -
el violado oscuro; verde y rojo dan una mezcla gris muy osdg,
ra; en general las mezclas de complementarios con un poco de
blanco originan resultados extrafios y sorprendentes.,
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Cuando la mezcla proviene de tres colo-
res primarios, el tono final es de un cardcter roto y apaga
do,

"CONTRASTE CUALITATIVO"

2.2.6.7. CONTRASTE CUANTITATIVO

El contraste cuantitativo concierne las
relaciones de tamano de dos o tres colores: mucho-poco, - -
grande-pequefio.

La fuerza de expresifén de un color de--~
pende de su luminosidad y del tamafio de la mancha del color
(para evaluar la luminosidad de un color, se compara con un
gris mediano).

Goethe establecit los siguientes valores
de luz:

amarillo 9



rios son:

anaranjado
rojo
violado
azul

(=) S S LS B ) S o o]

verde

Los valores de los colores

amarillo:violado = 9:3 =
anaranijado:azul = 8:4 =
rojo:verde = 6:6 =

Si estos valores de luz se

complementa-

1}

3/4:1/4
: 2/3:1/3
1l:1 1/2:1/2

i}

.
]

transforman

en manchas de colores con dimensiones armoniosas, las cifras
que designan los valores de luz deben ser modificadas; el
amarillo que es tres veces mi4s luminoso que el violado, de~
be ocupar un lugar tres veces m&s pequefio que su complemen-

tario.

Las dimensiones de las superficies armo

niosas de los colores primarios y secundarios son:

amarillo 3

anaranjado 4

rojo 6

viclado 9

azul 8

verde 6

Es decir:
amarillo : anaranjado = 3:4
amarillo : rojo =  3:6
amarillo : violado = 3:9
amarillo : azul = 3:8
amarillo : rojosazul = 3:6:8

anaranjado :violado:verde = 4:9:6
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"ARMONIAS CUANTITATIVAS ENTRE LOS COLORES
PRIMARIOS Y SECUNDARIOS"

Estas cantidades armoniosas. dan origen
a efectos estdticos apaciquadores y sblo tienen valor cuando
los colores utilizados son muy luminosos; si se modifica la
luminosidad, las relaciones de tamafio deberén ser modifica--
das: luminosidad y superficie van intimamente unidos.
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Cuando domina un color, se consigue un
efecto expresivo. El contraste cuantitativo es un contraste

de proporciones.

"CONTRASTE CUANTITATIVO"
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3.1. INTRODUCCION

Paul Cézanne utilizé la paleta impresio-
sionista en el decenio de 1870, sin embargo, muy pronto des
cubridé que esta teorfa tenia varias limitaciones para la ex

presién,

La solucidén a algunos de los problemas -
pictbéricos que encontr6, se volvieron el punto de partida ~
en la historia de la pintura moderna.

Para €1, la belleza superficial del im~-
presionismo no aportaba una base firme sobre la cual se pu~
diera construir un arte de importancia; el deleite en lo -~
transitorio excluia a los valores més permanentes.

Cézanne no querfa romper lazos con el pa
sado, si no que deseaba "hacer del {mpresionismo alao s6Lido, como
el arte de Los museos",

Cézanne crefa que el cultivo de la visitn
instanténea, exclufa la participacibn de otros factores im-
portantes.

Sus cuadros, a diferencia de los de los
impresionistas, no fueron hechos para ser captados a prime-
ra vista y su significado nunca es obvio, Para Cézanne Lo -
pintuna debe sen no 460 un acto de £a visibn sino tambifn del espinitu.

La luz es importante por sf misma, pero

también puede utilizarse para lograr iluminacién interior.

‘ El color como tal es importantfsimo, pe-
ro también es un medio para describir masas y volGmenes, re
velar f6érmulas, crear relaciones, separar espacios en planos,
y producir la ilusifn de proyeccifn y profundidad. Los colo
res primarios producen brillantéz, pero las mezclas sagaces
pueden producir toda una gama de efectos sutiles.

Cézanne, en consecuencia siquib fiel a -

la luz vy al color como base de su arte, pero no al grado de
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eliminar la necesidad de la lfnea y la organizacién geométri

ca.

Sus obras tienen orden, reposo, y una se-
rena armonfa cromitica, aunque pueden alcanzar puntos eleva-
dos de tensién y grandeza.

Las formas del gusto de Cézanne procedfan
de su experiencia diaria: manzanas, montafias, casas y &rbo--
les, par@metros por los cuales es posible medir la profundi-
dad y extensibn de su desarrollo espiritual. Es necesario pin-
tarnlos para dominarlos" sefiald alguna vez.

Un motivo frecuente de inspiracién para -
Cézanne fue la montafia de Santa Victoria, cerca de su hogar
en Aix, en Provenza.

El contraste entre una versién temprana y
una versién ulterior nos d& un Indice interesante de su evo-
lucibn artfstica.



AT
R

Otra versidn que hizo entre los anos

a 1906 no tiene titulo:
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Ambos cuadros son paisajes organizados en

un conjunto de planos, por medio del color. Ambos muestran -

la forma de lograr la perspectiva no por lineas convergentes

sino por planos de color que se intersectan y superponen.

Primera versidn

Segunda versibn

Hay un equilibrio complemen
tario entre la verticalidad
de los &rboles y la horizon
talidad del viaducto.

Estos detalles han sido omiti
dos y se logra el equilibrio
entre el follaje de color ver
de obscuro de los arboles en
primer plano y la masa &spera
en violetas y verdes claros -
de la montafia en el fondo.

Las faldas de la montana -
descienden en suaves planos.

Las faldas de la montafia se -
precipitan s@bitamente,

Detalles como el camino, =~
las casas y los arbustos -
pueden apreciarse sin difi-
cultad.

Todo estd reducido a lo més -
esencial y quedan s6lo contor
nos formales como los conos,

cubos y superficies oblfcuas.

Sin embargo, ambos cuadros son paisajes =

interpretados por el mismo temperamento sensible que muestran

el deseo de moldear la Naturaleza en un conjunto coherente -

para unir el mundo inanimado de las cosas y el animado de la

mente humana.









En el bodegdn llamade "Canasta de Manza-

nas':

Cézanne se expresa en una vena mas Intima, sin embargo, la -
bisqueda de valores formales puros no ha cesado.

En wna de sus cartas sefialaba que £fa Natu-
hakleza se hevela por sL misma en Las fonmas del cilindro, La esfera y el
amo,

En esta obra, los cilindros son los bisco
chos apifiados horizontalmente en el plato, sus esferas las -
manzanas, y el cono la botella delgada y vertical.



-




En este caso estdn equilibrados por la -
elipse inclinada hacia adelante de la canasta, y el plano -
de la propia mesa que se dirige al fondo. La distribucidn -

de las frutas desde la parte superior izquierda a la infe--

rior derecha produce una detencidn igualmente imperceptible

gracias a la manzana piriforme en la extrema derecha.

Cézanne impuso un molde de forma y esta-
bilidad a un mundo visual en donde todo era cambio y transi
cidn,

En sus anos de madurez se percatd que sd
lo habfa hecho un comienzo, y de nuevo subrayd que siempre
seria el principiante respecto al método que &1l mismo habia
descubierto,

Su posicifén histérica puede limitarse s&
lo a lo que sefiald, pero su obra fue el puente entre el im-
presionisro y la pintura moderna.




o
[£)

. LA OBRA DE CEZANNE

Sus pegueias porceladas coins-g
ven wt mwido pletbnico en el 7
que pereb.dnes grandes fuet-- 5
zas en juege, r

La estabilidad y € movimien
to {mpregnan €os objetos,

Sws §evs no s6Lo nepresen-
tan el mundo visible, sdino .
Lo necnean a golpes de celon;
muchos no pueden sen {dentifl
cados con un objeto pero son
necesanios para La aumonia
del conjunto,
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La obra de Cézanne se nos presente como -
un mundo de objetos (colorista, variado, armonioso) y por --
otro lado como una creacién de su mente (observadora e inven
tiva).

El yo equilibra sus sensaciones y el cono
cimiento, sus percepciones y la actividad préctica; domina -
el mundo interior a través del control.

Para lograr esta fusién de la naturaleza
y el yo, Cézanne cred un nuevo método pictdrico.

A) Aplicé masas de colores claros a la construccién de for-
mas sdlidas.

B) Utilizb con libertad la perspectiva del arte tradicional

C) Did a la imagen, el aspecto de un mundo creado libremen-
te, unido poco a poco a partir de percepciones sucesivas,
en lugar de ofrecerlo ya acabado (como en el arte rena--
centista)

D) Utiliz® recursos como la inclinacién de objetos vertica-
les y las discontinuidades de los segmentos de una base
horizontal interrumpida, lo cual contribuye a crear el -
efecto de bfisqueda y un equilibrio constante de las for-
mas.

E) Introdujo libre y sutilmente multitud de lineas parale~-
las, conexiones, contactos y rupturas que contribuyen a
unificar en un esquema com@in elementos que representan -
objetos situados en diferentes planos; con estos recur--
sos, la trama de formas coloreadas se hace m&s coherente
y palpable sin sacrificar la profundidad y el peso de =~
los objetos.

El método de Cézanne no fué una creacién
premeditada que, una vez desarrollada, le permitiera crear
obras maestras con facilidad: su arte es un modelo de bls~-

queda y crecimiento constantes.



"Watuwaleza muenta con cesta de manzanas"

At Tnstitute of Chicago
61.8 x 78,7 om.

Composiclin equilibrada con
w awwiesgade desequilibrio
de Las partes: dota al obfe
to ventical de wn efe {nes-
table, Colox Luminoso, mode
nado en objetos ghandes, -
tenso en Los pequedos y -
ghan niqueza de matices,
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2.2.1, NATURALEZA

Al pintar directamente de la naturaleza,
como los impresionistas, Cézanne pensaba a menudo en el arte
oficial que admiraba en el Louvre. Deseaba crear obras noble
mente armbnicas, como las de los antiguos maestros; lo que -
le interesa a Cézanne de la pintura del siglo XVII es su or-
den y perfeccidn, no el método de composicién; querfa encon-
trar las formas pictbricas del paisaje que tenfa delante y -
representarlo todo con un colorido mds natural basado en la
percepcidn directa de los tonos y la luz.

Las obras de Cé&zanne son imigenes del -
mundo real.

Cézanne experimentaba una gran satisfac-
cién en los lugares que pintaba asi como ciertas sensaciones
y emociones ante el fragmento de naturaleza que decidfa pin-
tar.

El tipo de objetos que le atraen, su pun
to de vista al representarlo, pesan en el aspecto final de -
los cuadros, y nos ofrecen una via de acercamiento a sus sen
timientos.

Sus paisajes rara vez incluyen figuras -
humanas; los escasos caminos estén desiertos.

En muchos casos el paisaje, visto desde
una elevacibn, estd separado del espectador por un primer -
plano de franjas paralelas o por algln obstéculo de rocas o
&4rboles. Se nos invita a mirar, pero no a entrar o atravesar
el espacio.

La naturaleza que C&zanne admira y aisla
existe principalmente para su contemplacién; no se ha pensa-
do en nuestros deseos o curiosidad; al contrario de la natu-
raleza del paisaje tradicional, la de C&zanne es a menudo -
inaccesible e infranqueable. |
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La eleccidn de Cézanne de sus paisajes -
es viva y personal; es un espacio que puede satisfacer su ne
cesidad de una relacidén distante y contemplativa con el mun-
do; de ahf la extraordinaria calma que infunden muchos de -
sus panoramas: una verdadera suspensibén del deseo.




"La Carretena de Chantilly"

Toledo Huseum of Axt, Ohdlo
81 x 65,1 om.

Compos.icifn obvia:
Canretera y abertuwra
al centro.

Lo importante es el sentido del color:
verdes con amarillos, violetas con azules y la vida de las -
pinceladas: vigorosas, expresivas, seguras y siempre en movi-
miento.
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2.2.2, NATURALEZA MUERTA

Cézanne presta casi la misma atencién al
tema del paisaje como a las naturalezas muertas; ambos temas
tienen en com@n su relativa inmovilidad, su esencia no huma-

na. (Tenia la necesidad de pintar lo que es externo al hom--
bre) .

En la naturaleza muerta, como en el pai-
saje, lo importante es la eleccibn del objeto y la relacién
del pintor con &1,

En la pintura clésica, la naturaleza - -
muerta est8& formada normalmente por objetos dispuestos sobre
una mesa, alimentos, simbolos domésticos o instrumentos de -
una profesibn o actividad; se trata de cosas que manipulamos
0 que deben su posicién a nuestro uso, gque nos sirven y nos
deleitan.

La naturaleza muerta de Cézanne es dife-
rente por su carencia de cualquier apetito, excepto el de la
contemplacién estética,

La fruta sobre la mesa, los platos y bo-
tellas, no han sido colocados ahf para una comida; no tienen
nada de la formalidad de un acto humano; est&n dispuestos de
forma caprichosa, y el mantel que a menudo los acompafa sue-
le estar arrugado al azar.

En las obras de Cézanne la fruta ya no -
es parte de la naturaleza y, aunque a menudo es bella en si
misma, tampoco ha sido humanizada como elemento de una comi-
da o como decoracién domé&stica.

El mundo de las cosas cercanas, como. el
paisaje lejano, existe para Cé&zanne como algo que debe ser -
contemplado, y no usado, y existe en una especie de desorden
prehumano o0 natural que debe ser dominado primero por el mé-
todo constructivo del artista. |



"Natwialeza muerta con manzanas y naran fas"
Musée d'Onsay, Panls
73 x 92 cm,

Objetos plenos de colon, Libhres

de” su hdbito meditativo. Espacio
nodeado de paitos plegados y grag
mentado. Todo proyectade hacdia -
adelante awque hay propundidad.
Efecto denso, superpoblado, -
fonmas Lnesperadas y aumonias -
chomdticas.,

Frutas aghupadas con $implicidad
forwmando wn ejfe hornizontal como
necwrso de estab.ilizacidn

enthe Las miltiples formas neld
nadas. Fuerza emocional e {nven=
tlva con expresibn de alegnia,



2.2.3, RETRATO

Las cualidades de los paisajes y natura
lezas muertas de Cézanne también estén presentes en sus te-
mas humanos.

El modelo parece haber sido reducido a
la categoria de naturaleza muerta; no se comunica con noso-
tros; sus rasgos no muestran expresién alguna y la postura
suele ser rigida.

Es como si el pintor no tuviera acceso
al mundo interior del modelo, como si s8lo pudiera verlo ex
teriormente; incluso al representarse a sf mismo, a menudo
Cézanne asume una actitud de distanciamiento absoluto, inmé
vil y lejano.

La idea de pintar retratos, ya es en si
misma una confesién de interés por el individuo; la posi=~-
cidén contemplativa de Cézanne varfa con sus temas y con su
estado de &nimo, en unas se muestra més cercano que en -~ ~
otras, se deja envolver poa una corriente de emocibn.
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"Autornethato con paleta”
Fundacibn E. G. Buhrle, lurich
92 x 73 cm.

Es uno de Los netratos mds Am-
personales. Los objetos asumen
wr aine de abstraceibn y el he
sultado es objetive y monumen~
tal, EL coloh expresa Lasd co--
wdentes de impulso y Libera-~
ciln en La soledad del antista,
el cual es frlo, contendido y -
seveno,
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2,2.4. FIGURA HUMANA EN GRUPO

Cuando pasamos de la fiqura humana ais-
lada al retrato de grupo, entrando en el terreno de lo so-
cial, su distanciamiento es afin mis notable que en los pai-

sajes.

Para Cézanne el pintar era un proceso -
ajeno a la corriente histbrica de la vida social, una accifn
personal aislada en la que el artista, que ve la naturaleza
como un mundo de colores y formas cambiantes, selecciona en
una lenta sucesién, tras meditar las consecuencias de cada
eleccibn sobre el conjunto, los elementos del cuadro.

Lo que Cézanne tenia en mente eran los
poderosos contrastes de los colores; su obra es un todo or-
denado donde, las sensaciones est&n ordenadas l6gicamente,
pero con un orden que también respeta el aspecto del cambio
en la apariencia de los objetos directamente agrupados.



"Los jugadores de cartas"
Mus€e d'Onsay, Parlis
45 x 57,1 om

Cezamte tuvo que vencen la rigdidez
y simplicidad de La parefa consen-
vaido {a ghavedad de sus actitudes
de concentracitn, Pintwa Legible
con gran niqueza de forme y colok,
Figuras simétnicas (papeles simila
res}, que expresan a La vez suw wi~
da individual: son opuestas y com-
plementanias, EL colon tambiln es-
tad contrastado: vioketa contra ama
nillo; ambas neutralizados,



La observacibn de los temas de Cézanne

muestra una actitud uniforme o dominante,

Dentro del amplio abanico temético, - -
Cézanne conserva siempre un tono meditativo y un distancia--
miento del deseo caracteristicos.,

Su tendencia coincide con la definicién
filos6fica de la actitud estética en general: la experiencia
de las cualidades de las cosas al margen de su uso, causa O

consecuencias.

La estética como forma de ver se ha con
vertido en una propiedad de los objetos que el pintor contem
pla; en la mayorfa de sus cuadros la contemplacibén estética
no encuentra nada que despierte la curiosidad o el deseo. -~
Cézanne se diferencia de sus sucesores del S. XX en que &l -
considera al mundo visible como su Gnico objeto de medita---
cién: cree que la contemplacibén de la naturaleza es una base
necesaria para el arte.
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PROCESC DIOTORTIN

El dibujo de Céramne Tue el rasao e -
mds inguictd a sus contempordneos. Sus numnerosas desviacio--
correcto se han explicado comoe derivadas de un - -

nes de lo ¢
cular, vero como estas

efecto o desviaciones no son tan uni--

formes, no se pueden atribuir a un defecto de la visidn,

M-
chas de sus obras nuestran que Cézanne sabfa dibujar "correc
tamente",
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Hay una sorprendente discontinuidad de
los bordes de la mesa: la linea horizontal se interrumpe por
telas que caen y otros objetos, y vuelve a aparecer en otro

nivel.

Sin embargo, esta distorsién no inter=--

fiere con nuestra percepcibén de la mesa.

Esta peculiaridad en la pintura de - -
Cézanne ocurre también con lineas verticales, en muros, tron
cos de arbol y botellas y el motivo de ello se ha explicado
de la siguiente forma:









Cézanne, al contrario de los impresio--
nistas, estaba especialmente preocupado por la constante OB-
JETO - FORMA y por el color local; y al revés que los artis-
tas anteriores, construfa el OBJETO-FORMA a partir de sus im
presiones inmediatas, incluyendo los mis sutiles y menos es-
tables efectos de contraste. Siempre estuvo atento a los - -
efectos de contraste inducidos por su percepcién de las for-
mas cercanas, y representd las deformaciones aparentemente -
resultantes con mayor o menor intensidad en el lienzo.

La forma desplazada de Cézanne es més -
variada e interesante, y al multiplicar las discontinuidades
v la asimetrfa, incrementa el efecto de libertad y variedad
en el conjunto.

Es una construccién libre y la activi--
dad de sentir y dar forma al borde de la mesa se manifiesta
tan claramente como la forma objetiva de la mesa original.



El objeto del cuadro se forma por dife-
rentes pinceladas, y cada una corresponde a una percepcibn -
y operacién distintas.

Cézanne estaba ante una multiplicidad de
sensaciones sucesivas antes que ante un objeto independiente,

Alguna vez comentd su "deseo de piutan La
natwaleza a thavés de una completa {ngenuldad de sensaclones",  como

nadie habfa pintado hasta entonces.
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Las pinceladas que forman los objetos -
son formas abiertas. El contorno de una manzana recibe su -
forma de numerosas pinceladas que se superponen, pero que -
también se introducen en los objetos circundantes,

e

Las deformaciones de la perspectiva, vy

todas las extraflas distorsiones, alargamientos e inclina-~-
ciones de objetos a veces nos recuerdan las obras de artis
tas méds primitivos que todavfa no habfan adquirido un cono
cimiento sistem&tico de las formas naturales y pintaban -~

partiendo de la memoria y los sentimientos.

Las distorsiones de C&zanne pueden ser
influidas por el sentimiento o calculadas para obtener la
armonia y equilibrio de las formas, sin embargo en ambos -
casos la deformacibfn tiene un sentimiento expresivo.

Para CE&zanne una perspectiva estricta
serfa una forma demasiado abstracta e impersonal, demasia-
do rigida, un sistema de proyeccidn total que precede al -
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acto de pintar y que limita al artista,

La relajacidén de la perspectiva ya habfa
sido anunciada por los impresionistas pero al estar més aten
tos al color, luz y atmésfera no atendieron los contornos de
las cosas.




R DUOAT Y TN N \ a0 -
Bl EYOLUCTON D10 LA Ploielis U Cliandond

Cdzanne crecid en el periodo de arte ro

mincico, Sus primeras obras contienen sensualidad v violen-

cia: asesinatos, violaciones, orgfas, tentaciones v formen-
tas. Es un arte melodramdtico, poderoso vy salvaje; de pinca

ladas espesas o con espdtula vy siempre armonioso en cuanto

al color.

"EL Asesinato"



"EL negro Escipibn”



Su obra juavenil lo refleja woco socia-

ble, de h

=

mer variable, apasionado, compulsive, desespera-

do; con temperarento ardiente, atormentado e Inadantado,

Existid un nrolongado enfrentamiento -
con su padre, al gque temia profundamente, v que decidid que
8l, su Gnico hijo, debfa estudiar derecho. Desde su infan--
cla en Alx, con su amigo huérfano Emile Zola llend su mente

de suefios literarios y artisticos.

Gracias a su tenacidad, mds que por sus
dotes como pintor, consiguib el consentimiento de su padre
para dedicarse a la pintura; el apoyo familiar fue modesto
v condicional al principio, y tras la muerte de su padre --
afnos mds tarde, fué suficiente para liberarle de toda preo-

cupacién econbmica.

"E1l padre del artista"




"la Aefona Cézanne en uit

s4L86n nojo"
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Cézanne nacif en Aix en 1839, provincia
donde la ensefanza del arte era de tipo clésico y académico,
pero donde los poetas y pintores rominticos hicieron surgir
en 81 ideas de libertad y rebeldia.

Para 1860 Delacroix que afn vivia era -
sfmbolo heroico del arte rebelde; la pintura en Francia ha-
bfa dado origen a grandes movimientos insurgentes; un pintor
en ese entonces se enfrentaba al choque entre escuelas y te
nfa que anticipar un estilo personal y original.

Existfa una casta de artistas académi--
cos que decidfan la compra de obras de arte por el Estado y
exclufan las nuevas tendencias, lo que provocé violentas =
reacciones entre los j6venes pintores independientes. Fué
tan fuerte la oposicidn que en 1863 el emperador Luis Napo-
le6n se vid obligado a ofrecer una exposicibn de obras re--
chazadas. Cézanne fué uno de los pintores cuya obra se expu
so en este saldn des Refusés,

Cézanne, atrafdo por la vanguardia ar--
tf{stica, llegb6 a Parfs en 1861, despufs de la batalla sobre
el realismo (un punto critico en la historia del arte)} des
de el principio se declar§ realista, aunque su arte poco te
nfa que ver con la visibén realista; a C&zanne le preocupaba
mis el temperamento, los tonos, y el encanto de la naturale
za observada con sinceridad, m&s que las réalidades de las
clases bajas (para 1860, la defensa del realismo insistfa -
que el mundo contemporéneo y cotidiano era el finico tema -
que debfa tratar el arte moderno).
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£l realismo acabd con las natdticas -
ascenas romdnticas vy surce la "nintura pura" cue significa
ba la dedicacidn a lo visual como a un mundo completo cap=-
turado directamente en una estructura de tonos, sin inter-
vencién de ideas o sentimientos sobre los objetos represen

tados. Los objetos son vistos, pero no interpretados.

"ER arnnoyo cubiento o el pozo negho

EL mismo Coubert pintaba
a partin de La naturaleza
de acuendo con sus sensa-
clones de colon



"EL almuehzo sobre La hienba"

Manet es el ejemplo
mds destacado de La
"nintwa pura”.



"Pastonal"

Para Cézanne "La pintuna es
una Liberacibn de Las pasio-
nes",

La pintuna de Clzanne es un
(nstrumento mis dinecto def
yo y representa La violencia
de fa vida cotiddana, con §£
guwras vestidas al wso de La
6poca,



In 1869 CEzanne establacid una relacid
estable con Hortense Figuet, con guien mds tarde se cazd.
En los avos siguientes su pintura se vuelve méas refinada;

se deja inspirar por los tonos y contrastes de Manet,

"EL nelof neghe"

El cambio decisivo de Cézanne llegd a

través del impresionismo.

En 1872 se convirti6 en discipulo de -
Pisarro, el cual influyd mucho en su pintura. Le ensefi -
con lentitud y paciencia a trabajar directamente sobre la
naturaleza, que fué una disciplina visual que lo condujo a
reemplazar por colores naturales todas las gradaciones con
vencionales y bruscos pasajes de luz y sombra que le habfan
servido como acentos dramiticos; se liberd de su imagina--

i

»
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v loged una armonfa mds suave; el estfnule procedia mds del
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des formas, adquirid el habito de estudia

res unidades del cuadro.

La obra de Cézanne
su espiritu cldsico, formas tangibles vy
neas. Al reconstruir el objeto a partir
se somete humildemente a &ste; el nuevo

objeto son una auténtica transformacibn

y hasta las neno--

entonces destaca por

@l orden en las li-
de sus sensaciones,
peso vy claridad del

de su arte,

"Bodegln con manzanas y peras"
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Frn la ddcada de 1830 Cézanne presenta -
objetos con gran simplicidad vy franqueza, a nenudo en estrue
turas centradas, como les primitivos, pero con clierto aire

casual v equilibrados con poderosa ingenuidad,

El pensamiento de Cé&zanne se va hacien-

do mis conservador pero nunca deja de evolucionar.

"Bodegdn con cenezas y melocotones”



De 13890 a 120n on que nuere se extilends
un periodo de extraordinaric crecimiento., Entre las natura-
lezas muertas hay obras de gran complejidad vy suntuosidad;
sus fondos antes simples, estln llenos de tejidos muy orna-
mentados; la mesa v sus alrededores cquedan cortados a menu-
do por el marco; la inclinacién de los objetos es mis pro--

nunciada; tiene gran abundancia de colores y formas.

"Naturaleza muenta con manzanas y naranjas”



e

"Natuwraleza muerta con cupldo
de escayola



-

Ademas, CE

anne produje obras Ap tipo -

clisico con una consistencia ¥ un equilibrio ideales,

Jugadores de cantas”



"Banistas”

El estilo clasico, estable v clarifica-
do de Cézanne estaba construido sobre el color, y el espacio
directamente dado por la naturaleza: descubre un punto de -
contacto entre el estilo clésico v el roméntico y asi plasma
un estilo personal, mds concreto que ambos.

Cézanne se anticipa al siglo XX; sus Gl
timas obras tienen mayor movimiento y complejidad; wvuelve la
emocidn de sus primeras obras con una nueva forma: su nuevo
arte descansa sobre la represidn deliberada de una parte de
su ser: Tiene la necesidad de orden: "excitante serenidad",



Su mundo interior de soledad, desespera
cidn v exaltacifn es visible en algunos pailsajes, como en -

"nl Gran Pino".

En sus Gltimos afios busca temas de sole
dad, interiores cerrados, bosques sombrios, cornisas ®oco--
sas, canteras abandonadas, esto es, lugares que ya no perte
necen al hombre y que estén marcados por la violencia de la
naturaleza,

Especialmente en las escenas de bosques,
la vegetacién se traduce en manchas de colores ritmicos, -~
tan grandes y libres de contornos que se aproximan a una -
pintura sin objetos; parece un impresionismo tardfo pero -



noy 2jemplo:
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La obra de Cézanne es tan capaz de pro
porcionar una base al arte como las culturas clésicas, y -
8sto es posible porque la concepcibn de un arte personal -

se apoy6 en un ideal mds general de libertad individual
dentro de la sociedad, y porque extrajo de éste su absolu-
ta certeza de que un arte de expresifn personal tiene un -

sentido universal.
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2.5, CONCLUSTIONES

La estabilidad del conjunto en la obra
de Cézanne es la resultante de elementos opuestos estables
e inestables, incluyendo las inclinaciones arbitrarias de -

objetos verticales.

Rara vez existe un foco o climax drama-
tico.

La composicién carece en muchos casos -
de una estructura evidente o un esquema ideal que pueda ser
identificado (como el tridngulo en las composiciones clisi-
cas).

El vinculo entre los elementos es una =
relacién compleja que surge lentamente en el proceso de - =~
creacién; la forma se construye constantemente.

Las cosas representadas nos concienti--
zan de las sensaciones de Cézanne y del proceso reflexivo -
de la obra.

Los objetos se construyen mediante man-
chas de color abiertas, continuas y discontinuas.

Cézanne fué capaz de convertir sus per-
cepciones, bfsquedas, dudas y hallazgos en una parte visi--
ble del cuadro, dot&ndolo del orden que tiene el mundo.

Cada pincelada lleva algo de la frescu-
ra de una nueva percepcifn de la naturaleza. k
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4,1, INTRODUCCION

"La ciencia de la pintura comprende to-
dos los colores de la superficie y las figuras de los cuer-
pos que con ellos se revisten, y su proximidad y lejania, -
segfin proporcibén entre las diversas disminuciones y las di-
versas distancias...

De ella nace otra ciencia que comprende la sombra y la luz
o, por decirlo de otro modo, lo claro y lo oscuro..." (1)

Asi es como leonardo da Vinci describe
a la pintura, y la importancia de la luz en este arte; para
Leonardo la pintura es una ciencia, una de las ciencias més
Gtiles pues "el fin de la pintura es comunicable a todas =
las generaciones del universo, pues depende de la facultad
de ver... la pintura no necesita intérpretes de diversas =
lenguas... La pintura presenta a los sentidos las obras de
la naturaleza con mayor verdad y certeza que las propias pa
labras o letras..." (2)

"La pintura comprende las superficies,

colores y formas de toda cosa creada por la naturaleza..."(3)

Para Leonardo, la belleza de un color ra
dica en sus luces:

"Pues vemos nosotros que la cualidad de
los colores es aprehendida por medio de la luz, debemos supo
ner que donde mds luz exista, allf se juzgard con més acier-
to la cabal cualidad del color iluminado, y que donde exis—-
tan tinieblas, allf el color se tefiir& de esas tinieblas.
Conque tf, pintor, no olvides mostrar la verdad de los colo-
res sobre las partes iluminadas.

Los colores emplazados entre sombras, tan
to mAs o menos participarén de su natural belleza cuanto en -
mayor O menor oscuridad estén.
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Pero si los colores estuvieran situados
en un espacio luminoso parecerian entonces de tan grande -
belleza cuan grande fuera el esplendor de la luz". (4)

"En los cuerpos vestidos de luz y sombra,
la cara iluminada descubre su verdadero color". (5)

"A gran distancia, la variedad de los co
lores de los cuerpos no puede ser discernida sino en aquellas
partes directamente iluminadas por los rayos solares.

En sus partes sombrfas y a gran distan--
cia no existen diferencias entre los colores de los cuerpos.

A gran distancia, el objeto mds claro pa
rece mds visible, pero el mds oscuro lo contrario". (6)

Leonardo da Vinci, en su "Tratado de Pin
tura", que es la recopilacibn de sus manuscritos, trata en -
repetidas ocasiones los temas del color, la luz y la transpa
renclia, concediéndoles una gran importancia en la pintura.

Algunas notas importantes que tomé& para
esta tesis son las siguientes:

"Sombra es carencia de luz y mera obstruc
cibn de los rayos luminosos por los cuerpos densos; la sombra
es de la naturaleza de las tinieblas, La luz es de la natura-
leza de la claridad. La una oculta; la otra revela. Siempre -
estdn unidas a los cuerpos en mutua compafifa. Pero la sombra
es mds poderosa que la luz, puesto que niega y priva por ente
ro a los cuerpos de la luz, en tanto que la luz nunca puede -
expulsar toda sombra de los cuerpos, esto es, de los cuerpos

_densos..." (7

"El colox del cuerpo iluminado participa
del color del cuerpo que ilumina, '

La superficie de todo cuerpo opaco parti-
cipa del color de su objeto. ‘
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La Sombra participa siempre del color -
del cuerpo que la engendra.

La imagen impresa en el espejo participa
del color de ese espejo". (8)

"La superficie de todo cuerpo opaco par-
ticipa del color de los objetos que lo circundan." (9)

"Ni el blanco ni el negro son transparen
tes.

Puesto que el blanco no es un color sino
neutro recipiente de todos los colores, cuando lo vemos en -
una alta montana todas sus sombras son azules." (10)

"Entre los colores de blancura equivalen
te parecerd mis cdndido aquel que esté sobre un campo més os
curo,

El negro, si visto en campo de mayor - -
blancura, pareceri més tenebroso.

El rojo, si visto en campo amarillo, pa-
receri m&s vivido; y esto mismo ocurriré con todos los colo-
res si estdn circundados por sus colores contrarios." (11)

"Parece claro que el aire mis denso es =

aquel que limita con la tierra llana, y que cuanto mis se
eleva hacia lo alto tanto m&s sutil y transparente es,

Digo que el azul conqﬁe el aire se nos -
muestra no es su color natural, sino que es causado por el -
vapor del agua, al dispersarse en diminutfsimos e impercepti
bles Stomos que impiden la confluencia de. los rayos solares
y se colman de luz bajo las infinitas y oscuras tinieblas de
la esfera de fuego que desde lo alto los comprende." (12)

"La superficie de todo cuerpo participa
del color de la luz que lo ilumina y del color del aire que
se interpone entre el ojo y ese cuerpo, es decir: del color
del medio transparénte interpuesto entre la cosa y el ojo; y-
entre colores de una misma intensidad, el segundo seré iguai,
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que el primero. Causa de esto es la multiplicacién del color
de ese medio que se interpone entre la cosa y el ojo.

Entre los colores que no sean azules, el
que a una gran distancia parezca mis azul seri el que esté -
més préximo al negro, y, a la inversa, €l que a una gran dis
tancia persevere en su propio color, serd el més distmil del
negro.

Por todo ello, el verde de los campos -
mis se tefiird de azul que de amarillo o blanco, y, a la in--
versa, el amarillo y el blanco se tefiirdn menos que el verde,
y el rojo afin menos." (13)

Partiendo de las opiniones de uno de los
grandes maestros en la historia del Arte, Leonardo da Vinci,
encontré que para la pintura son de vital importancia la luz
y el colorido; en esta tesis, y mias en concreto, para este -
capftulo sobre México y su calidad cromética y luminosa, de-
cidf estudiar algunos de los paisajistas mexicanos mis repre
sentativos; encuentro que tienen contacto directo con la na-
turaleza; estudian la luz y color naturales, que es lo que -
me interesa; los artistas que escogf, también tienen relacibén
con ideas de los impresionistas franceses, asf como con el =~
estudio académico del dibujo y la pintura, que para mf son -
el punto de partida de la pintura.

Los artistas de los que hablo son: José
Marfa Velasco, Gerardo Murillo (Dr. Atl), y Joaquin Clausell,
asi como el fotbgrafo y camarbdgrafo Gabriel Figueroa; todos
ellos aportan valiosas opiniones para esta tesis y dan impor
tantes puntos de partida y reflexidn.
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4.2, JOSE MA, VELASCO

Velasco impusc a sus discfpulos la cos--
tumbre de aprender siempre en el campo... le parecia que es
mejor que los artistas presenten un buen estudio del natural
cuando nc pueden ir mis adelante, que verles producir malos
cuadros de composicibn.

Velasco, a diferencia de Landesio, obli~-
gaba a sus alumnos a pintar delante del natural, creyendo en
contrar mucha distancia entre lo que se puede producir por =~
medio de la memoria que por lo com@n no estd muy ejercitada
en los artistas, y lo que se produce en presencia de los ob~-
jetos naturales que se contemplan.” (14)

Para lograr una pintura de paisaje era -
muy importante la composicién, Al respecto el artista escri-
bid: "se entiende por composicibn 1a'disposic16n, arreglo o
coordinacidn de todas las partes que concurren a desarrollar
un pensamiento: o sea el arte de componer", Y determind sie-
te aspectos compositivos necesarios y todos Intimamente liga
dos: |

1) Expresi6n del asunto

2) Perspectiva

3) Masas

4) Agrupamiento

5) Lfneas y espacios

6) Juego de luz

7) Colores y pincel" (15)

El jugar con la luz es una de las cosas -
mds interesantes; a ella se le aplicar&n las reglas de la - =~
perspectiva, masas, agrupamiento, lfneas y espacios. Cuidese
mucho de la unidad de efecto y de no esparcirla demasiado, ni
romperla, ni interrumpirla; debe reunirse y sostenerse y for-
mar bellos espacios; igual cosa higase con las sombras.

Es ventajoso hacer la composicidn con co-
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lores si ha de ser pintada, porque muy frecuentemente sucede
que lo que hace bien dibujado no hace bien pintado, y se ex-
pone uno a trabajar con mal éxito,

"La disposicidén de los colores debe seguir
la del arcoiris; es decir, que pasen de uno a otro con dulzu
ra, a fin de que haya variedad sin choque y riqueza sin locu
ra y aspereza., Agrupar los colores que tienen afinidad entre
ellos y pasar gradualmente de una serie a otra, La bondad -
del color consiste en la armonia y verdad; es timido cuando
no alcanza su valor, y al contrario es atrevido cuando pasa
de la fuerza; es preferible lo primero." (16)

Velasco, con su método de ensefanza, que
preconizaba el estudio del natural como la base del aprendi-
zaje, no querfa que los alumnos memorizaran soluciones prees
tablecidas. Estaba seguro de que con la préctica del natural,
desde que iniciaban sus estudios, interpretarfan la naturale
za, sus colores y especialmente la singular luz del paisaje
mexicano, con su propia sensibilidad y capacidad creadora. -
Ejemplo de esto se ve en las obras de sus discfpulos Adolfo
Tenorio, Carlos Rivera, Mateo Saldafia y Diego Rivera.

Ya Constable y Corot, otros dos grandes -
paisajistas, habfan insistido en que era necesario pintar del
natural desde un principio. Antes de conocer en Europa las -
obras y las ideas de esos artistas, José Marfa Velasco habia
11égado a la misma conclusién,

"Nadie como el maestro italiano Eugenio -
Landesio para calificar la obra de José Marfa Velasco: "Nada
mejor se puede hacer despuds de esto", dijo, tras admirar una
de las telas espléndidas de su discfpulo, quien con el tiempo
se convertirfa en el primer artista mexicano cuya obra fuera
declarada Monumento Nacional." (17)



cen dia, gracias a los numerosos S3-
critos de José Marfa Velasco, tencmog la certeza de su fo ra
ligqiosa; 81 vio a la naturaleza alejado de toda sospecha do
vantefsmo, la comprendi8 como creacidn de Dios., Este princi-
pio, que en realidad debe a Landesio, fue definitivo para -
&1; vor 2llo en su Autobliograffa escribid: el artista debe -
nresentarse delante del natural en presencia de las obras de

Dios, como discipulo siempre, nuwica como maestro." (18)
& B

Seqgln el método que le ensend Landesio,
Velasco empezaba por realizar en el lugar apuntes a lapiz de
tonos medios, grises y sepias, para aplicar sombras con car-
boncillo y luces con albayalde, buscando la gradacidn correc
ta en la escala del claroscuro que se acercara a la luminosi
dad real del lugar.

Después pintaba con mucho cuidado una -
versidén completa del natural, plasmando con la mayor fideli-

dad posible el aspecto del lugar. Por ejemplo:

Fadll

"yista tomda en La Alameda de HExico pon el Lado de San Diege, 1863



Con base en esta wintura del natural, -
Velasco reaiizd en el taller una segunda versidn en la qgue,
como era costumbre, idealizd el paisaje par "...dar una com-
pleta idea de las bellezas vy caracteres naturales y artifi--

ciales gue constituyen la localidad..." (19)

"La Alameda de MExico", 1866

Velasco mostrd en la versidn del taller -
que el color era uno de sus mayores &xitos, pues fue el resul
tado de haberlo estudiado con atencidn en la naturaleza y de
conocer el comportamiento cromitico de sus mezclas en la pale
ta.

El color de esta seqgunda versidn lo forman
pigmentos amarillos y azules, mezclados en matizaciones dora-
das que dulcifican la escena; de ahi la unidad del detalle v

los grandes planos, asi como el logro de un equilibric acerta



do en la mezcla de complementarios. Hizo vibrar el color -
azul violeta del horizonte al acercarlo a la calidez de las

copas de los fresnos iluminadas por el atardecer.

Landesio decia que el violeta al ser un
"color binario" ser& exaltado con la inmediata aproximacidn
del amarillo; esta reciprocidad de colores complementarios -
es lo que el quimico francés Cheureul llamé Ley del contras-
te simultineo de los colores,

Velasco maneijd muy bien el 6leo: pastoso
en la textura de los &rboles, brillos de la luz del sol y -
las nubes; diluido en las veladuras, lo que ayudé a aumentar
o disminuir la viveza, asi como para transformar algln color
en otro distinto.

Velasco decia lo siguiente: ...los resul
tados que se tienen al concluir los cuadros estriban, en su
mayor parte, en los primeros trazos de la composicibn, en -
esos pequefios dibujos que encierran las ideas que han de de-
senvolverse en la tela y por lo tanto hay que empefiarse, ba-
tallar hasta encontrar un buen arreglo capaz de conducir con
seguridad a la terminacién de una buena obra de arte.

Velasco concede mucha importancia al co-
lor y a la correcta aplicaci6n de colores frios y c8lidos. -
Explica asf la diferencia entre ambos: "Tono frio es el que
se produce con la mezcla de azul y blanco; caliente, el ama-
rillo v el rojo unidos o sea el anaranjado. Al primero se le
nombra frfo por la semejanza que tiene con el blanco de la -
nieve, y al segundo caliente por ser parecido al fuego'en el
color." (20)

José Marfa Velasco interpretd el Valle de
México con una peculiar visién plé&stica; esto es, ambientes -
luminosos vy transparentes, y una gran profusién de detalles -
en la descripcidn de las formas naturales. Copib el "color de
las lejanfas, con sus valores y tintas que presentan, compa--

rando todas ellas con las de los primeros términos para gra--
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duarlas con toda precisidn", Las tintas del horizonte tien-
den a los azules v violetas intensos en las alturas, v a los
grises cerca del horizonte., Al pié de @ste pintd la ciudad -
de México con pinceladas cortas, finas y entrelazadas. La su
perficie del valle aparece matizada en pardos verdosos para
representar fertilidad

Valle de México desde ef cerro de
Atzacoaleo”, 1873

Velasco dijo: "como ya lo notd Tiziano, -
el color rojo produce el efecto de aproximar las figuras, el

amarillo las detiene, el oscuro las aleja, el azul suaviza las
sombras." (21)

Acerca de la luz, el pintor dijo: "“La -
descomposicién' de los rayos solares, que se verifica al atra
vesar la atmdsfera cuando el sol estd cercano al horizonte -



dora 3 luz vocallienta las entonaciones v disminuida zw fusr

za vor la excesiva oblicuidad de sus raves, conunica gierto

azradabple misteric", Ademds, el artista contrasta la luz « -

ia sombra en las pequenisimas formas vecetales v en la

w

gran

des masas pétreas, v relaciona los colores en la escena de

i

tal manera gue se exaltan mutuamente, logrando una notable

vibracidn de la luz.

"Valle de MExice desde el cerno de Santa Isabel”, 1875

José Maria Velasco supo captar notablemen
te la peculiaridad atmosférica del paisaje mexicano. Desde =
las alturas percibfa el cardcter macizo de las rocas de escar
pe, la morfologfa del monumental valle y los vollmenes pétreos
exaltados por una luz solar intensa, imigenes gue simbolizan
la anhelada fortaleza de México. Asimismo destaca el ambiente
transparente del valle.
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"Velasco no disimula su entusiasmo por -
los artistas franceses. Reconoce en ellos "bastante libertad
acerca de la eleccidn de sus asuntos" y dos formas bdsicas -
de trabajar: una de "la mé&s grande finura, bien conducido el
color, modelando con suavidad las formas suaves, medias tin-
tas y un dibujo correcto" y ctra, por el contrario, de "un -
color extraordinario, un brfo sin limites, estupenda ejecu--
cibn, extendiendo la pintura por medio de la espltula v de -
grandes pinceles, esculpiendo mds que pintando, y descuidan-
do demasiado la forma, las buenas proporciones, y el buen mo
delado... pero en cambio tienen mucha vida, y se nota en - -
esas obras, una especie de fiebre que debe apoderarse de los
artistas en los momentos de ejecutarlas; por lo comin son de
buen color". (23)

Era de esperarse que se asombrara de es-
ta expresibn técnica impresionista, ya que &l manejaba la mo
deracibn en el empleo de empaste y finura de dibujo y del de
talle. Los impresionistas, como parte de su protesta contra
el arte académico, cultivaron una revolucidén en el empleo -
del color; descubrieron que, al contemplar la naturaleza al
aire libre, se ven mezclas dpticas de colores que se combi--
nan con contrastes intensos de luz y sombra; de ahf que se -
preocuparan menos por los detalles al buscar el efecto gene-
ral del conjunto con pinceladas répidas.

_ Con el pasar del tiempo, Velasco conti--
nud la bfisqueda a través de su obra, sintetizando cada vez -
més su expresibn pictbrica y explorando mayormente las posi-
bilidades de la luz, a la cual siempre concedid gran impor=--

tancia.

El virtuosismo del artista en el manejo

de la luz se puede apreciar en la siguiente obra:



"Yakle de MExico desde el nlo de Los Monales”, 1891

No hay cuadro de este artista que no re-
vele una comunién intima entre la naturaleza y su interpreta
dor; no podia ser de otra manera cuando Velasco es por exce-
lencia colorista. Por eso nos impresionan tanto sus paisajes;
porque ellos nos hablan a la inteligencia y al sentimiento -
de lo que diariamente palpamos en nuestra patria: el colori-
do, éste que alegra nuestra vista, que nos hace sentir, idea
lizar y a veces hasta olvidar lo rudo y lo penoso del realis
mo en la vida.

Cuando se contemplan los cuadros de este
paisajista mexicano, hasta ahora sin rival entre nosotros, -
es cuando se trae a la memoria lo bello y lo pr6digo de esta
naturaleza mexicana.

"Velasco opinaba que en México se tenia
la oportunidad més propicia para el estudio préctico de nubes,
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de entonacibn, de colorido, de luz, claroscuro y montafias". (24)

En cuanto al color opiné que "La econo--
mia en los tonos produce grandes resultados, y por lo tanto,
es conveniente el ser parco en el empleo de los colores". (25)

En cuanto a las mezclas opinaba:

"Antes de llevar el pincel a la tela, tiene que arreglarse -
su forma en la paleta al tomar el color, de tal modo, que al
dar el toque responda perfectamente a la idea del artista, -
con una precisibén y exactitud, que no haya necesidad de repe
tirlo, a no ser que se tenga que unir o modelar las tintas.
Esta es la fnica manera de dibujar las formas con frescura y
correccidn",

Para lograr captar la magia de la luz Ve
lasco opinaba: "...en el sitio de la mayor fuerza de luz: -
muy graso y calentado con el amarillo cadmi un claro y una -
poca de laca roja o vermellédn, puros y de mucha luz, para -
que den el tono de la claridad del sol, haciendo la mezcla -
con mucho cuidado para que el blanco no pierda su limpieza y
brillantez..."

"...8i a un color, rojo intenso por ejem
plo, se le mezcla blanco, que equivale a agregarle luz, dis-
minuye la fuerza de su color en proporcifn a la' cantidad que
se le ponga. Por el contrario, si se le rodea de un fondd -
blanco, aumentarf su intensidad de color, porque en compara-
cién tiene menos luz y este efecto seri tanto m&s sensible =~
cuanto mayor sea la blancura del fondo. Palidece el color -~
cuando se rodea de un fondo poco luminoso, debilit&ndose més
y mds hasta que se igualan los valores, y vuelven a cobrar -
su visibilidad aumentando el oscuro del fdndo, hasta llegar
al negro profundo. Tal efecto no lo es tanto por la brillan~-
tez el color cuanto por el contraste entre el oscuro y el -
claro; pues a medida que es mis luminoso, més blanco parece
habérsele aumentado, Por tales resultados, los grandes colo-
ristas aceptan la escuela de la luz, por ser la m4s propia -
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para producir riqueza de color".

La acertada combinacidén de nigmentos con
distinta luminosidad, para destacar el paisaje y darle luz,
se percibe entre los vegetales del primer término y el valle
que le sirve de fondo. A veces pintdé las plantas de colores
oscuros, dejando la superficie del valle, que le sirve de -
fondo, luminosa y colorida. Por el contrario cuando las plan
tas brillan por la intensa luz solar, el valle lo pintd un

poco mis oscuro.

Diego Rivera, que fué su alumno explicd
que Velasco tenfa una manera especial para relacionar los co
lores, y que era muy compleja pues daba la profundidad de la
escena principalmente con luz y color, sin utilizar los tra-
dicionales contrastes de claroscuro, con lo que acrecentaba
la dificultad de crear profundidad en el paisaje. Rivera con
siderd que Velasco habfa inventado "una nueva valoracién in-
trinseca del color, el que, de por si, ocupa un lugar en el
espacio del cuadro segin los elementos que contiene... descu
brié una geometrfa en el espacio, por el color..." (26)

"Hac.lenda de Chimalpa”, 1893
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En este cuadro de Chimalpa el pintor pu
so lo mejor de su talento y habilidad técnica para expresar
su peculiar orden geométrico, abrillantado por su maestria
en el manejo de la composicién, el color y el pincel., E1 ~
propio Velasco escribid al respecto: "El garbo, la soltura
de pincel, la facilidad, el hacer mucho con poco, es el re-
sultado de saber ocultar el arte con el arte; todo ha de ser
esponténeo y natural". (27)

En cuanto a luz y sombra Velasco opind
que:

"Los colores luminosos deben ponerse en
la parte de la luz para no romper los partidos de claro y os
curo, y los oscuros en la sombra para mantener la tranquili-
dad. Los tonos oscuros puestos en la luz y los claros en 1la
sombra, son contrarios al buen efecto de luz y sombra. Sin
embargo pueden usarse alguna vez de un modo contrario a la -
regla, empledndolos como atenuantes, pero siempre respetando
la unidad y sencillez del efecto...

' ...2l contraste de luz y sombra viene a
producir gran fuerza de luz. Landesio, que cultivd con gran
éxito esta hermosa escuela, decia: para obtener mucha luz -
hay que poner poca luz...

Velasco relacioné entre si de tal’manera
los matices neutros o grises que el contraste 6ptico les da
una apariencia més luminosa de la que tendrian aislados:
",,.los colores son tanto m&s vigorosos, cuanto mis luminosos
son sus fondos en proporcibn, o lo que es lo mismo, escasos
de color, pues a medida que tienen mis luz, existe menos co--

loxr".

Ademds, dulcificé el color del horizonte
con la sutileza de los colores claros, delicados y airosos,
basados en los siguientes pigmentos: "...el azul de cobalto,
el ultramar, el amarillo cadmium, el ocre romano, el bermelldn,
la tierra roja, la p@rpura de casius y alguna vez el neqgro de



- 136 -

marfil y el de hueso de durazno para ciertas nubes en sorbra".

Nadie ha reproducido como €l las transpa
rencias de nuestro cielo azul y brillante; nadie ha traslada
do con mayor verdad, al lienzo, las purp@reas tintas de los
crepGsculos sobre las crestas de nieve de los volcanes, o so

bre la rizada superficie de nuestros lagos”. (28)
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4,3, DR, ATL

"La curiosidad intelectual, la audacia
para el descubrimiento y la fuerza creativa, son los signos
mis caracteristicos de la personalidad y de la obra de Gerar
do Murillo, més conocido con el nombre de Doctor Atl. B

...el recuerde del Doctor Atl estd aso--
ciado mis estrechamente a su tarea como paisajista. Fundd su
estilo en la recreacidn de las peculiaridades propias de - -
nuestra geografia y la permanente fascinacién que sinti6é por
el Valle de México le vnermitié convertirse en el mejor de -~

sus intérpretes contemporéneos...

Luls Echeverria
Presidente de M&xico
19 de Enero de 1975". (29)

La pintura de Atl es muy vigorosa, reali-
zada con gran libertad. Entiende la luz coro color, no el co-
lor como luz, como lo quiso Velasco. Con muy raras excepcio--
nes pinté fuera del Valle de M&xico. Fué un gran pintor, tal
vez mis extraordinario como dibujante. En muchos de sus paisa
jes en blanco y negro, el color salta a la vista, Cosas de -
Magia". (30)

"Los ojos de &quila de Atl necesitaban -~
mis cielo que el que puede dar la montafia, pero, mis que eso,
movilidad y espacial y la tuvo, gracias al empleo del helicop
tero..,. Dibujaba a ritmo de taquigrafo y con estas vocales -
construfa el discurso plistico a todo color.

Fué con Velasco y Clawsell, uno de los -
grandes paisajistas de nuestra América.

Junto, o en las montafias que €1 amb, por
tan grandes, no podemos verlo. Pero escuchamos su voz y a tra
vés de las manos de sus ojos luz, disfrutamos tan maravillo--
sas imfgenes". (31)
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",..Con el vivir, el amor por la natura-
leza se ha acrecentado en mi, los conocimientos crecido, y -
el deseo de devenir un excelente pintor se ha impuesto inelu

diblemente,

Muchas veces, sin embargo, bajo la luz -
del sol o bajo la lluvia, sobre las aguas de los mares o en
el silencio de las montaras, SUPE. Pero mi compenetracibn -
fue tan lejos, que mis manos no pudieron alcanzarla, y en va
no traté& de modelar con mis dedos mis propias sensaciones.

...la representacién de la naturaleza es
una de las expresiones mis elevadas del espiritu humano y -
una de las que han venido mds tardiamente a manifestarse in-
tegramente en el campo del Arte,

El paisaje es un vasto y complejo escena
rio modificado constantemente por la luz, que no puede‘com--
prenderse si no es en condiciones muy especiales de desarro-
llo mental. Su interpretacién pléstica, y aun literaria, ha
exigido un esfuerzo mayor que el que han necesitado las re--
presentaciones zoomorfas o antromorfas.

De: "El Paisaje (un Ensayp)"

Dr. Atl, 1933". (32)

La pintura de Atl tiene mucha fuerza, -
energfa, vida y dinamismo, paré g1, la luz es color y el co-
lor es de suma importancia en su obra; utiliza un colorido -
muy vivo, wvibrante y atrevido, usa colores fuertes, a veces
casil puros, lo cual dota a su pintura de una gran fuerza - -
pléstica.

Se nota un gran amor por la vida y la na-
turaleza, una gran alegria por vivir y poder repiesehtar con
gran soltura los paisajes que lo rodean. '
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4.4, JOAQUIN CLAUSELL

Luego de conocer la obra de los impresio
nistas franceses, Clausell regresa a México y, a instancias
del Dr. Atl, dedica especial atencifn a su trabajo pictérico.

La fascinacifn por el singular manejo del
color y de la luz en las escenas recreadas por Monet, Degas o
Pissarro lo motivd para crear una obra original, plena de - -
frescura y asombro por la riqueza del paisaje mexicano.

El impresionismo tuvo en México importan~-
tes repercusiones, y permed la obra de numerosos artistas que
encontraron a través de sus principios una nueva forma de ver
el paisaje mexicano.,

Los paisajes, jardines, patios e interio-
res, retratos y figuras de Clausell abren una nueva perspec-
tiva del arte mexicano, con sus pinceladas sueltas, preocupa-
cibn por la luz, atm8sferas evocadoras, uso moderno del color
y peculiares esquemas compositivos,

"La manera personal de pintar de Clausell
hace de &1 um impresionista peculiar; sigui8 aquel movimiento
a su manera refiriéndose a la naturaleza en forma directa, en
su riqueza coloristica y en su modo de aplicar los colores, =
en sus tipos de composicién, en su facultad de pintar los - -
efectos lumfnicos y la atmésfera". (33)

Clausell tenia un temperamento raro y = =
fuerte, una visi6n agudfsima y capaz de apreciar los mds lige
ros matices, En un cuadro del artista se hallan los colores -
crudos, en pasta y derrochados con opulencia, en aglomeracién
tal, que produce un riquisimo efecto de coloraciones: las tin
tas fueron puestas impacientemente, descifrando una a una las
impresiones que se sucedfan sin trequa, hasta obtener el color
gque se buscaba y que siempre fue logrado.

Por ejemplo:



"Canal de Santa Anita"

Se advierten todas las vibraciones que el
pintor miraba en el naisaje, por medio de la espontaneidad vy
verdad con que resolvid las pinceladas.

Al parecer, el impresionismo despert6 ma-
yor interds por la pintura clara, el problema de la luz, los
destellos de los reflejos v las reverberaciones, el cardcter
experimental, el cambio de colorido v un sentido nuevo de la
composicibén., Entre los pintores mexicanos contempor&neos, en-
contramos en la obra de Clausell algunos nexos con la revolu-
cién temdtica naturalista y la an mds importante revolucién
técnica producida por el nacimiento del impresionismo.

"Existid amplia aceptacién de las diver--
sas corrientes vanguardistas de finales del siglo pasado entre
varios pintores mexicanos contempordneos, porque en ellas se
encuentran aspectos ligados a los nabis, al simbolismo v, so-

bre todo, a los postulados tedricos de Cézanne, asf comno el -
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gusto por la arbitrariedad en el uso del color". (34)

Lo que es indudable es el manejo eviden-
te de la pintura clara, el caricter atmosférico, la degrada-
cibn del tema mediante la adopciétn de escenas de la vida co-

tidiana.

"Joaquin Clausell ocupa un lugar destaca
do en la pintura mexicana de nuestro siglo. Es "nuestro pin-
tor impresionista por excelencia", su manera de capturar pe-
quefias escenas de paisaje y volverlas una realidad completa,
y la peculiar visibén del mar en sus marinas hasta ahora no
han sido superadas". (35)

_ El pintor fue basicamente un paisajista,
fntimamente ligado al impresionismo por algunos procedimien-
tos técnicos, pero sin ser estricto ni seguir al pie de la -
letra las propuestas de los artistas franceses; sin embargo,
su preocupacibén por la luz, el color y la atmdsfera es emi~--
nentemente impresionista, aunque no siempre sus resultados.
Clausell comprendfa con claridad el fenémeno, descubierto -
por ellos, de lo que la luz produce sobre los objetos y el =~
color y con estos elementos cred sus composiciones. Su apren
dizaje se deriv6, en gran parte, de su capacidad para obser-
var la naturaleza, de su intuicién personal y del contacto -
que tuvo con otros pintores como Pissarro y Atl. Conocib los
principios tradicionales de la perspectiva; tiene un sentido
diéfano de la composicibn y tuvo la osadia de utilizar la 1f
nea curva que da ritmo y movimiento a sus obras..

Para Clausell, el color es el elemento -
esencial de la naturaleza; como amante de ella busca temas e
incluso pretextos teméticos en el paisaje, para experimentar
y trabajar con el color. Esta preocupacifn, eminentemente im
presibnista, lo liga al movimiento pictérico francés del im-
presionismo y, més allé de &1, al postimpresionismo, hace -
que busque y encuentre tonalidades y colores en la naturale-
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za de acuerdo con los efectos de la luz sobre los cuerpos y
con ellas da perspectiva, distancia y volumen, Gradfia esos -
efectos luminosos y modela las sombras seg(n el fondo del -
cuadro; emplea también la perspectiva cromdtica, que produce
en sus paisajes efectos de profundidad, al resaltar o retro-
ceder determinados colores (por ejemplo, rojo ante verde, -
azul detris amarillo) o al aumentar los tonos azules en el -
fondo de la pintura, Clausell es totalmente subjetivista pa-
ra tratar el color y, asi, tiene paisajes de gran colorido y
otros donde selecciona dos o tres valores cromiticos.

Aunque abandona el claroscuro, como los
impresionistas franceses, en ocasiones emplea grises y tierras;
aun asf, incluye el principio de la mezcla 6ptica, yuxtapo--
niendo colores puros en la tela -no mezcléndolos pigmentaria
mente en la paleta- y logra que el ojo del espectador, al re
componer el color, tenga la experiencia de la iluminacién en
el cuadro como la tiene en el espacio fisico.

Clausell no utilizé las sombras colorea--
das; sus sombras no son claras sino que tiende a ensuciarlas
Yy, sin embargo, logra expresar de manera excelente la fragmen
tacibn de los reflejos en el agua mediante la divisién de to-
nos.

"El modo como Clausell emplea las té&cni--
cas es el que le proporciona un estilo personal a sus obras.
Emplea la pintura directa o a la prima; es decir, en capas su
perpuestas, que casl todos los pintores de paisaje al aire 1i
bre utilizan, técnica que tiene grandes ventajas: la pintura
es excitante, se aplica libremente y, a menudo, la frescura -
del color expresa mejor el espacio que muchas otras obras de
estudio m&s trabajadas. Recurre, también, a las imprimaciones
o bases locales de color, sobre las que va diluyendo los cole
res mis cercanos a la naturaleza". (36)
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"Paisaje con choza"

En algunas pinturas donde los cielos apa-
recen como elemento integrante del paisaje existe la peculia-
ridad de que estén saturados de nubes. No son cielos grises -
ni parejos, sino de un azul intenso contrastado con el blanco,
rosa u ocre de las nubes, segln la hora del dfa, y las nubes
estén tratadas a base de grandes pinceladas o manchones sin -
direccién determinada; es decir, en forma horizontal vertical

0 en espiral.



"Pa.isaje"

En la misma pintura paisajistica de -~
Clausell resulta interesante la manera peculiar de captar la
atm8sfera. El pretexto predilecto para tratar la luz y el -~
color son las marinas y en ellas consigue capturar los movi-
mientos luminosos en el agua.

Asf con trazos rdpidos y pinceladas de-~
cididas consique representar, por medio del color los movi--
mientos de la luz sobre el agua.
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GABRILL FIGUEROA

"...No he hecho otra cosa que delimitar
la realidad entre las manos de una cémara fotogrd
fica. Este privilegio excepcional me ha ensefiado
a conducir los sentidos hasta el corazén de la -
realidad y constituirme en la mirada de importan-
tes inquisidores del alma humana...

...recuerdo en estos momentos a hombres de la ca-
lidad de Diego Rivera, José Clemente Orozco, David
Alfaro Siqueiros, Leopoldo Méndez, glorias de la
pldstica mexicana, amos del color y de la luz vy
maestros mfos en el modo de ver a los hombres v a
las cosas. Estoy sequro que si algGn mérito tengo,
es saber servirme de mis ojos, que conducen a las
cimaras en la tarea de aprisionar no sblo los co-
lores, las luces y las sombras, sino el movimien-
to que es la vida.

GABRIEL FIGUEROA

Palabras pronunciadas al
recibir el Premio Nacional
de Artes, 1971", (37)
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Entre los grandes fotdgrafos de este si-
glo, Gabriel Figueroca ocupa un lugar muy especial., Para co--
menzar, pertenece a un tipo de artistas en el aue la bGsque-
da de realizaciones plésticas pasa nor una necesidad de exne
rimentacifén de algunas leyes de la fisica que tienen que ver
con sus instrumentos; eso es Gabriel Figueroa: un artista e
inventor de Gtiles para su arte, Entre esos (tiles estdn len
tes y filtros, procesos de laboratorio, mdquinas de ilumina-
cibn y, sobre todo, maneras de usar esos objetos; también in
vent6 para el cine f6rmulas de composicibn del cuadro y otros

Gtiles esencialmente estéticos.

No es casualidad que sea precisamente al
estudiar los textos de Leonardo da Vinci sobre la luz, la -
forma y el color, cuando a Gabriel Figueroca se le despierta
la inquietud por desarrollar filtros para neutralizar los ga
ses que hay en el aire y que distorsionan las imagenes capta

das por la cémara.

"Gabriel Figueroa di8 fuerza creativa en
el cine al nacionalismo mexicano del sequndo cuarto de este
siglo. ¥ como sucede con frecuencia que el arte verdadero de
muestra ser mis tenaz y permanente que sus mitologfas, las -
imfgenes de Figueroa siguen siendo actuales y llenas de fuer
za", (38) |

Hay gque recordar que Figueroa no invent®
el paisaje mexicano. No se fotografla impunemente'al pals -~
més fotogénico del mundo a menos que, sin traicionar la be-
lleza, se nos indique en la imagen que, al ver lo que vemos,
lo transformamos, subrayamos una impresién natural hasta de-
formarla, recrearla y ahadirle, en cierto modo, el margen -
critico de su propia hermosura. Esta belleza est4 allf, es -
cierta, pero Figueroa la amplifica'para que tenga la liber--
tad de reflexionar sobre si; la belleza de las im&genes de -
Figueroa indica la voluntad de afadir esas im8genes al mundo
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para que existan por si solas.

Lo gue mejor conocemos de Gabriel Figue-
roa es su mirada; es declr: la manera en que mira y nos hace
ver palsajes, cielos, calles nocturnas, acciones dram&ticas,
rostros y gestos reveladores. En su fotografia cuida los cla
roscuros, la luz y la composicidén; mira su pasado y su pre-
sente con la misma estética con la que elabora su fotografia.

Palabras de Gabriel Figueroa:

"De Diego Rivera lo que me influyd fué el colorido y la com-
posicibn...

...a mf me fascinaban los paisajes, pero al verlos en la pan
talla, cuando examingbamos los rushes, me daba cuenta de que
el paisaje fotografiado no correspondfa con el que yo habia
visto, No estaba ahf, Pensé que fallaba el lente o la pelicu
la. Lef entonces el libro de Leonardo da Vinci, "La luz, la\
sombra y el color". El escribfa sobre la importancia del co-
lor de la atmbsfera, algo que la gente mira sin tener con--
ciencia de ello. Entonces me preocupé por detectar eso que ~
se interponfa entre la cdmara y el paisaje. Con filtros de
blanco y negro empecé a contrarrestar esa capa de la atmbsfe
ra que me molestaba. Por fin, en la pantalla comenz6 a salir
lo que mi ojo vela.

Agregué a esa visi6n nueva la perspectiva curvilinea desarro
.llada por el Dr. Atl. Asi saqué partido de los cielos de Mé-
xlco, que son hermosfsimos. Con ellos gané tres premios en -
Venecia, donde se hablaba siempre de "los cielos de Figue--
rod...

..+l cine en blanco y negro es como un grabado. Y éste tie~-
ne una fuerza con la que no puede rivalizar el color; ni en
el cine ni en nada. En las pelfculas de color es muy diffcil
lograr el dramatismo que hay en las imdgenes en blanco y ne-
gro..." (39).
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"...En mf, el aprendizaje de lo que era mexicano se unif con
el de la fuerza que tenfa Leopoldo M&ndez en sus grabados vy
que estaba muy de acuerdo con la fuerza que yo tengo... en -
mi trabajo traté de imprimir esa fuerza y también la que ~-
vefa en los escorzos de Siqueiros. Estas dos fuerzas, la de
Méndez y la de Siqueiros me sirvieron muchisimo para mi ca--
rrera..." (40).

".,..Y asf pude, creo yo, incorporar la fotograffa cinemato--
gr&fica al movimiento pl&stico mexicano, incorporé el paisa-
je mexicano en forma de balances, de claroscuros, de cielos
entornados, de nubes fuertes como las que tenemos, todo .eso
al servicio de la cinematograffa, para asi poder obtener una
imagen muy mexicana en fotograffa blanco y negro..." (41)

La iluminacifn pinta sobre todo un traba
jo de interiores, el ambiente en el que se mueve la historia
(quiz4 lo m4s importante de una pelicula), y as! &ste es bien
interpretado, el pfiblico en general obtiene lo que quiere, La
iluminacién es privilegio del fotégrafo, &l es el dueiioc de la
luz,
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Fotogragda tomada en 1933 por Gabriel
Figueroa en La §4lmacidn de La pelicula
Enemigos. Aqul estdn ya muchos elementos
estéticos que &€ desarrollania pesternion
mente en Aw obra: el cuddado de La com--
posicibn, Los cielos exhibidos con fuenza
y el cultive de Los temas mexicanos.




Mérico es un wafs privileciado v bello; -
al color v la luz, que han sido larganente estudiados a lo --
largo de la historia del Arte son temas que pueden ser ammlia

mente exwlorados en un nais como el nuestro.

Los paisajistas mexicanos acui estudiados,
as{ como Gabriel Fuiquerca coinciden en su fascinacidn por -
nuestra geograffa por nuestro gran colorido vy brillantez cro-
mitica; todos ellos sienten un gran aror por el arte, por la
vida, por la naturaleza, la luz vy el color; todes ellos apor-
tan valiosos pensamientos v grandes obras maestras cue enri--

4

quecen la pintura mexicana.
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5.1, ¢PORQUE PINTO?

Como artista pléstica que soy, me inte-
resa reafirmar valores que actualmente siento perdidos; nos
acercamos a un fin de siglo vacio de ideologfas, con incer-
tidumbres sociales, violencia, guerras y destruccién.

Sin embargo quiero celebrar una vez més
placeres sencillos como los que resultan de ver una pequefia
composicifn en apariencia inocua pero perfectamente bien -
realizada; quiero rescatar la chispa de vitalidad que la =~
gran urbe nos apaga y que la sociedad anBnima nos roba.

Al componer o formar un pequefio mundo -
perfecto en cuanto a cosas y colores, mi motivacibn es en--
contrar la belleza y poderla compartir; quiero dejar huella
y lograr emocionar al observador.
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5.2, {QUE PINTO?

Lo importante radica en encontrar compo-
siciones en la naturaleza o acomodar arménicamente objetos -
de diversas formas y colores, antes que buscar un tema espe-
cffico para pintarlo.

En esta tesis voy a hablar de lo que pin
to en 8leo, mostrando algunos dibujos como punto de partida
para iniciar mi obra. Encuentro que en esta técnica puedo ex
presar el color con mayor brillantez, asf como compararlo -
con la obra de C&zanne,

Un punto que me interesa muchfsimo es el
color. Para el estudio del color, la luz, las sombras, los -
medios tonos cualgquier tema funciona:

Considero que cada color por si mismo =~
tiene muchfsimo potencial y puede dar de sf mismo mucho més
si se le concede mayor atencibn, si se estudian y conocen a
fondo todas sus posibilidades, para ello también he realiza-
do obra bas&ndome Gnicamente en un color.

Si tomo por ejemplo el BLANCO, existen -
miles de variaciones de tonos e intensidades, los cuales en
un conjunto forman sombras unos contra los otros y forman a
su vez muchas mis tonalidades. Es muy interesante el resulta
do, ya que afin en un modelo muy sencillo con pocos elementos
existe un universo de color: (el color blanco puede darnos -
mucho color! &sto es lo interesante.

Generalmente utilizo algGn elemento de -
contraste, gue cuando es el opuesto o complementario del co~
lor que se estudia, se logra un mayor equilibrio visual.
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Mi obra entrarfa en los cuatro géneros -
siguientes:

A) NATURALEZA MUERTA

En este género, que puede ampliarse tan-
to como cosas existen en el mundo, los organizo arménicamen-
te para componer un pequefio mundo que tenga vida y alegria.

B) FLORES

Las flores por si mismas reflejan vida y
alegrfa; es un género perfecto.

Para encontrar composiciones agradables
y equilibradas, juego con diversos fondos, recipientes o al-
gln elemento adicional que me ayude para balancear el conjun
to.

C) PAISAJE

Este es un género en sf fascinante; lo -
importante es encontrar un pedazo en la naturaleza que me -
inspire, que tenga armonfa y que cante; despﬁés lo enmarco -
en los limites correctos para lograr una composicibén perfecta,

D) FIGURA HUMANA

Aquf entran formas complejas y totalmen-
te armbnicas que al verlas como una composicibén mds, he podi
do lograr cosas interesantes con mucha vida y gracia propias.
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5,210,000 Maturaleza Muerta

"pLawnco"
60 x 45 cm.

Esta es una composicidn cuyo color bisico es el blanco; predominan
los tonos frios con algo que rompe que es la flor; hay algunos elemen--
tos muy oscuros, necesarios para lograr el contraste; de esta forma --
tengo un punto de referencia con lo mis blanco, que serfa el lado inte-

rior de la caja mds prdxima a nosotros v algunas luces de las jarras.
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Esta composicidn muestra la gran cantidad de tonalidades que se

pueden lograr con este color, y cuanto color nos brinda,

Es una composicidn arménica en cuanto a formas y estd atravesada
por una diagonal visual que va del extremo inferior derecho al superior
izquierdo, La inclinacibn de la mesa se provocd para lograr una composi
cidn mis dindmica y con mayor movimiento. La intencidn inicial de este
cuadro fue el estudio de medios tonos, luces y sombras; es una pintura

muy estudiada que requirid de mucha observacidén,

Bisicamente utilicé& mezclas de colores complementarios: rojos con
verdes y azules con anaranjados (mds blanco). Con estos colores logré -
gran parte del colorido; asimismo encontré que es una composicidn com-~
puesta por manchas de tonos frios y otras de tonos calientes, afin den--
tro de un mismo objeto. (El contraste caliente-frio también fue de gran

ayuda) .,



“AZUL"
40 x 50 cm.

En esta composicidn utilicé como color general el azul ultramar,
el cual fue mezclado con los demds colores que usé, Busqué elementos -
con ese color o alguna mezcla de éste. Formé una composicién con el -~
trifngule cl8sico cuye vértice superior teoca la flor mds alta; es una =
mesa vista de frente, donde todo estd equilibrado y tranquilo. Es una -
pintura donde el estudio de medios tonos es muy importante, donde el di

bujo fue muy preciso y la pintura controlada.



"oTOoONO"
50 x 60 cm.

Esta es una obra de otoho, con colores de esa estacidn del aho;
el color de base fue el tierra de siena natural, con el que mezclé to~
dos los tonos. Traté de transmitir alegria, frescura y equilibrio. La
intencidn de esta cbra fue lograr una pintura suelta, fresca, con vida,
que s5i tuviera edad seria la "madurez en todo su esplendor"”; traté de
lograr por medio de manchas de color en tonos otofales una serie de sen
saciones espontineas que mi modelo me transmitid. Es una composicidn -

triangular de una mesa vista de frente,

En este cuadro predominan los colores calientes: rojos, anaranja-
dos, amarillos, que contrastan con algo de verde y azul para equilibrar

visualmente el color general.
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Utilicé el contraste cualitativo con alqunas pinceladas de amari-
llos y anaranjados mds puros y brillantes en las flores y frutas, dejan

do los otros colores mas apagados para hacer resaltar estos objetos,
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"ESCULTURA DE VERDURAS"

50 x 50 cm.

En este cuadro mi intencién fue modelar como si fuera una escultu
ra; utilicé elementos de la vida diaria que tienen mucho que ofrecernos:
colores vivos, formas variadas, luces, sombras y sorpresas inesperadas;
lo compuse como si fuera un arreglo frutal o floral. Logré transmitir --
lo imponente del conjunto y la fuerza y estabilidad que a su vez tiene la
composicidn,

El color mids importante en este cuadro es el morado, para lograr -
un halance &ptico del color, hice uso del contraste cuantitativo al em--
plear una mancha mds grande de tonos morados y rojos (y sus diferentes -
mezclas) y una menor de tonos amarillos y verdes. Morado y amarillo son
complementarios asi como rojo y verde, lo que equilibra el color del cua

dro.
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"GUAJES"
50 x 60 cm,

Esta es una obra con gran fuerza plastica; es equilibrada y armd-
nica, Es un juego de tonalidades, contrastes y formas, usando una pale-
ta reducida de color: es una composicidn vista de frente pero que tiene
movimiento, fuerza y estabilidad.

Morado y amarillo son los tonos bdsicos. El amarillo no es brillan
te para equilibrarse con el morado. Los grises utilizados son neutros y
compuestos con mezclas de complementarios (azules y anaranjados; verdes

y rojos).
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5,2,1.2, FLORES

"FLORES ROSAS EN MACETA ROTAY
45 x 35 cm.

En este cuadro la intencidn fue captar el color de la flor que -
nos llega a través de sus hojas, tallos, maceta y la maceta rota; todo
lo que rodea a las flores es un fondo sencillo gque no tiene mayor pre-
tensién que el de tratar que el color rosa destaque y sea el importan-

te,
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"ALCATRACES TALAVERA"
50 ¢ 60 cm.

Es un estudio de tonalidades, en donde no existen grandes contras-
tes, se juega en una gama y quise mostrar la grandeza y alegria que los

alcatraces me inspiran; es un canto abierto, que a su vez transmite - -

tranquilidad, Es una composicidn sencilla, con un fondo neutro y frio

que juega con lo cilido de los tonos de las flores. Los grises estadn -

i

compuestos por mezclas de complementarios: azul con anaranjado y verde

con rojo.



A -

"BALCON EN SAN ANGEL"
60 x 40 cm.

La intencidn inicial de este cuadro fue el poder captar por medio
de manchas de color los contrastes que se nos presentan al observar vi-
drio contra un pedazo de naturaleza, plantas y flores contra plantas y
flores que se funden en una armonia cromdtica perfecta; la idea fue una
pintura muy libre, fresca y espontdnea que transmitiera toda la alegria,
vida y luz posibles, en donde las tonalidades no tuvieran més que los -

contrastes indispensables como el jarrdn morado oscuro y algunas de las
hojas y tallos.,

En general hay un contraste agradable entre los verdes y los mora-
dos: Verde-amarillo y Rojo-~violeta son pares de colores complementarios,

que son la base del color general, y que es el contraste mis importante
en este cuadro,
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"AMBIENTE MORADO"
60 x 40 cm,

En este cuadro la intencidn fue sentir todo un ambiente en tonali-
dades moradas; es una obra libre, suelta casi de primera intencidn; uti
licé manchas de color en Areas grandes con pequefios toques para los de--
talles. El violeta contrasta con el amarillo, el violeta-rejo con el ver

de~amarillo, de esta forma se logra un contraste de complementarios,
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"MAGUEY CON LIMON"
80 x 60 cm,

Esta es una composicién balanceada en cuanto a formas y colores;
la flor del maguey en el centro y a lo alto canta suavemente para sen--
tarse en una base que casi flota que a la vez es sdlida y sustenta toda
la obra. Es un cuadro monumental y de gran dinamismo. Los contrastes de
complementarios: violeta y amarillo, rojo y verde, violeta-rojo y verde-
amarillo, son la base para el colorido de este cuadro; de &stos, el co--
lor primario, amarillo y su complementario, morado se manején como con-
traste cuantitativo: una proporcidén menor del amarillo que del violeta
(1:3),
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"GIRASOLES"
70 x 60 cm.

Esta es una obra que nos canta la alegria de vivir; es una explo-
5idn de color, Los amarillos de los pétalos con centros tan grandes y -
oscuros rodeados de diferentes tonalidades azules y verdosas me inspira
ron belleza y felicidad que transmiti con una obra de gran fuerza y co-
lorido, con una riqueza de color y manejando la pintura suelta sin per-
der la frescura, Utilicé el contraste de complementarios: la base color
es: amarillo-anaranjado y azul-violeta, asi como rojo-anaranjado y azul-
verde, Otro contraste muy importante es el caliente~frio: Los tonos ca=~-

lientes: amarillos y anaranjados y los frios: azules, morados y verdes.



5.2.1.3., PAISAJE

e

“JACARANDA PLAZA ARCANGELES"
70 x 60 cm.

En una de las colonias mis antiguas de la ciudad de México, en una
plaza pequefa y escondida entre calles empedradas cada primavera florece
"mi jacaranda"..Asi la apodé porque encontré que es la jacaranda mis es-
pecial que jamds he visto, Enmarqué lo que la rodea y el resultado es es

ta obra.
La intencién fue captar con la mayor libertad y honestidad posi--

bles lo que me transmite este pedacito de la naturaleza; es también un
estudio de la estructura del arbol, luces, sombras y la gran cantidad -

de tonalidades que existen en el paisaje,

La composicidn siempre ha estado ahi, lo {inico que hice fue poner

le cuatro limites,
En este estudio al natural y a la luz del dia encontré manchas de

color calientes y manchas de color frias, lo que dd un contraste impor-
tante, Los tonos verdes y amarillos contrastan con sus complementarios:

rojos y violetas.
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"JACARANDA CON PERRO"

90 x 60 cm.,

En esta obra la idea fue lograr un estudio de "mi jacaranda" en -
dias con mayor luminosidad y con una perspectiva diferente a otros cua-
dros del mismo tema; el perrito, que vive en esta "Plaza de los Arcénge
les" posd muy bien para mi, y entra como un elemento muy gracioso y es-

ponténeo en la composicidn.

Lo que senti al hacer este cuadro fue mucha alegria y tranquili--
dad, muchas ganas de vivir. Quiero transmitir lo bello que es un rayo -

de luz que atraviesa una gran ciudad y llega a plantarse en las hojas,
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las flores, las ramas, el piso, que inunda todo con un maravilloso res
plandor que nos hace sentirnos agradecidos por poderlo captar.

Aqui también hay contraste caliente-frio dentro de un mismo tono;
vy la naturaleza nos brinda un contraste de complementarios maravilloso:
verde-amarillo con rojo-violeta, y nos brinda un equilibrio visual muy

agradable,




- 175 -

" JACARANDA AMANECIENDC"
60 x 60 cm.

En este cuadro de la jacaranda en la "Plaza de los Arcéngeles",
hice un estudio cuando apenas estaba amaneciendo y los primeros rayos
de sol cubrian la faz de la tierra, Los colores son diferentes que a
medio dia, todo es una sombra tenue y la luz apenas se va marcando en

todo lo que rodea a la jacaranda.
Aqui se ve muy claro el contraste de los colores calientes del

sol saliendo y los colores frios de las sombras,
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"EL CALLEJON DE LOS MILAGROS"
90 x 60 cm.

En esta obra guise mostrar que la belleza se encuentra si se bus-
ca. Estudiando en la Academia de San Carlos y sobre mi taller de pintu-
ra habia una terraza que tiene una vista al centro de la ciudad de Méxi
co y sus alrededores. En el &mbito social se hablaba de quitar a los -
vendedores ambulantes de las calles; yo los veia a diario y me transmi-
tian gran alegria, movimiento y vida. No quise dejar de plasmarlo y com

partirlo., Dias después de terminar mi cuadro ese movimiento y vida que
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la calle de Moneda tuvieron dejd de existir. Afortunadamente tuve la
oportunidad de haber captado la frescura y belleza de esas formas ver
des, algqunas en sombra, otras totalmente cubiertas de luz que le die-

ron la chispa a una calle oscura y angosta de la gran ciudad.

El contraste de complementarios verde con rojo resalta del cua-
dro, ya que lo dem3s son colores neutros; los colores neutros a su vez
estdn compuestos por mezclas de complementarios (azul con naranja y -
verde con rojo), lo que hace que exista un mayor equilibrio visual en

el color general del cuadro.



“ARCOS SAN ANGEL"
70 x 60 cm,

Aqui mi principal objetivo fue el querer compartir un rincédn es--
condido y maravilloso que en la primavera de 1995 florecid como nunca -
antes lo habia hecho. Estos arcos coloniales enmarcados espléndidamente
por flores de los colores mds bellos hacen de este lugar una composicidn
perfecta de formas y colores, de tonos y contrastes. Es una obra cuyo di
bujo previo fue muy preciso y estudiado, sobre todo de los arcos, que en
si son una escultura fenomenal y perfecta; el trabajo de las plantas, =~
flores y arboles fue mis suelto, tratando de captar las sensaciones que

en esos momentos me transmitia el paisaje.

Es un cuadro pintado al natural, en el que los colores locales de
los objetos se disuelven en toques de colores a causa de la accidn de la

luz y la sombra y de los miltiples rayos luminosos: estos colores tienen
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variaciones de tonos calientes y frios (no de claros y oscuros).

También el contraste cualitativo fue muy importante para que so--
bresaliera lo més brillante con tonos mds puros y saturados; lo que no -
quise destacar mucho quedd el mismo color pero apagado y sin resplandor;

de esta forma logro que vibren los colores tocados directamente por los

rayos del sol.



"WIRGEN SIN MANO. ESTOFADO"
55 x 70 cm.

En este cuadro la idea fue representar una virgen con nifo tomada
de un estofado de madera antiguo. Utilicé una paleta muy reducida de co-
lor donde lo importante fueron los tonos; es una forma de tratar a la f£i
gura humana con un modelo muy pldstico e interesante, El dibujo es con--
trolado y muy bien estudiado; la pintura fue mds suelta sin perder nunca
de vista la importancia de los medios tonos. Aqui utilic& colores neutros
mezclados con pares de complementarios (azules con anaranjades y verdes

con rojos).



"MARTHA ACOSTADA"

40 x 60 cm.

Aqui la intencidn fue lograr un estudio de la figura humana trata
do como si fuera masa, objeto o paisaje, pensande en luces, sombras, for
mas, tonos; no pensé en ojos, boca, cara, brazos o pilernas sino en for--

-

mas que vela junto a otras de diferentes tonalidades. Bdsicamente son co

lores neutros cuya mezcla es de dos complementarios.



"CARLA EN EL TALLER DE SALAT"

50 x 50 c¢m.

Este es un estudio en el taller del maestro Salat en la Academia
de San Carlos. Quise captar rapidamente y con la mayor soltura y liber-
tad un momento de mi estancia en dicho taller. El modelo me transmitid
mucha energia y dinamismo y utilicé una paleta muy reducida, Las mezclas
tienen sdlo dos tonos (que son complementarios) y rebajado con blanco -

dan todos los tonos,



"HOMBRE: FIN DE SIGLO XX"
80 x 70 cm.

La intencidn en este cuadro fue comunicar la esperanza para el -
hombre en el siglo XXI. La figura del hombre que estd a la izquierda es
la representacidn del final del siglo XX: caldo, terminado, es un siglo
que acaba con guerras, destruccidn, hambre, pobreza, falta de moral y en
franca decadencia, El siglo XXI se nos abre optimista, con ideas nuevas,
tratando de recobrar valores perdidos; vemos la necesidad de la mano de
Dios y su luz que nos guie hacia una vida mejor que la que dejamos atras.

Para representar el contraste entre un siglo terminado, y uno =--
nuevo Ileno de esperanzas, utilicé un color muy oscuro en la parte iz--
quierda del cuadro e iluminando ﬁnicameﬁte la figura del hombre parado -

asi como la parte que lo rodea. (Contraste claro-oscuro).
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"ANGELICA"

60 x 40 cm.

En este cuadro traté de lograr una composicidn armdnica entre la
modelo que posd, su ropa, el espacio que la rodea, y el color que utili-
c&. La idea fue captar los tonos generales con la mayor honestidad posi-
ble; es un estudio muy profundo de los contrastes ocurridos entre la fi-
gura v el fondo, ddndoles a ambos la misma importancia. La modelo fue =
vista como un objeto mds de la composicifn, que tiene ciertas formas, mo
vimiento, sombras y luces. Al encontrar lo mds oscuro (una parte de su -~
pelo) v lo mds clare (la parte de su blusa al lado de la mano derecha) -

ancontré la gama de los tonos exactos para todo el cuadro.



5.3, SCOMO PINTO?

Lo primero (ue necesito 235 conmoverns -
con Lo orue vor o a representar, estar motivada con las formas,
los esracios, los tonos, los colores, v asi poder transmitir

las emociones que a mi me transmite el modelo.

En ocasiones hago bocetos previos para -
calcular el formato y soltar la mano; también me sirven como

estudio del tema para que al pintarlo me sea conocido.

Los bocetos pueden ser trazos rapidos -
que se hacen en unos cuantos minutos o dibujos muy trabaja--

dos que tardan varias sesiones,
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Otras veces empiezo directamente el &leo
sobre el lienzo, con un color que se lleve con todos los de~-
més. (Tierra de sombra natural o pardo rojo)
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Cada obra es un mundo aparte, con carac-

terfsticas propias muy especiales.

La intencibén de cada pintura varfa y la
forma de ser atacada también; a veces me afectan agentes ex-
ternos como estado de &nimo, dias nublados, dias soleados vy
el encanto de la composicibn en si; sin embargo lo més impor
tante es sintonizarme con lo que voy a representar para po--
der transmitir mis emociones por medio del trazo y las pince
ladas.

Algo muy importante en las composiciones
que pinto es encontrar que tengan armonia, equilibrio, ritmo,
unidad y movimiento; todo debe estar en su lugar, nada debe
de sobrar y nada debe faltar. He observado que rodearme de -
cosas bellas, léminas de obras de grandes pintores, encon--
trarme en un lugar cbémodo con objetos que puedan funcionar -
como fuentes de inspiracién, asi como escuchar misica clési-
ca, hace que pueda pintar mis fluido y libre; mis cuadros sa
len mejor.

Lo primero que hago para pintar es tra--
zar sobre el lienzo las masas y espacios principales, marcan
do alturas m&ximas y minimas de los objetos} todo &sto es en
pintura muy diluida con aguarr8s; de esta forma voy corrigien
do el dibujo en todo momento; es una parte muy libre en la -
que puedo mover los objetos, subirlos, bajarlos o agrandar--
los segln se vaya presentando.

En el camino voy manchando las sombras,
destacando lo que es mis oscuro de la parte més clara; poco
a poco el dibujo se va puliendo.
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En esta primera etapa no pienso todavia
en color, solamente voy conformando los medios tonos que me
van acercando al momento en que el cuadro lo pida.
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4,3.1. Utilizacién del color

Como mencioné anteriormente, empiezo a
pintar haciendo el dibujo sobre el lienzo con el color Tierra
de Sombra Natural y a veces con el Pardo Rojo.

Hay veces que preparo una base en el -
lienzo con temple de aceite y pigmento Rojo Oxido o Pardo =
Rojo; esto es para no tener la tela totalmente en blanco vy
que pueda empezar con mayor soltura; es una capa delgada vy
dispareja que voy colocando con un trapo, quedando de esta
forma manchones con cierto movimiento.

Generalmente trato de no usar muchos co
lores, a excepcién de los casos en los que el tema necesa--

riamente asf lo requiera.

La paleta b#sica que utilizo es la si-=-

guiente:

1. Azul Ultramar (Ultramarine blue)

2. Verde Viridiano (Viridian Green)

3. Sombra Natural (Raw Umber)

4. Rojo Inglés (Light Red)

5. Carmesi Alizarina (Alizarin Crimson)
6. Ocre Amarillo (Yellow Ochre)

7. Amarillo de Cadmio (Cadmium Yellow)

8. Rojo Cadmium (Cadmium Red)

9, Siena Natural (Raw Sienna)

10. Amarillo de Népoles (Naples Yellow)

11, Blanco de Titanio (Titanium White)*



12, Blanco de Zinc (Zinc White)

Azul Ul-
tramar

Carmesi
Alizarina

Szena
Natural

Verde Vi-
ridiano,

Ocre Ama-
rillo.

Amarillo
de N3poles

Sombra Na~
tural.

Aharillo de
Cadmio

Blanco de
Titanio

Rojo
Inglés

Rojo Cad-
miun,

Blanco de
Zinc.

* El blanco de titanio y el blanco de -~

zinc se diferencian en que el blanco de titanio cubre més vy

el blanco de zinc es més transparente,

de titanio.

Generalmente uso la combinacifn de ambos.
Si manejo veladuras me sirve mis el blanco de zinc, no asf -
cuando quiero una mezcla espesa y utilizo nada més el blanco

Los colores que utilizo como sequnda op-

cidn son los siquientes:

1. Magenta (Magenta)
2. Violeta (Violet)
3
4

. Amarillo de Cadmio Naranja (Cadmium Orange)

. Amarillo Limdn (Lemon Yellow)

5. Azul Ceruleo (Cerulean Blue)
6. Azul Cobalto (Cobalt Blue)
7
8

. Verde Sapo (Sap Green)

. Tierra Verde (Terre Verte)
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9. Verde Cobalto (Cobalt Green)
10, siena Tostada (Burnt Sienna)
11, Gris de Payne (Payne's Grey)
12, Laca de Geranio (Geranium Lake)

Magenta Violeta Amarillo de Amarillo
Cadmio Naranja

Azul Azul Verde - Tierra
Ceruleo Cobalto Sapo

Siena Gris de ‘Laca de
Cabalto Tostada , Payne " Geranio

Ademds de los colores mencionados en las
2 paletas que utilizo, ocasionalmente pruebo algln otro co--
lor, para no limitarme a conocer nuevas posibilidades.

Lo primero que hago es poner los colores
en la paleta y hacer las mezclas correspondientes,

Si por ejemplo tengo como modelo una na-
ranja, una botella y un mantel, preparo el color local de ca
da uno: |
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Naranja: veo el color naranja y hago va
rias mezclas: lo mas oscuro lo mds claroc v varios colores -
intermedios, y asf{ con el verde de la botella y con los co-

lores del mantel.

Posteriormente coloco la pintura en el

lienzo,

Las mezclas md&s comunes que utilizo son

las siguientes:



AZUL. €070
ULTRAMAR ] MG{ES BLANCO

AuoL cARMEST
ULTRAMAR ALIZARINA BLANCO

I3

Azu 0CRE '
ULTRAMAR AMAR{LLO pLAnNCo

-+
il

m‘;\m 0’2’2‘,?5,5&'5" BLANCO
. t iy - + -
Azut. AMAK!LLO ) BLANG

ULTRAMAR LiMON

¥

EEN

AzuL AMARILLO 0
, ADM| BLANCO
ULTRAMAR ﬁm%{%m

i

- I
AzuL R0T0
ULTRAMAR CADMIUM BLANCO

i
—+
1

pio b BLANCO

-+

ULTRAMAR Vigioiang
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EEn

T

VEROE ROTD 0
ViRifiano INGLES BLAnc
VERPE CARIMES BLAND

VIRIDIANO ALIZARINA

EEN

VERDE OCRE BLANCO

ViRiDIANO AMARILLO

an

VERDE AMARILLO V€

i

VIRIDiAND c“{\hom E\?m BLANCO
VERDE RO BLANCO :

ViRipiANO CADMIUM

i

OCRE

AMARILLO . BLANCO
AMALILLO DE |
CADMIO BiANw

NARANTA
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GERANIQ -

CARMEST OCRE BLANCO
ALIZARINA AMARILLO
+ - . —}‘ -
: VERDE BLANCO
AMARILLO 5RP0
MARILLO PE .

?no&'\'io VIOLETA BLANCo
NARANTA

vERDE BLANGD

9APO
ShP0 AMARILLD B
PRYNE 08 NApOLES
ek 08 oty BLANCO"
OERANIO ULTRAMAR.
WACA O BLANCO BLANCD
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La gran mayoria de las veces empiezo =~
pintando con pintura muy delgada marcando tonos: lo mis os-
curo y lo mas claro; en el caso de paisajes o temas muv - =~
sueltos voy marcando las zonas por los colores que veo; -
siempre trato de ver manchas de color: un color y el color
que e t§ al lado.

En este punto voy probando las mezclas
que tengo en la paleta: coloco un tono y muy pegado a éste
pongo otro, y junto al otro, otro mas, etc.

Trato de ver la composicidén como un con
junto de colores y no como objetos; de esta forma voy inte-
grando todos los elementos, luces y sombras al mismo tiempo,
déndole importancia a todo por igual: "los espacios son -
igual de importantes que los objetos".

Algo muy importante es cuidar que las -
mezclas sean lo mds limpias posible, que no se batan con los
dem&s colores de la paleta y también no mezclar demasiados
colores a la vez para lograr un tono: la mezcla ser§ més -~
limpia si se combinan 2 6 3 colores nada més.

Poco a poco el cuadro va pidiendo m&s
pintura; en algunos puntos pongo la pintura mis espesa (ge-
neralmente en las luces); las partes més oscuras trato de -
dejarlas con pintura delgada.
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Lo claro o las luces que veo es lo Glti
mo gque pongo en un cuadro; ya que tiene que haber sombras -
antes de poner las luces;

Continuamente voy redibujando cuando es
necesario.

Otras veces empiezo a poner color en un
punto que me llamd la atencidn: de esa forma logro que un -
pedacito esté bien de color y tono y lo demds va saliendo.
Trato de ver formas, tonos y manchas de color; trato de ver
cémo funciona un color junto al otro; siempre trato de ir -
pintando figura y fondo al mismo tiempo ya que todo tiene -
la misma importancia; inclusive en ocasiones el fondo puede
tener mayor importancia que el objeto en si; si los tonos -
del fondo estén bien no es necesario que una naranja, por -
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ejemplo, tenga tanto trabajo o pintura; si a todo lo que es
t4 a su alrededor le concedo la misma importancia, serd una
naranja que cante y tenga vida.

El proceso de cada obra varfa aunque -
utilizo los mismos recursos: nunca dejo de dibujar, trato -
de no perder de vista lo m&s oscuro y lo més claro, asi co-
mo los medios tonos, voy pintando formas y colores tratando
de no pensar que son objetos, flores, &rboles o personas; -
trato de captar la chispa, el sabor o el pequefio detalle -~
que hace lo diferente; quiero ver las cosas como si fuera -
la primera vez que las estoy viendo; es "la naranja", no es
cualquiera, es "la flor", no cualquier flor; las cuales son
Gnicas y especiales y las cuales se encuentran en un espacio
y dimensibn que merecen la misma atencién.

Para terminar un cuadro, es importante -
saber cuando parar; cuindo dejar las primeras pinceladas que
salieron a la primera y cuando se necesita més trabajo,

Yo creo que es un poco intuicién y un po
co de razonamiento, sin embargo cada cuadro tiene su ffn a -
diferente tiempo de los otros y solamente el artista lo pue-
de determinar.
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5,3.2, » Formatos usados

Los formatos que utilizo varfan mucho,
pero generalmente prefiero formatos medianos como: 40 x 50,
50 x 60, 60 x 70, 40 x 60, 70 x 80 cm., y variaciones alrede
dor de esas medidas;

Hay formatos chicos que también me gus-
tan: 20 x 25, 20 x 30 y 30 x 40 cm.

Ocasionalmente he utllizado formatos -
grandes de 2,00 x 1,10, 1,00 x 1,20, 1,80 x 1,50 mts.

Me gusta mucho variar y cambiar de for-
mato cuando pinto, a veces pintar en grande, luego en chico,
después mediano, probar medidas aureas tratar formatos cua-
drados, etec,

Tip's que tomo en cuenta al pintar:

- el color Sombra Natural mezcla muy bien con todos los co-
lores, as?f como al empezar un cuadro. i

- usar indiscriminadamente el blanco puede volver crudo un
cuadro.

- los colores Amarillo de Nipoles y amarillo brillante hacen
c4lido un color.

~- el color Gris de Payne es muy peligroso: usarlo delgado y
poco, '

- los colores "laca" se usan como veladuras o transparencias

- sombras en superficies blancas: para sombra c8lida: Blanco
+ Amarillo de Cadmio Naranja (en el frente)
para sombra frfa: Blanco + Ultramar o Viridiano (en el fon
do).

- Los colores opuestos dén sombras perfectas.
- No usar color café para sombras.

- Los troncos de los &rboles no son café, sino azul o morado
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5.4, CONCLUSIONES

He encontrado cosas muy interesantes con
el estudio de esta tesis, Llequé a la conclusién que el color
y la 1uz son elementos de suma importancia para un artista. Pa
ra tener una visién mds amplia de ello, estudié a pintores im~-
presionistas, a Paul Cézanne, a pintores mexicanos que trabaja
ron con la luz de M&xico y que en este siglo han sido lo m&s -
sobresaliente,

Siempre he preferido pintar con luz de -
dfa y estudiar los colores de las cosas con la luz natural. Es
muy interesante observar cémo va cambiando la tonalidad de un
objeto conforme van pasando las horas: sus sombras y sus colo-
res, los reflejos de un objeto sobre otro, llegar a encontrar

cuando un mismo color puede tener tonalidades frfas y tonalida
des calientes,

Tengo un rechazo a pintar con luz artifi
cial; si lo llego a hacer al dia sigquiente y a la luz del dia
encuentro que no fue lo que quise representar. Yo le doy mucha
importancia a la luz natural del dfa; prefiero la de la maflana,
aunque no me molesta la de la tarde; para mf la luz del dia es
la auténtica, la "verdadera", y la luz artificial es "falsa",

, Al hablar de falso y verdadero, lo hago
en forma muy personal, ya que si yo no me siento cSmoda pintan
do, no logro mi objetivo, no logro decir nada.

Por cfmoda me refiero a algo muy subjeti
vo, pues no tiene fundamentos l6gicos que se expliquen con la
razén., A mf me late algo o no, me apasiona o no, me dice algo
0 no; lo que voy a pintar primero me tiene que emocionar mucho,
me tiene que transmitir una emocién; para ésto todo debe de -~
ser arménico y el color y la luz son fundamentales.
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Cézanne, que es el pintor que tomo como
punto de partida para el estudio de mi obra, puso gran inte-
rés en la luz, en pintar directamente de la naturaleza y en
el estudio de los diferentes colores locales. Para &l los co
lores primarios producen brillantez, pero las mezclas de és-
tos pueden producir toda una gama de efectos sutiles; a estas
mezclas les d4 una gran importancia. Querfia representar el -
paisaje con un colorido més natural basado en la percepcién
directa de los tonos y la luz,

Los pintores impresionistas basaron gran
parte de su obra en pintar directamente del natural, en uti-~
lizar mezclas de complementarios y tonos calientes y frifos.
Todos ellos dieron més importancia a la luz y al color que a
los objetos y las substancias; para ellos la brillantez debia
lograrse por el empleo de los colores primarios.

Leonardo da Vinci habla de la gran impor
tancia de la luz en la pintura, y para &l la belleza de un -~
color radica en sus luces, pues la luz muestra la verdad de -
los colores sobre las partes iluminadas.

Como mexicana que soy me interesa el es-
tudio del color y la luz de mi pals. Mé&xico es un pais privi—
legiado y hermoso; goza de una geograffa que ofrece un gran -
colorido y brillantez cromitica. Artfsticamente, México tiene
mucha riqueza natural, se vive alegria, movimiento, folklore,
luz y color. Muchos pintores y fot6grafos coinciden en su fas
cinacién por nuestro pais, por nuestro gran colorido y bri--
llantez cromdtica, por la luz y el color.

Dentro de mi inclinacién artfstica, en--
contré a la pintura, la cual se ha vuelto una finalidaad en mi
vida,



Como dije en un principio, soy una artis
ta plastica que me emociono con pequefnas composiciones o pe--
quefios mundos que yo misma he creado o descubierto; lo que =
quiero es poder transmitir la belleza, o "ese algo" que encon
tré y que asi como a mi me emociond, también emocione al es--
pectador.

Mi pintura va empezando; llevo en ello -
pocos afios y como en todos los comienzos es necesario estu--
diar a fondo las bases; mi pintura est& basada en el dibujo y
la composicién, asf como el mismo Cézanne fundb su arte en -
cimientos s6lidos, basado en una estructura que los impresio-
nistas habfan perdido.

Para mi el tema en la pintura no es lo -
importante ni lo trascendental. Lo gque vale es la honestidad
con la que se capté un fragmento de este mundo tan hermoso y
lo que una obra nos pueda emocionar y transmitir.
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