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               PRÓLOGO


         


         Nunca me propuse escribir un libro: por instinto y observación profesional, fui acumulando anotaciones y experiencias que el arte me enseñaba. Noté desde el principio, que la óptica era un estudio interesantísimo para la pintura, y tuve la suerte de estudiarla en la Fisiología de Helmolz. Sucesivamente he seguido con interés las publicaciones que sobre estos temas, relacionados con el color, han visto la luz, y he notado un vacío en ellas: la cuestión estética de la armonía, si bien casi todos la tantean. Proceden estos trabajos meritísimos, de sabios que, embebidos en la ciencia, no tienen relación íntima con el arte como el profesional; y tanto esta, como otras cuestiones análogas, las tratan haciéndose eco de teorías establecidas que son respetables en los que las experimentaron y no en quien de nuevo las emplea sin analizarlas por cuenta propia.


              He preferido, aún á riesgo de parecer más ignorante de lo que soy, no aceptar cuantas teorías no están conformes con mis experimentos, en cambio, todas aquellas que encuentro exactas, las venero y admito. No me corresponde ni es mí intención, citar ni criticar opiniones contrarias á mi experiencia: la misma ciencia se encarga de ello como, por ejemplo, lo hace Nicati en su Psicología natural, en la que da la razón al modo sensacional de juzgar el color como los artistas lo hacen, cosa que antes parecía no estar bien vista entre los que se dedicaban á estos estudios.


         Indudablemente empieza á sentirse la necesidad de inquirir las leyes del color y la fisiología de la óptica relacionada con el arte, cuando tanto se escribe sobre tal materia. Yo pensé siempre, que extractando del libro de Helmolz cuanto con el Arte se relaciona, se hubiera hecho un libro de texto para las Escuelas de Bellas Artes; pero no sólo aquí, que tan reacios somos á todo progreso, si no tampoco en los demás países adelantados, se ha comprendido todavía que entrando las Bellas Artes por la vista, el estudio de una parte de la óptica puede ser de una utilidad directa é indiscutible.


         Como solo me propuse publicar algunas observaciones sobre el gusto ó la estética en el color, me he visto obligado á exponer antes las leyes de la coloración, porque sin ellas ora imposible una compenetración exacta.


         Quizás parezca pretencioso el título de Gramática; confieso que no he tenido ni tengo pretensión alguna. Sinceramente le creí el más apropiado, y como alguna debe ser la primera gramática que se escriba, en la seguridad de que estimule á otros, que aporten nuevos materiales y la perfeccionen, no he temido en ser el primer soldado que suba á la brecha, pues aunque en ella perezca, ya que alguno ha de ser el primero, supongo para consuelo mío, que la primera gramática que se escribió no estaría tan depurada como la última.


         Fué mi idea proporcionar un sencillo itinerario á los que faltos de intuición artística están obligados por su profesión ú oficio á combinar ó casar colores, y no á los artistas maestros que no necesitan de él. Sin dibujar casi y sin saber pintar, pueden ejercitarse en el estudio de la coloración muchos que solo con una caja de acuarela y saber hacer tintas lisas, pueden llegar á ser maestros en el arte de combinar colores, sin necesidad de ser artistas.


         Así, pues, á los que se dedican al embellecimiento de la casa y la persona ofrezco estos estudios. Si con ellos he conseguido inculcarles alguna noción que facilite su labor, habré realizado la única aspiración que me propuse al escribir este libro.


      




      

         

            

               PARTE PRIMERA
Fisiología del color.


         


         

            

               

               
l 
El tono.


            Al analizar los problemas del colorido, es preciso estudiarlos por partes aislada y ordenadamente, sin involucrar en su exposición, como lo hacen muchos libros que de ello tratan, las radiaciones color, emanadas de la luz, con las sensaciones que de ella recibimos, ó bien con la representación que el arte de la pintura ofrece.


            Nuestro principal objetivo ha de ser el color, como representación plástica por medio de pigmentos; y en este sentido, no debemos perder de vista dos puntos esenciales. Primero, que las materias colorantes no tienen luz propia, ó mejor dicho, no son luz: la que ostentan aparentemente es prestada; son por lo tanto, materia muerta, no viva como la de las radiaciones, y la gama de su luminosidad es sumamente pobre comparada con las intensidades que la naturaleza presenta. Segundo, que nuestras sensaciones visuales, si bien aptas á percibir dichas intensidades, lo hacen parcialmente, ciñéndose á diapasones especiales, cuya función se llama acomodación del ojo al medio á que se somete.


            Alguien ha dicho que la pintura es «la luz en la obscuridad», queriendo significar sin duda con esta frase, la pobreza de intensidad de nuestros colorantes, y ciertamente que, si desde el grado máximo de luz que nuestro organismo puede percibir sin detrimento suyo, hasta el ínfimo de obscuridad, se estableciese una escala ó gama de intensidades, ésta sería tan inmensa como pobre es la que nuestra representación abarca, y puestas ambas en parangón, tendríamos que tomar como punto de partida y coincidencia de ellas, el extremo de obscuridad representado por el negro.


            Marchando las dos al unísono, la nuestra acaba su vida en el blanco, como límite máximo de su ser, mientras que la de la luz apenas ha recorrido la sexta ú octava parte de su existencia cuando la nuestra termina su misión. Por eso se comprende el dicho, de que nuestra esfera de acción se desenvuelve en la obscuridad (relativa) de la gran luz.


            Así pues, no poseemos más grados de intensidades luminosas, que aquellos en que dividimos cuanto va de negro á blanco: dentro de ese diapasón está toda nuestra fuerza lumínica, y con ella puede hacerse mucho, como los resultados del arte lo demuestran.


            Por otra parte, nuestra acomodación ocular tan


            elástica de suyo para las percepciones, se acomoda en sus usos á diversos diapasones, y cuando está habituada á uno, no puede pasar á otro más bajo ó más alto impunemente, sin necesitar un nuevo esfuerzo de acomodación. Y si cualquiera de estos diapasones le es útil, bastando á sus necesidades, ¿cómo no lo será á su vez uno de ellos que está sometido la pintura?


            He aquí pues, expuesta de una manera suscita la primera cuestión que se nos ofrece y debe ser la base sobre que se cimente la Gramática del color: tal es conocer en primer término la escala tono-lúmica que nuestras materias colorantes alcanzan.


            Así como en acústica un sonido musical acusa para el conocedor dos órdenes de estudio, correspondiente el uno á la altura de sonido ó sea la denominación que como nota le corresponde en la escala de la música y el otro al timbre (color especial de sonido) propio del instrumento que la produjo; de igual modo en la ciencia del color, se ve en su ejemplo más sencillo, que toda nota

                  [1]

               color, implica la existencia de dos estudios para nosotros: uno referente á la altura de intensidad luminosa, que es el tono, y el otro, que análogo al timbre en música, se refiere á los componentes que interviniendo en la formación de la tinta, constituyen su color propio.


            Así pues, tono y color, términos que en la conversación usual empleamos como sinónimos, no lo son en el sentido á que ahora nos referimos, por expresar cada uno conceptos diversos. Es tono condición particular de una tinta que coloreada ó no, puede ser más clara ú obscura, en tanto que color acusa cualidad específica de su cromicidad, sin que su grado de intensidad luminosa influya en nada para que sea azulado, amarillento ó rojizo, etc.


            Teniendo presente que, si bien toda coloración va acompañada forzosamente de un tono, no por eso hay que suponer, que cuando un tono se presenta á nuestra vista, ha de estar acompañado irremisiblemente de una coloración.


            Por que, como ya sabemos, tanto el blanco como el negro no son colores, propiamente hablando: son tintas neutrales ó lo que es lo mismo, negativas de toda coloración; y así tanto ellos como las mezclas que con entrambos se producen, son sencillamente tonos, desprovistos de todo género de color.


            Siendo imposible por tanto, como lo es, que una coloración carezca de un cierto grado de intensidad lumínica, la persistencia de esta condición en cuantas tintas pueda apreciar la vista, nos advierte desde luego la importancia y necesidad de su estudio; y si además tenemos en cuenta que la luz es uno de los primeros factores que intervienen para que el acto de la visión se realice, fácilmente se comprende que el tono debe ser uno de los primeros cuidados de un colorista.


            Suele resentirse la pintura en general de falta de medida ó sea entonación; porque es instintivo en nosotros al observar un color, preocuparnos solo de su cromicidad, sin parar mientes en el torio y yerra en esto la rigurosa justeza de observación, como yerra en el lenguaje, al confundir en uno los términos tono y color, llegando en nuestro error hasta el extremo de clasificar como coloristas en la historia de la pintura, á maestros cuyo valer estriba en la justa medida y entonación, y á los verdaderos coloristas los reputamos por inferiores si no llevan con esta cualidad la de saber avalorar sus tonos. Claro está que en estos juicios se contradice el instinto antes citado, pues creyendo que es color cuanto es medida, venimos inconscientemente á caer en lo cierto; y tanto influye la justa valoración en la pintura, que quien posea ese dón de ver justo, por mediana paleta de que disponga, pasará por colorista, aun cuando le falte mucho para serlo en realidad.


            Por más que, como hemos dicho, los materiales de que disponemos para imitar la luz en pintura, no son luz viva, sino materia muerta è iluminada, los efectos de sol, brillos, llamas, fuego, etcétera, cuantas intensidades pueda ofrecernos la naturaleza y que transpasan los límites de nuestros colorantes, encuentran, sin embargo, su representación aproximada con ellos, como el ejemplo de la fotografía lo demuestra, que no disponiendo de más gama tono-lúmica, que la que media entre blanco y negro, nos habla de una infinidad de estados de luz con maravillosa propiedad. Todo el secreto se reduce á lo que en música es conocido por transporte, que es cuidar de que los intervalos de tono á tono, sean iguales entre la copia y el original, aunque el punto de partida sea más alto ó más bajo. El artista, por observación instintiva y restricción de sus medios, y la máquina fotográfica por ley forzosa de sus propiedades, los dos cumplen su misión transportando intensidades, acomodándolas á su medio de expresión. Para la demostración analítica de ello, se impone una escala ordenada de tonos entre blanco y negro.


            El primero, que con gran espíritu de observación, pensó en la necesidad de fundar la tono-metría para el color, fué Chevreul, aunque aplicada solo á la industria de la tintorería; y acaso por lo modesto de su aplicación, no ha encontrado eco su trabajo entre los hombres de ciencia que posteriormente se ocuparon de los colores, ni menos entre los artistas á quienes en mucho podía interesar tal estudio. Hizo sus gamas ó escalas de tonos, para fijar la necesidad del tome nel color; más el exceso de pulcritud en ellas ó acaso el fin á que las destinaba, le alejó á nuestro modo de ver del fin á que debía dirigirse, que es reunir dentro de una reglamentación ordenada, claridad y sencillez. Si de ellas, dejamos al descubierto solamente dos tonos, afines ó correlativos; no estando en antecedentes que nos guíen, el ojo no sabe distinguir á simple vista cual de los dos es más obscuro ó más claro: tan ínfimo es el grado de diferenciación.


            Hagamos una escala tono-métrica superponiendo por lavado, leves capas de un tono de tinta china, y nos encontraremos con que á los veinte ó veintidós tonos, hemos llegado al negro puro ó absoluto, descontando la primera división en que se respetó el blanco del papel sobre que se hizo. Así hubo de proceder Chevreul, por lo que se desprende al cotejar los resultados prácticos con los suyos; y ya lo hemos dicho, de tono á tono, no media la diferenciación necesaria, para que al primer aspecto de la sensación, se haga sensible el contraste, sin constituir por eso un intervalo excesivo de gradación.


            Nosotros dividimos nuestra escala (Tonó-metro) en diez tonos, por considerar su número más apropósito al objeto que se persigue. Guarda, como es de suponer, un orden de progresión proporcional, y esto solo basta á nuestras necesidades. Que queremos medir el tono de una coloración cualquiera; pues procederemos, como es lógico, por comparación. Aplicamos junto al coloren cuestión aquel tono que consideramos más aproximado del tonó-metro: en el caso supuesto, si fluctuase el grado de tono que se trata de medir entre dos del tonó-metro, por ejemplo, el cuarto y el quinto, pronto veríamos que el tono alcanzado por la tinta, es el cuarto medio-tono y sin necesidad de fijar en nuestra escala medios-tonos, como los bemoles-y sostenidos en música, estos se hacen sensibles por comparación. Con lo cual resulta, que tenemos una escala compuesta por diecinueve tonos, diez constantes ó fijos y nueve evocables por contraste, número que como se ve, se aproxima mucho al que en Chevreul nos parecía excesivo y ofrece la ventaja de mayor sencillez de exposición.


            Cuando no se está avezado á estas apreciaciones, es difícil en los comienzos juzgar con facilidad por el tonó-metro si un amarillo ó un rojo son más claros ó más obscuros que un gris uni-tono de la escala; pero á poco que se tanteen valores colocando juntos tonos y colores, se va dominando con relativa rapidez, lo que al principio Aparecía difícil. Familiarizados luego con su uso, medimos con exactitud que tal vermellón es cuarto ó quinto tono, cuando subió de entonación una tinta que se alteró, etc., etc. Todo en suma, cuanto se refiere á medida, queda precisado por el sistema expuesto.


            Hay más: educada la vista á estas comparaciones, nota instantáneamente si un tono difiere de valoración á un color, por cierta competencia que entre ambos se establece para ganarse la acomodación visual, que se traduce en nosotros por una como sensación de movimiento vibratorio de ambos tonos, que luchan por superponerse el uno al otro.


            La división en veintidós tonos de las gamas de Chevreul, responde también á la necesidad que él se impuso, en las que hizo para los colores, llenando diez casillas (menos la primera blanca) para el color puro diluido con agua, y las diez restantes, mezclado con negro y agua para sus rebajados, y la última, el negro puro; sistema que, si es útil para que le comprendiesen los obreros de los Gobelinos, está desprovisto, como más tarde veremos, de todas las leyes inherentes á las de la coloración de la luz; más como no son cuestiones oportunas, compensen estas deficiencias disculpables, su gran acierto al indicarnos el sendero de la tocología, que nos dio para la coloración, como Guido d’Arezzo descubrió una escala para la de la música.


            En el transcurso de estos estudios comprenderemos la necesidad del tonó-metro. Constrúyase cada cual uno para las experiencias y, bien sea pintado al óleo, al pastel ó con difumino, les resultarán los tonos más nítidos y precisos, que por superposición de lavados, como al menos práctico se le alcanza.


            No hay razón para escudarse con ejemplos de artistas que brillaron sin necesidad de estos estudios, y proseguir con el «por qué sí» de un empirismo ciego. Seguramente que el genio y el verdadero artista, triunfarán siempre sin las aparentes trabas del análisis; pero...yo pregunto, ¿tenemos conciencia nosotros de la persistencia de observación y estudio íntimo que fermentó en la inteligencia de aquellos, para llegar á conseguir lo que suponemos producto solo de instinto natural sin cultivo? ¡Quién sabe! Formuladas ó por formular, ellos obedecen á las reglas vigentes á que la naturaleza está sometida. El genio, se ha dicho que es «una larga paciencia», más si éste, aisladamente y por esfuerzo propio, se fabrica un mundo intelectual, en el cual él vive sin transmitirá los demás el manejo de su telar, no debemos de seguir á palo de ciego, tropezando, sin aprovecharnos de los conocimientos útiles que la ciencia va generalizando, pues entonces sólo conseguiríamos buscar el suicidio en una obcecación rutinaria.


            Es necesario más método en las cuestiones de color, si queremos teóricamente explicar el punto justo de una coloración, así como su relación armónica con otros. En ese caso se imponen forzosamente mayores conocimientos, y es muy justo, que cuando un autor nos asegura que «rosa y verde casan mal», no nos conformemos con tan ambigua afirmación y exijamos que añada, si quiere que le comprendamos sin demostración práctica, á cual timbre ó modalidad de coloración pertenece cada uno, cual es el intervalo

                  [2]

                de tono que entre ambos media, y cual, por lo menos, el grado de tono que uno de los dos posee.


            Tres partes puede decirse que constituyen la ciencia del colorista: la medida, que con su escala de tonos avalora y entona, siendo tan necesaria al color como el dibujo á la pintura; el análisis y conocimiento de las leyes fijas de la coloración, modalidades, efectos subjetivos y objetivos, conocimiento práctico de los elementos constitutivos para reproducir cromicidades; y armonía ó estética del color, cuyo arte en casar coloraciones satisface a lo que entendemos por buen gusto.


            En todas ellas hay que tener presente que «la medida es el todo.»


            

               


               


               

                  

                     

                        [1] 

                     Entendemos por nota de color toda coloración monocromática, extendida sobre una superficie plana iluminada por igual, sin que ningún accidente altere su uniformidad.


               


               

                  

                     

                        [2] 

                     Los intervalos de tono átono, ya se comprenderá que se miden en nuestra gama como en música, por su numeración correspondiente; y cuando hablamos de una segunda, tercera, cuarta ó séptima, queremos decir que existe una diferencia de dos, tres, cuatro ó siete grados entre ambas.


               


            


         


         

            

               II 
Contrastes luminosos.


            Aunque el artista para salir airoso en sus empresas, no necesite conocer á fondo la inmensa variedad de estados de luz de que la naturaleza es susceptible, y solo con las modulaciones que entre negro y blanco se producen, tenga suficiente para su trabajo, le es indispensable, sin embargo, estudiar los efectos que en nosotros producen las intensidades luminosas. Los fenómenos que se desprenden del conocido en óptica por Irradiación, y son considerados como aberraciones propias de nuestra sensación visual, le son en extremo interesantes; pues aunque con nuestros ojos veamos la luz y carezcan de ella los colorantes, hay que fingir con éstos en un todo, aquello que nuestras sensaciones nos digan.


            La experiencia nos demuestra, que la vista no puede acomodarse sin alguna dificultad á dos estados contrarios de luz, y ó bien ha de templar la observación entoldando los ojos para adaptar la vista á una luz excesiva, si estuvo como adormecido en la obscuridad, ó cuando en el caso contrario, pasa de ella á otra más tranquila, necesita abrir los ojos y aguzarlos, porque cegados en parte por la tensión á que el órgano visual se sometió anteriormente, no puede de golpe apreciar ciertos detalles, como cuando repuesto ó habituado al nuevo estado luminoso, lo hace con más facilidad y certeza.


            Origínase de esta dificultad de acomodación luminosa, que aun después de acomodado el ojo á un estado, si en él encuentra alguna luminosidad, se presentará ésta con todos los caracteres propios de la irradiación, los cuales no son otros que la apariencia de aumento de tamaño, aspecto que nos impide apreciarla con exactitud, por no existir una proporcionalidad justa entre la luz objetiva y la sensación que de ella recibimos.


            La reja de hierro que hay en mi chimenea para sostener el carbón, tiene sus barras verticales más gruesas ó anchas que el vacío intermediario entre ellas al estar apagada: encendida, los intermedios de fuego vivo parecen mayores que los hierros que le interceptan, como si la luz á medida que es más intensa, se abriese paso royendo los bordes de los cuerpos opacos que se la interponen.


            Si delante de la luz de un mechero de gas colocamos una regla delgada presentada en excorzo ó perfil como la apariencia de una línea gruesa, ésta desaparecerá completamente delante de la llama, y si la colocamos plana, entonces tomará el aspecto de mella ó muesca que rompe la rectitud de la línea, como mordisco que la luz diera en ella en los puntos de coincidencia, más profundo hacia los bordes donde la intensidad de la llama es mayor que en el centro.


            Hemos escogido de preferencia estos ejemplos algo intensos, por demostrarse en ellos mejor y con más claridad las propiedades de la irradiación, la cual se acompaña siempre de sus correspondientes círculos de difusión.


            Se parecen estos, cuando son muy visibles, al cerco que á veces orla la luna, al nimbo que se les pinta á los santos, al resplandor que en forma de rayos se aplica en dibujo para caracterizar la imagen del sol, al rayo solar cuando atraviesa una atmósfera de polvo ó humo, ó en suma, algo así, como si se inflamase en parte el aire que rodea á una luminosidad; pero no siendo visibles, como no lo son muchas veces, no por eso dejan de existir: lo que sucede, es que se evidencia para nosotros bajo otra forma, la de nimbo de negación de acomodación visual.


            En la teoría de la corporeidad, ó sea el estudio de la visión binocular, tendremos ocasión de extendernos más sobre este fenómeno. Por el momento, con solo un ejemplo diremos lo necesario.


            Sea este, observar una llama de gas ó de bujía que tenga por fondo uno de tela ó papel rayado, ó bien de dibujo menudo. Todo cuanto los círculos de difusión alcancen, impedirá que nuestra mirada penetre hasta el fondo de la habitación que circunscribe la llama y registrando el fondo, aprecie sus detalles. Sólo podrá hacerlo sin trabas pasada la jurisdicción de los círculos negativos, demostrándose la difusión por la imposibilidad de apreciar con justeza el fondo sobre que se destaca la luz.


            Si se interpone un objeto de igual forma que la llama entre esta y nuestro ojo formando eclipse, claro está que los círculos de difusión desaparecerán al desaparecer la causa, y la vista penetrará hasta el fondo de la habitación. Si además colocásemos cerca de la llama y á igual distancia de nosotros, ésta y el objeto que sirvió antes para eclipsarla, sobre ser algo mayor de tamaño porque hubo de colocarse delante, parecerá más pequeño por el aumento de tamaño aparente que la irradiación dá á la luz.


            Por consiguiente, todo brillo ó luminosidad va acompañada siempre de un nimbo de negación de detalle del fondo sobre que destaca, siempre que la difusión no se haga visible por iluminar una atmósfera turbia, como en el caso citado antes del rayo solar.


            Descendiendo ahora deesas intensidades vivas á las de nuestros tonos, quo como llevamos dicho no cuentan con otra mayor luminosidad que el blanco, á pesar de tanta diferencia, no dejará por eso de presentarse la irradiación con iguales leyes, aunque con caracteres más restringidos; no á otra ley corresponde el caso tan conocido entre todas las mujeres, que creen que un traje blanco las hace parecer más gruesas y uno negro más delgadas.


            Si se observa un tablero de ajedrez compuesto de cuadrados iguales, blancos y negros, también los blancos nos parecen mayores; y en todos los ejemplos análogos que se busquen, la luminosidad aparece como con aumento de tamaño, exajerándose más esta aberración, á medida que se desenfoque más la vista al mirar.


            Quizás la tendencia de nuestro organismo al preferir el reposo más que la excitación que motivan dos estados contrarios que le reclaman, es la causa de esta aberración, cuyo efecto entraña para la vista algo como sensación de desenfoque; pues si efectivamente desenfocamos la mirada para mejor apreciar estos fenómenos, el resultado no puede ser más expresivo. Los cuadrados blancos del tablero de antes, parecerán fundirse por sus vértices ó ángulos, como penetrando unos en otros; de tal modo, que los negros parecerían octogonales, sino lo impidiese la tendencia que tiene la irradiación á borrar los contornos.


            Ya sabemos que no lodo el mundo es miope ni que para mirar las cosas es necesario desenfocar la vista; pero debemos tener en cuenta que en un cuadro no debe haber tantos focos como objetos, y que si la visión indirecta que tanto interviene al pintar, no se maneja con tacto, la perspectiva aérea sale mal librada. No quiero decir con esto, que se imiten las exajeraciones que en casos semejantes nos muestra la fotografía, pues sería demasiado; pero no hay que olvidar que tanto en óptica como en estética, el todo debe ser antes que la parte.


            En nuestra acomodación visual nótase una marcada preferencia hacia las líneas verticales, más que hacia las horizontales, y especialmente en el caso presente de la irradiación; pues, por ejemplo, si se trata de cuadrados blancos sobre fondo negro, parecerán agrandarse por alto más que por ancho, y la diferencia de acomodación para las líneas en un sentido ú otro, se hace evidente si miramos una tela á cuadritos pequeños blancos y negros; pues á cierta distancia, empiezan á vibrar como moviéndose en sentido de vaivén, semejante á cuando vemos la naturaleza al través del vaho de una temperatura elevada en que todo parece bullir, ó como el reflejo del paisaje en un lago ligeramente rizado.


            Dedúcese de cuanto llevamos dicho, que en un rayado de líneas blancas y negras de igual tamaño, el blanco dominará al negro; más no hay que suponer por ésto que á medida que sean más anchas las líneas aumentará la irradiación, no: ésta se produce solamente en los límites ó bordes donde el contraste se efectúa, y así, ya sean anchas ó estrechas las bandas de tonos, la provocación no existe más que en la demarcación por contraste. De este modo se comprenderá que hay más irradiación entre líneas estrechas, que entre bandas anchas.


            Los grabadores en madera usan buriles de rayar los cuales, dan


            un tono determinado cada uno, según su hechura: si la línea negra que se deja á la superficie para que tome la tinta no es todo lo perfecta que se desearía, el poder de la irradiación la regulariza de aspecto, pues la línea blanca y precisa que graba el buril, es la que constituye la igualdad de tono.


            El fijar la mirada en la justa limitación de un tono á otro, es mucho más difícil de lo que se supone, pues cuando quieren analizarse estas cosas, se observa que la mirada no puede resistir una fijeza absoluta más de tres segundos. Volverá á mirar á igual punto con la insistencia de la voluntad; pero una fuerza inconsciente la desvía de nuevo de la fijeza que se desea. Con más razón se observa esto en los contrastes que por sí provocan sugestiones ó aberraciones aparentes, y son, como veremos más adelante, de muchísima importancia para el artista. Hagamos constar por el momento, que por las leyes que acabamos de indicar, cuando dos bandas distintas de tono se junta-ponen, aumentan aparentemente su intensidad respectiva en la línea de coincidencia ó demarcación, recobrando su valor en el centro, donde ya el contraste no tiene lugar, y nada perturba por lo tanto. Si se tratase de tonos afines, veríamos con claridad como se exalta cada intensidad en los límites que forman el contraste. Todo tonó-metro perfectamente ejecutado, imitirá en su aspecto al estriado de las columnas ó recordará las persianas cuyos bordes difieren del entro de las bandas cuando las vemos á contra luz, más obscuras ó claras, según la provocación.


            El intervalo de tono á tono que basta para producir la irradiación, es una quinta. Cualquiera puede convencerse de ello. Con el tonó-metro para medir, si la vista no está educada á la tono-metría, y un espejo biselado, no muy superior, está todo dispuesto. Obsérvense contrastes por medio de dicho espejo, y en cuanto un blanco destaque ó contraste sobre un tono mayor de cuarta, se verá repetirse sobre él un doble ¡aspecto del tono claro, que aunque vago y transparente, impide ver con limpidez el contraste. Algo así como los arrepentimientos en pintura, claros sobre obscuros.


            Una persona de sentido natural, desconocedora de las practicas ó ciencia de la pintura, diría: «He aquí un cuadro que representa perfectamente el interior de mi despacho; pero se hizo en invierno, y como en verano cuando entra el sol está más alegre, quiero que el pintor añada un rayo de sol.» Consulta con el artista, y éste le dice que la reforma implica mucho más trabajo de lo que él se figura. No basta poner en el suelo una pincelada clara, porque aun cuando ésta tuviese mucha más intensidad que la que alcanzan nuestras colorantes, siempre sería un pegote ó manchón claro de pintura. Una luminosidad trae aparejada consigo una cantidad de fenómenos ópticos, además del cambio de iluminación; por eso, con menos claros que los de la luz solar, se imitan los efectos de sol cuando las leyes ópticas son conocidas. Sin ellas, hasta el mismo sol sería obscuro.
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