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El color, una realidad :esquiva*

Los textos que siguen a continuacién pretenden ser un
ejemplo de ciertas ideas sobre el color que exigen bastantes
matizaciones. El primero de elios puede leerse en un ma-
nual de introduccién al arte. Dice asi:

Existen tres colores fundamentales, elementales o sim-
ples, que no pueden reducirse a otros v que son el amarillo,
el rojo v el azul, también llamados colores primarios. Cuan-
do dos de estos colores primarios se mezclan entre si, dan
los colores llamados secundarios o binarios: el anaranjaco
(amarillo mas rojo), el violeta (rojo mas azul) y el verde
(azul mas amarillo) [...]. i

Entre estos seis coloves principales hay unos calidos y
unos frios, como si su percepeién fuera acnmp:llﬁada de una
sensacion térmica. Pertenece a la gama cdlida la zona del
amarillo-anaranjado-rojo, v a la fia la violeta-azul-verde.
Pero a estas sensaciones térmicas acompanan, a@demz‘is, otras

|

“ Este capitulo es el texto original v completo del que extraimos, a modo
de resumen, las breves ideas sobre el color recientemente expuestas en otro
lugar (V. Furié, «La historia del arte: aspectos tedricos y metodolégicoss, en
AAWV., Introduceion a la Historia del Arre, Barcelona, Barcanova, 1990, pp. 3-
59). Agradezco a Josep-Barés sus precisiones sobre este tema, [
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sensaciones espaciales, v as{ los colores célidos, que expan-
den la luz, son salientes, avanzan hacia el espectador, mien-
tras que los colores frios, que absorben luz, son entrantes; se

alejan del espectador.!

El segundo, que encantramos en un libro sobre el co-
lor, dice sobre el tono violeta:

Es el color que indica la ausencia de tensién. Puede, por
tanto, significar: calma, autocontrol, dignidad, aristocracia;
pero también violencia, agresion premeditada, engafio, h}_.\r-
to, miseria [,..].2

Podrian citarse otros ejemplos. La obra de Dondis, & la
que nos hemos referido en el capitulo anterior, es otro caso
de utilizacién confusa y a veces errénea de términos y con-
éeptos_ﬁ El tema de los colores primarios no ‘se reduce__ al
‘campo de la pintura, y aun asi es inexacto referirse a%
amarillo, al rojo y al azul. Por otro lado, ni la naturaleza ni
el resultado de la mezcla de pigmentos materiales es igual
al de la mezcla de luces de color (la mezcla de an'_iarilic_? y
azul violeta, por ejemplo, en el primer caso dard un --v’ergle
y, en el segundo, blanco). Y en cuanto a las metéforas «ér-
micas», a las sensaciones espaciales (de «avance» ¥ eretro-
ceso»), y a los significados expresivos y simbdlicos de.l co-
lor, no son aspectos que puedan definirse objetiva e inde-
pendientemente de un contexto espacial y sociocultural con-
creto, de su funcién en una situacién dada y de las perso-
nales proyecciones perceptivas del observador.

1. G.M. Borras, «Pintura», en AAVV..Introduccion General al Arte, Ma-
fid, Istmo, 1980, p. 226. g
d“d:‘st. Germanipy S. Fabris, Color, Barcelona, Don Bosco, 1973, p. 104.

3. De su capitulo sobre el color extraemos estas h'ases:.«El color, tanto r_:l
de la luz comno el del pigmento se comportan de manera inica [..]n. u}_E.l matiz
(hue) es el mismo color o croma, y hay méas de cien. Cada matiz tiene
caracterfsticas propias; los grupos o cateforias de colores comparten efectos
comunes. Hay tres matices primarios o elementales: aman'llo. rojo, azul.»
«Cuando méds intensa o saturada es lacoloraciéon de un?bjeto \‘nsual oun hecho,

" mas cargado esta de expresién.» D.A. Dondis,?ﬂsinmxzsde la imagen. Introduc-
| cion al alfabeto visual, Barcelona, Gustave Gili, 1976 (1973), pp. 64-69.
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El color es quizés el mas variable, polival

ente y reiativo

de los estimulos visuales. En contga de lo que{pudiera pare-

cer, el color no es una propiedad’intrinseca
sino una sensacién o, mas concretamente, la

de la materia,

cualidad de la

sensacion que se produce en el cerebro de un observador a
partir del efecto que provocan en su retina las radiaciones

electromagnéticas cuyas longitudes de onda ebtan compren-
didas, aproximadamente, entre unos 380 y 760 nanémetros.
Su definicién nos advierte que se trata de un fenéme-
no de compleja y esquiva naturaleza. Para empezar las os-
cilaciones electromagnéticas que provocan esfa experiencia
pueden llegar al ojo de distintas maneras: directamente, o
bien reflejadas por las cosas iluminadas. En c 1alquier caso,
si se mez¢€lan luces de colores, tanto si son radiaciones que
proceden directamente de una fuente de luz, [como si éstas
han sido cambiadas por la interposicién de filtros o remiti-
das por una materia, se habla de mezcla o sintesis aditiva,
Pero los filtros y objetos materiales absorben |determinadas
zonas espectrales de la luz, lo que implica que se produce
una «sustraccién». La estructura molecular] de una rosa
amarilla iluminada por la luz del sol absorbd una parte de
la energfa luminosa (en este caso la zona azul-violeta de la
luz blanca), y la parte de radiacién no utilizada (las zonas
rojo-naranja y verde) es remitida apareciendo amarilla al
observador. Los pigmentos y sustancias pictdricas son ma-
teriales con propiedades de absorcién, lo que|relaciona a la
pintura con el grupo de fenémenos cromiticos sustracti-
Vos, aunque no actuan del mismo modo dos [colores trans-
parentes superpuestos sobre un papel blanco.|que dos colo-
[€S 0 pastas opacas mezcladas directamente. Tampoco debe
olvidarse que sus remisiones, en determinadbs casos, pue-
den mezclarse aditivamente, lo que nos indi¢a que ambos
tipos de mezcla —la aditiva y la sustractiva— a menudo
actlan combinadas, e incluso a veces simultdineamente.*

ey

4. La diversidad de combinaciones y de variables que pdeden intervenir, y
elhechodequeenla pricticalas mezclas raramente se producen encondiciones
optimas. complica el tema de los distintos tipos de mezcla yisus leyes. Aunque
Kippers, en sus Fundamentos de la teoria de los colores (Barcelona, Guistavo
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- . 5 .'}‘l ._'\!.
La palabra color se utiliza para referirse a realidades:

distintas. Se habla, por ejemplo, del color de un objeto, del *
color de la Iuz, de la sensacién de color o d_r:: log cc‘)lorﬂe;‘s a_xl
6leo. Por otro lado, existe una clara insuficiencia lingtisti-
ca cuando hemos de referirnos con un nombre concreto a
una determinada tonalidad. Normalmente las expresiones
que utilizarnos designan amplios campos de color, no Zlnatl:-
ces precisos. En realidad, tenemos poco mas de una o:i:e—
na de nombres de colores, y actualmente un _ordena or
puede ofrecernos varios millones de colores dzstmtos.‘ .Ade'_
més no siempre se utiliza el mismo nombre para designar
al ‘mismo color, puesto que a menudo depende de la espe-
cialidad en que se trabaje o simplemente del grzfdo .cle
familiaridad con el tema. Y si salimos de nuestro dmbito
cultural las cosas atin se complican mas: parece ser que ]_o:s
esquimales tienen mas de diez nombres correspondlent‘es a
diferentes matices de aquello que nosotros designamos ge-
néricamente como color «blanco», y que en el Amazonas
los indios bororos tienen dieciséis «verdes».’ 3
Es bien conocido el relativismo de la percepcién cre-

Gili, 1980 [1978]), liega a distinguir entre once le'ye:c, de mezcl:i ded:f;tgl?ééi
mavoriade autores consultados opta porrefe_nrse umlcamt':nt.ea z‘s 5 U.aljm;;da
sintesis principales —la aditiva y la sustractiva—ya Ee/ng:r?xeno ém st
«mezcladptican, que se produce cuar_&dplas masas cromaticas son cf:m o
v cercanas que el ojo no puede pemlbu'_las separgt@am_epte, co?:.) 0 bk
'impresidn con trama policroma. Esta misma clasificacién t:.im nin\;eu . 1-:1
el montaje de la exposicion sobre el co!cr que tuvo I].tga. en e Ifzut:xlcs il
Ciencia de Barcelona en el afio 1983. Citamos a continuacion alg il
técnicas que pueden incluirse, total o parcialmente, en los_tres:g?upe?ls auc s
sintesis aditiva (cuando se superponen las luces. |lummaimo‘n” = colo{<):
parques, monumentos, cic.; puntos ﬂl‘mrescemes en la te e_\ﬂ.sm? 08 ues:
sintesissustractiva (en condiciones dptimas, colores transpalentjerif \.-Fi}d;Perris
tos sobre fondo blanco o unos delnndte delos otros:g;;;;z?g&?:;fa;:{;_‘:h épi;czi
itivas, en parte la impresién gon trama a); i g

'Elé:.lgf;;égqéciicaz pir’:[éricaspf::untillistas, hilos coloreades en telas y tapices,

puntos cercanos en las técnicas de impresion policroma y en la televisién en

color 2 ; verse H. Kiippers, Celor, Caracas, [-.‘ctura,_!973
t?';?1|7)i [:)n;am:ogf)g;lr?iltj;f%uiur, Barce[cl?na. Blume, 1976 (1975). Tambter_\.'es
atil 1a sintesis de C. Maltese en el apéndice li_n:llado «Luce, c?}?re, cl;fr{}lsgm G,
en Guida allo studio della storia dell'arte Mllan._Ml}rsm, 1975, pp. P 6. 3

5. X. Rubert de Ventds, Teoria de la sensibilidad, Barce!o’na, Berju.{r‘:ls;, ;
1979 (1968), p. 280, v P. Navarro, Scciedades, pueblos v culturas, Barcelona,
Salvat, 1981, p. 55.

| o ¥

v
W,
=

2 ;i__g'ado de otros, puesto que no puede sustraérsele de la

»

v‘?_\“-\r‘\r .

‘_mﬁ_tica_ Nunca vemos un color aislado, desconectado y des-

a
nfluencia de su contexto.® En relacién con ello podemos
recordar la anécdota de Chevreul a partir de la cual descu-
bri6 las leyes del contraste simultaneo.” Siendo director del
Departamento de Tintes de la conocida Fabrica de Manu-
facturas de los Gobelin, recibié quejas de algunos clientes
que consideraban de mala o irregular calidad los pigmen-
tos o los tejidos utilizados, ya que a veces los mismos colo-
res se veian de modo distinto. Chevreul advirti que la falta
de vigor observada en algunos colores era debida a los
colores que tenia al lado. Cualquier color, por tanto, esta

influenciado por los colores de su entorno, pero recuérdese
que también depende de 1a fluminacion ambiental, del tipo
de materia con Ia que se relacione, e incliso dé su exten-
sion vy de la distancia desde la que lo vemos.® Cuando el
color sufre estos cambios, no es que parezea un color dife-
rente, sino que lo es. No debe olvidarse que el color sélo
parece ser una cualidad de la materia, pero que en sentido
estricto sélo existe como experiencia sensorial del obser-
vador.’ . _ .

Es dificil individualizar un color con toda exactitud. No
obstante, la adecuada utilizacién de ciertos parametros per-
mite definirlo con bastante apiroximacién. Para describir
un color deben concretarse sus tres principales dimensio-
nes: el tono, la saturacién y la luminosidad.( gles la
clase de color, que en lenguaje corriente se expresa con los

adjetivos azul, verde, rojo, etc.(i a Satumcién‘ﬁ-le un color es

6. Todoellibrode J. Albers, La interdceion del color, Madrid, Alianza, 1979,
(1963), estd dedicado a demostrar este hecho. )

7. Citada por E.H. Gombrich en El sentido del Orden. Estudio sobre la psi-
cologia de las arres decorativas, Barcelona,-Gustavo Gili, 1980 (1979), p. 188.

8. En el caso de la pintura, el efecto de la distancia se pone especialmen-
te de relieve en el neoimpresionismo yen la llamada pintura éptica. Pueden
llegar a describirse, por ejemplo, las diferentes sensaciones cromdticas percibi-
dlas segtin la distancia desde la que se observe la Grande Jatte de Seurat. Se trata
de un fenémeno de mezela optica. Puede verse R. Pierantoni, El ojo v la idea.
Filosofia e historia de la vision, Barcelona, Paidés, 1984 ( 1981), pp. 117-118.

9. Puede verse H. Kiippers, Fundamentos de la teoria de los colores,
cit., pp. 11-22.



el grado en que se acerca al color puro del espectro (tam-
bién puede hablarse de concentracién, pureza o intensidad
cromatica). Y{{a luminosidad'es el grado en que se acerca a
reflejar la luz blanca (también se puede hablar de intensi-
dad luminica o valor). Adviértase, por tanto, que cuando
sél___b decimos «verde», tan sélo nos referimos al tono, pero
que.nada decimos de la saturacién y de la luminosidad de
este verde, lo cual aumenta la imprecisién y ambigtiedad
semantica ya senaladas, Continuando con cuestiones de
nomenclatura, aiadamos que en la sintesis aditiva los lla-
mados colores primarios son el azul (azul violaceo), el ver-
de y el rojo (rojo anaranjado), que juntos producen el blan-
co; y en la sintesis sustractiva son el amarillo, el magenta
(rojo violaceo) y el cyan o cian (azul verdoso), que juntos
producen, teéricamente, el negro.'® '

10. De todes modaos debemos advertir que el tema de los colores «prima-
rios» exige bastantes matizaciones. Ya parece indicarlo el hechode que también
se habla de colores «fundarnentaless, «bdsicos», «elementales», «originales»,
«generativos», y no siempre para designar lo mismo. En realidad el mundo de
los pigmentos coloreados usados en la pintura, y por lo tanto sus diversas cla-
sificaciones, ya tenia una larga historia antes de que Newton descubriceta la
naturaleza compuesta de la luz blanca (para esta historia puade verse M. Bru-
satin, Historia de los colores, Barcelona, Paidds, 1987 [1983]). Newton dividié
el espectro en sieie colores, aungue como sefiala Pierantoni esta division fue
convencial; debfan ser siete, al igual que las notas de una escala- musical.
Actualmente, la razén de Kiippers para dividir el espectro encinca colores —los
verdaderos «colores originales», como les llama (azul-violeta, azul-cian, verde,
amarillo y rojo-naranja)— son de indole electromagnética, puesto que se trata
de los colores monocromaticos o de una sola longitud de onda (Color, cit., p. 67).
Por otro lado, si pasamos de la fisica a la fisiolog{a, sabemos que los conos de
nuestra retina contienen fres pigmentos especialmente preparados —aun-que
no tinicamente— para absorber la zona azul, verde y roja del espectro, una

triada, no obstante, que debe entenderse de un modo flexible, puesto que las
zonas de absorcidn de los tres pigmentos se yuxtaponen ampliamente. Final-
mente, en relacion a los colores pigmentarios, debe tenerse en cuenla que las
leyes de la mezcla sustractiva s6lo son plenamente vélidas cuando los rres
colores primarios sustractivos son transparentes y se superponen en capas de
un determinado grosor sobre un fondo blanco. En el caso de la pintura al dleo,
por ejemplo, en la que se mezclan directamente entre si pastas opacas, se
produce un tipo de mezcla integrada cuyos colores «primarios», segin Kiip-
pers, deberian ampliarse a ocho, que serian los primarios sustractivos, los adi-
tivos, més el blanco y el negro (ibidem, pp. 141-144). En definitiva, como apunta
Pierantoni, quizds esta busqueda de los colores fundamentales responde més al
deseo clasiticatonio que @ la verdadera naturaleza del color. Puede verse R. Pie-
-rantori;opcltopp. 105°1227 "~ =
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La gran diversidad de efectos, connotaciones y funcio-
nes que el color puede tener o desempefiar es una de sus
principales caracteristicas.!” No obstante, quizas en el campf;
de los efectos flsi_olégicos existen algunos aspectos que
présentan y nermiten una cierta generalizacién. Parece
demos_trado, por ejemplo, que los colores de onda larga
(amarillo, naranja, rojo) v de fuerte saturacién y luminosi-
dad, producen excitacién en el observador, al revés de lo
que ocurre con los colores de caracteristicas opuestas.'? En
cuanto a las metéforas térmicas y espaciales, ya existe un
mayor relativismo. Se dice que hay colores que parecen
«_Erzos» Y que parecen «retroceder». Sin embargo, estas me-
taforas y sensaciones deben referirse a un determinado con-
texto. Ningtn color, en si mismo, es «frio» O parece «retro-
ceder». Todo dependera del contexto en que se encuentre
Un azul podernos verlo «calido» Y «avanzar» si es‘ta'rodea-._--

- do, por ejemplo, de azules mas oscuros. . . '
Ninguna clasificacién de validez universal puede ofre-
cerse en relacién a los efectos psicolégicos y las connota-
ciones bemocio’nale_s del color, ni tampoco en relacién a su
simbolismo y a las llamadas armonias cromaticas. Los va-
lores e§presi_vo-en}oci0nales del color estdn influenciados
por la época, el lugar, las modas, el nivel cultural y social
c’ie% obsewagior, su edad, sexo, temperamento, estado de
animo, etc.’” Es sumamente equivoco afirmar, como decia

L1. Puede verse, como ejempl as i I
. jemple de las innumerables connotaciones que
Ej;e\cli%tezzr un iploz (i Lascaut, «Elementos para un dossier sobre el gﬁs»q:;
-VV., La practica de la pintara. Revue d'Esthétione Baree il
1578 (1o oo [14-129? evue d'Esthétique, Barcelona, Gustavo Gili,

v Al ; 2
8“051? Pueden verse ejemplos de los efectos fisiolégicos del color, algunos de
(1974;1]“0523'3?{}? f‘I;:_'nheim, Arte y percepeion visual, Madrid, Alianza 1979
iy ppg:s o bienenJ. Itten, Art de la coulewr, Paris, Dessain et Tolra,
I3. La estética experimental ha realiz i

, : al ha realizado muchos estuclios sobre ello,
i’;g;ie_;g:;s; R. Fra_nces (ed.), Psicologia del arte v de la estérica, Madrid, ALkal
o s ).' pp. 52-54. Destaguemos también H. Beisl, «El estimulo del
' 197(;; »,en M. Scl}uster_\'H:Belsl, Psicologia del arte, Barcelona, Blume, 1982
o J], l:ipI 140-148, ‘V,{OS articulos de B. Wright y L. Rainwater, «Las significa-
; bt? cOiDrs, ¥ de J. Kansaku, «Estudio analitico de los valores afectivos de las
ombinaciones de colores: un estudio de los pares de colores», ambos en J Hogg
Y -

(ed.), Psicoloeia v artes visuales B : i
3150 331?3321_& Yartes visuales, Barcelona, Gustavo Gili, 1975 (1969), pp. 307-
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Kandinsky, que el amarillo es la mejor representacion grp-_.:‘_

mética del delirio y el rojo es signo de r'nadurez vnlu ,__0?_.

bien. como lefmos al principio de este capitulo, que el vio-
¥

leta puede significar dignidad, agresién premed}tada 0 ;u
tocontrol. Las conocidas observaciones de Kandinsky sobre .

el tema quizds son sugestivas y atractivas, pero son unica-
mente un conjunto de impresiones personales y subjeti-
Vas-l4 - . s =

" E] simbolismo del color puede ser de tipo 1‘311g10:v?. po-
litico, social, artistico, etc. Dicho simbolismo tet‘mdra ucll'la
base mas o menos naturalista o se Eundarr'xentara en ads-
cripciones totalmente arbitrarjz.xs o convengonales, lpeI:Ei :;1
cualquier caso tampoco es posible hacer ninguna clasi 1

_cién de-validez universal. Dentro de‘la trad%cnén cristiana e
rojo y el azul del manto de la Virgen Smeohzaban,lten
ocasiones, la caridad y la piedad, colQres que en otra cultu-
ra, época, y asociados a elementos dlﬁerentes, p'oc}r{an sim-
bolizar cosas distintas o nada en particular. Ins1s‘tutnos, una
vez mas, en la importancia del contexto y del cédigo, aun-
que haya metaforas basadas en hechos naturales:

El rojo —dice Gombrich— por ser e} color de las llamas
y de la sangre, se ofrece como una metdfora de todo k.)_: fq_u-e
sea estridente y violento. No es casual, pues, que se eygzeéa
como el signo de codigo para «alto» en nuestro codlg:Q e
circulacién  y como etiqueta para los pa{‘tldt.i)s rf:volucmna-
rios en la politica. Pero aunque ambas apl:cafzxones estén
basadas en sencillos hechos biolégicos, el propio .color rojo
no tiene «significado» fijo. Por.e_‘iernplo: un hlStOI‘ladOf 0 ufn
antropologo del futuro que quisieran mte:ri.arfztar el bysmdl—
cado de la etiqueta «rojo» en politica, no rci:}bu'tan ayu -a e
su conocimiento del codigo de la circulacién. El color que

L4

14. W. Kandinsky, De lo espiritual en el arte, México, Premid, 197? (11‘9112.
Las ob:sewaciones mencionadas en el %:exto estdn Er} glap. ?r:;i{rz.?{eiiga 5 ;nfas
6 Daucher comprobo a a ad de
aprovechando la ocasién, que ; ] Sl
i iaciones g J as formas geométricas
nocidas ascciaciones entre los cologes y g .
E?afinidas por Kandinsky y los demds artistas-profesores de la Bau}_mus. EISI:
supuesta relacion no parecia verla segiin qué grupo de sujetos e:;penme:r!tia ea,
Puede verse H. Daucher, Visign artistica y vision racionalizaca, Barcelona.
Gustavo Gili, 1978 (1967), pp. 157-159.

denota «alto», ¢no habria de aplicarse a los «conservadoress
y el verde para los progresistas que quieran tirar adelante?
¢Y cémo habria de interpretar el capelo rojo del cardenal o
la Cruz Roja?'®

Algo parecido puede decirse de las armonias cromati-
cas. A nuestro juicio tiene poco sentido proponer normas,
leyes y combinaciones de colores que en si mismas —es
decir, independientemente de un contexto, de unas inten-
ciones significativas, etc.— pretendan conseguir relaciones
armoénicas y objetivas y universales. Sabemos que la idea
del relativismo de las armonias cromaticas no es comparti-
da por muchos autores, como lo demuestra la gran canti-
dad de tratados'sobre el color, la composicién’y, en gene-
ral, sobre la sintaxis visual, que exponen los mas diversos
métodos orientados a encontrar y garantizar la justa rela-
cién entre dos o més colores.!® Pero aun asi no podemos
compartir la idea de que dos o mas colores se combinan ar-
moénicamente independientemente de una precisa contex-
tualizacién.

En primer lugar, el concepto de armonia es relativo y
variable histéricamente, sometido a fluctuaciones de esti-
los, de modas, en definitiva, de normas, de convenciones y
de gustos.'” La historia nos demuestra que muchas diso-
nancias sélo lo fueron en el momento de su aparicién. La
pintura impresionista o fauve puede hacérnoslo recordar.
En segundo lugar, la trivalencia de la sensacién cromitica
y la inevitable interaccién del color en su contexto, confi-

I3, E.H. Gombrich, «Metdloras visuales de valoren el artes (1952), en Me-
ditaciones sobre un caballo de juguete, Barcelona, Seix Barral, 1968 (1963),p. 27.

16. Puede verse, por ejemplo, R. ArnReim, Arte v percepcion visual, cit., PP-
380ss., o bienJ. Itten, Art de la codenr, cit., pp.21-32. Unlibroreciente dedicado
integramente a este tema es el de A. Garau, Las arnmonias del color, Barcelona,
Paidads. 1936 (1984). .

17. Incluso autores [ormaclos en la misma tradicién artistica pueden de-
fender ideas distintas sobre el tema. Kandinsky, por ejemplo, decia que «la
armonia de los colores debe fundarse tinicamente en el principio del contacto
adecuacio con el alma humana, es decir, én lo que llamamos el principio de la
necesidad interiors, mientras que Itten, mis inclinado a buscar leyes objetivas,
afirmaba que «dos o mas colores son arménicos cuando mezclados dan un gris
neutro». (W. Kandinsky, op. cit., p. 48, v J. ltten, op. cit., p. 22.)



gura una realidad cuya diversidad y complejidad esta muy
alejada de los abstractos y simples experimentos de labora-
torio que intentan encontrar la mejor combinacién entre
dos colores. Y en tercer lugar, no podemos disociar el signo
artistico ignorando su significado. En realidad no creemos
que el problema Ladlquc en saber qué colores «van bien»
entre ellos, sino en saber dar forma al contenido que se
desea expresar. Este sera el problema del artista; el del
historiador del arte sera el-de valorar la obra en funcién de
esta relacién.
“El 8 de septiembre de 1888 Van Gogh escribié a su
heimano Theo: ‘

En mi cuadro Café nocturno [fig. 21] he tratado de ex-~

presar que el café es un sitio donde uno puede arruinarse,
volverse loco, cometer crimenes. En fin, he tratado por los
contrastes de rosa tierno y del rojo sangre vy borra de vino,
del suave verde Luis XV y Veronés, contrastando con los
verdes amarillos y los verdes azules duros, todo esto en una
atmésfera de hornaza infernal, de azufre palido, de expresar
algo asi como la potencia de las tinieblas de un nialadenfo,‘s

Sin tener en cuenta lo que el artista queria expresar, ig-
noramos si esta combinacién de colores, en si misma, seria
conslderada armoénica o no en un tratado sobre armonlc
cromaticas. Pero en cualquier caso seria irrelevante para
comprender la pintura de Van Gogh.

18. Vincent Van Gogh, Cartas a Theo, Barcelona, Labor, 1987. p. 260.

Fic. 21. Van Gogh, El calé nocturno, 1888. New Haven,
Yale Univesity Art Gallery.

133



