Pintar el instante. Chevreul y el impresionismo
francés

CARLOS MARTIN COLLANTES
FUNDACION CANARIA OROTAVA DE HISTORIA DE LA CIENCIA

«Es al espectador, y no a la vida, a quien refleja realmente el
arte.
La uUnica disculpa de haber hecho una cosa inutil es admirarla
intensamente. Todo arte es completamente inGtil».

Oscar Wilde

La mayoria de los protagonistas de esta historia rechazarian el que se tomase como
base para contarla, la existencia de una relacién entre su arte y la ciencia. Desde los
siglos gloriosos de la pintura renacentista, en que las claras mentes y las
prodigiosas manos de artistas como Brunelleschi o Durero, habian hecho avanzar la
pintura en un esfuerzo deliberado de sintesis entre investigacion cientifica de la
Optica y estética pictérica, hasta el tiempo decimondénico convulso en
acontecimientos y sentidos del gusto, habian pasado centurias que irregular, pero
progresivamente, fueron conduciendo a esa situacion en que la ciencia y el arte
vivian desconociéndose y dandose la espalda.

El objetivo de mostrar como se volvido a crear un vinculo entre la interpretacion del
mundo realizada mediante nuestra facultad visual y la comprension del mismo,
resultante del esfuerzo intelectivo de la actividad cientifica, podria parecer vano a
quienes acostumbran a pensar las ciencias como un discurso de sola racionalidad,
cuyo valor aspirado es la verdad, y las artes, dominio de lo irracional y sensitivo,
que se afanan en la busqueda del valor de lo bello. Con este mismo criterio juzgaron
muchos pintores impresionistas la lejania de su trabajo respecto al punto de vista
del cientifico. No obstante, nada nuevo se descubre aqui al afirmar que no es
posible entender la obra de los hombres y mujeres que heredaron y superaron el
realismo, el naturalismo y la pintura de Barbizon de la primera mitad del siglo, sin
tomar en consideracion los desarrollos de la ciencia referidos al color y a nuestra
manera de percibirlo. No se trata de convertir a los pintores impresionistas en
eruditos sabedores de la fisica Optica, que habia prosperado en su época o
inmediatamente antes, pues seria falsificarlos. Algunos de ellos carecian de la
formacion académica suficiente que habria podido llevarlos a la lectura interesada
de los trabajos que, en ese terreno, habian publicado Helmholtz, Maxwell, Young,
Rood o Henry. Otros simplemente aborrecian cualquier intento de usar la teoria para
«explicar» su obra; y en general se mostraban bastante indiferentes ante los
avances del conocimiento cientifico. So6lo un pequefio grupo de la segunda
generacion del movimiento hizo bandera de la cientificidad aplicada a la pintura. Los
que gustaron de llamarse «cromoluminaristas», aunque acabaron siendo conocidos
como «divisionistas» y menospreciados por «puntillistas», abrieron sus mentes al
estudio de los textos de la teoria del color y de la percepcion visual con el fin de
sacar provecho de esas investigaciones buscando su aplicabilidad en la coloraciéon
del lienzo. Las leyes de la percepcion cromatica y lineal se constituian en el
«método» para la ejecuciébn de la pintura. El posicionamiento de estos
neoimpresionistas se vera refutado por otros de sus colegas que, como Gauguin,
descalificaba a «esos jovencitos quimicos que acumulan puntitos», y se negaba a
colgar sus cuadros junto a los de ellos en el Salén de los Independientes de 1886.



Sin incurrir, pues, en la innecesaria y falaz exageracion de pretender hacer de estos
pintores unos intérpretes sisteméaticos de las manifestaciones visuales en términos
de leyes naturales, creo poder coincidir con Martin Kemp cuando afirma que «el
color impresionista no puede explicarse sin referencia a los conceptos cientificos,
bien como se transmite a través de los cuadros de otros artistas, bien en términos
de ideas mas generales, comunes, sobre la relacion de la luz y el color. Su captaciéon
del fenédmeno 6ptico de la luz coloreada, mas que la descripcion de las superficies
coloreadas localmente, presupone cierto tipo de concepto newtoniano del color y de
la luz. Sus sombras de color estan en el climax de una tradicién artistica cuyos
comienzos fueron eminentemente cientificos. Sin considerar la vehemencia con que
ciertos impresionistas podrian declarar su ‘inocencia’ en tales asuntos, se hallaron
en circunstancias histéricas donde la ‘inocencia’ era imposible. Lo quisieran o no, su
arte se basaba en ideas que habian entrado en el conocimiento general a través del
aprendizaje, cada vez mas accesible, de la ciencia elemental, para lo cual se
publicaban libros apropiados en cantidades considerables»™.

¢Cudles eran esos escritos que hacia décadas circulaban entre la comunidad
cientifica y entre el publico ordinario, capaces de constituir el acervo comun de
conocimientos que Kemp da ya por incluidos en el seno de la «ciencia elemental»?.
Sin remontarnos a la época del propio Newton, para que la lista sea abarcable, y
cifnéndonos a lo méas importante de lo que se habia publicado, desde que comenzara
el siglo XIX hasta llegar a la década de los 80, cuando Seurat lideraba el giro
cientifico del movimiento impresionista, podemos incluir los siguientes titulos:

1. Sobre la Teoria de la Luz y de los Colores. THOMAS YOUNG (1802)

2. Ensayo sobre la luz y la sombra, sobre los colores y sobre la composiciéon en
general. MARY GARTSIDE (1805)

3. Instrucciones para dibujar y colorear paisajes. EDWARD DAYES (1805)

4. Consideraciones sobre los colores y sobre algunas de sus apariencias
singulares. CLAUDE-ANTOINE PRIEUR (1805)

5. La esfera de color, o construcciéon de la relacion de todas las mezclas de color
respectivas y su completa afinidad. PHILIPP OTTO RUNGE (1810)

6. Doctrina de los colores. JOHANN WOLFGANG VON GOETHE (1810)

7. La Luz del dia. Un descubrimiento reciente en el arte de la pintura (con indicios
sobre la filosofia de las bellas artes y las de la mente humana segun las
diseccion6 en primer lugar Immanuel Kant). HENRY RICHTER (1817)

8. Teoria de los colores. GASPARD GREGOIRE (1820)

9. Manual de 6ptica experimental para el uso de los artistas y los fisicos. CHARLES
BOURGEOIS (1821)

10. Nuevo tratado practico sobre los tres colores primitivos. CHARLES HAYTER (1826)

11. Consejos practicos sobre el color en la pintura. JOHN BURNET (1827)

12. Sobre la pintura al 6leo. JEAN-FRANGOIS LEONOR MERIMEE (1830)

13. Tratado de Optica. DAVID BREWSTER (1831)

14. Cromatografia, o tratado sobre los colores y pigmentos y sobre sus
posibilidades en la pintura. GEORGE FIELD (1835)

15. Sobre la ley del Contraste simultaneo de los colores. MICHEL-EUGENE CHEVREUL
(1839)

16. El arte de la pintura resuelto en sus principios mas simples y seguros. LIBERTAT
HUNDERPFUND (1847)

17. Exposicion de un medio para definir y para nombrar los colores segin un
método preciso y experimental. MICHEL-EUGENE CHEVREUL (1861)

18. Optica Fisiol6gica. HERMANN VON HELMHOLTZ (1867)

I Martin Kemp. La ciencia del arte. Akal. Madrid. 2000.



19. Gramatica de las Artes del Dibujo. CHARLES BLANC (1867)

20. La teoria del color en su relacion con el arte y la industria del arte. WILHELM VON
BEzoLD (1874)

21. Principios cientificos de las Bellas Artes. ERNST VON BRUCKE (1878)

22. Cromética Moderna. OGDEN N. RooD (1879)

23. Teoria cientifica de los colores. OGDEN N. RooD (1881)

24. Introduccién a una estética cientifica. CHARLES HENRY (1885)

Todo este elenco de obras, publicadas y conocidas a lo largo del siglo, muestran el
nivel que se alcanza en cuanto al conocimiento de las leyes Opticas, de la naturaleza
de la luz y del color, y de sus efectos sobre nuestra facultad visual.
Simultdneamente, los pintores descubren esta misma realidad en su contemplacion
estética de los brillos del agua, de las tonalidades del cielo en cada estacién y en
cada momento del dia; en los reflejos que cada superficie proyecta sobre sus
cuerpos vecinos. En definitiva, en como la supuestamente sdlida, pertinaz y estable
materia se ve transformada, modificada e informada de un modo continuamente
cambiante, que le impone su multiplicidad caleidoscépica de apariencias. Un triunfo
de lo formal que hace casi inaprensible el fendbmeno, que lo vuelve instantaneo
desustancializando a los cuerpos porque su permanencia se disuelve haciéndolos
momentaneos. La plasticidad mostrada por la Naturaleza ante los ojos hizo que la
pintura se volcase hacia lo dindmico y vital. No se desea dar cuenta de ‘la cosa’
pintada, basta con robar el acontecimiento en su fugacidad. Al decir de G. Riviére
«tratar un tema por los tonos y no por el tema en si, eso es lo que distingue a los
impresionistas de los demas pintores». La luz fluida y coloreada, incidente o
refractada a través de los vapores, patente sobre todo en el exterior ajeno al
estudio del artista, se |mpone como un polo de atraccion para el ejercicio del arte a
- - T plein air y asi es como su pintura parece mas
«ancha», desembarazada del dibujo definido
de las lineas que marcan los contornos.
Importa entonces yuxtaponer manchas vy
trazos que son color, que son la propia luz con
la que hay que pintar; algo bien sabido por el
grabador Bracquemond, al afirmar que «el
colorista dibuja luz misma [...] extiende la
irradiacion luminosa hacia todas las partes de
su obra». Este cromatismo perseguidor de
efectos necesita de luminosidad y brillo, por
eso efectla una dréstica reduccion de la paleta
clasica y romantica. Unos pocos colores
prismaticos bastan para componer el cuadro,
porque ya Chevreul habia demostrado que los
complementarios en su mezcla producen tonos
quebrados y acaban confundiéndose en un gris acromatico. Los tonos térreos,
pardos, tan usados en el arte del claroscuro y queridos de los tenebristas, han de
erradicarse de la paleta porque roban la fuerza vibrante en que el ojo se deleita al
efectuar en su retina la mezcla Optica, contraria a la pobreza del efecto producido
mediante la mezcla fisica de los propios pigmentos.

'|'I.'I'I

Monet. El Parlamento en Londres

El instinto del artista y el saber del fisico discurren asi paralelos, dando el primero
con su intuicion, el complemento de lo que el segundo sabe intelectivamente.
Ambos desean atenerse a los hechos, a lo dado, y si el cientifico teoriza y
experimenta, el colorista impresionista mira erigiéndose en un ojo para la realidad.
Como el solitario Cézanne dijo de su amigo: «Monet es s6lo un ojo, jpero Dios mio
qué ojo!». ¢Acaso el cientifico comprendié al artista? Podria ser cierto si hablamos
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de Chevreul, hombre vinculado profesionalmente al trabajo estético, que ejercié su
influjo sobre la obra de Delacroix y fue amigo de Ingres, aunque ya era demasiado
anciano para gustar del trabajo de sus admiradores impresionistas. No cabe afirmar
lo mismo de Rood, profesor de Fisica en la Universidad de Columbia, autor de la
Cromatica Moderna y acuarelista aficionado de gusto tradicional, que al contemplar
en Durand-Ruel los lienzos de Monet y Pissarro alzé sus manos con horror e
indignacion gritando «jSi eso es
lo que he hecho por el arte,
desearia no haber escrito nunca
ese libro!'». No se distinguia con
ello del publico contemporéaneo;
al fin y al cabo, habia que tener
mucho coraje para abandonar el
academicismo imperante con
sus temas clasicos historicos o s vt e g gt
mitoldgicos, y para decir con F. s LI
Desnoyers «jseamos un poco
nosotros, aunque seamos feos!
ino escribamos ni pintemos mas
que lo que es, o al menos lo
que vemos, lo que sabemos, lo
que hemos vivido!».

MODERM

CHBRBOMATIOCS

(L R

Hay un nuevo afan en la expresion de tales palabras, en tanto que se acercan a una
vocacion realista y naturalista, tan comun a las artes literarias de sus
contemporaneos, representados en el ejemplo conspicuo de Emile Zola, autor de
L'Oeuvre y amigo de Cézanne. Significan que en la segunda mitad del s. XIX se
huye definitivamente, no sélo del preciosismo cursi y la grandilocuencia del arte de
las academias oficiales, sino también de una tradicibn que ignoraba
deliberadamente el conocimiento cientifico del color. Ya no se lo vera como una
cualidad intrinseca de las superficies de los cuerpos, sino como una sensacién que
se produce en el 6rgano de la visidn gracias a la transmisién luminica que esas
superficies reflejan. El blanco y el negro perderan su estatus de colores propiamente
dichos y no seran, como se creia desde la Antigliedad, los generadores del resto de
la gama. Turner en Gran Bretafila o Runge en Alemania seran los ultimos
representantes eximios de esa concepcion caduca.

«Hoy el artista no dice: “jVengan a ver obras sin defectos!” sino:
“iVengan a ver obras sinceras!” Es por efecto de la sinceridad al
dar un caracter a las obras, que éstas parecen una protesta,
aunque el pintor sélo haya querido plasmar una impresion.»

Nota para el catalogo de la exposicion Manet de 1867, atribuida
a Astruc.

En 1855 el joven de veinticinco afios Camille Pissarro llegé a Paris desde su isla
natal de Sto. Tomas, en las Antillas Danesas, tras pasar por Caracas en compaiiia
del pintor Fritz Melbye. La ciudad pretendia resplandecer para ofrecer su mejor cara
en la Exposicion Universal, donde se exponian los cuadros mas destacados
realizados por los pintores vivos de los paises mas importantes. Los buenos oficios
del joven Edgar de Gas, que contaba veinte afios, permitieron que el famoso cuadro
de Ingres El Bafo Turco fuera cedido por su propietario para que figurara entre los
exhibidos en la Exposiciobn. Ambos querian formarse profesionalmente como

4



pintores y buscaron su camino en la Escuela de Bellas Artes o en la Academia Suiza.
También desembarcé desde el otro lado del Atlantico James Whistler, otro
veinteafiero que, como los demas, tenia claro que alcanzar algun tipo de
reconocimiento significaba pasar por la
ensefianza oficial. Los premios vy
medallas en aquella ocasién fueron
para los consagrados seguidores de
Ingres, dejando huérfanos de
reconocimiento a los llamados
realistas, como Courbet, o a Ilos
pintores de Barbizon. Ya hacia algunos
aflos que éstos habian preferido
retirarse al campo huyendo de Ila
institucionalizacién y control del arte
que se practicaba en la capital. La
Escuela de Bellas Artes, dependiente
del Instituto del mismo nombre,
nombraba al jurado de los Salones
bienales y hacia los encargos
Pintura de Barbizon. Courbet. Venados estatales. Los propios compradores
particulares estaban dispuestos a
adquirir sélo aquello que hubiese sido aceptado y valorado en esas muestras. La
maxima autoridad estética de ese arte establecido era el viejo clasicista Ingres,
defensor de la linea y el dibujo, de las superficies pulidas y los temas clasicos.
Nunca se habia dejado llevar por el espiritu romantico de otros coetaneos, como
Delacroix, defensor del color frente a la linea, que reprochaba a la Escuela de Bellas
Artes gue en ella «ensefian la belleza como si ensefaran algebra».

En condiciones tan adversas de puro academicismo resultaba dificil para los jovenes
inquietos hallar el modo de formarse desde la creatividad mas libre, por eso cada
uno tuvo que sortear esas imposiciones como pudo. Manet copiaba obras de
Delacroix, Fantin Latour pintaba en el Louvre, Pissarro proponia quemarlo y sélo
Degas (firmaba su apellido compuesto en una sola palabra), siempre aristocratico,
emprendié viaje a Italia para comprender el arte antiguo. Sin esperanzas de
exponer hasta consagrarse acudian al establecimiento de Durand-Ruel donde podian
contemplar cuadros de los de Barbizon, o se reunian en los cafés. En 1859 sus
intentos de exhibir obras en el Salén resultaron fallidos, solo Pissarro logré que se
aceptara un paisaje suyo. Acababa de llegar desde El Havre Claude Oscar Monet.
Sus cualidades de caricaturista habian sido apreciadas por el pintor Eugene Boudin,
que le habia inculcado el amor por la naturaleza y la autenticidad de la pintura al
aire libre. Los sacrificios que los Monet hicieron para que el joven estudiase en Paris
no lo condujeron por la senda que su familia habria querido, y en vez de acudir a la
Escuela de Bellas Artes preferia el ambiente de la Brasserie des Martyrs. Por esta
razon dejo de recibir la ayuda econdmica paterna, aunque eso no le hizo regresar a
casa; prefirié entrar en la Academia Suiza, que regentaba un antiguo modelo, en la
que no habia examenes ni correcciones de los maestros y, por una moédica cantidad
se podia pintar con modelo. Alli tuvo lugar su primer encuentro con Pissarro, y alli
también se present6 un joven estudiante de Derecho procedente de Aix en Provence
que se llamaba Paul Cézanne. A Monet lo llamaron a filas y no pudiendo contar con
que su padre le «comprase» un sustituto, acudié encantado a cumplir su patridtica
misién en Argel. Edouard Manet, como su amigo Degas, procedia de una clase social
mas elevada, y habia instalado su estudio en la calle Batignolles, cerca de la cual
frecuentaba a sus amigos, como Baudelaire, en el café Tortoni. En el Sal6on de 1861
pudo ver expuesto y favorablemente acogido su Espafiol tocando la guitarra.



El afio siguiente Monet regresé enfermo desde Argel, y en su Normandia natal entr6
en contacto con el melancdlico holandés Jongkind, pintor de marinas como su
maestro Boudin. También trabajé con él, aunque deseaba volver a Paris, por lo que
no tuvo mas remedio que plegarse a las exigencias paternas y comprometerse a
entrar en el estudio de alguno de los maestros «oficiales». Sirviéndose de una
recomendacién entré en el taller de Gleyre, maestro académico alejado de sus
inquietudes, aunque mas tolerante que otros. La estancia alli fue util, si no tanto
para aprender, al menos para encontrar compafiias que le resultaron perdurables,
como la de Sisley, Renoir o Frédéric Bazille, que habia llegado desde Montpellier
para estudiar medicina. La situacion econdémica de éste era, comparativamente
mucho mas desahogada que la de sus compafieros, hecho que le permitiria
socorrerles en las multiples ocasiones en gque las estrecheces les llevaron a solicitar
su ayuda. Pierre-Auguste Renoir, pese a su juventud, ya habia trabajado en su natal
Limoges como aprendiz de una fabrica de porcelana durante doce afios, y habia
costeado su viaje a Paris con sus propios ahorros, dada la pobre condicion de sus
padres, dedicados a la sastreria. Alfred Sisley, parisino nacido de familia inglesa,
gozaria durante algunos afios de la prosperidad del negocio familiar de flores
artificiales, que acabdé en la ruina tras la guerra franco-prusiana. Todos ellos
formaron durante un tiempo un grupo diferenciado del resto, y su actividad en el
taller de Gleyre fue bastante desigual, causando en Renoir la decepcién propia del
que ve continuamente criticado su trabajo por el tratamiento que daba al color.
Quiz& por eso empez6é a compartir su tiempo con la realizacién de copias en el
Louvre, donde también acudian Berthe y Edma Morisot, dos jovenes hermanas de
rica familia, alumnas de Corot. Berthe, la méas joven, y quizd la mas representativa
del movimiento impresionista haria una carrera constante y apreciada.

El Salén del 63 tuvo una significacion especial, porque la rigidez del jurado dejo
fuera de la muestra a un ndmero inusual de artistas, lo que llevé a un clima de
protesta generalizado que alcanzé a Napole6n I1ll. ElI emperador pidi6 a su
superintendente de Bellas Artes, el conde de Nieuwerkerke, que se organizase una
exposicién paralela en la que podrian contemplarse las obras excluidas de aquellos
pintores que deseasen presentarlas. Asi se abri6 el «Salon de rechazados», que se
convirti6 en la oportunidad tanto tiempo ansiada por los innovadores. Manet
presentoé tres telas; entre ellas Déjeuner sur I’herbe, falto de detalle, sin delineado y
con trazo suelto. Whistler su Joven
vestida de blanco. También
Jongkind, Pissarro, Bracquemond,
Guillaumin y Cézanne. El resultado
no pudo ser peor, dado que el
publico pagaba encantado el billete
de entrada con tal de poder
burlarse y ridiculizar entre
carcajadas a los expositores. Sin
embargo, en el seno de éstos
quedé mas o menos definida la
posicion de liderazgo que ocuparia
a partir de entonces Manet
respecto a los demas. Ademas, por
orden imperial se suspendia el
control del Instituto de Bellas Artes
sobre la Escuela, y con ello su derecho a nombrar a los profesores. El Salén se
convertia en anual y el jurado seria elegido en sus tres cuartas partes por los
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artistas que ya hubieran sido premiados en convocatorias anteriores, aungue eso no
cambiaria mucho la tendencia estética de los jueces.

Libres ya de Gleyre, el grupo compuesto por Monet, Bazille, Sisley y Renoir se
reunio cerca de Barbizon, donde trabajaban desde hacia casi tres décadas Théodore
Rousseau, Diaz de la Pefia, Millet o Corot, entre otros. Ninguno de ellos practicaba
por completo la pintura al aire libre, pero cada uno tenia su propia manera de
mostrarse innovador. Los oscuros paisajes de Diaz estaban moldeados con capas
gruesas de pigmento, y la luz era difusa y sin lineas ni contrastes en Corot. Diaz
entablé amistad con Renoir, y Corot con Pissarro, ademas de haberlo hecho ya con
las hermanas Morisot, de las que Berthe, quiza por la presencia de Corot en el
nuevo jurado del Salén, pudo exhibir dos obras en 1864. Millet, Manet, Pissarro,
Fantin Latour y Renoir también pudieron colgar en él sus lienzos. Monet estaba
intentando permanecer en Paris tras la pérdida de la pensiéon familiar y buscaba en
su pintura la eliminaciéon de los colores locales trastocados en mera forma aparente,
tal y como reflej6 en dos vistas de una carretera normanda. Aprovechd la
oportunidad de pintar en un taller que Bazille habia alquilado, al que acudian
también Pissarro y Cézanne. Por entonces conocieron al fotégrafo Nadar,
colaborador del grupo en aventuras posteriores. La convalecencia de un accidente
que Monet padeci6é en Chailly quedé reflejada en un
tema de Bazille.

El 65 veria otro Salén de talante abierto. A quienes
ya habian tenido su oportunidad el afio anterior se
unieron por primera vez Degas y Monet. Renoir
present6 Tarde de verano. Para desconsuelo de
Manet, que presentd su criticada Olympia, su
apellido se confundié6 con el de Monet y fue
felicitado por las marinas de éste. Necesitado de
nuevos aires vino a Espafia, donde no encontré6 el
exotismo que buscaba, aunque pudo apreciar las
obras de Velazquez; en quince dias estuvo de
vuelta. Su costumbre de pintar sobre telas
blanqueadas, no marrones, empezaba a ser
El fotégrafo Nadar imitada.

Al llegar 1866, Renoir pintd a sus amigos en la Fonda de la mére Anthony mientras
Cézanne empezaba a vanagloriarse de no ser nunca aceptado en el Salén, como asi
ocurrié con el rechazo de su Retrato de Valabrégue. Monet preparaba el retrato de
Camille Doncieux, que acabaria convirtiendose en su esposa, y renunciaba a
presentar el extenso lienzo Déjeuner sur I’herbe. Bazille no pudo exponer su
Muchacha al piano, pero le admitieron un bodegdn. Pissarro, Morisot y Degas si
llegaron a colgar sus trabajos, pero no asi Renoir. En esta ocasion no se abrio
ningun salén de rechazados.

Paul Cézanne presentd a su antiguo compafiero de colegio Emile Zola a sus amigos
pintores, y ese mismo afio el escritor actu6 como critico de arte para L’'Evenement.
En ese peridédico defendié a la nueva corriente y dirigié sus criticas al jurado, por lo
que fue censurado y no pudo publicar mas que tres de los doce articulos que
proyectaba. El mas admirado del grupo en el Salén fue Monet al que calificaron de
naturalista, habiéndose perdido desde 1863 el apelativo de realistas, pues estos
pintores habian dejado a un lado las inquietudes sociales de autores anteriores: «la
escuela naturalista afirma que el arte es la expresiéon de la vida en todos sus
mobdulos y en todos sus grados, y que su Unico objetivo consiste en reproducir la
naturaleza llevandola hacia el poder y la intensidad maxima: la verdad que se
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equilibra con la ciencia. La escuela naturalista restablece las relaciones rotas entre
el hombre y la naturaleza».? Este epiteto no era del agrado de los pintores, pero
entusiasmaba a Zola para el que «el arte es un rincén de la creacidn visto a través
de un temperamento».

Monet estaba ya decidido al uso de la brocha de trazo grueso y empastado,
trabajando al aire libre con colores puros. De ahi salieron St. Germaine L’Auxerrois,
Jardines de la Infanta o Terraza a orillas del mar. Al acabar Mujeres en el jardin se
vio obligado a partir hacia El Havre huyendo de sus acreedores, dejando en Paris a
su comparfiera Camille que esperaba un hijo. Como en otras ocasiones Bazille le
procuré un socorro momentadneo comprandole a plazos Mujeres en el jardin, tela
rechazada en el salén del 67, donde sdélo aceptaron obras de Whistler, Fantin Latour
y Berthe Morisot. A Manet, por motivos politicos, se le prohibié colgar su Ejecucion
del emperador Maximiliano y, desairado, abrié una exposicién propia que recibi6
escasa atenciéon. Tanto Whistler como Fantin empezaban a retirarse definitivamente
del movimiento. Ambos se alejaron de la naturaleza y buscaron la precision,
enfriando los colores de su paleta.
Tampoco estaba unido al grupo Degas,
enemigo del aire libre y del paisaje,
centrado en la figura humana, mas
intelectual y fiel a la tradicion que los
otros.

En Cézanne, como en Renoir o Pissarro,
el uso de la espatula daba anchura a la
ejecucion. Su simplificacion de formas
se unia a los contrastes fuertes que
dejaban ver una especial sensibilidad
cromatica. Telas de mayor tamafo
empezaron a ser ejecutadas por Renoir,
que pinté al aire libre el Retrato de los
Sisley, Lise o Retrato de Bazille ante su caballete.

Fantin Latour. Taller en Batignolles

En 1868 hubo mas oportunidades de ser vistos en el salon y sdlo Cézanne seguia
encontrandose vetado de aparecer siquiera una vez. Manet present6 el Retrato de
Zola, Bazille Retrato de familia, Pissarro dos paisajes de Pontoise, Degas Retrato de
Mlle. Fiocre, Renoir Lise, Sisley una vista del bosque y Morisot un paisaje del
Finisterre. Las buenas criticas llegaron de nuevo de Zola, otra vez cronista del salén,
aunque en esta ocasion no aludié negativamente a los pintores académicos, quiza
porque la censura del afo anterior hizo su efecto. Odilon Redon, actuando como
critico para La Gironde también hizo algunos elogios, pese a no comulgar con los
principios estéticos impresionistas. Por descontado, las buenas palabras no
reportaban éxito mercantil a los artistas. Pissarro y Guillaumin sobrevivian pintando
persianas.

Manet conocié a Berthe Morisot, que acabaria siendo su cufiada, y sintieron una
predileccion mutua que quedoé plasmada en El balcén. Naturalmente, una dama de
buena familia como ella no podia departir con los demas pintores en los encuentros
que, en torno al refinado y ambicioso Manet, se producian en el café Guerbois.
Bazille o Bracquemond, a veces Renoir, Degas o Nadar eran los habituales.
Cézanne, Sisley, Monet o Pissarro lo eran menos. Los caracteres mas combativos
fueron los de Manet y Degas. Desdefioso el uno y aristocratico el otro llegaron a

2 Castagnari. Le Salon de 1863.



enfrentarse con dureza, devolviéndose los cuadros mutuamente entregados. Sélo la
mente racional de Bazille se permitia enfrentamientos dialécticos con ambos. Monet,
Renoir o Pissarro, menos formados, intervenian poco en las acaloradas discusiones y
a Cézanne le complacia aparentar un desalifio y rudeza que no se compadecian con
su educacioén. El respeto mejor ganado lo sintieron todos por Pissarro, no sélo por
ser el de mas edad sino por la bondad de su caracter. Sus ideas politicas radicales,
mMAas o menos anarquistas, no le restaron nada a su actitud hacia los otros, siempre
respetuosa.

Algunos miembros de este «grupo de Batignolles», llamado asi porque el Guerbois
se ubicaba en la calle del mismo nombre, se fijaron en el arte oriental, conocido por
sus visitas a la tienda La Puerta China o por su presencia en la Exposiciéon Universal
de 1867. Ello tenia que ver con el cambio de concepcion en el tratamiento de las
sombras. Insatisfechos con la manera tradicional de oscurecer los colores locales,
sustituyeron el ennegrecido por colores de tono mas apagado. En ese sombreado
hay la misma riqueza de gama, aunque :
con predominancia de los
complementarios, mayoritariamente del
azul indigo y del violeta. Monet mismo
asumié jocosamente esta tendencia al
afirmar: «por fin he descubierto el
verdadero color de la atmodsfera. Es
violeta»®. Los efectos resultantes tenian
mas luminosidad; por ello Monet, Pissarro
o Sisley trabajaron las apariencias de los
paisajes nevados, en que los cuerpos
reflejan sus tonalidades en las areas
sombreadas modificando la luz general.
Sin embargo, el rechazo de Manet o
Degas al estudio al aire libre no llevd a
universalizar esta técnica a todo el grupo.

Las dificultades econdmicas de cada pintor
eran distintas, pero parecia retrasarse
indefinidamente la llegada de un mercado
importante para sus cuadros mientras no “ .
consiguieran el reconocimiento en el Monet. El parasol
Salén, en vez de criticas adversas. Las

ventas se hacian a bajo precio y caso por caso con cada comprador, lo que causaba
decepcion en los méas necesitados. En la muestra del 69 Manet expuso Balcon,
Degas el Retrato de Mme. Gaujélin y Bazille Vue de village. Berthe Morisot no
exhibié; regalé su Vista del Puerto de Lorient a Manet, que por entonces se
interesaba por la joven pintora Eva Gonzalés. Monet y Renoir tampoco participaron
del Salén y se acostumbraron a pintar juntos en unos bafios del Sena conocidos
como la Grenouilliére. Las estampas acuaticas de ambos en este lugar muestran la
maestria en lograr plasmar los reflejos cambiantes del agua. Renoir daba mayor
colorido y Monet mas anchura y violencia de trazo. Pasarian algunos afios pintando
juntos.

El Salon del afo siguiente fue algo mejor en cuanto al niumero de aceptaciones,
pero no para todos, ya que Monet y por supuesto Cézanne, fueron rechazados. Este
habia remitido dos telas especialmente ofensivas para el jurado: el Retrato de

3 Carta a Durand-Ruel de 3 de junio de 1901 citado en Martin Kemp, La Ciencia del Arte.



Achille Emperaire y Desnudo tendido. Por entonces acababa de unirse
sentimentalmente a Hortense Fiquet. Zola y Monet también se habian casado. Los
otros si pudieron ver colgados sus lienzos. Bazille uno, Pissarro dos, Manet Una
leccién de musica y Retrato de Eva Gonzalés, la misma Gonzalés expuso uno, Renoir
Bafista y Mujer de Argel, Sisley dos vistas de Paris, Degas un retrato de mujer y un
pastel, Fantin Latour Taller en Batignolles y Lectura, Berthe Morisot la Vista del
puerto de Lorient y un retrato de su madre y su hermana que, para enojo de su
autora, Manet habia retocado con demasiado celo y abuso de confianza.

Las cosas iban a cambiar radicalmente de pronto. A los pocos meses Francia y
Prusia se declararon la guerra, con la consiguiente movilizacibn que convirtié a
Manet en oficial de Estado Mayor del arma de Artilleria, en la que también sirvi6
Degas. Renoir se alisté en los coraceros y Bazille en un regimiento de zuavos que lo
veria morir en campafa. Cézanne marché cerca de Marsella, Pissarro dejé sus
cuadros y demas pertenencias en Louveciennes ante la llegada de los prusianos,
Boudin y Diaz de la Pefia marcharon a Bruselas; Daubigny, Sisley y Monet se fueron
a Inglaterra, donde también estaba Durand-Ruel.

Entretanto el emperador habia caido, se habia proclamado la Tercera Republica y en
enero del 71 Paris se rindi6é. Dos meses después el gobierno huyé a Versalles y se
proclamé la Comuna en la capital. El grupo impresionista estaba disperso y alejado
de Paris, donde Courbet participaba politicamente de las actividades de la Comuna,
por ejemplo en la supresiéon de la Escuela de Bellas Artes o en la demolicién de la
columna de Venddme. Seria encarcelado después por ello.

La estancia en Londres no agrad6é a todos por igual; mientras resulté productiva
para la pintura de Monet, Pissarro lamentaba la mala acogida de unos britanicos
mercantilistas y groseros con su arte. Ademas, ni él ni Monet gustaron de la pintura
de Turner, tan admirada en su patria; les molestaba su efectismo y romanticismo.
Al restaurarse el orden volvieron a Francia, aunque Monet se detuvo en Holanda
donde aprovechd para pintar, y a donde volveria con Manet tiempo después.

Tras el paréntesis de la guerra se volvio a abrir el Saléon en el 72 al que no quisieron
concurrir mas que Manet, Morisot, Renoir y Cézanne. Sélo los dos primeros tuvieron
suerte; otros estaban intentando vender su obra a Durand-Ruel, al que habian
conocido en Londres y que habia organizado alli varias exposiciones con pinturas
impresionistas.

Morisot viajé a Espafia, y Degas
buscaba nuevos temas en el propio
Paris: la Opera, los musicos y las
bailarinas de ballet. Aun asi también
se marchdé a Nueva Orleans, donde
vivian sus hermanos. ElI mundo
exotico de la Luisiana no le sirvié de
inspiracion y se limité a retratar a su
familia y un despacho de
comerciantes. Al regreso tuvo que
sufrir el triste espectaculo de
contemplar la Opera incendiada,
donde habia trabajado tan
asiduamente.

Degas. El ensayo
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Renoir y Monet volvieron a pintar juntos en Argenteuil, lo mismo que Pissarro y
Cézanne, que trabajaban en Pontoise influyéndose mutuamente. Pissarro le
presentd al pére Tanguy, un fabricante de colores que le proveia de material a
cambio de cuadros. Cézanne vendio la Nueva Olympia al Dr. Gachet y pintd paisajes
en Auvers, donde éste vivia.

Gracias a los buenos oficios y la lealtad de Durand-Ruel parecia que habia mejores
expectativas de aceptacion publica. El galerista public6 un catalogo ilustrado, donde
no sdélo estaban representados los pintores del grupo de Barbizon, sino también la
«nueva pintura». En él se decia: «lo que parece tener que apresurar el éxito de
estos recién llegados es que sus cuadros estan pintados en una gama singularmente
risuefia. Los inunda una luz dorada, y todo es alegria, claridad, fiesta primaveral».

La siguiente convocatoria del Salén conté con una presencia muy exigua del grupo.
Berthe Morisot presenté un pastel y Manet Le bon Bock, retrato de un grabador que
complacié a publico y critica, aunque sus colegas dijeran del pintor que habia
adquirido el estilo de un maestro rancio. Las protestas por la inadmisién de obras
innovadoras volvieron a sacudir el panorama de la Exposicién, lo que llevé a repetir
la experiencia de afios atras de abrir un Saléon de Rechazados. El éxito de publico de
esta muestra, que tuvo que ampliar sus instalaciones para dar cabida al gran
numero de artistas participantes, no parecia que fuese a modificar los restrictivos
criterios del jurado en el futuro.

El 74 llegé con una fuerte crisis econémica que hizo también desplomarse los
precios del arte. Durand-Ruel no lograba colocar sus muchas adquisiciones
impresionistas y capeaba el temporal deshaciéndose de algunos cuadros de los mas
consagrados pintores de Barbizon. En estas circunstancias Monet promovi6 el plan
de realizar una exposicion independiente, ajena al Salén oficial, organizada desde
una Sociedad andénima cooperativa de artistas pintores, escultores grabadores,
etcétera constituida al efecto. A excepcion de Manet, se unieron todos los demas, y
contaron para ubicar la exposicion con unos talleres que prestaria el fotografo
Nadar, en una esquina del bulevar des Capucines. Casi treinta artistas y mas de
ciento cincuenta obras constituian el contenido de la muestra. Entre ellas estaba la
Nueva Olympia de Cézanne, El palco y La Bailarina de Renoir y muchas de Monet
que carecian de titulos llamativos. Este detalle hizo que el hermano de Renoir
pidiese a Monet un nombre para una vista del sol medio oculto por la bruma;
demanda a la que el pintor respondio:

AR e ey |

«jPonle impresion!» y quedod
denominada como Impresién: sol
naciente. En abril de 1874 se abrian
por fin las puertas de esta primera
exposiciéon. Unos dias después el
periddico Charivari  publicaba un
articulo titulado Exposicion de los
Impresionistas firmado por Louis
Leroy, que ridiculizaba asi a los
artistas:

«jAh! jAqui esta, aqui estal -
prorrumpié delante del n® 98- jYa le
reconozco, el favorito del abuelo
Vincent! (Qué representa esa tela?
Monet. Impresién: sol naciente Mire en el folleto.

“Impresion, sol naciente”
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Impresion, estaba seguro. Me estaba diciendo, como estoy impresionado, de haber
impresion ahi dentro... jy qué libertad, qué desenvoltura en la factura! jEl papel
pintado en estado embrionario resulta mucho mas acabado que aquella marina!

[...] Y para dar a su estética toda la seriedad que convenia, el abuelo Vincent se
puso a bailar una danza de indios delante del guardia estupefacto, gritando con voz
ahogada: jHug...! Soy la impresiébn en marcha, con la espatula vengadora, el
Bulevar des Capucines de Monet, la Casa del ahorcado y la Moderna Olympia de
Cézanne: jHug! jHug! jHug!»

No era la Unica critica acida y adversa. Se habian expuesto al ridiculo publico y ni
siquiera Durand-Ruel los podia socorrer. Otro critico escribio: «Hemos visto a esos
“impresionistas” en una exposicion del bulevar des Capucines, en casa de Nadar
[...] parecian declarar la guerra a la belleza.»*

Al acabarse la exposicidn estaba bastante claro que habia que esperar tiempos
mejores. Cézanne se fue a Aix, Pissarro a Pontoise y Sisley a Inglaterra.

Argenteuil sirvié de escenario de practica pictérica a Renoir, Monet y Manet. Este se
dejo persuadir por fin para pintar al aire libre y utilizé a los amigos como modelos
para contraponerlos sobre fondos naturales. En el verano del 74 retraté a Monet y a
su familia, y se acrecidé su admiracién por él, que entonces solia pintar desde una
barca que se habia encargado. En su construccién podria haber participado un
ingeniero naval, vecino rico del lugar, llamado Gustave Caillebotte. Amigado con los
pintores y pintor también él mismo,
acabaria siendo el sucesor del
malhadado Bazille en su papel de
protector de los otros en los
momentos de mayor penuria.

Con la llegada del 75, y comprobado
que no mejoraba la aceptacion
popular del nuevo arte, quedaba
disuelta la Sociedad que se habia
creado para montar la exposicion del
ano anterior. Para intentar afrontar
la mala situacibn —a la que se

sumaba Sisley y su familia, ahora Caillebotte. El puente de Europa
arruinados— él, Monet, Renoir y

Morisot organizaron una subasta. La venta fue mala y hubo incluso alteraciones del
orden publico para evitar su celebracion. Un modesto comprador con vocacion
coleccionista se convirtié en amigo, ademas de admirador, de Renoir, que lo retraté.
Se trataba de Victor Choquet, que pronto llegé a conocer personalmente a Monet y
a Cézanne, del que ya habia adquirido alguna obra. Con el paso del tiempo seria
Cézanne el que le generaria mayor entusiasmo, el que lo retratd varias veces y con
el que tuvo una amistad duradera.

Para el afio 76 volvié a reeditarse el proyecto de una exposicion alternativa al Salén
oficial, que en esa ocasion tuvo menos participantes que dos afios antes. En ella
habia mas de doscientas cincuenta obras expuestas en la galeria de Durand-Ruel, y
como en la anterior, Manet se neg6 a participar, prefiriendo presentarse al Salén
oficial, que lo rechazo.

La asistencia de publico fue mas escasa que en la primera edicion, pero las criticas
fueron igual de mordaces. Sdlo los amigos del grupo, como Duranty, les prestaron

4 Jules Claretie. Le Salon de 1874, citado en Rewald, H2 del Impresionismo vol. 1.
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publico apoyo, y las palabras de éste asi lo demuestran: «En la coloracién han
realizado un verdadero descubrimiento, cuyo origen no puede encontrarse en
ninguna parte... El descubrimiento consiste exactamente en haber reconocido que la
luz natural decolora los tonos, que el sol reflejado por los objetos tiende, a fuerza de
claridad, a agruparlos dentro de esa unidad luminosa que funde sus siete rayos
prismaticos en un solo brillo incoloro que es la luz. De intuiciébn en intuicién, han
llegado poco a poco a descomponer la luminosidad solar en sus rayos, en sus
elementos, y a recomponer su unidad por la armonia general de las irisaciones que
se extienden sobre sus telas. Desde el punto de vista de la delicadeza del ojo, de la
sutil penetracion del colorido, constituye un resultado extraordinario. El fisico mas
sabio no podria reprocharles nada de sus andlisis de la luz.»°

El 76 fue para Monet el afio de los estudios de la estaciéon de St. Lazare, mientras
Degas continuaba interesandose por los temas de la vida social y humana,
eminentemente mostrados en escenarios interiores. Se mantenia alejado de los
temas naturales y modificaba los elementos de sus obras, rompiendo con la lealtad
a lo estrictamente contemplado. Fue por entonces cuando se vio obligado a ayudar
econdmicamente a uno de sus hermanos, lo que hizo que dependiera méas de sus
ventas, y que las acelerase produciendo mas pasteles y vendiendo con menos
miramientos trabajos que ya no retocaba una y otra vez.

Renoir trabajaba en un taller donde solia verse acompafado de sus amistades de
dentro y de fuera del mundo del arte. En él se orient6 hacia el desnudo y el retrato,
como en la Balancoire. De este periodo es también Le Bal au Moulin de la Galette,
una gran tela ejecutada en el propio establecimiento, donde solia colocar a sus
modelos bajo los &rboles para ver como la luz reflejaba sobre ellos manchas
luminosas y reflejos verdes, al alcanzarlos atravesando el follaje de los arboles.
Parte de esa producciéon acabaria siendo mostrada al publico en la Tercera
' Exposiciéon del grupo, que Caillebotte preparaba
para la primavera siguiente. EI mismo Caillebotte le
compré los dos cuadros anteriores, e impuso la
condiciéon a los participantes de no exponer en el
Salén oficial. El nimero de autores se redujo a
dieciocho. Cuando por fin se celebrd, fue saludada
con la habitual critica negativa de la prensa, aunque
ya no fue acogida con burlas por parte del publico.
Tras cerrarse la exposicién se hizo una subasta con
malos resultados, en la que Monet y Morisot no
quisieron participar.

Este mismo afio dos nuevos artistas se unieron al
grupo, traidos de la mano de Degas y Pissarro
respectivamente. La primera de ellas fue la
norteamericana Mary Cassatt, hija de un banquero,
que habia visitado las cunas del arte europeo
viajando por Italia, Espafia y Holanda. En Paris
desde 1874, admiraba la obra de Degas. El segundo
era Paul Gauguin, un empleado de banca bien

Mary Cassatt. El sillon azul situado que, como su compafiero en la empresa,
Schuffenecker, pintaba como aficionado en sus
ratos de ocio. Habia adquirido obras de Manet, Monet, Renoir, Pissarro, Sisley o

5 Duranty. La nueva pintura: a propdsito del grupo de artistas que expone en las galerias Durand-Ruel, citado en
Rewald, H2 del Impresionismo vol. II.
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Cézanne, quiza contagiado por la aficién de su padrino, el coleccionista Arosa, que
fue quien le presentd a Pissarro.

Dadas las malas condiciones del mercado del arte los paisajistas sobrevivian como
podian fuera de Paris, mientras en la capital el circulo se mantenia en torno a Manet
y Degas, que frecuentaban el café Nouvelle-Athénes de Pigalle. Coleccionistas como
el cantante Faure o el arruinado Hoschedé, se deshacian de sus adquisiciones
impresionistas haciendo descender ain mas la cotizacion de estas obras.

Cuando en el 78 volvid a celebrarse otra Exposicién Universal, no se incluyeron en
Su seccion artistica obras de pintores vivos. En el Salon anual Renoir pudo exhibir La
taza de chocolate, pero a Manet no le aceptaron sus envios. Hasta el siguiente afio
1879 no habria una cuarta muestra entonces llamada «de artistas independientes»,
a la que faltaron Renoir, Sisley, Cézanne y Morisot. Entre sus dieciséis participantes
destaca la incorporacion de las ya mentados Cassatt y Gauguin. Gustave Caillebotte
fue el auténtico motor de la Exposicion, y esta vez si hubo algun beneficio
econdmico.

Manet, que no se sumaba a las exposiciones del grupo envidé su Ejecucion del
emperador Maximiliano a Estados Unidos, recibiendo alli buenas criticas. Ademas
consiguié estar representado en el Salén, junto con Renoir, que expuso el Retrato
de Jeanne Samary y Mme. Charpentier y sus hijas. Para él fue un éxito y se le
dedic6 un articulo en La Vie Moderne. Confiados en este cambio de tendencia Monet
y Sisley decidieron presentarse al Salén al afio siguiente. Como también lo hicieran
Renoir y Cézanne (condenado al eterno rechazo) no pudieron participar en la quinta
exposicion del grupo del afio 80, lo que dejé a ésta muy disminuida y en la que se
veia una division entre Pissarro, Morisot, Guillaumin, Gauguin y el resto.

El Salon tampoco los favorecidé entonces, contando ademas con que Zola escribio en
tono critico tres articulos publicados bajo el titulo de El Naturalismo en el Salon.
Monet hizo en el verano una
muestra individual y empezaba a
aislarse. Caillebotte le proponia a
Pissarro excluir a Degas por
enfrentarse a Renoir y Monet. Estas
divergencias recortaron aun mas las
posibilidades de la sexta exposicion,
celebrada en el 81 otra vez en el
bulevar des Capucines. Los que
concurrian al Salén y hasta el propio
Caillebotte estuvieron ausentes.

Renoir alternd sus viajes a Argel y a
Italia con sus estancias en Francia,
Pissarro. La escarcha durante una de las cuales pinté Le
déjeuner des canotiers usando a
amigos como modelos, entre ellos a Alice Charigat, con la que se cas6. Quedandose
en el Midi con Cézanne trabajé con una nueva luz mas viva y repetiria estas
estancias con Monet tiempo después, aunque ya sin el espiritu de pintar juntos que
habian tenido antafio.

Con animos renovados Caillebotte quiso preparar la séptima exposicion
impresionista para el 82, apoyado por Durand-Ruel. En ella faltaron Manet, Renaoir,
Degas, Cassatt y Cézanne, que pudo ver por fin una obra suya en el Salén. Al afio
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siguiente y tras haber recibido la Legién de Honor Manet fallecié, al igual que su
discipula Eva Gonzalés. En el 85 Monet y su segunda esposa, la exmujer de
Hoschedé, vivian en su casa de Giverny con su numerosa descendencia, y Gauguin
habia dejado a su familia en Copenhague. Por esa época las exposiciones
individuales que habia montado Durand-Ruel habian sido bastante decepcionantes
para los autores, y un nuevo marchante que trabajaba para Boussod y Valadon,
Théo Van Gogh, intentaba que su empresa se interesara por el impresionismo.

Se habia constituido una nueva Sociedad de Artistas Independientes y a ella
pertenecian dos hombres que iban a acabar participando en la ultima exposicion del
grupo de 1886. Se trataba de Signac y Seurat, ambos mucho mas jovenes que los
veteranos del movimiento, a los que su amigo Pissarro deseaba ver participar en la
muestra. Signac admiraba a Monet, y Seurat era antiguo alumno de la Escuela de
Bellas Artes. Su presencia en la Exposicion resulté discutida y, al final, tanto ellos
dos como Pissarro y su hijo Lucien mostrarian sus obras en una sala aparte. Quiza
fue esta participacion la que llevd a Monet, Caillebotte, Renoir y Sisley a retirarse
del proyecto. Gauguin, que habia regresado de una calamitosa estancia en
Dinamarca, tampoco apreciaba a los nuevos amigos de Pissarro y desistio
igualmente. Cézanne estaba también disgustado con el cambio de tendencia
efectuado por su amigo, pero en aquel momento acababa de casarse con Hortense
Fiquet y de perder a su padre, por lo que los sucesos de Paris le resultaban lejanos
desde Aix.

Fue ese afio cuando se acufié el término neoimpresionismo para designar al estilo
que intentaban manifestar Seurat, Signac y los Pissarro, en cierto modo porque con
esa denominacion demostraban reconocimiento a los mas mayores, pero también
porque la busqueda de efectos de luz y color era la misma. De todas maneras la
cohesién generada por afios de amistad y trabajo compartido ya no se iba a
mantener con ellos. Los caminos de cada uno

empezaban a divergir notablemente. Durand- v "
Ruel habia vuelto esperanzado de wuna -
expedicibn a Nueva York en la que expuso ‘ab

cientos de telas. Comprobé alli que Mary &

Cassatt habia logrado influir en el gusto i o

norteamericano y que pintores como Sargent,
contaban con la admiracibn de sus
compatriotas. Monet, desvinculado casi por
completo del galerista parisino habia ido a
exponer a Bruselas, invitado por el grupo de
los Veinte. Degas buscaba nuevos motivos en
las actitudes espontaneas de sus modelos
desnudas bafandose o peinandose. Gauguin
se fue a trabajar solo a Pont-Aven, y el viejo
amigo Zola publicé L’'Oeuvre, una novela en la
que plasmaba Ila historia de un pintor
impresionista preso de su propio genio y
locura. Al ver sus amigos como se describian
muchas de sus vivencias y reconocerse en el
texto, decidieron cancelar las relaciones
amistosas que mantenian con el escritor, sobre
todo Cézanne, a quien conocia desde la nifiez.

%

Sargent. En la villa Medici

En ese ambiente de dispersion y crisis del movimiento es cuando llega a Paris el
hermano de Théo Van Gogh, Vincent, ya maduro y curtido en oficios varios como el
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de vendedor de cuadros o predicador. Como Seurat, se interesaba por el contraste
simultaneo, y tras conocer a Pissarro probd con el puntillismo, aunque sin el rigor
del método que seguian los divisionistas. Estudié avidamente todo lo que podia
verse entonces en Paris: la exposicion de los impresionistas, el Salén, la galeria de
Durand-Ruel o la tienda de Pére Tanguy. Con Gauguin, y pese a tener talantes tan
distintos, comenzd una relacién amistosa, mientras otros como Cézanne creian que
simplemente estaba loco.

Gauguin iba a emprender en el 87 su primera aventura tropical marchandose a La
Martinica. Volvié un afio después sin dinero y enfermo. Su obra y su concepcién de
la pintura estaban cambiando. Afirmaba: «el arte es una abstraccion; cogela de la
naturaleza sofiando delante y piensa mas en la creacién que en el resultado.»®
Estaba buscando lo esencial y no la apariencia de la naturaleza.

Cada uno de los miembros de lo que ya eran dos generaciones distintas pretendia
cosechar el éxito por su lado, y los méas veteranos empezaban a sentirlo entre sus
dedos. Pissarro expuso con los Veinte en Bruselas, junto a Seurat, y también lo hizo
en la Exposicion Internacional de Petit, aunque sus viejos amigos le reprochaban su
caida en el puntillismo. Monet, Morisot, Sisley y Renoir también participaron en esa

I,*.FT TR misma Exposicién. Este Ultimo vivia en una
e _4 época transitoria de insatisfaccion que le
E A e condujo a enfatizar el dibujo y la forma, como
f ' en las Baifistas. Al poco, descontento con los
' “’N-"‘ resultados, volvid6 a sus ricas coloraciones,
? ;f . quiza influido por la luz del Midi y la compafia

de Cézanne. Este tipo de arrepentimiento afect6
también a Pissarro, desengafiado del
divisionismo por su falta de espontaneidad y su
lentitud de ejecuciéon. Llegdé a destruir algunas
de sus obras y reconocid su «error».

Monet, ya consagrado Yy sin intencién de
participar en mas muestras conjuntas, podia
negociar buenas condiciones para sus ventas
sin comprometerse con ningdn marchante
concreto. Ayudaba a otros comprando sus
lienzos, pero exponia por separado, como hizo
con Rodin en el 89. También ese afio Cézanne
expuso en Bruselas con los Veinte, mientras en
Paris hacia mas de una década que su obra s6lo
podia verse en la tienda de Pére Tanguy. Sin
saberlo él, algunos jovenes admiraban alli la
sencillez y equilibrio de su pintura. Pierre
Bonnard, Edouard Vuillard o Emile Bernard se
contaban entre ellos.
Renoir. Bafiistas Van Gogh se marché a Arlés, en la Provenza, y
escribié a Gauguin para animarle a que trabajara
con él. La estancia de Gauguin se financiaria con una pensién que debia pasarle su
hermano Théo a cambio de cuadros. Por entonces Vincent afirmaba: «en lugar de
intentar plasmar exactamente lo que tengo delante de los ojos, utilizo el color mas
arbitrariamente para expresarme con mas fuerza.»’

6 Carta a Schuffenecker (1888). En Cartas inéditas de Vincent Van Gogh y de Paul Gauguin C. Roger Marx.1939.
Citado en J. Rewald, Historia del Impresionismo vol. II.
7 Carta a Théo. Mayo de 1888. Citado en John Rewald, H2 del Impresionismo vol. II.
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Gauguin llegé a aceptar las condiciones que Van Gogh habia obligado a su hermano
a ofrecerle, y se reunié con él. Como es bien sabido, las desavenencias entre ambos
se hicieron manifiestas enseguida, y en una crisis de locura Van Gogh intenté matar
a Gauguin y se mutilé6 una oreja. Ese invierno qued6 ingresado en un hospital. En
ese asilo provenzal de St. Remy permaneceria recluido durante un afio, pintando en
las ocasiones en que la salud se lo permitia. A instancias de su hermano Théo,
Pissarro logré que el Dr. Gachet lo acogiera en su casa y vigilara su estado. No le
fue posible hacer mucho, porque un par de meses después, en julio de 1890 se
suicid6. Théo se deprimié profundamente, y en menos de un afio fallecié también en
Holanda.

El Salén de los Independientes de 1891 preparaba una retrospectiva de Van Gogh,
en cuya celebracién participaban Signac y Seurat, pero éste ultimo sufrié una
repentina fiebre que se lo llevé a la tumba en pocos dias a los treinta y un afos.
Dejaba a su mujer embarazada y un hijo pequefio de los que ni los amigos mas
cercanos conocian la existencia. El nifio murié un mes después, y la mujer perdid el
hijo que esperaba y a su propia madre. En cualquier caso ella, Madeleine Knobloch,
recibio la mitad de la obra de Seurat, y se dedicé a instigar fabulaciones que
enemistaron a los amigos del pintor. Lo que mas lamentaba Signac era que,
contrariamente a lo sucedido con Van Gogh, la muerte de Seurat habia pasado
publicamente desapercibida y nadie reivindicaba su legado. Defender su memoria y
continuar la labor de aquél iban a ser desde entonces tareas suyas.

Mientras Gauguin iniciaba su primera
estancia tahitiana, Monet y Pissarro
podian considerarse a comienzos de
los 90 como pintores consagrados.
Monet pintaba sus famosas series en
las que trataba de reflejar las
variaciones de cada momento. Los
temas de estas suites se sucedian, a
los Pajares siguieron los Alamos, La
Catedral de Ruan y los Nenufares de
su jardin de Giverny. ElI éxito
comercial no vino acomparfado del
reconocimiento de sus compafieros,
que veian esta etapa suya mas
trivial, falta de frescura Yy

Seurat. El puente de courbevoie espontaneidad.

Pissarro, por su parte, pese a ser el mas veterano mantenia su entusiasmo y en el
92 presentdé en Durand-Ruel una retrospectiva que consolidé su fama. Con este
ultimo galerista expuso Degas el mismo afio unos pasteles. Ya no se veia con sus
amigos, tenia problemas de vision y vivia aislado en Paris. Su caracter dificil y
aspero no se habia suavizado con los afios, y de las viejas amistades soOlo se seguia
tratando con Pissarro. Toulouse Lautrec era el hombre de la siguiente generacion
que lo seguia mejor en sus planteamientos y que mas lo admiraba. En esa época
estaba probando con materiales de modelar como la arcilla y la cera.

También en 1892 Berthe Morisot expuso en Boussod & Valadon. El Estado adquiri6

una de sus obras. Habia permanecido como la artista mas constante y fiel al
movimiento impresionista, siendo admirada por todos sus compaferos, incluso por
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el innovador Seurat que habia pintado retratos de ella. Moriria tres afios después,
sobreviviendo apenas dos afios a Caillebotte.

El mismo afo de la muerte de Morisot, 1895, Cézanne expuso en Paris tras casi
veinte anos de ausencia. Lo hizo con el galerista Ambroise Voillard, entonces nuevo,
al que remitié ciento cincuenta de sus obras, que suscitaron opiniones encontradas.
Gustaron a los pintores, pero no a la critica ni al publico. Esos artistas eran los
mismos que iban a verlo a Aix. Se mantenia reticente ante las nuevas tendencias
estilisticas que habian representado el divisionismo, el incipiente simbolismo de
Gauguin o el estilo personal de Van Gogh, y : =
seguia admirando a sus amigos mas
cercanos, Renoir, Monet y Pissarro.

Sisley llevaba afios viviendo aislado en
Moret. Ya no se veia con el resto. Su obra
habia perdido la delicadeza de antafio y
habia cambiado a Durand-Ruel por Petit
como marchante. Murié en la pobreza en
1899, pero un afo después sus cuadros
alcanzaron precios muy altos.

En el 93 Gauguin volvio a Francia, Yy
permanecié alli hasta el 95, afio de su
marcha definitiva de nuevo a Tahiti. El
trabajo que habia desarrollado en Ila
Polinesia, y que continuaria en Bretafia no
interes6 mas que a Degas, dentro del grupo
impresionista. Quienes lo admiraron mas
fueron los poetas simbolistas. Sus formas o
limpias, los colores de tubo, la falta de Van Gogh. El Dr. Gachet
profundidad conducian a la expresion

animica y no al efecto natural. El tampoco se interesaba ya por los impresionistas.
Moriria casi una década después en las islas Marquesas, en 1903, el mismo afio en
que desaparecieron también Pissarro y Whistler. En 1906 murié Cézanne, solo
Degas, Monet, Renoir y Cassatt sobrevivieron al primer decenio del s. XX.

¢De quién fueron deudores esos artistas que durante la segunda mitad del XIX
construyeron una nueva forma de abordar la estética del color?

«Nunca percibimos directamente los objetos del

mundo exterior. Por el contrario percibimos tan solo

los efectos que esos objetos producen en nuestro

sistema nervioso, y cada vez que percibimos algo, es

como si fuera el primer momento de nuestra vida.»
Hermann Ludwig von Helmholtz.

«Porque ese cielo azul que todos vemos

ni es cielo ni es azul: jLastima grande

que no sea verdad tanta bellezal»
Bartolomé Leonardo de Argensola

Para los propésitos de este trabajo es conveniente restringir la multiplicidad de
influencias procedentes de los tedricos del color, a aquella que tuvo un significado
mayor en el movimiento impresionista francés, cuya trayectoria acaba de
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esbozarse. Sin olvidar que hubo autores anteriores, como C. A. Prieur, y sobre todo
posteriores como Ogden Rood, no cabe duda de que la figura mas definitoria del
cromatismo francés en el area de la ciencia, fue Michel Eugéne Chevreul. Este
quimico, ya célebre durante las seis Ultimas décadas de su vida, realizo
contribuciones importantes a la comprension de la naturaleza de las grasas, y de
sus procesos de saponificacion, aislando y descubriendo muchos acidos grasos, y
facilitando el desarrollo posterior de la industria de las velas. Por esto, y por su
trabajo de quimica analitica es recordado en el ambito de la historia de la ciencia.
Sin embargo, en su faceta de estudioso del color, el mundo cientifico no acusa
conocimiento de sus aportaciones. Es entre los historiadores de las Bellas Artes
donde se le reconoce y se rinde homenaje a su trabajo en este campo. Sus cursos,
conferencias y libros sobre estos temas han permanecido olvidados por los
historiadores de la ciencia, del mismo modo que su aficibn al ocultismo. El
espiritismo, los fendbmenos psiquicos o la varilla adivinatoria de los zahories —sobre
la que escribidé un libro— también llegaron a ocupar sus intereses en la ultima parte
de su vida.

M. E. Chevreul nacié en Angers en 1786 y procedia de
tres generaciones sucesivas de cirujanos. Su padre era
partidario de la colaboracion entre medicina y cirugia,
en contra de la tradicional competencia y animadversion
entre ambos gremios. Pasd su nifiez en pleno periodo
revolucionario, y con siete afos, durante el Terror
asistié a la ejecucion en la guillotina de dos muchachas
acusadas de esconder a sacerdotes. También fue
testigo de una batalla entre vendeanos y tropas de la
Convencion en el rio Loira.

La interrupcion de actividades en las instituciones
académicas y educativas obligd a su familia,
econdmicamente pudiente, a recurrir a tutores
Michel Eugéne Chevreul particulares. Al reconstituirse el sistema educativo, que
cre6 las Escuelas Centrales en las capitales de cada
departamento, Chevreul ingresé en la de Angers. Alli se aplic6 al estudio de la
literatura, la ciencia y la técnica, recibiendo ademdas cursos de Latin y Griego,
matematicas, mineralogia, botanica, quimica y fisica.
En 1803 fue a Paris para formarse como quimico, y con una carta de recomendacion
de su paisano Joseph-Louis Proust consiguié ser admitido en el Museo de Historia
Natural, entonces a cargo de Vauquelin. Este lo nombré su ayudante de laboratorio.
Chevreul estudiaba, ademas, fisica, matematicas, historia y lenguas clasicas en el
Colegio de Francia. En estos primeros afios de trabajo cientifico y con apenas veinte
de edad se dedicaba a aislar tintes naturales de origen vegetal como la brasilina (del
palo brasil), la hematoxilina (del palo campeche), la quercitrina (de la corteza de
una encina americana), la luteolina (de la gualda) y la morina (del fustic, una
especie de morera). Obtuvo también el indigo en su forma cristalina blanca, que
cambia al azul mediante la oxidacion.

Trabajaba en el Jardin de Plantas del Museo en 1813 cuando fue nombrado profesor
de fisica del Liceo Carlomagno. Un afio después, durante una visita oficial, el zar
Alejandro | le ofreci6é la direccibn de la Escuela Politécnica de San Petersburgo,
invitacion que Chevreul decliné. También rechazé en 1816 el ofrecimiento para
ocupar una vacante en la Academia de Ciencias, con el fin de que el cargo pudiera
ser ocupado por Proust, que se encontraba en una dificil situacién econémica. Sdélo
acepto el cargo tras la muerte de Proust, en 1826, el mismo afio en que se convirtio
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en miembro extranjero de la Royal Society. En 1824 se le designé director de tintes
de la Real Manufactura de los Gobelinos, cargo que habia ocupado Berthollet, y en
el que Chevreul trabajaria los siguientes sesenta y un afos. La fabrica de tapices de
los Gobelinos remontaba su historia al establecimiento de la familia Gobelin en Paris
a finales del s. XV. En 1667 el ministro de Luis XIV Jean-Baptiste Colbert convirtio la
industria en una Real Fabrica, poniendo al frente de la misma al Pintor Principal del
Rey. En el s. XVIII se decidi6 nombrar a un quimico para dirigir el departamento de
tintes, y ese fue precisamente el puesto que ocupd Chevreul. Alli hubo de investigar
las propiedades de las fibras de los tejidos, y sus reacciones al entrar en contacto
con sales, acidos y bases. Estudié la accion de los mordientes sobre los colores, el
blanqueado, o la influencia de la calidad del agua en los procesos de tincién. Se
propuso determinar si el tefliido se producia por afinidad quimica, por la unién a la
superficie de las fibras o por interposiciéon entre las mismas. Investig6 la naturaleza
quimica de los reactivos, la duracidon y temperatura adecuadas para el tintado, asi
como los efectos de cada colorante sobre tejidos diferentes.

Simultaneando sus funciones en la fabrica de tapices mantuvo su catedra de
Quimica Orgéanica en el Museo de Historia Natural, instituciéon que llegé a dirigir en
1864. Contaba entre sus amistades con famosos colegas de su disciplina como
Cannizzaro, Davy, Berzelius o Liebig; y también con admiradas figuras de otros
campos como Alejandro Dumas padre, Ampére o Pasteur.

Chevreul se mantuvo trabajando activamente y asistiendo a la Academia hasta los
ciento dos afos. Cuando en 1886 cumplié cien afios la Republica Francesa le rindié
un sentido homenaje, al que asistieron muchas delegaciones cientificas extranjeras.
Recibié honores y reconocimientos de universidades, academias, industrias y otras
instituciones. Se le descubrié una estatua erigida en el Jardin de Plantas del Museo
de Historia Natural en el que habia trabajado y se presentd una ediciéon de su
bibliografia completa. El gobierno francés acufio6
para él una medalla de bronce en que figuraba
la dedicatoria «La juventud francesa al decano
de los estudiantes». El motivo de esta leyenda
se referia al hecho de que desde sus ochenta y
tantos afios habia dejado de incluir bajo su
nombre, en las paginas de titulo de sus
publicaciones, la relacion de los multiples cargos académicos, decidiendo sustituirlos
por la modesta expresion «M. Chevreul, decano de los estudiantes de Francia». En
1889 fallecié su unico hijo Henri, y unos dias después lo hizo él mismo. Habia
terminado una vida que conocié en su pais a cuatro reyes, tres republicas, dos
emperadores y cuatro revoluciones. Se le celebraron funerales de estado en la
Catedral de Notre Dame, a los que acudié el presidente de la Republica y miles de
personas provenientes de las instituciones, academias y talleres en que habia
trabajado. Congregados dentro y en torno a la iglesia, pese a la intensa lluvia,
después de los oficios funebres emprendieron una procesién de antorchas por las
calles de Paris.

Del conjunto de sus trabajos, que abarca unos noventa escritos, destaca
especialmente Sobre la Ley del Contraste Simultaneo de los Colores. En
reconocimiento de su importancia la Imprenta Nacional de Francia preparé en 1889
una edicion especial, y ésta serd la obra que estudiaremos aqui. Animado por
Ampeére, Chevreul hizo que un conjunto de textos sobre el color y los tintes escritos
en la década de 1820, se convirtieran en la base de este libro, dedicado por su
autor a Berzelius, publicado en 1839 y traducido casi de inmediato al aleméan y
posteriormente al inglés.
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El libro esta dividido en tres partes, una primera de caracter tedrico en la que se
recogen los conceptos y principios basicos de su analisis del color. La segunda, bien
extensa, recoge las aplicaciones practicas de la anterior a las diferentes actividades
industriales, como la tapiceria de muebles, la produccion de alfombras, mosaicos,
vitrales, o el estampado de telas y papeles pintados. En la tercera y ultima se hace
referencia a la estética experimental del color e incluye una revision final de las
investigaciones del autor.

Dejando a un lado las explicaciones mas préacticas relativas a la aplicacion de sus
conocimientos a los distintos oficios artisticos, y centrando la atencién en los
aspectos mas generales, cabe destacar la precision terminolégica de que hace uso
en un terreno estético, habitualmente equivoco. Por eso la definiciobn de conceptos
basicos es uno de sus primeros pasos.

Respecto a los colores de la luz, especifica que en ésta hay un numero
indeterminado de rayos de diferentes colores. No se puede distinguir cada uno de
ellos, y estan distribuidos en grupos a los que designamos con los nombres rojo,
naranja, amarillo, verde, azul, indigo y violeta. Si esta luz incide sobre un cuerpo
opaco y no pulido, cada punto de su superficie dispersa en todas direcciones la luz
que incide sobre él. La imagen del cuerpo en nuestra vista estara compuesta,
entonces, de la suma de puntos fisicos que reflejan sobre el ojo una parte de la luz
irradiada por cada punto.

Si la luz que llega a un cuerpo fuese absorbida en su totalidad por éste, el cuerpo
apareceria negro y solo seria visible por superficies contiguas a él que reflejasen luz.
En la practica no existe ninguna sustancia perfectamente negra y todas reflejan algo
de luz.

El color se produce porque cada cuerpo absorbe unos ciertos rayos y refleja otros.
Si se combinasen los absorbidos con los reflejados se reproduciria la luz blanca. Es
por este hecho que puede hablarse de luces o colores complementarios. La
luminosidad absorbida y la reflejada, sean éstas las que fueren en cada caso, son
complementarias entre si, como el rojo es complementario del verde.

Todos los cuerpos de nuestra experiencia reflejan todos los rayos de color, aunque
no en la misma proporcién. A los reflejados mayoritariamente acompafian otros
menos abundantes que, al alcanzar nuestros ojos producen innumerables
variaciones de matiz. Este término designa pues a las modificaciones que recibe un
color al afadirle pequefias cantidades de otros.

El tono de un color sera la modificaciéon que puede experimentar si, tomado con su
maxima intensidad, se le afiade blanco, lo que debilita su tono, o negro que lo
profundiza. La gama de tonos de un mismo color es lo que se denomina ‘escala’.
‘Colores quebrados’ o ‘rotos’ son colores puros mezclados con negro, en cualquiera
de sus tonos.

Con una nomenclatura ya establecida puede Chevreul proceder a la resolucion del
problema que, como director de tintes, origind estas investigaciones. Este consistia
en dar respuesta a las quejas recibidas acerca de la calidad de las coloraciones de
los productos de la fabrica de Gobelinos. Al parecer los tonos negros de los tapices
no ofrecian un aspecto satisfactorio, sobre todo en aquellas imagenes de las
sombras de objetos azules o violetas. Tras comprobar la calidad del colorante
utilizado, y compararla con otros traidos de otras fabricas francesas y extranjeras,
Chevreul llegdé a la conclusiéon de que se trataba de un efecto 6ptico en el que
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estaban involucrados los colores circundantes. Por ello procede aqui a analizar lo
que denomina contraste simultaneo.

Cuando observamos a un tiempo dos areas
de un mismo color, pero de distinto tono, o
del mismo tono aunque diferente color,
nuestro ojo percibe ciertas modificaciones.
Estas afectan en el primer caso a la
intensidad del color, y en el segundo a la
percepcion de los dos colores. Las areas de
color se aparecen distintas de como se
muestran aisladamente, produciendo lo que
Chevreul Illama ‘contraste simultdneo de
tonos’ y ‘contraste simultaneo de colores’
respectivamente.

Estos fendmenos aparentes de contraste
estdn regidos por leyes que se aplican a
diferentes casos. En primer lugar, si se
yuxtaponen dos colores contiguos, cada uno
de ellos varia hacia un nuevo matiz resultante de la composicién de si mismo con el
complementario del adyacente. En segundo lugar, si los colores yuxtapuestos tienen
distinta gradacion de tono el mas profundo lo parece mas aun, y el claro aun mas
claro; como si el primero perdiese tanta luz blanca como parece reflejar de mas el
segundo. En tercer lugar, dado el caso de que los colores contiguos fuesen ya de
por si complementarios, no se produciria ningun cambio de matiz, sino simplemente
un reforzamiento mutuo de sus respectivas intensidades.

Contraste simultaneo de color

Las consecuencias de la aceptacion de estas leyes se extienden a la influencia de las
areas coloreadas sobre superficies blancas, negras o grises. En el primer caso se
produce una intensificacién de la zona de color y un halo del color complementario
en la superficie blanca adyacente. En el segundo caso el negro se muestra mas
profundo y la zona de color rebaja su tono. La propia zona negra aparenta
débilmente tefirse con el complementario de la coloreada. Si se trata del gris,
entonces, dependiendo de su tono el mismo efecto anterior puede ser todavia mas
notorio que con el blanco o el negro.

Es obvio que se produciran efectos diversos si las zonas coloreadas adyacentes
estan formadas por colores no complementarios, sean éstos dos primarios, un
primario y un secundario que contiene al primario en su composicion, o dos
secundarios. La armonia estética de estas combinaciones es variable y depende del
gusto individual, aunque tras muchas observaciones propias y de quienes se
prestaron a ayudarle en sus valoraciones, Chevreul pudo afirmar que la armonia de
contraste es mayor si se trata de una disposicion de dos primarios que si se trata de
un primario y un secundario que lo contiene, como ocurre con el rojo y el amarillo
frente al rojo con el naranja.

Ademas del contraste simultaneo existe otro fendbmeno denominado por Chevreul
‘contraste sucesivo’ que se produce cuando los ojos, tras mirar un objeto de color
durante un cierto tiempo retienen su imagen con el color complementario del que
tenia, imagen gque se percibe cuando ya no lo estamos mirando.

Es posible que ambos contrastes se produzcan de manera combinada, generando lo
que llama ‘contraste mezclado’. Este se da cuando la vista ha contemplado por un
tiempo un color y ya aparece su complementario, y al mismo tiempo ve un color
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nuevo que se le presenta. La sensacion resultante es la de la mezcla del nuevo color
y el complementario del primero. Puede hacerse una prueba de ello cerrando un ojo
y mirando con el otro a un color. Luego se abren ambos mirando a otro color y se
apreciara entonces la impresion de la mezcla del segundo con el complementario del
primero.

Estos fenbmenos son para Chevreul la explicacibn de que cuando se contempla en
sucesion una gama de matices de un mismo color, los que vemos los ultimos
parecen menos brillantes y bonitos que los primeros. En ese caso el ojo se ha
habituado a mirar el mismo color y estara mezclando el color local con el
complementario de los anteriores.

Chevreul es consciente de que antes que él ya otros han estudiado estos fenémenos
de postimagen y nombra explicitamente a algunos como Buffon, Scherfer, Rumford
o Prieur, aunque ninguno haya alcanzado conclusiones tan completas como las que
se exponen aqui. Ademas la vision de estos colores, antes llamados ‘accidentales’ se
achacaba a la fatiga del ojo. Esto podria considerarse cierto si hablamos del
contraste sucesivo, pero dificilmente puede servir tal explicacién para dar cuenta del
contraste simultaneo.

Para poder definir y representar los colores y sus modificaciones ya se habian
utilizado tablas, circulos cromaticos, escalas, etc. con representaciones numeéricas, o
con nomenclatura racional. En general, éstas se basan en tres puntos principales.
Segun el primero existen tres colores primarios, a saber, rojo, azul y amarillo. Por el
segundo se dice que partes iguales de dos cualesquiera de estos primarios dan un
color secundario. Y segun el tercero que partes iguales de los tres primarios dan
negro.

Para Chevreul estas dos ultimas afirmaciones son imposibles de demostrar mediante
la experiencia, porque sabemos que no existen sustancias reales que reflejen un
Unico tipo de rayos puros de un solo color, y por tanto no se puede saber si la
composicién de un secundario esta formada por partes iguales de dos primarios o
que en una mezcla con las mismas proporciones de cada uno de los tres primarios
se produzca el negro.

Ademas, en cada escala de los tres colores primarios hay un tono que representa a
su color en estado puro. Chevreul lo llama ‘tono normal’ del color, y sabe que cada
uno de los tres primarios no tiene su tono normal a la misma altura de la escala que
los otros, ya que el brillo y la luminosidad de cada uno es distinta.

Por eso establece su propio recurso grafico .
construyendo un circulo cromatico con setenta y dos s
matices de color y veinte tonos de cada uno de ellos.
Sobre este circulo se superponen cuadrantes que
estan divididos a su vez por diez radios dando cada
uno de ellos el tono, cada vez mas quebrado con
negro, del color representado en el circulo alli donde el ;
cuadrante se apoya. N

Con esta semiesfera de color se recogerian miles de

. . z . . Cuadrante en circulo de Chevreul
variedades de matices y tonos que solo un ojo bien
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entrenado podria distinguir. Su utilidad entre los profesionales quedé demostrada
por el uso que se hizo de ella en la propia fabrica de Gobelinos.?

Cuando se propone observar las impresiones que produce la vision de conjunto de
diferentes colores, distingue entre aquellas que nos resultan armodnicas entre
colores analogos y las que lo hacen por contraste. Un ejemplo de la primera seria la
llamada ‘armonia de matices’ en la que se contemplan tonos de la misma intensidad
en escalas proximas. Un ejemplo de la segunda seria la ‘armonia de contraste de
colores’ producida por la visiéon simultanea de colores de escalas alejadas. El efecto
de ésta se puede reforzar si ademas se usan intensidades distintas en cada escala.

De estos andlisis empiricos de posibles yuxtaposiciones de color, extrae muchas
consecuencias Utiles para la combinacién de colores y tonos, de las que a titulo
ilustrativo podemos citar la que reza como sigue: «La mezcla de un primario con un
secundario que lo contenga contrasta mejor si el primario se muestra con un tono
mas luminoso que el secundario». Las apreciaciones de esta indole, utiles para el
colorista industrial o artistico, son multiples, y al trabajo concreto de estos
profesionales dedica la segunda parte de su libro. En ella distingue entre técnicas de
coloreado con claroscuro, en que se utilizan los distintos matices y tonos de los
colores, variandolos para acomodarse a las circunstancias de su vision en diferentes
condiciones de luz, y técnicas de ‘tintes planos’ en que, una vez trazados los perfiles
de las distintas partes del modelo, se colorean uniformemente con sus colores
particulares. En ambos casos hay que seguir el principio de que, «para imitar
fielmente el modelo debemos copiarlo de forma distinta a como lo vemos» y
reconocer que se produce la mezcla 6ptica en la retina, porque las pequefias areas
de color, vistas a distancia «parecen una superficie de color uniforme», como ocurre
en los mosaicos y tapices.

Dado que Chevreul define el ‘coloreado absoluto o verdadero’ como el «resultado de
la aplicacion, sobre una superficie plana, de pigmentos con los que el pintor imita un
objeto natural o representa un objeto imaginario», en este arte se debe cumplir con
tres reglas. La de la perspectiva aérea relativa a la luz blanca y a las sombras; la de
la perspectiva aérea relativa a la luz de varios colores, y la de la armonia de los
colores locales y de los diferentes objetos que componen
el cuadro.

Para alcanzar el resultado deseado, y basandose en su
ley del contraste simultaneo, recomienda no olvidar que
si se contemplan al mismo tiempo dos objetos
coloreados, no se veran con su color local particular, sino
matizados cada uno por el complementario del color del
otro. Considerando lo dicho por él en la ley del contraste
sucesivo, aconseja también al pintor que evite una vision
demasiado prolongada del objeto que toma como
modelo, puesto que nuestra visidon es continua y el ojo
se acomodaria para retener los complementarios de los
colores que se miran. A estas sugerencias afiade varias
mas, justificadas todas ellas con sus leyes del contraste,
e igualmente ofrece ejemplos de situaciones concretas

Estatua de Chevreul en el
Jardin de Plantas

8 En una obra suya de 1861, Exposé d’'un moyen de définir et de nommer les couleurs, d’aprés une méthode précise
et experimentale, avec I'application de ce moyen a la définition et & la dénomination des couleurs d’'un grande
nombre de corps naturels et de produits artificiels, Chevreul usa para definir los colores bésicos tres rayos de luz
marcados por lineas de Fraunhofer y los propone como estandares de color para su conservacion, como se hace con
los de los pesos y medidas.
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de luz y color en las que puede encontrarse un pintor, y los factores que ha de tener
en cuenta para no dar lugar a un efecto falso.®

En la tercera y ultima parte de su libro titulada Estética experimental de los objetos
de color, y a modo de conclusion de estas paginas, Chevreul expone un conjunto de
diez principios estéticos que no hacen alusiéon exclusiva a los elementos cromaticos,
sino también a las formas y a su distribucién. Por su curiosidad se reproducen a
continuacion:

«1° De volumen: de dos estatuas o bustos que representen al mismo modelo, pero
difieran en tamafo, el mayor, aunque de igual mérito nos causara mayor
impacto que el otro.

2° De la forma: en ciertos objetos artisticos destinados tan solo para dirigirse al ojo,
la forma es su cualidad mas esencial; asi son los arcos de triunfo, los obeliscos,
columnas o piramides, erigidos como memoriales, o para el ornato de la ciudad,
los lugares publicos etc.

3° De estabilidad: es necesario someter al principio de equilibrio la «pose» de las
figuras de un cuadro, de una estatua o de monumentos arquitecténicos.

4° De color: el color se ve al mismo tiempo como forma. Da un aspecto mas
agradable a un cuerpo liso, aumenta el relieve haciendo las partes del todo mas
distintas de lo que lo serian sin él, y contribuye eficazmente acrecentando los
bellos efectos de simetria.

5° De variedad: el artista, el aficionado lucido, y hasta las mentes menos
cultivadas, todos buscan la variedad en las obras tanto del arte como de la
Naturaleza.

6° De simetria: es muy probable que nuestra organizacion, que combina dos partes
tan parejas como se pueda en un ser organizado, tenga mucho que ver con el
placer que obtenemos de la vision de los objetos simétricos.

7° De repeticion: la repeticion de un objeto o de una serie de ellos produce mayor
placer que el de la vista de un objeto Unico o de una serie Unica; debe
entenderse claramente que hablamos sélo de un objeto que se dirige al ojo por
su forma o su color y que no pretendia verse aislado, como las obras maestras
de la estatuaria.

8° De la armonia general: para componer un conjunto placentero no basta con
combinar objetos agradables, es igualmente necesario establecer entre ellos
conexiones, y es la adecuacion de estas afinidades, mas o menos faciles de
reconocer, lo que mostrara si el principio de armonia general se ha observado
MAas 0 menos rigurosamente.

9° De adecuacion del objeto a la finalidad: éste deberia seguirse en todo arte,
puesto que cada objeto que surge de cualquier arte tiene su finalidad; es
necesario, entonces, que para que se alcance el objetivo del artista el objeto sea
adecuado a su fin.

10° De visién distinta: para toda obra de arte es necesario satisfacer el principio de
vision distinta (clara), por el cual todas las partes de un todo que se han de
exhibir deberian presentarse sin confusiéon y de la forma mas simple.»

El objetivo de estas observaciones es que resulten de utilidad tanto a los
disefiadores de las artes aplicadas, como a los de su fabrica, o a los disefiadores de
mosaicos o vidrieras, como a los creadores de las bellas artes, sin que ello quiera
decir que se deban interpretar como recetas, cuyo mero seguimiento mecanico
produzca belleza. Al fin y al cabo, él reconocié explicitamente que ningun analisis ni

° Por ejemplo, «Vemos claramente que la luz naranja eleva todos los colores que contienen rojo o amarillo,
mientras que al neutralizar una parte del azul en proporcién a su intensidad, destruye en todo o en parte este color
en el cuerpo que ilumina, y en consonancia perturba los verdes y los violetas.»
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principio podria sustituir al genio del artista. Quiero terminar con unas palabras del
propio Chevreul que se ajustan con fortuna a lo que he querido hacer ver aqui, a
saber, el estrecho contacto entre la ciencia del color representada por él y la obra
de los pintores impresionistas de su tiempo:

«Hay algunos pintores a los que el
axioma iDéjalo asi! les es
perfectamente aplicable»

Cézanne. Curva del camino a la Roche-Guyon
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