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INTRODUCCION

Algunas de las cosas mds importantes que hemos aprendido en-
sefiando a estudiantes de Disefio Grafico y Arte, son las estrategias pa-
ra manejar y apreciar el color como un ente y como una herramienta
de trabajo capaz de interactuar de infinitas formas con otros colores,
superficies y los espacios por él ocupados. Ademas de esa relacién de
amplio espectro que se establece con quienes lo perciben, relacién que
estd mediada por determinantes culturales y psicolégicas que transfor-
man la percepcién del color en una zona de pocas certezas pero de in-
finitas posibilidades.

Desde este punto de vista nos propusimos organizar a lo largo
de las paginas siguientes, una experiencia fundamentalmente tedrica,
pero con indicaciones para la realizacién de ejercicios practicos que
permitan a estudiantes de diferentes niveles y a todo aquel interesa-
do en la materia, entender y manejar el color como un delicado instru-
mento, necesario en la creacion de todo tipo de espacios e imédgenes.

El resultado de la combinacién de nuestra experiencia docente
con una extensa investigacién bibliografica pretende aportar solucio-
nes pertinentes a la necesidad de posibilitar la orientacién a proble-
mas a los que nos enfrentamos en el aula, especificamente los referi-
dos a verificar un auténtico aprendizaje en los estudiantes sobre las
nociones bésicas del manejo del color, actividad o ejercicio que va mds
alla de cualquier capacidad de memorizar datos, férmulas, o lo que el
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INTRODUCCION

aprendiz llama inspiracién, intuicién, gusto personal llegando incluso
a la tendencia de dejarse guiar por las preferencias del profesor.

En este sentido, y ajustindonos a lo anteriormente descrito pre-
sentamos un programa de trabajo conformado por los tépicos basicos
y necesarios para encauzar a los estudiantes en una senda a través de
la cual logren interiorizar un manejo del color acorde a sus particula-
res intereses y necesidades.

Todos los contenidos del programa de este texto, estdn supe-
ditados a un tema principal, el manejo de las armonias. Herramienta
fundamental donde se conjuga el aprendizaje y puesta en practica por
parte de los estudiantes de tres aspectos fundamentales. En primer lu-
gar, criterios de seleccién y agrupacién de colores, donde se inicia el
aprendizaje y se tiene conciencia de los canales a través de los cuales
orientar las iniciativas particulares, evitando asf el ensayo y error; en
segundo lugar, las variables de materiales, mezcla y proporcién que
permiten al estudiante desarrollar su particular percepcién de los gru-
pos de color; y por dltimo, la potencialidad de generar multiples va-
riantes de un mismo ejercicio, dependiendo esto dltimo, en gran me-
dida, de las necesidades e intereses de cada aprendiz.

Asi, a partir del manejo de los aspectos arriba mencionados, los
estudiantes pueden comenzar a familiarizarse y llegar a dominar el
mundo del color. De esta manera el contenido programaético orienta-
dor del proceso de aprendizaje dibujado en este texto, estd agrupado
en cuatro grandes bloques, constituidos por un componente teérico y
otro préactico. Estos cuatro componentes dividen la totalidad del texto
en igual nimero de secciones y son:

Percepcioén

Exposicion sobre el fenémeno de la percepcion explicada a par-
tir de la intervencién de la energia luminica. En esta seccién podemos
entender el funcionamiento de nuestra visién, a través de un acerca-
miento a teorias propuestas como explicacién de los elementos fun-
damentales de la visién y la variedad de factores que intervienen en
la percepcion del color, transformandolo en un elemento muy versa-
til que requiere de un cuidadoso manejo para obtener los mejores re-
sultados.
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Esta parte se complementa con informacién sobre los sistemas
de impresién mecdnica disefiados a partir de las teorias concebidas
para explicar el funcionamiento de la visién. El componente préctico
estd orientado hacia la resolucién de una serie de gradientes en sus va-
riantes acromaticas y cromadticas, con el objetivo fundamental de en-
tender y manejar el factor valor, que es un componente de primer or-
den en la manipulacién del color.

En relacién a estos ejercicios se incluy6 toda la informacién ne-
cesaria referente a la terminologfa utilizada para hablar de gradientes,
claves de valor, etc., en funcién de aclarar dudas y unificar criterios
sobre estos componentes fundamentales en la manipulacién del color.

El circulo cromatico

Normalizacién y clasificacién del color. (Sistemas crométicos)

Se trata de una visién conformada por diferentes acercamientos
realizados a lo largo de la historia para tratar de comprender y organi-
zar los colores. Se exponen ademads conceptos derivados de estos siste-
mas cromaticos, tales como dmbito, complementariedad, etc., los cua-
les, siendo propuestos por varios artistas e investigadores son la base
para visualizar los diferentes criterios de agrupacién que serdn expli-
cados en los siguientes componentes. También aqui encontraremos
varios sistemas de definicién con los cuales unificar una terminologia
en relacién con los conceptos de agrupacion.

La parte préctica estd enfocada a la realizacién de circulos cro-
maticos y cartas de colores, con lo que serd posible, en primer lugar,
organizar herramientas en funcién de visualizar las relaciones entre
los colores, y en segundo lugar, acceder a una primera experiencia en
la produccion de los colores; procedimientos ambos marcados por las
individualidades, lo que estd en total concordancia con la definicién
del color que orienta este texto.

Agrupacién

Factores que definen al color. Gris acromético y complementa-
rio, equivalencia entre grises y colores, interaccién entre ellos y armo-
nias.

Las armonias son un eje estructural del conocimiento y la infor-
macién que da cuerpo al texto. Este componente se iniciard con el es-
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INTRODUCCION

tudio de los factores estructurales de los colores, su definicién, manejo
y especialmente su influencia en los procesos de mezcla independien-
temente de los sistemas utilizados. Siendo el factor valor uno de los
agentes definitorios del color mds determinante, dedicaremos un es-
pacio a la explicacién de los procedimientos necesarios para lograr las
equivalencias fundamentales a establecer entre los colores para poder
mezclarlos o yuxtaponerlos.

Luego de manejar los criterios antes descritos, abordaremos de
lleno nuestro tema fundamental: las armonias. La exposicién de este
tema tiene como base ampliar los contenidos del componente anterior.
De esta manera las relaciones de posicién en el circulo cromético, los
conceptos de dmbito, familia cromatica, ademds de los conceptos de
analogia y contraste, nos permitirdn desarrollar todo lo referente a las
armonias, apuntando a la infinita gama de posibilidades que nos ofre-
ce el color como instrumento de trabajo.

El componente practico estd constituido por una serie de ejerci-
cios que permitan al lector aprendiz ir visualizando y aprendiendo el
manejo de grupos de colores.

Relatividad de los colores

Contrastes, descripcién, definicién. Ley de diferencia aumen-
tada. Sistemas de clasificacion. Referencia histérica. Consejos practi-
cos. Manejo.

En el dltimo componente del libro, desarrollaremos el tema re-
ferente a la relatividad del color, determinante y de vital importan-
cia al momento de organizar nuestros esquemas cromdticos. Gracias
a esta caracteristica, el color percibido aislado en la paleta o en el tu-
bo de pintura, lo veremos alterarse al aplicarlo en el lugar designado
en nuestra composicion. Los conceptos a desarrollar en este tltimo
tema, estdn en estrecha relacién con los planteamientos del capitulo
referido a las armonfias, de tal forma que al adentrarnos en la relativi-
dad del color nos sentiremos en un espacio familiar, encaminados en
una labor de profundizacién y complementacién de los conocimien-
tos ya adquiridos.

Para el desarrollo de esta seccién tan importante, nos apoyare-
mos en los planteamientos de Chevreull, Holzel e Itten, por conside-
rarlos fundamentales, gufas indispensables a seguir al momento de
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organizar cualquier aporte sobre este tema. En lo referente a nuestra
visién sobre la relatividad de los colores, la organizaremos principal-
mente a partir de Leonardo Da Vinci, y especificamente sobre algunas
observaciones expuestas en su famoso Manual de Pintura, que ademds
de ofrecernos una perspectiva histérica sobre el tema, nos permite en-
frentarlo desde una vision practica del trabajo con los colores.

EL COLOR Y sUS ARMONfAs | 11






I capitulo 1|

Percepcion. ;Por qué vemos?

Si todo el espacio estuviera compuesto por un valor homogéneo
de tono medio de gris, siendo este ni muy blanco ni negro, podriamos
verlo, pero en estas condiciones no podriamos descifrarlo, ya que pa-
ra poder estructurar el campo visual es necesaria la existencia de dife-
rencias en este campo, expresadas en las variaciones de tonos, textura,
tamarfio, que en su totalidad nos permiten armar en un conjunto arti-
culado toda la informacién recibida a través de nuestros receptores.

De la misma manera, Birren nos habla de la percepcién como un
fenémeno que se origina

...cuando las diferencias distintivas pueden ser percibidas entre dos
efectos, percibidos uno al lado del otro. Cuando tales diferencias llegan
a su maxima expresion, hablamos de contrastes diametrales. Asi, grande
o0 pequeifio, blanco o negro, frio o caliente, en sus extremos, son contras-
tes polares. Nuestros fotoreceptores funcionan solamente a partir de la
comparacién. La misma linea es percibida mds corta cuando se la com-
para con otra mds larga. De la misma manera los efectos del color son in-

tensificados o atenuados por medio del contraste. (1961: 115)
Estas diferencias, estos contrastes los percibimos fundamental-

mente porque estamos inmersos en campos de luz, energia que los
cuerpos estdn constantemente absorbiendo y reflejando, un proceso a
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CAPITULO1 ‘ Percepcién. ;Por qué vemos?

través del cual se explica ademads el hecho de la visién en su parte es-
pecificamente fisica. Pero debemos estar claros en que s6lo podemos
detectar visualmente nuestro entorno cuando existen los niveles su-
ficientes de energia para activar nuestros foto-receptores. Asi pode-
mos establecer que en primer lugar reaccionamos ante la incidencia
de energia reflejada por los objetos y no ante la materia, y en segundo
lugar que esta energfa conforma un campo irregular de intensidades.

De lo anterior se deduce un hecho determinante para la percep-
cién: la calidad de las superficies reflectoras. Asi, mientras mds uni-
formemente lisa sea la superficie, esta reflejard en mayor proporcién
los rayos de la luz recibida, siendo el espejo el ejemplo de maximo re-
flejo y brillo. En este tipo de superficies la reflexién se produce en una
direccién definida, y tiene un dngulo con la superficie, igual al forma-
do por el rayo original.

De esta manera, si el ojo se encuentra en el camino de este ra-
yo reflejado, lo recibe en la plenitud de su brillo; cuanto més pequefio
sea el dngulo tanto mds completa serd la reflexién de la luz. Por el con-
trario, cuando la superficie estd constituida por otras infinitas superfi-
cies o granulaciones que no reflejan la luz en una sola direccién sino
en multiples, la percepcién serd mate u opaca.

Asi, podemos establecer que la luz reflejada por los objetos de
nuestro campo visual, llega a la retina como un flujo de diferentes cua-
lidades y cantidades de intensidades. Algunas teorias proponen siste-
mas de clasificacién en funcién de estas diferencias. De esta manera,
se habla en primer lugar de una reflexién regular de la luz, con la cual
no obtenemos una imagen de la superficie del objeto reflector, sino de
su entorno, como es el caso de los espejos y superficies muy pulimen-
tadas. En segundo lugar, proponen la reflexion difusa generada en su-
perficies irregulares, y es el tipo de reflexion que nos permite percibir
con mayor riqueza la sugerencia del objeto fisico.

Los reflejos recibidos a través de nuestros fotorreceptores, pasan
inicialmente por sus mecanismos fisicos, para luego activar las con-
sabidas reacciones fotoquimicas en la f6vea, hasta llegar a generar la
respuesta nerviosa correspondiente, registrada en el cerebro como es-
quema de energia. Esta constituye la base de una de las tantas teorias,
que a lo largo de la historia de la humanidad, han tratado de explicar
nuestra percepciéon. Mds adelante dedicaremos un espacio donde am-
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1 | Fernando Lossada

pliaremos los planteamientos de otros modelos, que ademds sirven pa-
ra fundamentar una definicién del color.

En esta teorfa energética de la percepcion se plantea que los ra-
yos recibidos tienen diferentes intensidades, posibilitando diferencias
en la vision. Asi, segiin Scott “[...] las partes de baja energfa o contraste
débil se funden y constituyen lo que los psicélogos llaman fondo [...]
y [...] las partes de energia mds alta y de mayor contraste se organizan
en lo que se denomina figura [...]” (1979: 15).

Estas diferencias de intensidad conforman el contraste denomi-
nado figura-fondo, necesario para percibir las formas. Dicho contras-
te en cualquier esquema perceptual cotidiano es normalmente de mu-
cha complejidad, y en una misma area puede poseer miltiples valores
de figura y de fondo dependiendo de los cambios de nuestro centro de
interés. Sélo basta recordar unos minutos de una caminata habitual en
nuestra rutina diaria, donde nuestro centro de interés recorre la tota-
lidad de nuestra visual, convirtiendo en fondo, lo que segundos antes
era nuestra figura, situacién repetida infinidad de veces en cualquier
recorrido habitual.

A partir de la complejidad del campo visual se han hecho pro-
puestas para explicar el funcionamiento de este hecho fundamental de
la percepcién como es la estructuracion del contraste denominado de
figura-fondo. Asi, la percepcién es un fenémeno iniciado con la iden-
tificacién de un elemento o grupo de elementos a los que le damos ma-
yor importancia, denominados figura, sobre otro elemento o grupo de
ellos llamados fondo.

Scott agrupa la percepcion en cuatro grandes casos. Primero, el
fondo es percibido mds grande que la figura y por lo general es més
simple, aunque no siempre es cierta la segunda parte de esta afirma-
cion. Segundo, la figura tiene mds apariencia de cosa que el fondo, y
es mds ficil de recordar. Tercero, la figura se percibe habitualmente en
la parte superior o delante del fondo. No obstante, a veces lo perfora,
aunque predomina la tendencia a situarla delante del fondo. Cuarto, el
fondo puede percibirse como una superficie o como un espacio, mate-
rial amorfo que tiende a extenderse por detrds de la figura.

Por lo general cuando hablamos de forma, la asociamos con la fi-
gura. Pero es necesario tener presente que los espacios del fondo tam-
bién adquieren forma, en estos casos se habla de las formas negativas
del espacio no ocupado, o del espacio entre las figuras. Tanto la for-
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CAPITULO1 ‘ Percepcién. ;Por qué vemos?

ma positiva como la negativa deben ser tenidas en cuenta al momento
de disefiar, y especialmente en los procesos de aprendizaje del dibu-
jo representacional. Esto fundamentado en la toma de conciencia por
parte del aprendiz de que este tipo de dibujo es solamente un esque-
ma de re-presentacion sustentado en el paso de tres dimensiones don-
de vemos a los objetos, a las dos dimensiones del soporte donde los
re-presentamos. En el aprendizaje de este tipo de dibujo la atencién a
estos espacios negativos permite la estructuracién coherente de lo re-
presentado sobre el plano bidimensional, estando dicha coherencia
referida a la organizacién sobre el soporte de las relaciones proporcio-
nales del objeto.

Antes de cerrar el tema del contraste de figura-fondo, es necesa-
rio hacer referencia a propuestas desarrolladas por la teoria de la Ges-
talt, interesada también en explicar este fenémeno. Esta teoria propo-
ne que la mente humana es més propensa a una estructuracién del
espacio visual con una complejidad mayor a la unidimensionalidad.
De esta manera, una linea es percibida no como un elemento sobre
un plano liso, sino superpuesta sobre un fondo ininterrumpido, per-
mitiendo la percepcién de una espacialidad virtual sobre el plano bi-
dimensional. Este ejemplo de la linea sobre el plano es la forma mas
elemental de la relacién figura-fondo y representa un tipo de contras-
te sumamente ambiguo. Aqui es necesario reiterar que la diferencia-
cion nitida de los términos figura y fondo se adecua tnicamente a los
esquemas cerrados y homogéneos, situacién dificil de encontrar en la
cotidianidad de la percepcion visual estructurada sobre més de dos
niveles.

La Gestalt plantea que para originarse la diferenciacién entre fi-
gura y fondo, no se requiere encerrar por completo un drea para trans-
formarla en figura. Idéntico efecto se logra si hay bastante sugerencia
de cerramiento como para permitir al ojo completarla, ya que mental-
mente suplimos los lados o partes ausentes a partir de los rasgos es-
tructurales, presentes en el esquema completo.

El contraste de figura-fondo también se puede conseguir usando
los bordes de areas tonales para definir el fondo. Cuando el campo es-
td dividido casi exactamente en dos tonos, de modo que ambos cons-
tituyen formas buenas, con frecuencia podemos ver como figuras cua-
lesquiera de los tonos.
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Hasta ahora hemos hablado de la percepcién basados en algu-
nas de las teorias propuestas para explicar este fendmeno, la pregunta
que cabe en este momento es: ;Cémo se origina el color? Actualmente
al hablar de color hacemos referencia de manera consciente o no, a tres
posiciones que desde hace varios siglos hasta nuestra posmodernidad
flotan en el ambiente, posiciones que han sido refutadas, enriquecidas,
criticadas, pero que al final siguen sirviendo de punto de partida para
otros planteamientos.

Asi, para presentar nuestro planteamiento sobre cémo concebi-
mos el color en el marco de este texto, es necesario recordar en primer
lugar la llamada Teoria tricromdtica propuesta por Thomas Young en
1802, la cual concibe la percepcién de los colores como resultado de
la accién en conjunto de tres tipos de estructuras receptivas adaptadas
para reaccionar a diferentes cualidades espectrales. Estas estructuras
ubicadas en la retina son los conos de onda corta, media y larga, de-
pendiendo de su adaptacion a las diferencias energéticas del espectro,
de lo anterior se deduce que Young buscaba explicar el funcionamien-
to de la percepcién a nivel de nuestros fotorreceptores.

En segundo lugar mencionaremos la Teorfa de los procesos opo-
nentes de Ewald Hering propuesta en 1878, fundamentada sobre la
idea de que procesos fisiolégicos son activados por sustancias quimi-
cas de nuestro organismo, sensibles a las diferencias en las longitudes
de onda, produciendo a su vez el desencadenamiento de otros meca-
nismos especificos de nuestro sistema.

En tercer lugar es necesario hablar de la Doctrina de las ener-
gias de Johannes Miiller quien, en la primera mitad del Siglo XX, con-
cibe a la informacién recibida por el cerebro como una forma de sefia-
les emitidas por los nervios sensoriales, posicién que, contempordnea
con la de Hering, trata el fendmeno de la percepcién como un suceso
mas allé de lo retinial.

Este superar lo retinial, nos lleva a pensar la percepcién en tér-
minos diferentes a la simple reproduccion del espacio externo a cada
uno de nosotros. Asf, una cosa es lo que sucede fuera de nuestro entor-
no, y otra lo articulado por nuestro cerebro, en consecuencia “lo perci-
bido no es necesariamente una copia exacta de la energia del ambien-
te” (Goldstein, 1992: 139).

De esta manera la percepcién entendida como una creacién, no
sélo estd determinada por el funcionamiento de nuestro sistema ner-
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CAPITULO1 ‘ Percepcién. ;Por qué vemos?

vioso, sino que ademads lo percibido también depende de cémo inter-
pretemos dichas sefiales, dependiendo esto en gran medida de nuestra
experiencia pasada. En consecuencia, la percepcién es una actividad
creadora, que realizamos inmersos en una red de influencias entre
nuestro adentro y afuera, en un tiempo en constante actualizacién.
Siendo en este tiempo cuando las sensaciones percibidas son transfor-
madas en senales eléctricas destinadas a estructurar los cédigos sim-
bolizadores de los atributos de nuestro entorno, que al ser leidos por
nuestro cerebro, generan la vision.

A partir de este tltimo proceso descrito de manera muy somera,
podemos hablar del denominado problema cuerpo-mente, donde nos
encontramos “[...] con el problema de explicar cémo un proceso fisi-
co, tal como es el movimiento de las moléculas con carga a través de la
membrana celular, se convierte en un proceso mental, tal y como es la
experiencia perceptiva,” (Goldstein, 1995: 79). A partir de estos plan-
teamientos es posible pensar en la percepcién como un fenémeno de
creacién, a pesar de no ser comprendido en su totalidad, también po-
demos establecer que este fenémeno es una experiencia privada, don-
de participa lo subjetivo.

Desde de lo anterior, nos abocaremos a una definicién del color
conformada con la ayuda de planteamientos tomados del campo de la
fisica y otras disciplinas con tradicién en metodologias objetivas. Pero
en lugar de pretender articular una definicién dura del color, propo-
nemos una postura que, partiendo de la tradicional objetividad racio-
nal del pensamiento cientifico, también toma en cuenta ese lado poco
determinado del ser humano, ese subjetivo al cual recurrimos muchas
veces, solamente para ocultar la imposibilidad o incapacidad de reali-
zar algun ejercicio de razonamiento.

En primer lugar, los objetos de nuestro entorno son fisicamente
incoloros, lo percibido cuando miramos hacia nuestro medio ambien-
te son Unicamente sensaciones procesadas en nuestro cerebro. Asi,
“[...] lo que denominamos color no tiene lugar en el mundo fisico, si-
no en nuestro mundo psiquico” (Sanz, 1993: 22).

El color es un estimulo psiquico generador de un conglomerado
de conceptos a través de los cuales nos hacemos idea sobre lo que ve-
mos. De esta manera, nuestra idea visual del entorno es solamente un
concepto transitorio basado en una secuencia de significantes recibi-
dos por todos nuestros sentidos, para ser organizados y transformados
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dentro de nuestro cuerpo y mente, de tal forma que eso a lo que lla-
mamos colores nunca describen literalmente a esa otra cosa fuera de
nosotros denominada realidad fisica. Es importante pensar en el color
como un fenémeno en estrecha dependencia con toda la gama de sen-
saciones a las que constantemente estamos sometidos, las cuales en un
solo bloque sazonan a los datos visuales.

Por lo tanto, podemos considerar al color como un elemento
mads de esa estructuracién continua y progresiva, que en combinacién
con otros estimulos nos permite organizar una conciencia visual de
nuestro entorno.

El color posibilita la construccién de conceptos sobre los cuales
organizar y establecer sistemas de comunicacién. En nuestro caso es-
pecifico le damos preferencia al componente visual de este sistema de
comunicacién entre los seres humanos y de ellos con su entorno: una
relacién donde el color es fundamental para la constante estructura-
cién y entendimiento de lo percibido. El color es una sensacién sobre
la cual, aunque no exclusivamente, desarrollamos nuestra particular
pero comunicable y compartible conciencia visual del ambiente. Estas
interpretaciones nos definen en nuestra individualidad, y por estar so-
metidas a los constantes cambios de tiempo y lugar son un fenémeno
psicofisioldgico, que al ser utilizadas como medio de comunicacion se
convierten en un fenémeno social.

Si entendemos la comunicacién visual como un fenémeno so-
cial, es debido a la capacidad de poner de manifiesto acuerdos y con-
venciones entre grandes grupos humanos, pero en ningtin momento
esta visién comun tiene un cardcter de identidad, y para algunos auto-
res ni siquiera de similitud, siendo esta falta de identidad o de simili-
tud la condicién definitoria de la relacién entre quien emite un men-
saje y quien lo recibe.

Algunas propuestas tratan de establecer algtin tipo de precisién
léxica en lo referente a la percepcion del color, pero esta apertura, fal-
ta de identidad o de similitud, dificulta la labor de precisar o estable-
cer acuerdos al momento de nombrar, por decir algo, algin color. Sin
embargo estos acuerdos establecidos en relacién a cémo nombramos
a los colores tampoco niega, por ejemplo, el hecho de que al momen-
to de hablar de rojo a un grupo de personas, la imagen formada en la
mente por cada una de ellas de ese color pueda ser totalmente dife-
rente; sin hablar de la variedad de sensaciones asociadas a cada color
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aislado o en conjunto, asociaciones que ademds tienden a ser bastante
inestables en cada persona.

Esta dificultad de establecer precisiones sobre algunas termino-
logias en lo referente al color, se ha explicado sobre la base de que cual-
quier especificacién a establecer sobre el nombre de un color siempre
estard fundamentada a partir de enunciados referenciales deducidos
de los mecanismos realizados por nuestros fotorreceptores, siendo es-
tos inicamente conceptos con los cuales podemos establecer conven-
ciones sobre lo percibido. De tal manera, cuando se ha tratado de espe-
cificar alguna terminologia en lo referente al color, lo inico que se ha
obtenido son los llamados estdndares de color, definidos como “[...]
las articulaciones, los elementos minimos que se pueden medir y es-
pecificar, que constituyen el soporte quimico o fisico de una comuni-
cacion iconica...” (Sanz, 1993: 32).

Estos estdndares, que estdn condicionados por los sistemas de
cromosintesis (de los que hablaremos més adelante), pueden ser lei-
dos como coincidentes en la percepcion visual y pueden especificar-
se y medirse; pero todo esto es inicamente una articulacién expresiva
cuya finalidad es materializar en el lenguaje esa energia luminosa re-
flejada, ademds del componente conceptual presente al momento de
referirnos a los colores. Siendo también necesario tomar en cuenta
la condicién electromagnética de la energia luminica, la cual permite
al ojo recibir radiaciones compuestas de ondas de diferente longitud,
lo que determina una gran variedad de colores que podemos percibir.

Con esta definicién del color queremos establecer que nos en-
frentamos o tenemos entre nuestras manos elementos y herramientas
con un espectro muy amplio de posibilidades al momento de interac-
tuar con ellos, brindando en consecuencia una infinidad de posibles
respuestas frente a los requerimientos o determinantes externos, a los
que nos vemos sometidos en nuestro trabajo como disefiadores de ima-
genes o como simples espectadores.

De esta manera, cuando por ejemplo se nos habla de que los
colores frios tienen la tendencia a retroceder ante el espectador y de
transmitir calma y sosiego, debemos pensar en estos supuestos com-
portamientos como variables sujetas a una infinita gama de determi-
nantes tantos externas como internas. Es decir que depende de cudn-
do, cémo y en relacién a qué o quién se perciban esos colores frios de
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nuestro ejemplo, esto debido a su misma condicién de simples gene-
radores de conceptos.

Hasta este momento, ademads de organizar una definicién de co-
lor, nos hemos referido a algunas teorfas propuestas para explicar los
mecanismos que nos permiten ver, ese sistema a través del cual nos re-
lacionamos con nuestro entorno y nuestros semejantes. Como vimos,
estos planteamientos se basan en la idea de la comunicacién visual
fundamentada en la recepcién y manipulacién por parte de nuestros
fotorreceptores de intensidades variables de energia “[...] asi, el color
caracteristico de un objeto, visto a la luz del dia, depende de las longi-
tudes de onda necesarias para producir un reajuste de electrones, son
estas energias las que determinardn la composicién de la luz remanen-
te que entra en nuestros ojos y causa la sensacién de color” (Rossotti,
1993: 56). Pero antes de generarse esta sensacién, los estimulos dirigi-
dos a nuestro cerebro deben activar procesos fundamentados en toda
la data definitoria de cada individuo, algo que va mds alld de la simple
activacién de algunas zonas localizadas ya sea en el 16bulo izquierdo
o derecho del cerebro.

De esta manera, el paso siguiente es articular planteamientos
para explicar qué entendemos por fendmenos como la energia lumini-
ca y como ésta activa todo una serie de procesos perceptivos nuestro
organismo. Ademds, creemos conveniente en funcién de complemen-
tar la informacién aqui organizada y que estd dentro de nuestro cam-
po de conformadores de imédgenes, exponer como a partir del entendi-
miento de estos procesos hemos desarrollado mecanismos artificiales
basados en la aplicacién de estos fendmenos.

1.1 ¢Qué entendemos por energia luminosa?

El criterio fisico hasta mediados del siglo pasado consideraba
la impresién fisioldgica de la luz, como un fenémeno posible gracias
a un movimiento vibratorio transmitido por corptsculos microscépi-
cos electrizados. Asi, segin esta teoria los rayos X, c6smicos y ultra-
violetas, la radio, la luz, el color, etc., son movimientos ondulatorios
que difieren segiin el ntimero de sus ondulaciones por segundo, la ve-
locidad de propagacién y la longitud de onda. En el caso de la luz, el
agente que posibilita el acto de ver, se desarrolla por ondas de distin-
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tas longitudes y a diferentes velocidades, generdndose asf la sensacién
que denominamos color.

La amplitud de onda se refiere a la cantidad de energfa radian-
te y es la dimension cuantitativa de la luz; y las diferencias en las am-
plitudes de onda las percibimos como diferencias de luminosidad. La
segunda dimensién de la luz, la denominada longitud de onda, es la
dimensién cualitativa y determina el tipo de energia radiante, siendo
estas diferencias de longitud de onda percibidas como la diversidad
de matices a partir de los cuales estructuramos nuestros conceptos so-
bre el mundo.

Nuestros fotorreceptores pueden percibir cada una de las dife-
rentes longitudes de onda de la luz, debido a un continuo re-acomoda-
miento de la curvatura del cristalino, necesario ademads para dirigir la
imagen sobre la retina y mds especificamente sobre la f6vea. Asi, cual-
quier imagen proyectada en el drea de la f6vea resulta mds nitida, a di-
ferencia de lo que se encuentra a su alrededor, lo cual es percibido co-
mo algo desenfocado y nebuloso. De esta manera cualquier proyeccién
fuera del punto de la févea, con un didmetro de 0,4mm, trae como con-
secuencia la disminucién de la agudeza visual. Disminucién en pro-
gresivo aumento a medida que la imagen se aleja de la févea, sucedien-
do lo mismo con la capacidad de visién de los colores.

El campo visual, o sea el conjunto de puntos del espacio percibi-
dos simultdneamente por el ojo inmévil, presenta por esto diferencias
notables respecto a los valores cromaticos. Asi, lo primero en dismi-
nuir es la sensibilidad para el verde, después para el rojo y en el ex-
tremo del campo visible disminuye la capacidad para percibir el azul
y el amarillo. Haciendo de estos dos ultimos colores candidatos pa-
ra la elaboracién de imdgenes donde se necesite o convenga que sean
leidas a la distancia. Sobre este punto volveremos mas adelante cuan-
do desarrollemos un poco més los procesos dentro de nuestros foto-
receptores.

Retomando lo dicho en relacién a las diferencias en las longitu-
des de onda, podemos decir que a partir de estas diferencias se gene-
ra cada uno de los colores, ya que cada longitud se desvia en un gra-
do diferente. Situacidon corroborada en condiciones de laboratorio, en
los experimentos escolares con el prisma cuando se aprecia el conoci-
do efecto de la descomposicién de la luz. De esta manera, se establece
que “El rojo es la maxima longitud de onda y la que menos se desvia;
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en cambio el azul-violeta es la menor longitud de onda, y es la que més
se desvia. Las restantes longitudes de onda se distribuyen entre ambas
en un orden regular” (Scott, 1979: 89).

Continuando con las adaptaciones en la curvatura del cristali-
no, esta aumenta al enfocar el rojo y disminuye para el azul-violeta, los
tonos restantes provocan ajustes intermedios.

De este comportamiento del cristalino podemos deducir por ejemplo,
que una lente de determinada curvatura no puede ser igualmente preci-
sa para enfocar todas las longitudes de onda, limitacién que se manifiesta
en Gptica y es responsable del efecto denominado de aberracién cromati-
ca apreciado alrededor de las lentes simples. (Scott, 1979: 89).

La unidad de medida generalmente usada para determinar la
longitud de onda de las radiaciones luminosas es el milimicrén o mi-
limicra, que equivale a una millonésima de milimetro, o lo que es lo
mismo, una milésima de millonésima de metro, que también se pue-
de expresar como 10 elevado a la -9. Esta medida correspondiente a la
distancia entre dos crestas o entre dos valles consecutivos, posible de
medir con un espectrémetro, en algunos textos se le denomina milimi-
cra y en otros se le llama nandémetro, siendo esta dltima la nomencla-
tura de uso mds generalizado indicdndose con las siglas (nm).

Asi, por medio de procedimientos cientificos se ha determina-
do que el ojo humano normal sélo puede percibir la luz como color
dentro de una cierta gama de longitudes de onda, las cuales van desde
los 400 nm a los 700 nm, siendo esta la longitud del espectro visual.
Por encima de los 700 nm estdn los rayos infrarrojos y por debajo de
los 400 nm, los rayos ultravioleta, rayos X y gamma, no pudiendo ser
estas tres ultimas identificadas por nuestros fotorreceptores. Si quere-
mos ser mas precisos el espectro se establece entre las longitudes de
ondas que miden entre 770 y 620 nm, donde podemos ubicar la im-
presion sensorial denominada rojo, entre 530 y 498 nm, la impresién
sensorial del verde, entre 390 y 380 nm, el ptrpura azulado, entre 620
y 580 nm, los matices de naranja, rojizos o amarillentos entre las 580 a
590, los matices de amarillo y de amarillos verdosos, entre 570 y 494
nm, los verdes amarillentos o verdosos, entre 494 y los 390 nm, provo-
can percepciones descritas como azules verdosos o purpurinos.
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Ahora se hace necesario exponer algunas teorias sobre la forma
en que opera la visién, articuladas con la finalidad de explicar el fun-
cionamiento de la totalidad de los procesos en nuestros fotorrecepto-
res, para después ver como todas estas teorias han dado origen a varie-
dad de sistemas de impresién y reproduccion.

1.2 Teorias sobre el funcionamiento de la vision

Como establecimos anteriormente, nos encontramos constante-
mente sometidos a un bafio de intensidades variables de energia lu-
minica, y dependiendo de las cualidades en su superficie, los cuerpos
reflejan hacia el entorno cierta cantidad de esa energia, constituyendo
el remanente no absorbido de toda la que les llega desde la fuente ra-
diante. A partir de esto, diferentes autores han propuesto algunas de-
finiciones, asi cuando se habla del color propio de un cuerpo, se hace
referencia a la facultad inherente a éste, de absorber una parte de la luz
recibida y reflejar el resto, estando este acto de absorcién y reflexién en
capacidad de afectar a las longitudes de onda.

La energia reflejada es la que luego de traspasar los medios me-
canicos de nuestros foto-receptores serd orientada hacia el area deno-
minada f6vea de nuestra retina, donde esta luz reflejada es interpreta-
da en términos de intensidad y de longitud de onda, la cual luego de
pasar el proceso fisiolégico de indole visual, y alcanzar la corteza vi-
sual situada en la zona encefdlica occipital es transformada en radia-
ciones Gpticas. Estas son definidas como estimulos nerviosos de las fi-
bras encargadas de conducir los impulsos generados en la retina, los
cuales originan a su vez una cantidad de reacciones que involucran
cantidad de zonas de ambos hemisferios cerebrales y en especial en el
cértex visual provocando la percepcién cromatica.

Cuando se hace referencia a los medios mecénicos que forman
parte de nuestros fotorreceptores, se habla del primer segmento del
ojo el cual tradicionalmente se lo ha explicado como un conjunto con-
formado por una cantidad de lentes, esa famosa analogia establecida
entre el ojo y una cdmara fotografica. Este conjunto de elementos re-
fringentes actia corrigiendo el desvio causado en la radiacién elec-
tromagnética por el anterior. En lineas generales podemos decir que
el humor vitreo actia sobre la refraccién causada por el cristalino, és-
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te sobre la producida por el humor acuoso y éste, corrigiendo la re-
fraccién sufrida por la luz al atravesar la cérnea, siendo este el primer
cuerpo transparente penetrado por la radiacion.

Una vez que la energia luminica traspasa el primer cuerpo me-
cédnico del ojo, entra al dmbito ocular, considerado un medio electro-
magnético. Sus funciones visuales se reducen a refractar la configu-
racion luminosa que penetra por la pupila a través de la cérnea y del
humor acuoso. Las sucesivas refracciones sufridas por el haz de luz
hasta alcanzar la retina, lo enfocan con gran precisién sobre el fon-
do del ojo, provocando aqui la iluminacién de un drea proporcional
a la superficie del campo visual. La precisién de enfoque sobre la re-
tina es controlada mediante la contraccién y distensién del misculo
ciliar, abarcando su ajuste desde una distancia desde el infinito hasta
unos 150 o 100 mm.

Aqui volvemos a hacer referencia a esa drea de la retina denomi-
nada la févea, que en su parte central concentra conos en ausencia de
bastones. En la regién periférica de la f6vea la concentracién de conos
va disminuyendo hasta los bordes, donde sélo existen bastones. Las
radiaciones de alta intensidad luminosa excitan la regién central. En
cambio, una radiacién de baja intensidad producird la respuesta ex-
clusiva de la regién periférica, donde no hay bastones. Este fendmeno
demuestra que los conos reaccionan a las grandes cantidades de ener-
gia, mientras que los encargados de foto-recibir las cantidades peque-
fias de luz son los bastones.

La interpretacion —fotoquimica y electroquimica— que los foto-
rreceptores realizan de la energia electromagnética recibe el nombre
de transduccion. Esta operacién comienza con la reaccion fotoquimica
de la rodopsina, para culminar con una descarga eléctrica de la célu-
la fotorreceptora. La rodopsina merma fotoquimicamente cuando des-
plazamos la mirada de la oscuridad a la luz, regenerandose cada vez
que miramos de la luz a la oscuridad. La regeneracién de la rodopsina
de los bastones es lenta, por lo que la adaptacién visual a la oscuridad
se realiza muy despacio. Cuando la retina se adapta a la oscuridad, la
fotorrecepcién cambia de los conos a los bastones (visién nocturna,
percepcién de ondas medias y cortas, verde-azul).

Por el contrario los conos, presentes en la retina en una propor-
cién abrumadoramente menor a la de los bastones, son como decia-
mos anteriormente sensibles a la intensidad luminosa alta y media, y
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es lo que se denomina visién diurna. Ademads la rodopsina de los co-
nos es un pigmento de mds rdpida regeneracién en comparacion a la
de los bastones, haciendo la adaptacién a la claridad mas rapida en los
conos. Los conos tienen diferentes versiones pigmentarias, siendo uno
absorbente, sobre todo, de las ondas cuya longitud se aproxima a los
435 nm. Otro tipo de rodopsina absorbe la luz en torno a los 535 nm,
y el tercer derivado absorbe ondas mayores de 565 nm.

Por iltimo, la agudeza visual es mucho menor en los bastones
en comparacion a la de los conos, en consecuencia percibimos con
mayor finura de detalle por estimulacién foveal que por estimulacién
periférica. Para obtener una mayor agudeza visual miramos hacia los
objetos lo mds directamente posible, procurando que el drea corres-
pondiente a su proyeccién sobre la retina coincida con la regién cen-
tral del fondo del ojo.

Los procesos que actian sobre la energia luminica desde la cér-
nea hasta la retina son de indole fisica, no generan ningiin cambio en
su condicién de onda electromagnética. En consecuencia esta energia
no genera aun ningun tipo de imagen en relacién con lo visual, ni si-
quiera se la puede calificar de preserial visual. Unicamente cuando las
reacciones fotoquimicas son activadas en la retina, es cuando se co-
mienza a hablar de acontecimientos propiamente visuales, un fené-
meno de interpretacién denominado transduccion, el cual describe lo
que anteriormente explicdbamos en relacién a la reaccién fotoquimi-
ca de la rodopsina, y es a partir de aqui donde se comienza a hablar
de una protoserial visual, producto de la transformacién de la energia
electromagnética en eléctrica, inherente a las funciones de nuestro ce-
rebro y sistemas sensoriales.

Cuando esta protosefial inicia su recorrido a través del nervio
6ptico hacia el cerebro, va activando neuronas que a su vez la interpre-
tan aportando cada vez un grado més de caracter constructivo. Se ge-
nera asi un sistema de respuestas mediante el cual las células nervio-
sas articulan paulatinamente el campo visual occipital, siendo en este
momento cuando se habla de una sefial visual que parte “del cortex
hacia un lugar del cerebro generalmente denominado mente” (Sanz,
1995: 116).

Como resumen, y para terminar con la descripcién del funcio-
namiento de nuestros foto-receptores, podemos referirnos al fenéme-
no de la foto-recepcién como un proceso iniciado con un ajuste de la
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desviacién de la energia luminica por los medios mecédnicos para di-
rigirla hacia la retina, donde se da inicio a un primer procesamiento
electroquimico realizado por los bastones y conos a partir de la reac-
ci6én fotoquimica de la rodopsina a la incidencia de la luz. Estas cé-
lulas se prolongan hacia el interior transformdndose en un conducto
nervioso encargado de traducir progresivamente la proyeccién retinia-
na producida por el estimulo luminico. Este es pues, el proceso por el
cual interpretamos la infinita cantidad de energia recibida desde exte-
rior con la finalidad de podernos relacionar con ese espacio fuera de
nosotros.

El hecho de establecer algunos puntos en comiin sobre explica-
ciones relacionadas con el jc6mo vemos?, nos sirve de plataforma pa-
ra exponer los fundamentos a partir de los cuales se han desarrolla-
do algunos sistemas de impresién y de reproduccién con los que nos
enfrentamos continuamente en nuestra profesién de productores de
imdgenes.

En primer lugar, es necesario diferenciar las dos grandes teorias
que describen los procesos a través de los cuales se generan los colo-
res. Sobre este tema existen dos grandes corrientes organizadas para
explicar los mismos procesos de dos maneras diferentes. As{, un grupo
habla de las cromosintesis que estd clasificada en tres tipos, y la segun-
da tendencia habla de mezclas, clasificadas de dos formas.

Agrupando las dos teorfas segin sus coincidencias, podemos
hablar de la cromosintesis aditiva, cromosintesis por adicién de luces,
de mezcla directa de luz proyectada o de mezcla adicional del color,
sintesis, mezcla o suma aditiva, todos estos términos hacen referencia
al proceso de suma de luces coloreadas para formar otros colores. En
estos procesos se hace referencia a la energia luminica filtrada, estado
muy diferente a la de los pigmentos, ya sea de cobertura o de otro tipo,
algo de lo que hablaremos mas adelante.

Asf, la condicién definitoria de este tipo de procesos donde se
involucra a los colores luz, es la adicién de longitudes de onda al mo-
mento de ser combinados, generdndose con cada adicién de color un
aumento de intensidad hasta llegar a un punto donde todos los colo-
res del espectro se suman a la mezcla. Momento cuando se neutrali-
zan, siendo percibidos como blanco: sumatoria de todas las intensida-
des més brillante que ningtn color.
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La sintesis aditiva nos permite comprender el proceso a par-
tir del cual vemos los objetos de nuestro entorno en determinados co-
lores, lo que nos ayudard a entender la relacién tan estrecha existen-
te entre los dos grandes sistemas de clasificacién. Esta explicacién se
ha hecho desde varios puntos de vista, en primer lugar, atendiendo al
funcionamiento de nuestros fotorreceptores, érganos sensibles a las
longitudes de onda que describen los colores verde, rojo y azul, consi-
derados en este caso los primarios fundamentales o luces fundamen-
tales. En consecuencia, las explicaciones de los fenémenos de la re-
flexién de la luz se hacen entendiendo a los rayos de luz blanca como
compuestos exclusivamente por estos tres tipos de ondas.

En segundo lugar, otras explicaciones asumen a los rayos de luz
como compuestos por la totalidad del espectro, describiendo enton-
ces la luz compuesta por las ondas que describen al azul, el verde, el
amarillo, el naranja, el rojo y el violeta. Ambas propuestas partiendo
de estas premisas proceden a explicar el proceso por el cual vemos los
cuerpos en color.

Las diferencias entre las dos explicaciones son sélo aparentes,
y los cambios que particularizan a cada una s6lo responden a la nece-
sidad de comunicar una idea. En nuestro caso vamos a partir de dos
propuestas de Ostwald. La primera concibe a las pinturas con la capa-
cidad de reflejar una variedad de longitudes de onda y en la segunda,
las ondas reflejadas por los pigmentos se interfieren unas entre otras ya
sea para intensificarse o para anularse. A partir de aqui podemos arti-
cular una explicacién del funcionamiento del fenémeno de la percep-
cion del color en los pigmentos.

La primera propuesta se asemeja al sistema RGB, este explica la
constitucién de los colores pigmentos percibidos debido a que los pig-
mentos absorben un tipo de onda y reflejan otros colores. Asi, cuando
percibimos el amarillo, el resultado percibido es la combinacién de las
luces verde y rojo-anaranjada reflejadas, al tiempo que la luz azul-vio-
leta es absorbida. En el caso del color cian, se absorbe la luz rojo-ana-
ranjada y se reflejan las luces verde y azul-violeta; y para el caso del
magenta, se refleja el azul-violeta y el rojo-anaranjado siendo absorbi-
da la luz verde.

Para explicar la mezcla pigmentaria de, por ejemplo el cian y el
magenta, esta teoria nos dice que al mezclar estos dos pigmentos, el
magenta absorbe la luz verde del pigmento cian y este a su vez absor-
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be la luz rojo-anaranjada del pigmento magenta, quedando inicamen-
te libre la luz azul-violeta percibida como resultado de esta mezcla. Es
claro que en el sistema RGB, entonces las luces primarias son la ver-
de, la azul y la roja, estando esto en consonancia con el funcionamien-
to de los conos ubicados en la févea.

En ningin momento estas dos propuestas agotan totalmente
la explicacién del fenémeno de la percepcion de los colores, debido
principalmente a que estos planteamientos no toman en cuenta la re-
lacién entre los tamafios de las particulas y de las longitudes de onda,
ni tampoco hacen referencia a los medios donde se encuentren estas
particulas, dos factores determinantes en cambios en la percepcion de
los colores.

Las diferencias entre estos planteamientos son sélo aparentes,
esto debido, y siguiendo a Ostwald, a que los limites entre las diferen-
tes longitudes de onda no son precisos. Siempre los colores se perci-
ben mezclados, pudiéndose hablar en consecuencia y en relacién a los
casos aqui planteados, por un lado de la luz rojo-anaranjada y de una
diferencia entre las luces rojo, naranja y amarilla; y por otro lado ha-
blar de luz azul-violeta y también de diferenciar ambas luces, sin en-
trar por esto en contradiccidn.

Si hacemos estos ajustes en cualquiera de las dos propuestas ve-
remos las diferencias entre ellas inicamente como aparentes. Tome-
mos por ejemplo la mezcla del pigmento amarillo con el pigmento ma-
genta, al mezclarlos este tltimo absorberd la luz verde reflejada por el
pigmento amarillo, que a su vez absorbera la luz azul-violeta reflejada
por el pigmento magenta, dejando libre la luz rojo-anaranjada, la cual
percibimos como un matiz producto de los dos pigmentos.

Si queremos hablar en términos de la segunda propuesta, pa-
ra explicar la misma mezcla, nos referiremos al pigmento magenta el
cual absorbe la luz verde, reflejando la luz azul, la violeta (azul-viole-
ta) y la roja, la amarilla y la naranja (rojo-anaranjada), cuando estd sin
mezclarse. Al momento de la mezcla con el pigmento amarillo, segui-
rd absorbiendo la luz verde reflejada por este tltimo pigmento afiadi-
do, que a su vez absorberd las luces azul y violeta (azul-violeta) refleja-
da por el pigmento magenta, quedando tinicamente libre las luces roja,
amarilla y naranja (rojo-anaranjada) reflejadas por ambos pigmentos, y
que trabajando de diferente manera en cada pigmento por separado se
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complementan, compensandose en cada uno lo que serd percibido en
cada caso como las diferencias en los matices.

En el otro gran grupo, tenemos la mezcla pigmentaria, sustracti-
va o mezcla indirecta de luz reflejada, también denominada, siguiendo
otro tipo de nomenclatura, cromosintesis por articulacién de pigmen-
to y cromosintesis por articulacién puntillista de tintas sobre sopor-
tes de color blanco, clasificacién donde se alude a ciertos sistemas de
impresién. A diferencia del primer grupo mencionado anteriormente,
todos estos nombres hacen referencia a la mezcla de pigmentos, don-
de cada aplicacién de pigmento sustrae de la luz blanca las longitudes
de onda de todos los colores (excepto el suyo) y por tanto, nuestros fo-
to-receptores reciben la impresién del tnico color resultante. En este
tipo de mezcla, este color resultante es mucho menos brillante de lo
que serian los colores vistos separadamente. La combinacién de todos
los colores del espectro en este tipo de mezcla da como resultado al-
go parecido al negro, siendo el blanco entonces la persistencia de to-
das las radiaciones.

La diferenciacién propuesta entre los dos sistemas se establece
s6lo para transmitir la informacién de manera més sencilla y contri-
buir a evitar confusiones tan comunes como la de las clasificaciones
de los colores luz y los colores pigmento.

En este momento y estando en conocimiento de alguna termi-
nologia minima necesaria sobre el tema de los tipos de cromosintesis,
de las diferentes teorfas propuestas para explicar el funcionamiento
de nuestros fotorreceptores y de la composicién de la energia lumini-
ca, vamos a revisar una serie de sistemas de reproduccién, cuyo fun-
cionamiento estd en relacién con la manera en que nos explicamos el
funcionamiento de nuestros censores. Ademds como conformadores
de imdgenes esta informacién nos ayuda a conocer y dominar mejor
algunas de nuestras cotidianas herramientas de trabajo: cdmara foto-
grafica, la computadora, etc.

1.2.1 ;Como entonces los dos tipos de mezclas se activan
en los sistemas de impresion?

Los sistemas de impresién en analogfa con nuestros fotorrecep-

tores, trabajan con tres componentes basicos: las tres famosas tintas
bésicas utilizadas en estos sistemas denominadas tintas de proceso,
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cominmente identificadas bajo la nomenclatura de magenta (M), ama-
rillo (Y) y cyan (C), clasificados como colores primarios o fundamen-
tales dependiendo del autor; mds una cuarta, negro (K), utilizada pa-
ra oscurecer los colores. Actualmente los sistemas de impresion estdn
en capacidad de trabajar con un ndmero mayor de tintas en proceso,
algo que repercute favorablemente en la calidad de las impresiones.

Siguiendo con nuestras cuatro tintas de proceso, ellas en con-
junto hacen referencia al famoso sistema conocido como el CMYK,
que imprimiendo ya sea como capas s6lidas y produciendo colores de
mancha, o imprimiendo en trama de puntos, generando medias tintas,
se pueden obtener todos los demds colores. Dependiendo de cémo se
imprima, ya sea de mancha o por trama, légicamente obtendremos di-
ferentes calidades, asi

[...] un color de mancha es siempre neto y definido, ya que el color pre-
mezclado se imprime en una sola operacién con la prensa. A diferencia
de uno impreso con capas sucesivas de color el cual puede contener tra-
mas de semitonos y puede mostrar una cierta indefinicién en los bordes
por la falta de exactitud de coincidencia del registro. (Wong, 1999: 138)

Las computadoras, otra de nuestras herramientas fundamen-
tales, pueden generar cualquier color en términos de porcentajes de
CMYK. Como ayuda para realizar nuestras selecciones de colores, las
computadoras estdn dotadas de cartas de colores, con sus especifica-
ciones en términos de porcentajes para cada tinta de proceso, permi-
tiendo generar una infinita gama de colores. Esto es posible hacerlo
simplemente asignando

[...] un cédigo numérico a una secuencia de porcentajes CMYK. Por
ejemplo, el cian se puede codificar C100/M0/Y0/KO0, que representa una
mezcla que contenga 100% de cyan y 0% de los demds componentes. Es-
te sistema se puede simplificar utilizando el 99 para representar el 100%
y el 00 para el 0%, siendo el cian 99/00/00/00, el negro 00/00/00/99.
(Wong, 1999: 146).

Este sistema simplemente nos muestra una fuente inagotable de
recursos en nuestro trabajo como generadores de imdgenes.
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El sistema CMYK, se complementa con otros sistemas tales co-
mo el RGB y el HLS, los cuales en conjunto permiten a las computa-
doras generar infinitos procesos cromdticos a nuestra disposicién, ca-
si para cualquier cosa que queramos realizar. A continuacién vamos a
describir someramente estos dos tltimos sistemas.

El sistema RGB, cuyas siglas en inglés hacen referencia a los tres
colores luz, (rojo, verde y azul), se relaciona con la generacién de los
colores en los monitores, y cuya manipulacion en este sistema es simi-
lar al funcionamiento de cualquier cromosintesis aditiva, de esta ma-
nera “dando 100% de porcentaje a cada una de las tres luces de color
primario se producird el blanco; dando 0% a cada una se producird el
negro, y dando 50% de valor a cada una se producird un gris medio.”
Wong (1999: 306).

El sistema HLS, cuyas siglas en inglés significan (tono / lumino-
sidad / saturacién), estd en relacién con la definicién del color en la
cromosintesis por articulacién de pigmentos. Los tres componentes de
este sistema hacen referencia en su conjunto, a las caracteristicas inhe-
rentes y fundamentales de cualquier color. En primer lugar tenemos el
tono en ingles HUE: clase de color; en segundo lugar, la luminosidad,
en relacion con la claridad; y la dltima, el cromatismo del color. Este
punto lo desarrollaremos cuando hablemos de las dimensiones tona-
les de las superficies reflectantes. El sistema HLS, también conocido
por las siglas, HSB (tono / saturacién / brillo) o HSV (tono / saturaciéon
/ valor), concibe la generacién de los colores partiendo de un tono en
particular, para luego proceder a buscar los diferentes matices, mani-
pulando los porcentajes de luminosidad y saturacion.

Regresando a nuestros sistemas en las computadoras, ellos
cuentan con mapas o cartas de colores, las cuales pueden funcionar
como selectores, donde podemos encontrar infinidad de posibles op-
ciones para nuestras necesidades. El mapa circular —-muy comin en
los sistemas de computacion— distribuye los colores de la siguiente
manera, “el rojo en los 0° el verde en los 120°, el cian en los 180°, el
azul en los 240° y el magenta en los 300° en sentido contrario a las
agujas del reloj.” Wong (1999: 318). Este tipo de cartas estdn acompa-
fiadas de una barra vertical para el ajuste del valor, con tres ventanas
adyacentes mostrando los valores numéricos del tono, el valor y la in-
tensidad. Se posibilitara asf la creacién de una gama infinita de colo-
res, que puede ademds duplicarse, siendo esto dltimo imposible de
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realizar en la cromosintesis sustractiva. Situacién en la cual depen-
diendo del criterio asumido, el manejo del color puede ser visto como
una desventaja del pigmento en relacién con los medios de reproduc-
cién, o puede ser entendido simplemente como una diferencia funda-
mental entre la diversidad de sistemas donde el factor humano juega
en cada uno un papel diferente.

La fotografia es otro ejemplo para ilustrar el tema de cémo el
funcionamiento de nuestros receptores sirven de ejemplo para dife-
rentes sistemas de reproduccién. Esta herramienta es en esencia un
sistema de reproduccién sustractivo basado en la obtencién, mediante
la cdmara fotografica, de una forma quimica proporcional a la escena
fotografiada. Las peliculas y papeles en color llevan tres capas super-
puestas de emulsién de haluros de plata, sensibles respectivamente a
las luces azul, verde y roja, en relacién con el sistema RGB, sobre una
base de plastico. En otras palabras, los tintes realizan la absorcién se-
lectiva de la radiacién electromagnética que reciben durante la expo-
sicién en la cdmara, reaccionando a la luz, como hemos mencionado,
y no reaccionando a la oscuridad. La luz afecta selectivamente a cada
una de las capas, formando en ellas imédgenes latentes que durante el
procesado de la pelicula se tefiirdn del color complementario al de su
sensibilizacién.

Esta relacién de primarios-complementarios es fundamental en
el procesamiento de la pelicula, siendo preciso entender como los fil-
tros utilizados en este proceso afectan a los registros latentes en los ne-
gativos. Ellos trabajan absorbiendo (sustrayendo) todos los colores me-
nos el correspondiente, un filtro de un primario sélo dejara pasar ése
y bloquearéd a los otros dos. Para lograr un buen resultado en el pro-
cesamiento de la pelicula es preciso equilibrar la respuesta de las tres
capas de haluro de plata ante los filtros, lo que se logra controlando
el equilibrio del color y del tiempo de exposicién, y que determina la
densidad de la copia.

Aqui es bueno hacer notar que si en primer lugar se trabaja por
sustraccién, en la segunda etapa del proceso es necesario realizar una
adicién de las tres diferentes luces de los filtros para lograr la imagen
definitiva. Ratificando asf lo anteriormente expuesto sobre el sistema
aditivo y el sustractivo, que si bien marcan sus diferencias en los pro-
cesos donde intervienen, no podemos hablar de una separacién radi-
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cal entre ellos, sino por el contrario de una relacién de complementa-
riedad entre los dos sistemas.

Para terminar debemos mencionar como esta complementarie-
dad de los sistemas de impresion se manifiesta al momento de impri-
mir colores sobre papel, dependiendo de la forma en que la tinta sea
proyectada sobre la superficie. Si la impresién se realiza por medio
de tintas transparentes, se genera un ejemplo de sintesis aditiva, don-
de las particulas del pigmento, dispersas en el medio debido a la dilu-
cién, no estructuran una capa homogénea, cubriendo de esta forma el
papel de manera irregular y dejando algunos espacios al descubierto.
De esta manera, la sintesis aditiva se produce al combinar las diferen-
tes longitudes de onda provenientes de las particulas del pigmento y
de las partes descubiertas del soporte. Por otro lado, este mismo ejem-
plo también lo podemos leer como un proceso de sintesis sustractiva,
ya que cuando la tinta transparente se superpone a otra, el color supe-
rior se modifica a s{ mismo y al color precedente, como ocurre en la
técnica de la acuarela.

En el otro extremo tenemos a la impresién con tintas opacas con
fondo lleno y cubriente, donde no se origina un proceso de sintesis,
porque una tinta cubre totalmente la otra tinta o el soporte, y lo que
percibimos es simplemente las longitudes de onda correspondientes
al pigmento de cubrimiento utilizado.

Los dos ejemplos anteriores los encontramos en la impresién de
una bicromfa, tricromia o cuatricromia, donde se generan sintesis adi-
tiva cuando los puntos de la trama dejan descubierta una parte del pa-
pel soporte, o donde los puntos de los diversos colores quedan préxi-
mos. Se produce sintesis sustractiva cuando los puntos de los distintos
colores, superponiéndose, cubren totalmente el soporte.

Como hemos visto en los casos antes mencionados, los efectos
particulares de sintesis aditiva o sustractiva ocurren simultdneamen-
te, o bien, no resultan totalmente distintos el uno del otro. Estos efec-
tos épticos de la visién, algunos autores los agrupan bajo el nombre de
sintesis mixta de cromosintesis por articulacién puntillista de tintas
sobre soportes de color blanco.
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Ejercicios

Este primer grupo de ejercicios fue disefiado como una via a tra-
vés de la cual se puedan diferenciar cada vez méds gradientes de lumi-
nosidad, ya que como lo establecimos al principio, las variaciones de
luz, o sea el tono, constituyen el medio con el que distinguimos 6p-
ticamente la complicada informacién visual del entorno. Vivimos en
un mundo dimensional y el tono es uno de los mejores instrumentos
disponibles para indicar y expresar esa dimensién. La sensibilidad to-
nal es basica para nuestra supervivencia y s6lo cede su primacia ante
la referencia horizontal-vertical en el conjunto de las claves visuales,
las cuales afectan nuestra relacién con el entorno. Gracias a ella vemos
el movimiento sibito, la profundidad, la distancia y otras referencias
ambientales. El valor tonal es otra manera de describir la luz. Gracias
a él, y sélo a él, vemos.

Cuando se hace referencia a los procedimientos con los cuales
se puede crear diversidad de valores, se habla de modulacién, trunca-
miento o degradaciéon. Estos valores pueden ser utilizados como gra-
dientes de profundidad o para dirigir las tensiones sobre el plano me-
diante la jerarquizacién de los diferentes puntos focales, siendo todo
esto necesario para dinamizar cualquier composicién. Estos procedi-
mientos serdn utilizados en combinacién con las leyes de complemen-
tariedad explicadas en objetivos siguientes.

En intima relacién con los gradientes de luminosidad se en-
cuentra el término claves de valor, en relacién con la intensidad ge-
neral con la que serd percibida cualquier composicién. Las claves de-
penden de la seleccién de los intervalos, determinando a su vez la
cantidad de claridad u oscuridad de la escala de valores. Segtn la no-
menclatura de las claves, éstas pueden ser mayores o menores, altas,
medias o bajas. La diferencia entre las claves mayores y menores resi-
de en que las primeras abarcan valores distantes y extremos en la esca-
la del blanco al negro, mientras en las menores se utilizan los valores
préximos. Las claves altas comprenden los valores claros, en tanto las
claves bajas se definen con valores oscuros, préximos al negro.

Otros autores hablan de escala. Asi, establecen la de saturacién
o alta, llamada también escala del blanco, la cual se origina cuando al
blanco se le anade color hasta conseguir modulaciones de valor como
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las claves mayores y producen composiciones muy luminosas. La se-
gunda especificacion en este tipo de nomenclatura es la llamada es-
cala de la luminosidad, escala del negro o baja, y se produce cuando
al color en su médxima saturacién se le aflade sélo negro, produciendo
valores oscuros o sombras. En tercer lugar tenemos la escala del valor
o escala de grises, generada cuando al tono saturado se agrega simul-
tdneamente blanco y negro, esto es gris. Y por iltimo, la escala media
cuando se usan las modulaciones cercanas del tono saturado y puro
del color.

Por otro lado las escalas alta y baja pueden ser, ademés, consi-
deradas y usadas en dos modalidades: mayor, cuando los intervalos de
modulacién son muy amplios y por tanto, resulta mds fuerte el con-
traste producido. Para obtener una composicién en escala mayor son
necesarios intervalos, al menos de tres valores o més. La segunda mo-
dalidad es la menor, producida cuando no hay intervalo o es menos
amplio y resulta una gradacién de los valores méds homogénea y armé-
nica, en este caso el intervalo es de uno o dos escalones.

Aqui es necesario hacer referencia a la terminologia anglosajo-
na, base para las clasificaciones utilizadas en castellano. Esto lo consi-
deramos importante primero, para contribuir en algo a aclarar la con-
fusién presente al momento de utilizar estos términos. Confusién en
parte producida por un proceso indiscriminado de traducciones. En
segundo lugar toda esta terminologfa nos ampliard los recursos a utili-
zar en el momento de trabajar con los colores.

De esta manera los anglosajones hablan de

tintas (rosados, malvas) formadas por la mezcla de un color puro con
blanco. Esta escala estd en relacion a los colores agrupados en las esca-
las de saturacién lo que a su vez se relaciona con las claves de valor al-
tas. En segundo lugar, se refieren a las sombras (marrones, tierras, olivas),
formados por la mezcla de un color puro con negro, en relacién a las es-
calas de luminosidad con relacién a las claves de valor bajas. Y por tl-
timo, hablan de los tonos (ocre, beige, marfil) producto de la mezcla de
un color puro con blanco y negro, en relacién con las escalas de valor o
de grises (Birren, 1961: 13).
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A pesar de que estos tres grupos de colores se diferencian por
su luminosidad, factor determinado por la adicién de blanco, negro o
gris, dependiendo del tipo de escala deseada, esto no impide la modi-
ficacién de cada estructura en funcién de ampliar su registro. Asi, los
valores bajos del grupo de las tintas pueden ser formados agregando
negro con un toque del color base, incrementando la profundidad de
la escala. En el caso contrario, los valores altos de las sombras se pue-
den formar afiadiendo blanco mas un toque del color base para aumen-
tar su luminosidad.

En relacién a la adicién de negro o blanco a un color en funcién
de alterar sus valores es importante tener presente que sustituyendo el
negro y el blanco por otros colores se obtienen los mismos resultados
en lo referido a oscurecer o aclarar algiin color, pero perceptualmen-
te se obtendrdn mezclas cromdticamente maés ricas, ademds de servir
de enlace dentro de la estructura cromatica planteada. De esta manera,
los colores puros en el grupo de las sombras sélo requerirdn de un to-
que de negro, pero con el marrén se producirdn sombras rojas de ma-
yor riqueza, al igual que combinar el naranja con las tierras de siena.
De igual manera se puede incrementar la luminosidad de los colores
si en vez de agregar blanco se utiliza un pigmento muy brillante, como
por ejemplo, mezclar bermell6n a un rojo claro.

Dentro de cada escala los colores tienen un comportamiento es-
pecifico, el cual depende del factor de variacién utilizado en la mez-
cla, asi,

en la escala de las tintas, los colores oscuros son intensos, mientras los
rosados palidos son mds tenues. En la escala de las sombras, un color ro-
jo puro es relativamente luminoso y un marrén profundo se opaca. En la
escala tonal, la secuencia va desde la pureza del color hasta un valor me-
dio muy debilitado (Birren, 1961: 25).

Los planteamientos anteriores nos llaman a tener siempre pre-
sente lo necesario y conveniente de mantener una coherencia croma-
tica dentro de las composiciones; algo que nos puede ahorrar mucho
tiempo y dinero, si nos movemos siempre dentro de un campo cromaé-
tico coherente. Este tema relacionado con el denominado dmbito de
los colores lo profundizaremos méas adelante.
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En relacién a la manipulacién de los colores, especificamente a
la saturacién en funcién de establecer las armonias que organizan el
campo iconico, los anglosajones establecen dos de las reglas funda-
mentales a tener presente para yuxtaponer grupos de colores

trabajando con las escalas tonales (colores puros, valores, grises), dos
principios deben ser acatados. En primer lugar todos y cada uno de los
colores puros pueden ser degradados hasta el mismo tono de gris medio.
Tales escalas estdn en concordancia con los planteamientos cientificos
del sistema de Ostwald. En segundo lugar, cualquier color puro puede
ser degradado con un gris de aproximadamente su misma luminosidad.
Asi, amarillo con gris plata, rojo con gris medio, y violeta con gris pro-
fundo, etc. (Birren, 1961: 27).

Siguiendo con las referencias a la terminologia y el manejo de
los colores en el mundo anglosajén, es necesario hacer referencia a una
importante norma a seguir cuando se mezcla cualquier color en fun-
cion de alterar su valor. Asi, en la medida que un color disminuye su
valor, la cantidad de color de la mezcla se debe mantener constante.
Esto en funcién de mantener algin control sobre la intensidad de los
colores, factor determinante en la armonia general de cualquier gru-
po de colores. Al respecto encontramos una sugerencia: “Una manera
sencilla de unificar las escalas de colores es mezclar una tinta, un to-
no y una sombra del mismo color para luego intercalarlos en la esca-
la inicial.” Birren (1961:28); otra manera de mantener la intensidad y
el valor de los colores de una misma composicién dentro de un ran-
go restringido, en funcién de dar cohesién a la estructura cromatica.

Por ultimo, al momento de buscar armonizar cualquiera de las
escalas antes descritas es bueno tener presente las siguientes afirma-
ciones,

Todos los colores usualmente armonizardn con blanco y negro, y por su-
puesto, recordar que el factor de alteracién de un color también es un ele-
mento de armonizaciodn, asi, las tintas de todos los tipos combinardn con
blanco, y de igual manera las sombras con negro. Y por iltimo los tonos,
de todos los tipos, armonizaran con gris (Birren, 1961: 47).
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Aqui debemos tener presente el principio de la llamada Uni-
form Chroma Scale (Escala uniforme de color) donde los colores a pe-
sar de tener la misma apariencia cromadtica, difieren en los valores y en
su luminosidad, lo que se logra siguiendo la regla de oro de esta escala:
para crear valores altos o bajos de los colores se aflade blanco o negro
mads un toque de color para la obtencién de las variaciones requeridas,
permitiendo que el contenido de la chroma aparezca siempre unifor-
me a pesar de las variaciones de valor.

Como vemos las diferencias sélo se dan en los nombres, siendo
el comportamiento de los gradientes basicamente el mismo. Esto rati-
fica parte de nuestra intencién de concebir este texto como un espacio
donde hacer coincidir diferentes términos, los cuales con distintas pa-
labras, hacen referencia a un mismo concepto. Y serd s6lo a partir de
esta coincidencia de términos aparentemente diferentes, cuando po-
dremos unificar nuestra terminologia. Algo que en el caso de los edu-
cadores, nos ahorrard mucho tiempo al evitar dedicar parte de la clase
a establecer un lenguaje comtn antes de desarrollar cualquier tema,
ademds de permitirnos hablar el mismo lenguaje con nuestros colegas.

A continuacién se proponen algunos ejercicios disefiados para
que los estudiantes se entrenen en la percepcion de valores de grises,
habilidad indispensable para dinamizar todo tipo de imégenes, sien-
do esto de vital importancia en la ilustracién y el retoque digital de
fotografias. Valiéndonos de la manipulacién de los valores en una de-
terminada composicién podemos jerarquizar su lectura, crear los lla-
mados puntos blandos, manipular la sensacién de profundidad, e in-
finidad de recursos utilizados en la conformacién de las imégenes.
Los siguientes ejercicios estdn orientados a la realizacién de escalas
de valor.

1. En primer lugar vamos a crear dos de las escalas de mads di-
fusién, tanto lo referente a la nomenclatura como a la cantidad de
valores, los cuales debido a su ntimero las convierten en eficientes
instrumentos para el entrenamiento en la percepcién de grises. Aqui
denominaremos a la primera escala A de VALOR, compuesta o dividi-
da en tres grupos de grises; y a la segunda, relacionada con los plan-

EL COLOR Y SUS ARMONfAS | 39



CAPITULO1 ‘ Percepcién. ;Por qué vemos?

teamientos de W. Ostwald y aquellos sobre las equivalencias entre los
factores acromaticos y lo cromdticos desarrolladas en capitulos poste-
riores, la denominaremos escala isomdérfica de Ostwald.

Escala A de VALOR

a. La serie de gris oscuro conformada por:
1. Gris extremadamente oscuro 90% de negro.
2. Gris muy oscuro 80% de negro.
3. Gris oscuro 70% de negro.
b. La serie de gris intermedio conformada por:
4. Gris intermedio oscuro 60% de negro.
5. Gris intermedio 50% de negro.
6. Gris intermedio claro 40% de negro.
c. La serie de gris claro conformada por:
7. Gris claro 30% de negro.
8. Gris muy claro 20% de negro.
9. Gris extremadamente claro 10% de negro.

Escala isomérfica de Ostwald

VALOR % DE BLANCO % DE NEGRO
8 100 0
7 84 16
6 68 32
5 66 48
4 48 52
3 32 68
2 16 84
1 0 100

2. En el siguiente ejercicio vamos a conformar la llamada ecuacion
de color de Birren, donde una vez realizada se puede apreciar el color
en relacién con sus variantes hacia diferentes valores, tanto medios,
como extremos. Percepcién de mucha utilidad en los capitulos pos-
teriores. Esta figura estd conformada por seis diferentes tipos de esca-
las, cuyos componentes estdn indicados por una pareja de nimeros in-
dicadores de las variaciones tonales. El primero de ellos especifica el
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contenido de blanco de la mezcla, y el segundo la cantidad de negro.
La cantidad del tono que no se indica, se obtiene por la diferencia en-
tre la suma de estos dos ntimeros y 100.

Como se observa la figura presenta en el lado derecho una linea
vertical denominada escala de grises (the gray scale), donde la suma
de los dos componentes numéricos da como resultado 100. Lo que es
percibido como una serie de grises en donde la cualidad cromatica es-
t4 ausente, esta escala se conforma por cinco indicadores: 100-0, 50-
50, 25-75, 10-90, 0-100.

En la segunda de estas escalas no hay presencia de negro, y es
la denominada escala de tintas puras. Muestra el color puro y sus va-
riaciones hasta el blanco, organizada en cinco componentes: 0-0, 10-
0, 25-0, 50-0, 100-0.

La tercera de las escalas no presenta blanco en ella se denomi-
na escala de sombras puras y se desarrolla desde el color puro hasta el
negro. Sus cinco indicadores son: 0-0, 0-50, 0-75, 0-90, 0-100.

La cuarta escala denominada escala de tonos (tone scale) se de-
sarrolla desde el color puro hasta el gris, siendo sus indicadores: 0-0,
5-30, 10-50, 16-65, 25-75.

La quinta escala de la figura es una serie que va desde el blanco
hasta una tonalidad baja del color seleccionado, sus componentes son:
100-0, 30-41, 10-50, 5-65, 0-75.

La sexta escala es una secuencia que va desde el negro hasta una
tonalidad alta, sus componentes son: 0-100, 7-80, 10-50, 16-30, 25-0.

Con estas seis escalas conformaremos la estructura de Birren, la
cual nos permite visualizar el comportamiento de cualquier color al
momento de alterar sus valores.

3. En este ejercicio vamos a crear la denominada escala uniforme
de color, mencionada anteriormente y que para muchos autores es la
manera mds perfecta de lograr variaciones tonales en los colores. En
esta escala el agregado de color se mantendrd sin variacién, alterando
solamente los contenidos de blanco y de negro. La primera escala con
tres componentes genera un color relativamente puro: 10-0, 5-30, 0-50;
la segunda genera tonos intermedios: 25-0, 16-30, 10-50, 5-65, 0-75; la
tercera y ultima organiza una serie de gradaciones cercanas a una es-
cala de grises: 50-0, 30-41, 16-65, 7-80, 0-90.
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Las cantidades de pintura utilizadas para lograr las combina-
ciones propuestas en estas ecuaciones, deben ajustarse agregando al-
go mds o menos de blanco, negro o del color, debido a que en el traba-
jo con pigmentos lograr proporciones exactas de color no es muy facil.
Con estas tres ecuaciones se obtienen 13 variaciones tonales del color,
ademds de seis escalas de grises que se ajustardn como las piezas de
un rompecabezas, formando una balanceada tabla de color con armo-
niosas secuencias.

4. Otra manera de realizar degradaciones utilizando colores es de-
terminar por adelantado desde dénde queremos partir y hasta dénde
queremos llevar las variaciones de color. Estos colores de los extremos
de nuestra degradacién nunca deben ser mezclados directamente, las
razones de esto estdn en relacion con los cambios de luminosidad, al-
go que explicaremos en capitulos posteriores. Otro elemento impor-
tante al momento de realizar este tipo de degradaciones es utilizar co-
lores con la maxima saturacién.

Teniendo en claro estos requerimientos previos procedemos a
la realizacién de la escala. Como tenemos el principio y final de nues-
tro recorrido cromético, lo inico que tenemos que hacer es ir mezclan-
do cada uno de los colores de los extremos con sus adyacentes en el
circulo cromatico. (Por colores adyacentes se entiende los grupos de
hasta cuatro colores, dispuestos uno al lado del otro en el circulo cro-
matico.). Esta manera de conformar gradaciones tiene que ver con la
denominada Dominance of one hue, una forma de crear vinculos cro-
maticos en las composiciones. Esta informacién serda ampliada en el
capitulo de las armonfas.
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El circulo cromatico

2.1 Normalizacion y clasificacion del color.
Sistemas cromaticos.

A continuacién se presentan algunos de los sistemas de clasifi-
cacion del color més conocidos y desarrollados durante estos tltimos
siglos. Cada uno en su momento, asimil6 los conocimientos anteriores
para alcanzar mayor validez en sus ideas. En general procuraron con-
figurar los siguientes puntos de la ciencia cromatica:

« Determinar las caracteristicas esenciales de los colores

bésicos.

- Ampliar el conocimiento de los colores compuestos.

- Establecer la relacién y dependencia entre los colores.

- Generar una estructura tipo para representar graficamente

el sentido del proceso dialéctico de la luz: sistemas cromaéticos.

- Fijar normas o leyes cromadticas para el empleo tecnolégico

de los colores clasificados en la industria y en el arte.

Recuento Histérico

Fue Francis Glisson, un médico inglés, quien inventé el pri-
mer esquema cromdtico tridimensional antecesor de todos los siste-
mas modernos. El acept6 como colores primarios el rojo, amarillo y el
azul, ademds de una escala de grises de veintitrés grados entre el blan-
co y el negro. Las propuestas de Glisson son una muestra del interés
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de su siglo por las mezclas, por la oscuridad y por la escala acromética
entre el blanco y el negro. Todo esto dentro del &mbito de la practica
pictérica donde la herramienta de trabajo era y sigue siendo la mani-
pulacién de pigmentos, que como ya sabemos trabajan con la mezcla
sustractiva.

Esta préctica de taller se opone a los trabajos realizados por
Newton en relacién a la luz y el color, agrupados en La dptica y publi-
cados en 1704. El revelé por primera vez en la historia de la ciencia,
que la luz solar es una mezcla de colores que al atravesar un prisma de
cristal se fragmenta en siete componentes crométicos (los colores del
espectro), a saber: rojo, naranja, amarillo, verde, azul, indigo y viole-
ta. En consecuencia si estos siete rayos de luz cromatica son reabsor-
bidos por otro prisma se vuelve a engendrar luz blanca. Por otro lado,
esta teorfa niega la existencia de un conjunto especifico de tonos pri-
marios, puesto que todos los rayos de la luz refractada eran primarios,
homogéneos o simples, y ademds algunos de ellos, como verdes, vio-
letas, e incluso los amarillos, pueden manifestarse de una forma sim-
ple o compuesta.

Las investigaciones de Newton por estar basadas en la mezcla
directa de luz proyectada, contradicen la experiencia tecnolégica de la
pintura. Sin embargo, durante muchos afios y en todos los pafses eu-
ropeos, la 6ptica o alguna version simplificada de la misma se convir-
ti6 en parte fundamental del equipamiento del pintor.

De Newton nos llegan dos ideas fundamentales para el estudio
del color:

La primera es que para visualizar las relaciones entre los colores lo mejor
es organizarlos en un esquema circular, y la segunda, intimamente rela-
cionada con la anterior, es la idea de la complementariedad. Por supues-
to la organizacion del circulo cromaético, se basa en la disposicién natu-

ral de los colores en el espectro (Gage, 1997: 75).

El diagrama de mezcla cromatica de Newton, posee una clara
coherencia interna, ya que es un intento de enroscar el espectro pris-
matico, formando asf una ininterrumpida secuencia tonal desde el ro-
jo al violeta, donde el lugar ocupado por cada tonalidad depende de
su intima relacién con las tonalidades adyacentes. Esta organizacién
circular, con ciertas modificaciones relativas al nimero y el drea ocu-

44 | ELCOLORY SUS ARMONIAS



2 | Fernando Lossada

pada por las tonalidades componentes, se ha mantenido hasta nues-
tros dias.

Christiaan Huygens (1629-1695) confirma y amplia la teoria
newtoniana sobre la composicién de la luz, proponiendo a la luz blan-
ca como un sistema de tres dimensiones bdsicas, las cuales al interre-
lacionarse crean los colores secundarios y la sextina total, espectral,
en tal sentido la luz, estarfa conformada por seis colores en lugar de
los siete propuestos por Newton. Los tres colores basicos (sustractivos)
sabemos que son: rojo, amarillo y azul; y los secundarios, combinados
dos a dos de aquellos, naranja, verde y violeta. La luz para Maxwell, si-
guiendo a Huighens, sin olvidar a Newton en su teoria corpuscular, es
onda y corpusculo conjuntamente, o energia y materia; es decir, ener-
gia fluyente y condensada en niicleos discretos.

A partir del descubrimiento de los seis colores bésicos, dividi-
dos en dos enfoques funcionales, (corpuscular y ondulatorio) de los
sistemas relativos a la naturaleza de la luz, la técnica empez6 a siste-
matizar el cuerpo orgdnico del proceso espectral, considerando ade-
mads la dimensién vertical luminica, del proceso general del negro al
blanco que complementa el andlisis de los colores. Distintos cientifi-
cos y técnicos del color han abordado el problema desde diferentes as-
pectos: estructural y funcional; segiin el nimero de colores aceptados
como fundamentales; y también orientados por la conceptualizaciéon
tedrica y el proceso investigativo con el cual se acercan a la energia,
fuente de la vision.

Goethe (1749-1832), cre6 un pequeio sistema cromatico de seis
colores incluido en su tratado publicado en 1810. Este sistema se fun-
damenta en la estructura polar, tanto de la formacién de los colores a
partir de la luz y la oscuridad, como de su recepcién por el ojo, su sis-
tema es el antecedente directo de la teorfa de los colores opuestos de
Hering. Goethe da como ley, que todos los tonos situados en los extre-
mos de una recta que pase por el centro, son complementarios, y por
lo tanto forman un par armoénico.

Esta estructura de conformaciéon de la luz, entendida a través
de los opuestos la explica Goethe “para la produccién del color se re-
quieren luz y tinieblas, claro y oscuro o, si se quiere usar una férmu-
la mas general, luz y no luz. Ante todo nos surge de la luz un color al
que llamamos amarillo, y otro de las tinieblas al que designamos con
la palabra azul” (Goethe en Pawlik, 1996: 29). No debemos olvidar que
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los planteamientos de Goethe son consideraciones orientadas al efec-
to estético del color, imposibles de ser evaluados bajo el punto de vis-
ta de la objetividad cientifica. Siguiendo con las palabras de Goethe
en lo referente a su circulo cromadtico, “[...] tomamos amarillo, azul y
rojo como colores puros, como colores basicos. Rojo y azul produci-
rd violeta, rojo y amarillo naranja, amarillo y azul verde” (Goethe en
Pawlik, 1996: 29). De esta manera nos encontramos frente a un circulo
con el pirpura arriba y el verde como mezcla de amarillo y azul abajo,
y siguiendo una orientacién contraria a las agujas del reloj tendremos
purpura, azul rojizo (violeta azulado), azul (cyan), verde, amarillo, ro-
jo amarillento (carmesi).

Otro aporte importante de Goethe, es el sistema de valores que
asigné a cada color, en relacién a su luminosidad. Estos indicadores
nos permiten considerar con antelacién la cantidad de espacio que en
una composicién deberfa ser ocupada por las parejas de complemen-
tarios, en funcién de lograr un trabajo en conjunto.

Las propuestas de Goethe sobre los valores de luminosidad de
los colores primarios y sus complementarios, las podemos resumir de
la siguiente manera:

Las equivalencias luminicas que Goethe establece son:
naranja | rojo violeta azul verde
8 6 3 4 6

En funcién de convertir estos valores en areas armoniosas de co-
lor, es necesario tener presente que “si el amarillo tiene una intensidad
tres veces mayor, debe ocupar solamente un tercio del drea que ocupa
su complementario, o sea el violeta” (Itten, 1975: 104). Lo anterior lo
podemos exponer en términos de una relacién inversamente propor-
cional entre la luminosidad asignada a cada color y el drea que debe-
ria ocupar este color.

Esto nos permite entender las equivalencias armdnicas entre los
colores y sus espacios dentro de una composicién, asf;
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La relacion de dreas entre colores primarios y secundarios
se establece de la siguiente manera:

naranja violeta azul verde
8 6 3 4 6

O, lo que es lo mismo:
naranja
rojo
violeta
azul

rojo azul

violeta verde

En base a estas relaciones, Itten nos habla de su denominado
contraste de extension, un planteamiento que como veremos propone
manejar las correspondencias entre estos grupos de colores. Asi:

[...] los contrastes de extensién involucran el drea relativa de dos o més
espacios de color. Es el contraste entre lo mucho y lo pequeiio. El color
puede ser organizado en dreas de cualquier tamafio, pero debemos in-
vestigar cudl es la proporcién entre dos o mds colores que permita ha-
blar de un equilibrio entre ellos. Dos factores determinan la fuerza de
un color puro, su luminosidad y la extensién del drea que ocupa (Itten,
1975: 104).

De lo anterior podemos inferir dos ideas determinantes al mo-
mento de manejar los colores. En primer lugar, los factores estructura-
les de los colores son variables que debemos tener siempre presente al
momento de realizar nuestras combinaciones. Y en segundo lugar, es-
tas combinaciones estdn determinadas por la yuxtaposicién y la canti-
dad de color que utilicemos.

En relacién a estas propuestas que pudieran tener el aspecto o
ser tomadas como rigidas directrices o férmulas con las cuales acele-
rar el aprendizaje del color, el mismo Goethe nos advierte: “para com-
prender un fenémeno originario simple, darse cuenta de su importan-
cia y practicarlo, se requiere un espiritu positivo que pueda abarcar
mucho, y éste es un don raro que sélo se encuentra en naturalezas emi-
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nentes. Pero ni atn asi es suficiente. Pues de la misma manera que no
bastan reglas y el genio para hacer un pintor, sino que tienen que com-
pletarse por un ejercicio incesante, en la teoria de los colores no es su-
ficiente conocer las leyes y estar dotado de talento aproximado, sino
que hay que trabajar constantemente en los fenémenos simples, a me-
nudo muy misteriosos, en su deduccién y combinacién.” (Goethe en
Gage, 1997: 202).

A este respecto Itten también nos indica que “las 4reas de color
en una obra son fragmentarias y de formas diversas, lo que hace dificil
reducir sus relaciones a simples proporciones numéricas. Aqui el ojo
es lo suficientemente confiable.” (1975: 97)

Johan Heinrich Lambert (1728-1777), fisico y matemaético, ini-
ci6 histéricamente el trabajo de sistematizacién del color. Su montaje
grafico lo hace sobre una pirdmide. Los tres vértices de la base corres-
ponden a los tres colores que considera bésicos: el rojo, el amarillo y
el azul. El punto central de la base coincide con el negro, mientras el
blanco estd en el vértice superior de la figura.

Tomas Young (1773-1829) nos dice que el blanco resulta de la
excitacion simultdnea de las tres sensaciones cromaticas fundamenta-
les, que para él son precisamente los colores secundarios substracti-
vos, es decir, el rojo-naranja, el verde y el azul-violeta. Y sus mezclas
producirdn el amarillo (verde+rojo-naranja), el azul (verde+azul-vio-
leta) y el carmesi (rojo-naranja+azul-violeta). Estos estudios fueron re-
tomados por Maxwell, lo que hace de los postulados de Young impor-
tantes aportes desde el punto de vista cientifico, pero poco practicos
en el trabajo de taller.

Luis Fernando Helmholtz (1821-1894), en su obra Optica fisio-
logica (1867) nos declara que el color blanco es asimismo producido
por la fusién de la triada: rojo, verde y azul.

Phillis Otto Runge (1777-1810), pintor, fija su sistema del co-
lor en la figura de una esfera utilizada por Johannes Itten en su teoria
de los colores, de la que en el ecuador estd el reparto de los tres co-
lores puros (rojo, amarillo, azul), dividiendo as{ el cuerpo en dos he-
misferios, uno para el desarrollo del esclarecimiento hacia el blanco,
que culmina en el polo superior; y otro para el negro, que sitta el ne-
gro puro abajo. Los distintos paralelos de la esfera determinan las di-
ferentes gradaciones de los tonos de cada color. El eje vertical de polo
a polo de la esfera representa una escala de factores acromaticos, del
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blanco al negro directamente. Los matices quedan en el interior de la
figura entre el eje y la superficie.

El sistema de A.H. Munsell (1905) es uno de los mds perfectos
y conocidos por la ciencia y la técnica moderna del color. La estruc-
tura que utiliza para descifrar los desarrollos horizontales y verticales
de su ordenacién cromdtica, permite el mayor nimero de divisiones
y subdivisiones de tonos y matices con planificacién numérica de las
secciones cromaticas creadas.

El esquema grafico usado por Munsell es el modelo mds com-
plejo en este tipo de representaciones. En general la figura es una es-
fera articulada en su interior. Un plano horizontal central sirve para
representar el reparto cromatico de los colores puros, que divide a la
figura en dos partes para los dos desarrollos, aclaracién hacia arriba
y de oscurecimiento hacia abajo, estando situados en los dos polos el
blanco y el negro. El circulo horizontal central estd dividido en 10 sec-
tores circulares, que acogen a 10 colores, primarios para él, (derivado
este nimero de la visién de cinco colores basicos: purpura, rojo, ama-
rillo, verde y azul). Estos sectores monocrométicos se desarrollan en
cufas esféricas con tonos y matices de cada color hacia el blanco y ha-
cia el negro, pero estas cuiias son desiguales en su estructura, depen-
diendo de cada color.

El sistema Munsell, por lo tanto, representa claramente diferen-
ciados ya los tres desarrollos de tres coordenadas: horizontal, vertical
y sintética (o centrifuga), dando lugar a un elevado nimero de grados
de tonos y matices, numerados sistematicamente, que al ser multiplos
de 10 alcanzan una gran proliferacion, utilizada con aprovechamiento
por la industria de la pintura técnica.

Wilhelm Ostwald (1853-1932), quimico estoniano. Su clasifica-
ci6én y normalizacién cromadtica es, sin lugar a dudas, la més cientifica,
completa y conocida en nuestros dias. Ostwald no sélo crea un siste-
ma técnico sobre el color, sino que ademds amplia los estudios fisicos
planteados sobre la luz y abre un amplio camino para el desarrollo de
la colorimetria y fotometria, ademads es quien tiene mejor acogida en-
tre los pintores, debido a las posibilidades de aplicacién préctica de
sus avances tedricos.

En su teorfa propone una serie de escalas de grises (o acromati-
cas) y de color (cromadtica o policroma). En la escala cromatica el cri-
terio que prevalece es la organizacién de los tonos, generados dentro
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de este sistema por las variaciones de valor, de esta manera estas esca-
las van desde la luminosidad mayor hasta su opuesto en la escala de-
nominada de aclaracién. Aqui el factor de variacién es el blanco, al ir
incrementando su cantidad progresivamente en la mezcla con el tono
seleccionado, ademds estas variaciones seran diferentes dependiendo
de las particulares de cada color. Mientras que en la escala de oscureci-
miento se aplica el mismo procedimiento anterior, pero aqui se agrega
negro. Las escalas empiricas o monocromas son una combinacién de
la escala de aclaracién y de oscurecimiento, y parten de un tono trun-
cado por negro y se llega a un tono degradado por blanco.

El ntimero en que divide el espectro para su clasificacién es de
ocho, puesto que para él son ocho los colores bésicos: rojo, naranja,
amarillo, verde hoja, verde mar, azul glacial, azul ultramar y violeta.
Hace esta divisién pensando en multiplicar, ya desde la base, los tonos
y matices del cuerpo entero pancromaético hacia los colores compues-
tos. Segtn Ostwald, todos los matices serdn armoénicos mientras la sa-
turacién sea la misma. Por otro lado, también reconocid la influencia
del tamafio al momento de armonizar los colores, asi, los colores apa-
gados debieran ocupar superficies grandes y los tonos muy saturados
debieran emplearse inicamente en dreas pequeiias.

Los ochos colores monocrométicos de Ostwald conforman igual
nimero de sectores circulares en su representacién gréfica, conforma-
da por dos conos unidos por sus bases. Estos ocho sectores ocupan s6-
lo la region central del circulo bésico, rodeada por todo un desarrollo
periférico de 24 colores, producto de la multiplicacién por tres de los
ocho basicos centrales. El doble-cono tiene situado el blanco en el vér-
tice superior, el negro en el vértice inferior; y en el eje medular, de vér-
tice a vértice, estdn los grises ubicados del blanco al negro.

Los 24 colores periféricos conforme avanzan hacia el eje cen-
tral (de ocho valores) se agrisan hasta confundirse unos con otros en
el gris-neutro medular, aclardndose ademas hacia arriba y oscurecién-
dose hacia abajo, credndose asf las 864 posibilidades tonales o de ma-
tices. Cada tridngulo que forma la figura entre los dos polos y los pun-
tos de la circunferencia periférica, estd dividido o compuesto por 36
casillas que por los 24 colores dan las 864 complejidades antes men-
cionadas.

Alfred Hickethier (1952) en unién con las investigaciones lle-
vadas a cabo por los laboratorios Chr. Horstmann-Steiberg, de Alema-
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nia, elabora en doce afios de trabajo el sistema llamado el cubo de co-
Iores. Basa el sistema en la trfada del color-pigmento, o substractiva, o
del rojo, amarillo y azul-cian, montdndolo sobre un hexaedro, que de-
be verse colocado en diagonal y con un vértice abajo, correspondiente
al negro espectral, quedando arriba el blanco y en los laterales lo seis
colores restantes, clasificados de tres en tres, para los colores prima-
rios y secundarios (sustractivos).

Sobre las 12 aristas van trazados los respectivos desarrollos de
las gamas emanadas de los ocho vértices del cubo, divididas estas ga-
mas en 10 unidades o fragmentos, que dan lugar, en suma, a las 1.000
posibilidades (999) de tonalidades totales del sistema. Tonalidades
que se enumeran con tres cifras de los tres desarrollos: de la satura-
cién, el valor del color en si, y el tono. El eje medular de la figura com-
pleta es la linea de los grises puros. Las cifras de numeracién parten
del cero (0/blanco); es decir, del 000-blanco, con tres procesos unila-
terales: 001, 010, 100 relativos a los tres colores: rojo, amarillo y azul,
que integrdndose (sustractivamente) alcanzan la supercifra ya indica-
da, 999, que es el negro. Este sistema es de gran aceptacién en las es-
cuelas de disefio que usan preferentemente el color-pigmento, para las
que llega a ser el canon de normalizacién ideal.

Este sucinto recorrido histérico nos permite conocer algunos
aportes significativos, que provenientes de diferentes campos de in-
vestigacidn, han generado no solo un conocimiento cientifico sobre el
comportamiento del color, sino que ademads han contribuido en la con-
formacién de herramientas que nos permiten manejar el color, como
es el caso especifico de los sistemas crométicos que al pasar el tiem-
po han ido cambiando y creciendo en complejidad, dependiendo de
la visién del investigador o el artista. Aqui vale la pena recordar los
aportes realizados por Delacroix, que vemos resumido en su famoso
tridngulo, o las investigaciones de Kandinsky y las teorias de Klee, por
mencionar s6lo algunos de los més significativos a lo largo de la his-
toria del arte.

Cuando se habla de sistemas crométicos, se hace referencia a
una estructura ordenada de colores cuya funcién principal es organi-
zar una visién sobre el comportamiento de los colores, entendidos co-
mo grupo en continua interaccién. En este capitulo nos limitamos a
la conformacién y estudio de los sistemas cromadticos, y no serd hasta
el siguiente capitulo cuando entraremos de lleno en el manejo y com-
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prension de sus posibilidades, alli se hara hincapié en la articulacién
de las armonias por considerarlas el instrumento fundamental para se-
leccionar y organizar los grupos de colores.

Los sistemas cromaticos hacen referencia a toda clase de figuras
geométricas, la mds comun es el circulo dividido en un méximo de do-
ce secciones ocupada cada una por un color. Esta es la figura mas utili-
zada en los talleres de pintura, la cual gracias a su simplicidad permite
una comprensién rdpida de las infinitas posibilidades de los colores,
aunque por otro lado se alcanzan simplificaciones extremas, llegan-
dose a convertir en obstdculos en el manejo de los colores, siendo el
error mas comun producto de esta extrema simplificacién, el estable-
cer la definicién de colores complementarios exclusivamente a partir
de su disposicién por oposicién. Concepto que puede ser establecido
solamente en el circulo cromético de doce secciones, pero no en otros
sistemas donde es incomprensible, como ocurre en el caso de los sis-
temas cromaticos de los programas de computacién o en algunos de
los aqui descritos.

Asi, este y cualquier sistema cromadtico, si bien permite la arti-
culacion de un sinfin de posibilidades de agrupacién de colores, debe
ser entendido s6lo como una herramienta, no como un proveedor de
férmulas rigidas, el cual serd eficiente a partir de nuestro conocimien-
to y experiencia, al igual que un pincel o un lienzo en blanco, que sin
la intencién y las necesidades de los usuarios no sirve de mucho.

2.2 Sistemas de colores pictoricos

Pigmentos. Definicién y clasificacién

Los sistemas cromadticos deben diferenciarse de los sistemas de
colores pictéricos, estos tltimos son agrupaciones de los pigmentos
segtin los vehiculos y auxiliares utilizados, ya sea como aglutinantes
o como disolventes y diluyentes. Estos sistemas son los que nos per-
miten diferenciar las pinturas al aceite de los polimeros y éstos de las
acuarelas, ademds de conocer los materiales auxiliares, soportes ne-
cesarios y adecuados para cada familia, y algo de mucha importancia,
estar al tanto de algunas restricciones en lo referente a la combinacién
de algunos pigmentos, que en determinados vehiculos no deben ser
mezclados entre ellos.
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2.2.1 Los pigmentos

Los primeros pigmentos conocidos se ubican en las pinturas ru-
pestres encontradas en las cuevas fechadas en el neolitico y eran de
origen mineral. Los ocres y rojos, y algunos verdes que ocasionalmen-
te se pueden apreciar, deben su color a diferentes formas de hierro. La
tiza servia como blanco y el carbén de la tierra provefa el negro. Mds
tarde entre el 2000 y el 1000 A.C., aparecieron otros minerales utili-
zados como pigmento: la azurita y la malaquita, ambas formas de car-
bonato de cobre, generando la primera un color azul y la segunda el
verde. El cinabrio, color escarlata, producido a base de sulfito de mer-
curio. Del sulfito de arsénico se extrajeron el amarillo y el naranja, el
primero del llamado orpiment y el segundo del realgar.

El segundo milenio D.C. también vio manufacturar los primeros
dos pigmentos sintéticos: el blanco de plomo, resultado del tratamien-
to de ldminas de plomo con vinagre; y el azul (frit), un cristal pulve-
rizado coloreado con cobre. Este azul fue muy utilizado en el antiguo
Egipto y en la antigliedad minoica y cldsica, y permaneci6 en uso des-
del 200 hasta e 700 D.C. Por su parte el blanco de plomo permanecié
siendo el pigmento blanco por excelencia hasta la manufacturacién de
blanco de China, elaborado a base de zinc en 1830.

La antigiiedad clésica vio la introduccién de los primeros pig-
mentos orgdnicos. El verdigris (verde de Grecia) fue sintetizado para
su uso como pigmento, exponiendo ldminas de cobre al vapor produ-
cido por la fermentacién de la uva. Las tintas para la escritura en la an-
tigliedad tenfan diferentes origenes: el sepia, provenia de la mezcla de
un crustdceo con sales de hierro, con almizcle (gall) y varias formas de
carbén en diferentes medidas.

Estos pigmentos fueron suficientes por muchas centurias, y no
fue hasta el 1200 D.C. cuando la paleta de los artistas se enriquecié con
otros pigmentos. Entre ellos, el bermellén sintético, creado por los al-
quimistas combinando sulfuro y mercurio; un amarillo producto de
desechos de la industria del vidrio, y un ultramarino natural produci-
do por la molienda de particulas azules en lapislazuli. El azafran (saf-
fron), extracto vegetal utilizado en los manuscritos iluminados, y el
gamboge, pigmento dorado extraido de una resina vegetal, introduci-
do desde el lejano oriente. Los pigmentos organicos hasta ese momen-
to conocidos, tendian a desaparecer frente a la exposicion a la luz so-
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lar, situacién que preocupaba més a los pintores que a los fabricantes
de manuscritos. La cochinilla, extracto de un insecto del mismo nom-
bre, fue introducido en Europa después del descubrimiento de Amé-
rica Central, se uso como una laca carmin. Este color disuelto en agua
es muy inestable, el problema se resolvié utilizdndolo como un color
al aceite.

En el Siglo XVIII, aparecen una serie de pigmentos sintéticos
inorgdnicos, el azul de Prusia (1704), el azul cobalto (1802), el verde
esmeralda (1814), el amarillo cromo (1820), el ultramarino sintético
(1828). Las mezclas de amarillo de cromo con azul de Prusia, fueron
y aun lo son, utilizadas para hacer una variedad de diferentes verdes.
Las particulas de amarillo contienen plomo, y en un medio de aceite,
las particulas més brillantes del azul tienden a agruparse en la super-
ficie, haciendo que la pintura se perciba més azul. Los dos pigmentos
se deterioran de manera diferente, dependiendo de las condiciones. El
amarillo tiende a desaparecer mds rapido, por lo que las pinturas ver-
des en exteriores, a veces se ven mds azul con el tiempo.

Definicién

Cuando hablamos de pigmentos nos referimos a los materiales
que se sitian en la superficie de los cuerpos, cuya absorcién selectiva
de la luz permite su percepcién en forma de un color especifico. De-
terminado éste por su composicién atémica propensa a ciertos saltos
de electrones dependiendo del tipo de ondas electromagnéticas, o lo
que es lo mismo determinadas longitudes de onda de la radiacién in-
cidente, y que como deciamos anteriormente, originan reacciones fo-
toquimicas en nuestros foto-receptores dando inicio al proceso de la
percepcion.

Los pigmentos permanecen sobre la superficie pictérica y de-
pendiendo de su procedencia se les cataloga como orgénicos o inor-
gdnicos, y son practicamente insolubles en espesantes a diferencia de
los colorantes, los cuales la mayoria de las veces son de cardcter orga-
nico y solubles en solventes o espesantes. Es a partir de esta presencia
en la superficie cuando se habla también de colores de cobertura, otra
forma de decir que los pigmentos son materiales idéneos para la pin-
tura, ya que se organizan sobre el fondo pictérico, conformando una
estructura opaca. Son calificados como colores de cobertura los colo-
res al guache y los llamados colores a la témpera con goma ardbiga y
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cola como espesante. Otros sistemas pictéricos se denominan segin el
espesante, por ejemplo la témpera al huevo, de resina acrilica, al éleo
o de resina de cera.

Cuando se habla de espesantes se hace referencia al componen-
te de la pintura que produce la adherencia al fondo pictérico, y en el
caso de los colores de cobertura une ademds las particulas pigmenta-
doras, traduciéndose en variaciones en el cubrimiento, fortaleza y du-
racion de la capa pictérica. Los pigmentos de cobertura son diferentes
de los tintes —sustancias colorantes solubles—, los cuales al ser disuel-
tos en un aglutinante y aplicados sobre la tela, atraviesan su superfi-
cie y se unen al estrato inferior de su estructura, generdndose otras po-
sibilidades diferentes a las obtenidas por los pigmentos, que trabajan
sobre la superficie.

Clasificacion de los pigmentos

La percepcion de los colores, a pesar de ser una experiencia so-
cial, estd marcada por la personalidad de cada individuo. Esta situa-
cion se evidencia por ejemplo, cuando presentamos un color a un gru-
po de personas y pedimos a cada individuo que le asigne un nombre
a la sensacién percibida. Por supuesto en esta situacién la diversidad
de respuestas pueden variar infinitamente. Ahora bien, esto no ha im-
pedido la organizacién de sistemas con los cuales identificar las sen-
saciones a las que llamamos colores. Aqui vamos a indicar dos de los
sistemas de clasificacién mds comunes o difundidos en nuestros 4am-
bitos de trabajo. En primer lugar estd la siguiente lista, con el sistema
de clasificacién donde se hace referencia a los nombres que nos han
permitido familiarizarnos con los colores:

Color Sistema auditivo  Sistema sustractivo Complementario de
Rojo Primario Primario verde

Naranja Secundario Azul-cian

(cadmio)

Amarillo Primario Violeta

Verde Primario Secundario Rojo

Azul-cian Primario Primario Naranja

Violeta Secundario Amarillo
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En el sistema sustractivo, a partir de la mezcla de los colores
primarios se ha estructurado una clasificacién de colores en diferen-
tes niveles, y dicho sea de paso, existe mucha coincidencia entre los
diferentes autores. Asi, cuando se habla de colores binarios se hace re-
ferencia al término mds comun de secundarios, generados a partir de
la mezcla pigmentaria a igual cantidad de los colores primarios. En es-
ta misma linea se habla de los intermedios, formados por la mezcla de
un primario y un binario, vecinos en el circulo.

Por la mezcla pigmentaria de dos colores binarios se obtiene un
color terciario. Ejemplos de ello son: el amarillo terciario, un agrisado
sucio producto de la mezcla del naranja y verde. El azul terciario, un
azul pizarra producto de la mezcla del violeta y el verde. Y por tltimo,
el rojo terciario; un rojo ladrillo producto de la mezcla de naranja y
violeta. Al mezclar dos colores terciarios se obtienen los cuaternarios;
asi, el verde cuaternario, color muy neutro, vendria siendo el producto
de la mezcla de los amarillos y azul terciarios; El violeta cuaternario,
un matiz sucio de este color, se consigue por la mezcla de rojo y azul
terciarios; y lo mismo con el naranja cuaternario producto de la mez-
cla del rojo y el amarillo terciarios.

La mezcla de un color con su complementario en igual propor-
ci6n produce los colores neutros, entendiendo por complementarie-
dad a la relacién entre un color primario y otro secundario, siendo ne-
cesario que el primario complementario no esté en la composicién del
secundario.

Combinaciones
En la nomenclatura anglosajona se habla de una cantidad mini-
ma de colores, un grupo bésico.

Los colores bdsicos necesarios para organizar un circulo cromadtico de
alta intensidad son cinco: rojo bermellén, amarillo claro, azul turque-
sa, azul ultramarino y purpura. De hecho, la buena expresion con el co-
lor se logra cuando el artista no restringe en exceso el uso del color (Bi-
rren, 1961: 36).

La combinacién de pares de este grupo basico permite ampliar

la gama de colores: “Rojo bermellén, amarillo calido y naranja se com-
binan para formar una serie de tonos naranja. El azul turquesa y ama-
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rillo claro formardn una serie de vividos verdes y verdes amarillentos.
Un rojo luminoso y un azul ultramarino produciran ricos violetas” Bi-
rren, 1961: 36).

Ademads, si se altera cada componente antes de mezclarlos po-
demos ampliar mds las posibles variaciones al realizar las combinacio-
nes. De esta manera:

Cuando la bisqueda apunta hacia lo suave mds que hacia las altas inten-
sidades, una gran variedad de tonos pueden formarse combinando tonos
secundarios en lugar de colores primarios. Los colores que se forman de
esta manera, son frecuentemente denominados terciarios. Asi, la mez-
cla del naranja con el violeta formard una tierra rojiza oscura. Un verde
y un violeta formardn un azul muy profundo. Naranja y verde formardn
un amarillo verdoso oliva. Cuando lo que se necesita son tonos suaves,
bellos y sutiles resultados pueden ser logrados combinando colores se-
cundarios o complementarios, un toque de verde suavizard cualquier
magenta. Lo mismo sucederd si a cualquier rojo se agrega algo de azul
verdoso. La intensidad del naranja podrd ser disminuida con un poco de
turquesa. Los amarillos naranja serdn suavizados con azul, y los violetas
con algo de amarillo. De la misma manera, un verde amarillento dismi-
nuird su intensidad con purpura. De manera inversa, un toque de magen-
ta, suavizard un gris, y algo de rojo hard lo mismo con un azul verdo-
so. Un naranja ablandar4 la intensidad en el turquesa (Birren, 1961:36).

Por este mismo camino, no sélo podemos enriquecer las tonali-
dades de los colores dentro de un mismo ambito cromatico, sino que
ademds podemos generar las llamadas tierras, las cuales se pueden
formar por diferentes adiciones: naranja con negro, naranja con azul,
amarillo mds rojo y azul, naranja més verde y violeta.

2.3 Ambito cromatico

El sistema cromético de doce colores es el de mayor difusién en
los talleres de pintura, porque nos permite explicar el concepto de dm-
bito del color. Concepto fundamental para comprender tanto las armo-
nias como la dindmica del color, temas a ser expuestos en los capitu-
los siguientes.
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Para comenzar a explicar el concepto de &mbito cromatico, va-
mos a referirnos a algunos aspectos de las teorias expuestas por Paul
Klee, quien concebia el circulo cromdtico como un sistema dindmi-
co, donde las relaciones entre los colores se establecian bajo la idea
de movimiento. De esta manera Klee propuso dos movimientos fun-
damentales: en primer lugar, los periféricos que representan a la diné-
mica establecida al rotar los colores sobre la periferia del circulo. Y
en segundo lugar, los movimientos diametrales, por supuesto concre-
tados sobre el didmetro del mismo circulo. Siendo el movimiento dia-
metral el modelo que mejor explica esta segunda clasificacién de Klee,
ademads de hacer referencia especifica a la relacién de complementa-
riedad, situando a cada extremo del movimiento a los dos complemen-
tarios y en el punto de equilibrio al gris complementario.

El concepto de dmbito cromadtico en relacién con el primer ti-
po de movimiento, interrelaciona la totalidad de los colores sobre el
circulo. Klee percibe en este dinamismo tres dreas determinadas por
los colores fundamentales, asigndndole a cada una de ellas una exten-
sién de dos tercios sobre el circulo, situaciéon que describe el compor-
tamiento de los colores en los referente al denominado dmbito de los
colores y a partir del cual Klee sostiene: [...] todo color surge de su na-
da, en el punto culminante del color contiguo, primero calladamen-
te y luego asciende hasta su punto culminante, para a partir de él ex-
tinguirse de nuevo lentamente en su nada, en el punto culminante del
color contiguo (1989:55).

Esta forma de concebir las relaciones de los colores sobre el cir-
culo cromatico, nos habla del color interactuando en un mundo donde
las fronteras son membranas permeables y en continuo desplazamien-
to, permitiendo al color hacer alarde de su mejor cualidad, la de ser un
ente extremadamente ductil, de infinitas posibilidades.

El concepto de dmbito cromédtico, mds alld de lo expresado por
Klee, no sélo hace referencia a los tres colores fundamentales, sino
por el contrario incluye la infinita gama de colores presentes en cual-
quier sistema cromadtico, un “parentesco indicador del alcance de un
drea cromdtica dominada por un color primario o secundario, tenien-
do sus limites en los colores primarios vecinos del circulo [...]” (Klee
en Pawlik, 1996:46). Esta iltima acotacién nos dice que el dmbito de
parentesco también incluye los niveles de claridad u oscuridad del co-
lor, ademads de estar presente en el conjunto de los grises, considerados
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estos tltimos un tinte asociado a los matices del circulo cromaético, eli-
minando asf las diferencias entre los colores por un lado y el blanco,
el negro y los grises, por otro. El &mbito de los colores nos permite ver
al circulo cromadtico con un grupo de elementos encadenados y como
lo sefial6 Klee, los podemos leer como un conjunto en movimiento cu-
yas relaciones estdn marcadas por un constante dinamismo, que impi-
de abordar el estudio del color como un fenémeno aislado.

En el circulo cromético podemos leer las dindmicas descritas
por Klee de la siguiente manera: si comenzamos con uno de los dmbi-
tos mds amplios, como lo es el del violeta, el cual ocupa la gran exten-
sién comprendida entre el azul y el rojo, observaremos que son muy
tenues las diferencias entre los colores ubicados en este espacio, debi-
do a que las diferencias tonales entre los dos extremos del color base
—el violeta—, son muy sutiles. En oposicién tenemos el amarillo, cuya
drea de influencia se agota rdpidamente, y al ser mezclado con sus ad-
yacentes primarios, los azules o rojos, se transforma violentamente pa-
sando de un verde limén a una sombra verdosa muy oscura cuando se
mezcla con el azul, y en el caso de mezclarse con rojo se transforma en
un ocre hasta llegar a las tierras rojizas. La capacidad de influencia del
verde es en oposicién con la del amarillo méds amplia, la cual se inicia
como deciamos con el verde limén y termina en el oliva.

Por otra parte, el &mbito de los colores nos permite establecer
una clasificacién de los colores en calidos, frios y medios, en relacién
con la divisién del espectro en cuanto a su razén térmica: espectro cé-
lido, medio y frio; que a su vez corresponde con las bandas concretas
de ondas largas (cdlidas), medias (medias) y cortas (frias), siendo las
ondas largas como sabemos, la de todos los colores derivados o con
predominio del rojo, las cortas, la de los azules, y las medias, la de los
amarillos, desde el cadmio claro al verde seco.

Esta clasificacion también estd en relacion con el término dina-
mismo de los colores empleado por Kandinsky, quien al hablar de los
colores cdlidos destaca un desplazamiento hacia los primeros planos
con una tendencia excéntrica y un mayor dinamismo que los colores
frios, cuyo comportamiento es opuesto a los primeros.

Por otro lado, estos grupos de colores son asociados a determi-
nadas formas geométricas, detectando una preferencia por el cuadra-
do rojo, el circulo azul y el tridngulo amarillo; asociaciones que en-
cuentran sus origenes en los resultados de experimentos realizados
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por Kandinsky en la Bauhaus. Estos resultados son en la actualidad
altamente criticados, debido a la situacion contaminada de la muestra
utilizada en estos experimentos. Algo que no evita por ejemplo, a un
tridngulo amarillo ser una sefial con un mensaje muy preciso entre los
occidentales, muy efectivo en determinados dmbitos de nuestra coti-
dianidad. En cuanto al dinamismo de los colores lo explicaremos con
mads detalle en los dltimos capitulos.

Ejercicios

« Realizar un circulo cromatico

Para este ejercicio es recomendable la realizacién de un circulo
de doce colores por su probada efectividad en el taller. Para la divisién
de la circunferencia en doce partes favor remitirse a cualquier texto de
geometria plana, donde se explique estos sencillos procedimientos pa-
ra la divisién de la circunferencia en cantidades de segmentos.

Este ejercicio puede tener cuatro variantes. Una donde los doce
colores del circulo sean adyacentes; asi, cada color estard claramente
diferenciado de su vecino. En la segunda versién los colores originan
mezclas entre ellos a manera de ilustracién de la idea del ambito del
color, siendo percibido como una banda continua de colores. La terce-
ra version puede ser un sistema cromédtico donde se combinan las dos
anteriores. La cuarta manera de hacer este circulo es confeccionando
cuatro franjas concéntricas, disponiendo en la mds externa los doce
colores en su maxima saturacién; en la siguiente franja los colores se
mezclan con blanco; luego se mezclan con el color opuesto en el cir-
culo, seguidamente se mezclan con negro y en la parte mds interna, se
cubren con una mezcla producto de todos los colores.

« Realizar una paleta de 24 colores, partiendo de la mezcla

de tres primarios

Las mezclas estdn organizadas por valores numéricos, los cua-
les indican tanto el color a utilizar como la cantidad de material ne-
cesario para originar el color. Es necesario tener presente que al susti-
tuir algunos o todos los colores primarios por algtin tipo de variante,
(por ejemplo el cian por el turquesa) la totalidad de la paleta cromati-
ca cambiard. Ademds si estamos trabajando con acrilico, el control so-

60 | ELCOLOR Y SUS ARMONIAS



2 | Fernando Lossada

bre la cantidad de material agregado al preparar la mezcla nunca serd
el mismo. De lo anterior se puede deducir que las posibles variantes de
este ejercicio son infinitas, haciendo de éste una herramienta de mu-
cha utilidad para aquellos que deseen profundizar su entrenamiento
en el manejo del color.

Como primer paso le asignamos un valor a cada color genera-
triz.

En segundo lugar, como un entrenamiento previo, podemos or-
ganizar pequefas escalas con las cuales visualizar las variantes posi-
bles de obtener, producto de las combinaciones de los colores. En esta
parte podemos tener presente los ejercicios del capitulo anterior, espe-
cificamente el referido a la llamada uniform chroma scale, ya que en
esencia estamos organizando gamas de colores.

Ahora ya estamos preparados para realizar la escala de 24 colo-
res, retomando el sistema numérico utilizado en los dos primeros pa-
sos de este ejercicio.
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Agrupacion. Armonias

Este componente lo iniciaremos con el estudio de los tres facto-
res estructurales de los colores, su definicién, manejo y especialmen-
te su influencia en los procesos de mezcla independientemente de los
sistemas utilizados. De estos factores, el denominado valor, es un com-
ponente que requiere de un cuidado especial al momento de realizar
mezclas o yuxtaposiciones de colores. En consecuencia, dedicaremos
un espacio la explicacién de los procedimientos necesarios para lograr
las equivalencias entre los factores acromaticos y los colores, en fun-
ci6n de manipularlos con mayor efectividad.

Luego de manejar los criterios antes descritos entraremos de lle-
no con el desarrollo de nuestro tema fundamental, las armonias. La ex-
posicién de este tema tiene como base los contenidos del componente
anterior. De esta manera las relaciones de posicién en el circulo croma-
tico, los conceptos de dmbito y familia cromédtica en combinacién con
los de analogia y contraste nos permitirdn desarrollar todo lo referente
a las armonias desde su definicidn, su clasificacién, hasta un recono-
cimiento de las potencialidades ofrecidas por estos sistemas organiza-
tivos para el trabajo con color.

El componente préctico estard constituido por una serie de ejer-
cicios concebidos para permitir al lector aprendiz visualizar y apren-
der el manejo de los grupos de colores.

El término “agrupar” refiere la accién de seleccionar, yuxtapo-
ner o combinar, y en nuestro caso estas acciones estdn en relacién con
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el trabajo con los colores. Acciones que realizamos guiados por una
idea o planteamiento, bien sea para pintar un cuadro o vender un pro-
ducto, o lo que es lo mismo, resolver un problema o cumplir con un
objetivo determinado.

A lo largo de nuestra experiencia docente hemos visto cémo
esta seleccién de colores realizada por los estudiantes en funcién de
cumplir con algin ejercicio, muchas veces se resuelve exclusivamente
de manera intuitiva. Aquf es importante recalcar lo de demasiado in-
tuitiva, ya que se exagera el espacio que dejamos al azar. La intuicién
es un componente indispensable de nuestras metodologias imposible
de ser desechado por completo, siendo necesario tenerlo presente co-
mo un factor inherente a nuestra condicién de creadores. Pero este te-
nerlo presente es una posicién diferente de ponerse a esperar por azar
la visién de una idea o la stbita aparicién de una solucién a un deter-
minado problema.

Esta excesiva confianza en el azar dentro de los talleres de pin-
tura hace de la seleccién de colores una accion realizada muchas veces
utilizando exclusivamente criterios como: “es que a mi gusta”, “esos
colores son bonitos” o recurriendo a la llamada paleta arco iris, sin
pensar en la posibilidad de utilizar algunos procedimientos de selec-
cién y agrupacion de colores, con el potencial de ser adaptados a nues-
tras necesidades, para asi ayudarnos a llegar a la solucién de nuestros
particulares y siempre cambiantes objetivos.

En funcién de contribuir a solventar la situacién antes descri-
ta, en este capitulo vamos a describir algunos criterios de seleccion y
agrupacion, los cuales sumados a la intuicién, el azar y las determi-
nantes particulares de cada trabajo, nos permitirdn enfrentar el proble-
ma de cémo realizar nuestras selecciones de colores en la infinita va-
riedad de situaciones a que nos vemos continuamente enfrentados, ya
sea como estudiantes o como fabricantes de imdgenes. Estos criterios
de seleccion en su gran mayoria se agrupan bajo el nombre de armo-
nias, las cuales nos aseguran poder conformar grupos crométicos en
capacidad de trabajar bien, ademés de admitir cierta cantidad de va-
riantes. En consecuencia, con estas herramientas podremos dar solu-
ci6én a gran parte de nuestros objetivos como fabricantes de imagenes.

Pero antes de entrar en el estudio de las armonias es necesario
conocer primero los tres factores que definen los colores, determinan-
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tes internas que debemos conocer bien para poder mezclar o yuxtapo-
ner colores con seguridad y eficiencia en nuestro trabajo.

3.1 Factores estructurales de los colores

El primero de ellos es el valor o factor de luminancia. Cuando
hablamos de valor nos referimos a dos cosas; en primer lugar a la can-
tidad de luz reflejada por la superficie de un objeto; y en segundo tér-
mino a la cualidad acromadtica de los colores referida al brillo, identifi-
cada con los gradientes de luminosidad. En lo concerniente al trabajo
con pigmentos, se habla de variaciones en el valor, cuando a un croma
se le agregan factores acromaéticos (blanco, negro o gris).

El segundo factor es el tono (en inglés hue). Se refiere al nom-
bre de cada color, también designado como croma (chroma en inglés).
Este factor estd en correspondencia con la longitud de onda dominan-
te al momento de percibir el color. Cuando algunos autores hablan de
color local se refieren al color inherente a cada objeto y que en pintu-
ra, por razones de taller y enseflanza, entendemos como el color no in-
fluido por los cambios de luz o de los colores circundantes, este color
hace referencia al tono. En alguna bibliografia el término tono se utili-
za para designar lo que aqui entendemos como valor, es decir, las va-
riaciones en los gradientes de luminosidad. En este sentido es nece-
sario tener claro que el valor es acromético, coexiste con el tono al ser
percibido sin ser este dltimo modificado en su saturacién. Sin embar-
go las alteraciones tonales por adicién de otros cromas producen colo-
res diferentes. Es aqui donde se habla de matiz, término en estrecha
relacién con el dltimo factor definitorio de los colores. Asi, matiz son
la variaciones de tono por agregados cromaticos, es decir cuando agre-
gamos un color a otro color.

Intensidad, saturacion o factor de pureza, es el tultimo factor y
se refiere al grado de energia o vehemencia del color, dimensién que
indica su cualidad de potencia. La fisica del color la entiende como
una cualidad inherente a cada color, haciéndolo permanecer més o
menos visible cuando empieza a faltarles la luz. Los colores puros tie-
nen entre sf una notable diferencia de luminosidad; el amarillo es mu-
cho més luminoso que el azul. Este factor también hace referencia a la
pureza de tono, asi, un color totalmente saturado es simple y apunta a
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una neutralidad cromaética, estando su valor cerca del centro de la es-
cala de gradientes. En tal sentido como deciamos al referirnos al tér-
mino matiz, en la medida en que se agrega un color a otro, se generan
matices, los cuales podemos describir como la disminucién de la sa-
turacién de un tono por agregados cromaticos, como consecuencia del
enriquecimiento de la neutralidad cromadtica inherente a un color en
su mdaxima saturacién.

Estos tres factores estdn constantemente sometidos a cambios o
influencias, ya sea por determinantes externas, como las leyes de com-
plementariedad, o internas, por agregado de otros cromas, aunque en
la practica la modificacién de un factor influye en los otros dos. A con-
tinuacién vamos a complementar la informacién sobre las variaciones
en cada uno de estos factores, forzando cierto aislamiento en cada uno
de ellos, esto con la finalidad de obtener un mejor entendimiento del
comportamiento del color.

Cuando a cualquier color le agregamos un componente acroma-
tico (negro, blanco o gris), la mezcla resultante serd mds clara, méas os-
cura o mds neutra, dependiendo de la cantidad y del componente agre-
gado. En otras palabras, mientras mds blanco agreguemos a la mezcla
mas alto serd el valor resultante, y el caso contrario, mientras més ne-
gro sea agregado mads bajo serd el valor. En el caso de la mezcla con gri-
ses tenemos dos factores: si se agrega un gris acromaético el valor resul-
tante de la mezcla estard acorde con el del gris agregado; y en segundo
lugar, si el componente agregado es un gris complementario la varia-
cién dependerd del matiz dominante y de su valor. Lo mismo sucede-
ria al mezclar pigmentos de diferente valor.

Antes de continuar debemos abrir un espacio para exponer al-
gunas indicaciones sobre la terminologia en relacién al cambio del va-
lor y de la saturacién, la cual es necesario conocer y manejar en sus di-
ferentes versiones, dependiendo esto tltimo del autor consultado. En
concordancia con nuestra intencién de contribuir a una unificacién en
la terminologia, presentamos una relacién amplia de términos, que en
su conjunto nos permite establecer las equivalencias necesarias.

En relacién a las variaciones de valor general, existe un acuer-
do en identificar la adicién de blanco a un color, como un proceso ge-
nerador de los tintes claros, como procedimiento se le llama grada-
cién. En el caso contrario, al agregar negro se producen matices claros
o sombras, y como procedimiento se le llama fruncamiento. En la ter-
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minologia anglosajona a los primeros se los llama tints y a los segun-
dos shades.

Cuando nos referimos al manejo de la saturacién de la mezcla,
la terminologia cambia y a estos procedimientos se les llama atenua-
cion, definida como la disminucién de la saturacién o como el cambio
progresivo de un color puro en direccién a la ausencia de color. Por
supuesto aqui también tenemos posibles diferencias en lo referente a
las terminologias utilizadas para describir las variaciones en los facto-
res definitorios de los colores. Variaciones terminoldgicas que difieren
de lo aqui expuesto anteriormente, pero que igualmente presentamos
en funcién de coadyuvar en una posible unificacién de la terminolo-
gia sobre los colores. Asi, un color puede perder su intensidad por ate-
nuacién con gris llamada atenuacién luminosa; la puede perder con
blanco (enturbiado luminoso) y con negro (atenuacién oscurecedora
o enturbiado oscurecedor). Cuando el procedimiento de mezcla se ha-
ce con un complementario al resultante se le llama color quebrado.
Si nos apegamos a lo expuesto por nosotros, estas atenuaciones no se
referirfan a variaciones en la intensidad sino en el valor de un color.

Retomando lo que habldbamos sobre las variaciones en los fac-
tores denominados valor y saturacion, los cambios en un factor influ-
yen en el otro y en nuestro caso los cambios sobre el valor determinan
variaciones sobre la luminosidad. Recordemos que cada color agrega-
do a la mezcla sustrae longitudes de ondas, siendo esto percibido co-
mo una disminucién de la intensidad de los colores independiente-
mente del valor e intensidad del color agregado. Pero a pesar de este
hecho fisico, algunos autores proponen algunos criterios para manejar
la intensidad de estas mezclas.

Hasta ahora hemos establecido la necesidad de tener equivalen-
cias entre los componentes de la mezcla, especificamente en lo refe-
rente a sus factores estructurales. Aqui es necesario saber cudl es esa
equivalencia entre grises (elementos acromaticos) y los diferentes to-
nos. En primer lugar, en relacion con la intensidad, se habla de su to-
tal ausencia en la composicién de un gris acromaético, es decir, la can-
tidad de un tono es igual a cero en un gris cien por ciento. En el otro
extremo se habla de intensidad fuerte en un tono con médxima satura-
cién, pudiéndose también hablar de un color sin ningin tipo de afa-
dido en su composicién original. Entre estos dos valores extremos se
organiza una de las més divulgadas tablas donde se muestran los dife-
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rentes grados de intensidad en los colores, siendo ademads la referen-
cia para la escala de nueve grises, la cual utilizaremos para establecer
las equivalencias entre los factores acrométicos y los demds colores.

Tabla de intensidad de los tonos

Intensidad fuerte 100%

Intensidad considerable 80%
Intensidad moderada 60%

Ausencia de intensidad 0% 100%

En este momento estamos en posicién de establecer las equiva-
lencias de los factores estructurales entre los diferentes tonos y los gri-
ses. Informacién necesaria para manejar estos factores adecuadamente
en funcién de obtener los mejores resultados al momento de organizar
nuestros campos cromaéticos.

Amarillo limén

Amarillo

Amarillo anaranjado, amarillo oro

Naranja, amarillo verdoso, rojo magenta

Rojo, rojo anaranjado, verde, azul cian
Gris intermedio oscuro Verde azulado, azul cobalto, turquesa
Gris oscuro Pdrpura, azul ultramar, violeta

Gris muy oscuro Azul puirpura, azul de prusia, indigo

=N W s OO OO

Gris extremadamente os Ninguno

De todo lo anterior y como resumen vamos a establecer algunas
directrices, que si las mantenemos siempre presentes como auxiliares
de nuestro trabajo, nos ayudardan a manejarnos de manera mads fluida
y eficiente.

En primer lugar, cualquier composicién con excesivas variantes
de luminosidad en sus componentes se torna molesta a la visién, en
consecuencia es necesario reducir al maximo las variaciones de valor.
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Ya que “cuando los dos colores estdn limitados a un tinico grado de
valor, las formas pueden seguir distinguiéndose facilmente y se obtie-
ne un esquema de color interesante” (Wong, 1999: 56).

En segundo lugar, cuando se realicen mezclas con grises acro-
maticos, éstos y el tono seleccionado deben ser equivalentes en lo re-
ferente a su luminosidad. Si se trabaja con pigmentos los componentes
acromaticos o los complementarios deben combinarse por separado
para luego agregarlo a la mezcla. Es necesario tener presente que los
pigmentos habitualmente se hacen mds oscuros al secarse.

En tercer lugar, sabiendo que al agregar blanco, negro o gris al-
tera més la intensidad y valor de cualquier tono, podemos agregar pe-
quenas cantidades de estos componentes a la mezcla en funcién de lo-
grar las equivalencias buscadas. De esto iltimo no se debe abusar, ya
que a mayor cantidad de un componente acromatico, el valor resultan-
te tendra cada vez menos posibilidades de gradaciones, restringiendo
las posibilidades de generar variaciones de matiz, a diferencia de lo
que sucede con los tonos en médxima saturacién.

En cuarto lugar tenemos varias opciones al momento de mezclar
solamente diferentes tonos y necesitemos alterar su tonalidad: si tene-
mos dos tonos podemos agregar blanco al menos luminoso y negro al
mads luminoso, evitando asi disparidades de intensidad al momento de
buscar variaciones de matiz.

En el caso de que necesitemos bajar la intensidad y no estemos
trabajando con componentes acromaticos, podemos utilizar la mez-
cla de dos tonos secundarios o simplemente generando aparte un gris
complementario, que es el resultado de la mezcla de un tono primario
con el tono secundario opuesto a él en el circulo cromatico de doce co-
lores. Otra manera consiste en mezclar un tono primario con un tono
adyacente secundario. Algunos ejemplos de este tipo de mezcla son:
cinabrio y un poco de azul verdoso, naranja y un poco de azul ultra-
mar, amarillo y un poco de violeta azulado. También podemos utilizar
los colores que no se compensan o anulan: naranja y verde amarillen-
to, cinabrio y verde amarillento, carmin y verde amarillento.

Si estamos trabajando en combinaciones de colores donde pre-
valezca visualmente un color primario, la mejor opcién para mezclar
manteniendo la intensidad es determinando cudl color adyacente se-
cundario se asemeja al primario, lo que nos lleva a una tltima reco-
mendacién: si se conocen las posiciones de los tonos en el circulo de
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color y se mezclan apropiadamente con todos los grados intermedios,
se obtienen gradaciones de tonos con una intensidad plena.

Instrumentados en lo referente al manejo de los factores estruc-
turales de los colores, ahora daremos un paso adelante y comenzare-
mos con el estudio de las armonias entendidas como criterios con los
cuales ayudarnos a seleccionar y organizar el color o los grupos de co-
lores necesarios en funcién de ser efectivos en un determinado campo
cromatico que estemos conformando.

3.2 Armonias

Ahora, luego de haber definido algunos de sus posibles com-
portamientos, es necesario aprender a organizar grupos eficientes de
colores para responder a cualquier requerimiento que enfrentemos en
el &mbito de la creacién y manipulacién de imdgenes.

En este punto los términos “analogia” y “contraste” se destacan
como mecanismos para estructurar grupos de colores. Pero al igual
que muchas otras palabras, estos dos términos por lo general se en-
cuentran sumergidos en una densa bruma de indefinicién, siendo un
ejemplo de ello, la variedad de imprecisiones que obtenemos cuan-
do preguntamos sobre la analogfa y el contraste a grupos de estudian-
tes con poca experticia en el manejo de los colores. En general como
respuesta a esta pregunta se emiten una larga lista de adjetivos como
“tranquilo”, “armonioso”, “agradable”, etc., para tratar de explicar qué
se entiende por analogfa. En relacion al contraste la situacién es pare-
cida si no peor, en la medida que las respuestas tratan de organizarse
en oposicién a lo expuesto en relacién con las analogias.

Para comenzar a definir estos dos vocablos, los cuales conside-
ramos indispensables para organizar cualquier composicién, debemos
tener presente que ambos términos hacen referencia a grupos de colo-
res dentro de una composicién, sea esta un cartel, una propaganda te-
levisiva o una exhibicién de ropa en una vitrina o cualquier situacién
de variedad de elementos con cualquier funcién. En segundo lugar,
si hablamos de grupos de colores es por que cada uno de ellos como
integrante de un grupo, se relaciona e interactia con los otros colores
de manera eficiente, en funcién del propésito asignado o esperado de
esa composicién, ya sea vender un producto, anunciar un evento, etc.
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De esta manera estos dos términos hacen eferencia a grupos de colores
organizados en conjunto con un objetivo en comin. Ahora necesita-
mos saber de cuales criterios de seleccién disponemos para organizar
el grupo de colores. Siendo estos discernimientos los que nos permiti-
rdn completar la definicién de analogia y contraste.

La tendencia a agrupar objetos que vemos es inherente a nues-
tra condicién de seres humanos, de esta manera por el solo hecho de
percibir una repeticién de uno o varios de los factores estructurales
de los colores, es suficiente para establecer criterios de combinacién o
agrupacion entre esos colores. En segundo lugar tenemos las relacio-
nes de complementariedad que establecemos naturalmente al perci-
bir cualquier color. Tendencias estudiadas en un primer momento por
Chevreul, quien publicé como consecuencia de esta investigacién The
principles of Harmonies and Contrast of Colors en 1893. Texto a partir
del cual estas relaciones forman parte importante de la teoria donde se
describe el comportamiento de los colores, y en consecuencia su préc-
tica. La tercera y dltima manera de agrupacion, estd en relacién con la
organizacion natural del espectro de luz. De esta manera cualquier
grupo de colores dispuesto en una secuencia similar a la del espectro
serd vista dentro de cierto orden y cualquier cambio en esta secuencia
se percibird como algo disonante.

La gran mayoria de los criterios organizativos expuestos aqui
tienen su basamento en dos planteamientos newtonianos, el primero
propone que la mejor manera de percibir las relaciones entre los co-
lores es a partir del orden natural del espectro, proponiendo ordenar-
los en una secuencia circular. Sobre este planteamiento las teorias méds
modernas exponen que

El sistema utilizado en la configuracién de colores se basa en el desarro-
llo de combinaciones de ciertos intervalos, lo que es posible debido a que
el espectro posee caracteres de simetria y organizacion regular, que posi-
bilita establecer sistemas de relaciones estables entre los elementos mor-
folégicos del color (Sanz, 1993:126).

Para hablar de armonias vamos a tener presente en primer lu-
gar los planteamientos de Arnheim, quien visualiza los colores como
elementos dindmicos y en funcién de la relacién con el drea ocupa-
da, espacio determinado a su vez por la presencia de otros colores. En

EL COLOR Y sUS ARMONfAS | 71



CAPITULO3 ‘ Agrupacién. Armonias

segundo lugar mencionaremos unas propuestas de Garau, quien am-
plié y dio mayor difusién a algunos de los sistemas organizativos de
Arnheim. Tarea que Teresa Moreno se propuso continuar en su libro
EI color, historia, teoria y aplicaciones, a quien también haremos al-
guna referencia.

Para Arnheim el color es un elemento gréfico con la capacidad
de generar situaciones interesantes més alld de la simple complemen-
tacién cromadtica y la consonancia. Segin €l el color es un elemento
cargado de una energia potencial capaz de sensibilizar y activar la to-
talidad de cualquier plano donde lo apliquemos. Esta potencialidad es
una cualidad inherente a cada color, que le permite en contextos dife-
rentes ser percibido de distinta manera, siendo el tipo de organizacién
cromdtica “la que estabilizara el cardcter de cada color, haciéndolo tan
inequivoco como sea necesario para la validez del enunciado artisti-
co. Esto quiere decir que la identidad de un color no reside en el co-
lor mismo, sino que se establece por relaciéon” (Arnheim, 1988: 397).

Para Arnheim el estudio de estas potencialidades de los colo-
res comienza por los tres primarios fundamentales, caracterizados por
ser puros e indivisibles, dificultando su lectura como elementos de co-
municacién con otros colores, ya que cada uno de estos tres primarios
fundamentales no tiene nada de los otros dos en su composicién. Por
lo tanto, segin Arnheim, estos colores no pueden servir de elementos
de transicién, con lo cual no estamos totalmente de acuerdo, ya que
debido a nuestra capacidad natural de establecer relaciones, cualquier
primario fundamental serfa percibido dentro de una composicién co-
mo un punto dentro de la estructura del espectro de luz, y a partir
de este reconocimiento podrian establecerse relaciones de analogia o
contraste con los otros colores. Ademads de poder ser concebido como
punto blando de cualquier estructura cromatica.

Pero siguiendo con nuestro autor en las cosas que si estamos de
acuerdo, los primarios fundamentales debido a su pureza, podemos
percibirlos como los puntos culminantes en una secuencia cromaética,
los cuales marcando su punto de quiebre, indican el cambio de direc-
cién hacia otro color. Pero por otro lado, como los colores son elemen-
tos tridimensionales, este supuesto aislamiento puede ser superado a
través de la manipulacién de los factores definitorios de los colores, es
decir manipulando la saturacién, la luminosidad, o su valor. Este ca-
so es una situacién ideal para la mezcla con cualquier otro elemento
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acromatico, puesto que los primarios fundamentales son cromas en su
madaxima saturacion, permitiéndonos esto dltimo generar la mayor can-
tidad de gradaciones con menos variaciones de valor. Y si mezclamos
a los primarios con otro elemento cromadtico, o lo que es igual a ma-
nipular su saturacién, nos llevard a producir los secundarios, los cua-
les son percibidos como hibridos, mostrando una dualidad vibrante
orientada hacia el méds fuerte de los dos polos, o intentando mantener
el equilibrio entre los dos matices progenitores mediante un juego di-
ndmico constante.

Es a partir de esta tltima que Arnheim organiza las mezclas de
transicién, teniendo a los primarios fundamentales como puntos ex-
tremos de estas combinaciones, y a partir del azul recorre todo el cir-
culo cromatico hasta llegar de nuevo al punto de partida:

Or

Azul
Rojo

Violeta Morado

Rojo amarillento

Azul + Rojo

Anaranjado
Verde

Azul verdoso Azul

3.3 Sistema binominal de organizacioén cromatica

El binominal se desprende de las mezclas de transicién pro-
puestas por Arnheim, siendo esta nomenclatura ideal para el estudio
de los colores debido a su amplitud al momento de hacer referencia a
un color; asi, por rojo-amarillento podemos visualizar desde un ocre
hasta un color ladrillo, ademds de todas las posibles variantes entre es-
tos dos colores. Por otro lado, la amplitud de esta nomenclatura esta
muy acorde con la definicién de color manejada en este texto, posibi-
litando a cualquier aprendiz en esta drea asumir al color como un ele-
mento de mucha flexibilidad, con la capacidad de ser adaptado a cada
necesidad en particular.

Esta nomenclatura establece una relacion jerdrquica entre dos
componentes principales en cada mezcla. E]l primero de ellos, el do-
minante, determina la orientacién cardinal de la mezcla; y el segundo,
el subordinado, establece las posibles variaciones enriquecedoras de
la mezcla, posibilitando infinidad de combinaciones.
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En él se establecen cuatro agrupaciones o posibilidades de com-
binacién en funcién de los dos componentes antes mencionados. La
primera de ellas la denominada semejanza de los dominantes, y la se-
gunda, por oposicion a la primera, semejanza de los subordinados. En
estas dos clases de armonias se hace hincapié en la comunicacion po-
sible de establecer entre los mismos tipos de componentes de cada co-
lor, ya sea dominante o subordinado.

En los dos grupos restantes, el énfasis estd sobre la relacién cru-
zada establecida entre los componentes de diferente jerarquia de ca-
da color yuxtapuesto, asi, tenemos la denominada inversién completa,
donde las posiciones estructurales de los componentes se invierten de
un color al otro de forma simétrica, de tal manera la croma, que en un
color es dominante, pasa a ser subordinada en el otro color yuxtapues-
to, y por supuesto, la croma subordinada del primer color es dominan-
te en el segundo. La otra posibilidad de combinacién es la llamada por
Arnheim “contradiccién estructural en un solo elemento comin”, pe-
ro autores como Garau la denominan simplemente inversién parcial,
término m4ds sencillo y de facil manejo. En este caso la inversion de los
componentes estructurales se concreta en uno solo de ellos, dejando
posibilidades de actuacién a un tercer color, que en el caso de la no-
menclatura de Arnheim, serfa un tercer primario fundamental.

Como complemento a las posibilidades de agrupacién antes
descritas, Garau nos presenta tres posibilidades a enfrentar al momen-
to de ubicar cualquiera de los pares de colores armoénicos en un con-
texto especifico, espacio siempre determinado por la presencia o au-
sencia de factores cromdticos o acromaticos:

a) estar aislado sobre un fondo acromatico (blanco, gris, negro). En ese
caso, el par arménico expresa, sin influencias externas, su tensién pe-
culiar o su estabilidad;

b) estar aislado sobre un fondo cromaético. En este caso, la tonalidad
mads adecuada para poner en evidencia el par arménico por medio del
contraste es la tonalidad complementaria al par en conjunto. Esta solu-
cion tiene la ventaja de complementar cromdticamente el patrén;

c) estar contiguo a otras tonalidades: en base a una relacién de fuerza
el par puede dividirse mientras sus miembros se ligan con las tonali-
dades contiguas formando nuevos conjuntos, eventualmente sobre pla-
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nos diferentes, como en el caso de la transparencia perceptiva. Tam-
bién puede asumir la cualidad de “figura” en el contexto cromatico,
si hay cohesién entre sus miembros y divergencia con las tonalidades
contiguas cromdticamente contrastadas, por ejemplo verde y azul para
el par amarillo-amarillo rojizo y rojo para el par amarillo-amarillo azu-
lado, constituyen una zona unitaria en el continuum cromético, a pe-
sar de la tendencia a la divergencia son, sin embargo, mds aptos para
insertarse en una escala cromética de la que el color puro constituye el
dpice (1986: 19).

Ahora podemos visualizar nuestros pares de colores en dife-
rentes situaciones, dependiendo de los componentes acrométicos o
no que compongan y complementen la composicién. A continua-
cién vamos a profundizar en cada uno de los cuatro grupos arméni-
cos propuestos por Arnheim, siendo esto de mucha utilidad debido
en principio al hecho de estar manejandose tinicamente con la triada
fundamental, algo que al momento de iniciarse en el manejo del color
puede corregir la tendencia natural de recurrir a la paleta arco iris pa-
ra resolver los campos cromadticos; y en el caso de las personas més ex-
perimentadas sirve como mecanismo para generar una amplia diversi-
dad cromética personalizada.

En primer lugar vamos a referirnos a la denominada semejan-
za de los dominantes, la cual describe la yuxtaposiciéon de dos colo-
res basicamente idénticos, diferenciados por distintas adiciones. En
este grupo encontramos a la triada fundamental, donde cada uno de
los tres primarios se encuentra en diferente proporcién. Asi, uno de
ellos se encontrard como dominante en cada uno de los colores del par,
mientras los restantes primarios determinan las variaciones opuestas
del color base o dominante.

En este grupo arménico tenemos tres posibilidades diferentes
de agrupar los tres primarios fundamentales; en primer lugar, si el
amarillo es el dominante tendremos un par conformado por: amari-
llo-rojizo, amarillo-azulado. Para el caso de que el azul sea el color en
comun tendremos: azul-rojizo, azul-amarillento, y por tltimo el par
donde el rojo sea el predominante; rojo-amarillento, rojo azulado. Las
opciones para potenciar cada una de estas tres posibilidades serian
dos; en primer lugar, colocdndolas sobre un fondo conformado por el
complementario de los dominantes; asi, para el amarillo serfa el vio-
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leta, para el azul el naranja y para el rojo el verde. La segunda opcién
serfa yuxtaponiendo cada uno de los tres pares anteriores con otro par,
conformando la denominada semejanza del subordinado; asi para el
par de amarillos tendrfamos el par conformado por el azul-rojizo y el
rojo-azulado, para el par de los azules tendriamos el amarillo-rojizo y
el rojo-amarillento; y para el par de los rojos tendriamos el azul-amari-
llento y amarillo-azulado. Como hemos visto, con estas dos opciones
de combinacién se reorganiza la triada fundamental, ya sea por mez-
cla en igual proporcién como lo es en el caso de los complementarios,
o en proporciones diferentes como en el segundo caso, que procede-
remos a explicar.

La semejanza del subordinado opuesta a la anterior, describe la
yuxtaposicién de dos colores diferentes vinculados esta vez por una
adicién comun, a través de la cual se establece la conexién entre los
dos primarios de cada par, situacién por la cual en este tipo de seme-
janza se habla por lo general de una buena combinacion.

Evidentemente para este tipo de semejanza, también tendremos
tres posibilidades de agrupacion; el primer par seria el amarillo-azu-
lado, rojo-azulado; el segundo el rojo-amarillento, azul-amarillento, y
por ultimo el par azul-rojizo, amarillo-rojizo. Siendo la opcién maés in-
mediata para ampliar el rango de efectividad de este tipo de armonfa,
el de combinarlos con otros grupos de colores, pero esta vez utilizan-
do la inversién completa. Asi, el primer par lo agruparfamos con otro
conformado por un azul-amarillento y un azul-rojizo; el segundo par
con otro conformado por un amarillo-azulado y un amarillo-rojizo; y
el tercero con un rojo-azulado y un rojo-amarillento.

La inversién completa o estructural hace referencia al intercam-
bio simétrico de las posiciones estructurales de los componentes, o lo
que es lo mismo, el color dominante en una de las mezclas es el subor-
dinado en la otra y viceversa. En este tipo de armonia queda exclui-
do uno de los tres primarios fundamentales, confiriendo a este tipo de
par cromadtico una tendencia natural a la compensacion entre ambos,
ya que cada uno contiene algo del otro. De esta manera ambos se ha-
cen ideales para consolidar una estructura, la cual serd percibida de
manera determinante como figura dentro de cualquier composicién,
permitiendo ademds suavizar su tendencia natural a desprenderse del
fondo, simplemente incluyendo en la composicién de este ltimo el
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primario faltante o los complementarios de los dos primarios integran-
tes del par armoénico.

En este caso tendriamos tres posibles combinaciones; en primer
lugar el par conformado por el rojo-azulado y el azul-rojizo; en segun-
do lugar el par integrado por el amarillo-rojizo y el rojo-amarillento;
y el par constituido por el azul-amarillento y amarillo-azulado. Como
deciamos anteriormente la fuerte tendencia que tiene este par a cerrar-
se sobre si mismo, puede ser contrarrestada ubicdndolo sobre un fon-
do donde predomine el primario fundamental faltante, o establecien-
do una relacién arménica del tipo semejanza del subordinado, ya que
esta armonia nos permite establecer un vinculo entre la figura y el fon-
do a través del matiz comtin a cada componente. De esta manera, el
primer par de esta lista lo relacionarfamos con un par conformado por
un amarillo-azulado y un amarillo-rojizo; el segundo par con un azul-
rojizo y un azul-amarillento; y el tercer par otro conformado por un ro-
jo-amarillento y un rojo-azulado.

Por dltimo nos queda por explicar la inversién parcial o contra-
diccién estructural en un solo elemento comtn. Aqui aparecen los tres
primarios fundamentales, pero la inversién estructural de los compo-
nentes no es simétrica, de tal forma que el color dominante en uno es
percibido como subordinado en el otro. Este tipo de armonia, debido a
las tensiones generadas por los tres componentes en las diferentes po-
siciones estructurales, puede ser percibida como un grupo con un ex-
cesivo dinamismo divergente, por lo cual se recomienda como fondo
ideal para este grupo, un componente homogéneo complementario a
la combinacién de los dos componentes.

En este grupo armdénico tenemos mayor cantidad de posibilida-
des para conformar grupos de colores, especificamente podemos or-
ganizar tres grupos conformados por dos pares de colores, relaciona-
dos con un fondo favorable a estas combinaciones. En primer lugar,
un rojo-amarillento y azul-rojizo, que lo podemos ubicar sobre un fon-
do amarillo-azulado. Y el par rojo-azulado y amarillo-rojizo sobre un
fondo azul-amarillento, que como observamos en ambos casos, los res-
pectivos fondos tienden a ser percibidos como una mezcla comple-
mentaria del par arménico y por lo tanto en capacidad de compensar
sus tensiones.

El siguiente grupo conformado por un amarillo-azulado y un ro-
jo-amarillento por un lado; y por otro, a un par que agrupe un amarillo-
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rojizo y un azul-amarillento, podemos ubicar al primer par sobre un
azul-rojizo y al segundo sobre un rojo-azulado. En el primer caso ve-
mos como la complementariedad del fondo involucra el &mbito de los
violetas en relacion a los amarillos, y en el segundo caso esta comple-
mentariedad se amplia hasta los rojos en relacion a los verdes.

Por tltimo tenemos un primer par conformado por el azul-rojizo
y el amarillo-azulado sobre un fondo rojo-amarillento. En este caso los
verdes se complementan con los rojos del segundo componente y son
el puente para relacionar a los azules del primer color de este par, es-
tableciendo una comunicacién dindmica entre la figura y el fondo. En
este grupo también ubicamos al par conformado por el azul-amarillen-
to y el rojo-azulado, relacionado con un fondo amarillo-rojizo. Aqui el
lazo mads sélido se establece entre el &mbito de los rojos y los verdes,
que tienen como drea de descanso visual de este fuerte contraste a los
posibles amarillos resultantes en este grupo.

Con la inversién parcial terminamos con el sistema de armonias
basado en el trabajo con los tres primarios fundamentales, considera-
dos en este caso, como la fuente a partir de la cual se puede obtener
una amplia gama de matices. Lo que se logra simplemente alterando la
proporcién de uno de los componentes de cualquier par seleccionado
en este sistema. De esta manera, cuando hablamos de un rojo-azulado
podemos hacer referencia desde un violeta, pasando por una variante
del carmesi, hasta un cardenal y si queremos un morado.

La restriccion del nimero de los componentes a mezclar en ca-
da color tiene ventajas y desventajas. Como ventaja este sistema es un
mecanismo eficiente para aprender a generar una amplia gama de
matices cono solo pocos elementos, algo muy necesario para poder
generar soluciones de alta calidad a bajo costo. Por otro lado, la poca
cantidad de variables le permite al aprendiz no preocuparse por las
equivalencias de valor o los cambios drasticos de luminosidad, ade-
mds de permitirle profundizar en cada uno de estos campos cromaéti-
cos. Por dltimo este sistema armoénico, en concordancia con los plan-
teamientos de Klee relativos al dinamismo perimetral de los colores y
del &mbito de los colores, les facilita a través del manejo de las armo-
nias el aprendizaje de ese dinamismo inherente a los colores que los
convierte en una sutil herramienta de trabajo llena de infinitas posi-
bilidades.
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En el otro extremo, este procedimiento para organizar los ma-
tices tiene sus limitaciones. Como lo indica el tipo de nomenclatura
utilizada, cada color estd conformado solamente por dos colores pri-
marios, dejando por fuera uno de los tres primarios fundamentales en
cada matiz, ademas evita la utilizacién de cualquier componente acro-
madtico, dos factores con la capacidad de potenciar geométricamente
las posibilidades de generar diversidad de matices. Estas limitaciones,
en parte son consecuencia de la estructuracién dada por Arnheim a
sus planteamientos, los cuales fundamentalmente buscan dar alguna
explicacién tedrica a los fenémenos de la percepcidn, siendo el color
dentro de este contexto, sélo una parte de los procesos de la visién.
Situacioén a partir de la cual se entiende la exclusién de los demaés ele-
mentos cromadticos y acrométicos. Pero afortunadamente esta limita-
cién la podemos solventar utilizando otros procedimientos de armo-
nizacioén a ser explicados més adelante.

En el sistema armdénico binominal el criterio para agrupar los
colores se basa principalmente en la relaciones entre dos de los pri-
marios fundamentales y de estos con otros pares, permitiendo la or-
ganizacion de triadas o tétradas de manera casi automadtica. En los
siguientes procedimientos para crear grupos arménicos, los criterios
organizativos se amplian, asi, la cantidad de colores, su ubicacién en
el circulo cromético, ademds de los factores estructurales inherentes
a cada color, serdn las variables empleadas en la configuracién de los
grupos de colores. Ademads en esta parte incluiremos otras terminolo-
gias, tanto en inglés como en castellano, utilizadas en los diferentes
sistemas organizativos, con el propésito de contribuir a la unificacién
de los términos utilizados en esta drea, lo cual consideramos como una
contribucién para eliminar lagunas que nos encontramos en ocasiones
al momento de comunicarnos con nuestros interlocutores.

3.4 Agrupacion por numero y ubicacion de los colores

Algunas de las relaciones cromdticas que son armoniosas estdn basa-
das, unas en similitudes, y otras en diferencias. Estas dltimas involu-
cran el tono, el valor, la intensidad, la temperatura y la cantidad entre
complementarios y de contrastes simultdneos y sucesivos. Las simili-
tudes estdn en relacién con el uso de monocromias, de sistemas ané-
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logos, y de un color luminoso usado como dominante. Las relaciones
de tipo andlogas, complementarios andlogos, dobles complementarios,
sistemas triédricos y tetraédricos, dependen de la posicién relativa de
cada tono en el circulo cromético (Leland, 1990: 43).

En el parrafo anterior, nos encontramos primeramente con dos
de los conceptos fundamentales para organizar las armonias, la ana-
logia y el contraste. Sobre estos dos términos podemos establecer di-
ferentes lecturas; en primer lugar, ellos nos hablan de dos formas de
comportamiento de los grupos arménicos y especificamente de cudl
tendencia predomina en ese comportamiento, ya sea una tendencia di-
vergente o convergente dentro de una armonia. Aquf hablamos de cuél
tendencia predomina, y no cudl es la tendencia que por exclusién des-
cribe en su totalidad el comportamiento del grupo cromatico, estando
esto relacionado con lo expuesto sobre el concepto del color y su per-
cepcion, idea a partir de la cual se recomienda cautela antes de asegu-
rar o pretender predecir con supuesta exactitud, la totalidad de las res-
puestas posibles frente a cualquier grupo de colores.

Cuando habldbamos de la tendencia divergente o convergente
en una armonia, hacemos referencia en el primer caso, a un conjunto
de colores donde podemos encontrar una cantidad de factores precep-
tdales, los cuales determinen la preponderancia de un determinado
dinamismo visual al momento de ser percibidas. Ejemplo de lo ante-
rior seria la inversién parcial, donde como consecuencia de su com-
posicidn estructural los desplazamientos percibidos en los colores son
mads violentos y marcados, y sus aproximaciones o alejamientos se ac-
tivan con mayor fuerza, permitiendo en el caso de este tipo de armo-
nias hablar de un desplazamiento horizontal contrario, y de repulsién
mutua del par de colores.

Esta divergencia también hace referencia a la violencia que po-
demos imprimir, por ejemplo, a cualquier cartel publicitario solamen-
te con la utilizacién de cualquiera de los denominados altos contras-
tes, sin introducir en el campo areas de transicién o descanso visual.

Si utilizamos términos como repulsién o violencia, lo estamos
haciendo dentro de la idea de grupo cromético, en consecuencia estos
fuertes dinamismos se ejercen dentro del conjunto sin llegar a fractu-
rar su cohesién, quedando por resolver solamente el dénde y el cuan-
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do queramos o podamos utilizar este tipo de tensiones divergentes de
determinado grupo arménico de colores.

Cuando hacemos referencia a la tendencia convergente, por su-
puesto en relacién con la analogia, se la concibe en oposicién al par
contraste/divergencia, de esta manera los dinamismos perceptuales se
los visualiza en forma de transiciones, puentes entre los colores. Un
ejemplo de este tipo lo encontramos en el par denominado semejanza
del subordinado, donde la conexién se establece a través de la identi-
dad entre los dos componentes subordinados de este par, desde don-
de se relacionan a los primarios, que determinan la croma predomi-
nante en cada componente. La inversién estructural seria otro ejemplo
donde lo convergente es lo predominante, esto debido al intercambio
simétrico de posiciones estructurales, llevando al dominante de un
componente a conectarse con el matiz subordinado en el otro.

Al relacionarnos con los conceptos de analogia y contraste es
necesario tener siempre presente cudl es el propésito de estructurar
cualquier imagen, ya que esto determina a cual tendencia daremos
preferencia y hasta dénde les permitiremos llegar a definir la estructu-
ra general del conjunto organizado.

Cualquier grupo de imdgenes organizado tiene un sentido es-
pecifico, ya sea en el campo del disefio gréfico o de las artes visuales.
Siempre ellas constituyen un texto, el cual, de una u otra manera es-
tablece algin tipo de relacion con los espectadores: activa o proactiva,
de complementacion, etc., segtin la linea de trabajo donde nos ubique-
mos. A muy grandes rasgos podemos organizarla dentro de una visién
comunicativa o expresiva, de acuerdo a la necesidad de concretar un
tipo de respuesta en los espectadores, o a la posibilidad de dejar abier-
ta la intertextualidad de nuestro trabajo.

A propésito de los factores determinantes en la estructuracién
de imégenes es importante la siguiente definicién.

Toda unidad ic6nica posee una forma portadora de un significado o va-
rios —siempre que esté articulada con intencién referencial- y cumple
determinado papel dentro de la estructura visual. La estructura icénica
es una unidad de expresién poseedora de autonomia en cuanto a signi-
ficado, una imagen que suele comunicar algo vivencial, estando com-

puesta por una o varias figuras y uno o varios fondos, tanto estructural
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como funcionalmente. Su autonomia existe tanto a nivel compositivo
como psicocromatico (Sanz, 1993: 164).

De la definicién propuesta por Sanz podemos inferir que el sig-
nificado es una condicién inherente a las imédgenes. Siendo asf la ima-
gen nos ubicarfa en un mundo lleno de significados con los que con-
tinuamente estarfamos interactuando. Situacién muy atractiva para
quienes trabajamos manipulando imégenes, entre otras cosas por las
infinitas posibilidades de encuentro a nuestra disposicién en cada mo-
mento. Seglin Sanz, las imdgenes no s6lo poseen un tunico significa-
do, sino que por el contrario, disponen de un abanico de posibilida-
des, que consideramos estd determinado también por el momento en
el que enfrentamos esas imégenes. Asi, los significados no le pertene-
cen por completo a las imdgenes, sino que su estructuracién necesi-
ta de nuestra participacién activa, haciendo del mundo —ese espacio
donde pretendemos insertar nuestras imdgenes—, una cantera inagota-
ble de posibles lecturas.

No compartimos totalmente la necesidad de que las imdgenes
tengan referencia externa concreta de algo, o deban ser organizadas
con esta funcién, segtin lo propone Sanz. Ademds esta posicién ex-
cluye por ejemplo, la posibilidad de disfrutar y soflar frente a un 4rea
pintada exclusivamente de un solo color, un goce a través del cual or-
ganizar multitud de particulares significados cambiantes, una expe-
riencia compartida conscientemente con todo el género humano, un
fértil campo para explotar en la confeccién de nuestras propuestas con
las imégenes.

Por otro lado, Sanz habla de autonomia en las imdgenes, refi-
riéndose exclusivamente a la estructura compositiva del campo. Si-
tuacién material necesaria para poder articular y dirigir todas las ten-
siones visuales de los elementos graficos y hacerlos trabajar en cada
conjunto en particular, ya sea una valla publicitaria, la cual deber4 re-
saltar de su entorno o el grupo de imagenes presentadas en un lapso
determinado en una pantalla. En nuestro caso lo material, necesita di-
ferenciarse de los significados inmateriales de las imagenes, los cuales
tampoco consideramos auténomos, ya que siempre estdn concebidos
para interactuar con un espectador, quien hace ya varias décadas dejé
de ser visto como un simple receptor o participante pasivo de la inter-
textualidad de los grupos de iméagenes.
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Ademads de todo lo expuesto anteriormente, los conceptos de
analogia y contraste hacen referencia a la ubicacién de los colores en el
circulo cromatico, y al tipo de las posibles relaciones establecidas en-
tre ellos, dependiendo del lugar ocupado. Asi, la analogfa indica la re-
lacién entre colores cuya separacion no exceda los noventa grados en
el circulo cromético, y el contraste hace referencia a las relaciones mas
alld de los noventa grados. De esta manera en el primer caso podemos
hablar desde relaciones monocromas, adyacencias, hasta intervalos de
tercera, y en el segundo caso se hace referencia a la complementarie-
dad directa, varios tipos de triadas y tétradas y la complementacion
cromética.

El desarrollo de las armonias apunta hacia la manipulacién de
los tres factores estructurales (valor, tono y saturacién), factores que no
podemos descuidar al momento de realizar cualquier tipo de mezcla o
yuxtaposicién de colores. Ademads las variaciones de valor y las con-
secuentes alteraciones en la intensidad de un elemento nos permiten
establecer relaciones arménicas entre los colores.

La clasificacién y organizacién de los tipos arménicos se funda-
menta en la posicién de los colores en el circulo cromético. Esta no-
menclatura es la mds difundida en los textos sobre el tema y como ve-
remos (aparte de contadas excepciones) la traduccién de los términos
del inglés al castellano son bastante semejantes.

Como su nombre lo indica el sistema de armonizacién por ni-
mero y ubicacién de colores tiene como determinantes estructurales la
cantidad de colores utilizados y su ubicacién en el circulo cromatico.
Para comenzar vamos a hablar de las modalidades configurativas mo-
nocromdticas, extenso nombre utilizado por algunos autores para ha-
cer referencia a las armonfas constituidas por un solo color, siendo su
nombre més comun el de monocromia, o el de intervalo nulo.

En este caso el tnico color seleccionado debe ser trabajado uti-
lizando los procedimientos de degradacién o truncamiento por la adi-
cion de elementos acromaticos, para alterar tanto el valor como la in-
tensidad. Este tipo de intervalo es de gran ayuda en el desarrollo de
la sensibilidad perceptual a las variaciones en los gradientes de lumi-
nosidad, destreza necesaria al estructurar las diferencias entre los pla-
nos de una composicién, o de crear sutiles variaciones en los campos
crométicos.
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Siguiendo con los sistemas de agrupacién por nimero y ubica-
cién, después de las monocromias entramos en el campo de los co-
lores afines. En primer lugar cuando se habla de colores afines se es-
td haciendo referencia a todo grupo de colores, que tienen en comin
una misma tonalidad subordinada a su croma dominante. Algo en re-
lacién con el concepto de dmbito cromatico, que a partir de los tres
puntos cardinales indicados por los primarios fundamentales, gene-
ran ese movimiento perimetral que determina las influencias sobre los
diferentes colores. A este respecto existe la practica muy comun, es-
pecificamente en la pintura, de realizar el llamado ajuste de clave de
color, de tres maneras diferentes en procedimientos hiimedos y secos.

En el primero de ellos hay dos variantes, en una se agrega a ca-
da color que se vaya a utilizar una porcién de una tonalidad comin; y
en la otra, se realiza una mezcla de las tonalidades predominantes en
la composicién sobre el fondo pictérico, para luego proceder a traba-
jar sobre él. En el procedimiento seco se procede con la aplicacion de
una pelicula muy tenue y de cubrimiento irregular sobre la superficie
pictérica ya seca.

Continuando con nuestra clasificacion, nos encontramos con
los términos referidos a la adyacencia y la analogia entre los colores.
En relacidn a los criterios que toman en cuenta la posicién de los colo-
res, hablamos de colores ubicados en posiciones contiguas en el circu-
lo o situados unos cerca de los otros, ocupando alrededor de un cuarto
del circulo, es decir aquellos que se ubican dentro de un espacio de no
mads de noventa grados. Estas armonias muestran muy claramente el
dominio de un color que relaciona la totalidad del esquema cromatico,
siendo en este caso de mucha importancia modular las variaciones de
valor para evitar una excesiva analogia en la composicién.

En la literatura en inglés se habla de andlogos como aquellos co-
lores que se encuentran uno al lado del otro en el circulo cromético. A
ellos también se les llama colores adyacentes. Asi,

cualquier esquema de colores andlogos estd constituido por cualquier
grupo de tres o cuatro colores adyacentes en el circulo cromatico. Ca-
da color se intensifica con el vecino, contribuyendo a generarse efec-
tos de alta luminosidad que se perciben en gradaciones de un color al
siguiente y también en los valores extremos. La mezcla de los colores
andlogos produce colores brillantes (Leland, 1990:63).
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Esto es debido a que las variaciones en los matices se logrardn
con poca disminucién de la intensidad, como consecuencia del poco
conflicto en las longitudes de onda, siendo percibido ademéds como un
valor intermedio entre los valores de los pigmentos utilizados en la
mezcla. En consecuencia, “los esquemas andlogos se perciben con fal-
ta de contraste, pero esto no limita su capacidad para una total expre-
sién cromadtica. La estrecha relacién entre estos colores simplemente
sugiere un estado de d&nimo o idea principal” (Leland, 1990:86). Lo que
los hace muy efectivos al momento de establecer la orientacién gene-
ral del esquema cromético, ya sea comunicacional o expresiva. Aqui
es bueno recordar lo acotado al principio de este capitulo en relacién a
las variaciones en la intensidad de los colores, donde explicamos que
el mejor modo de conseguir el contraste de intensidad consiste en li-
mitar los colores a un solo grado de valor, permitiéndole a cada color
mostrar una intensidad sea fuerte o débil, sin olvidar que la mezcla
sustractiva siempre debilita la intensidad de los colores.

Antes de seguir adelante con este sistema de organizacién cro-
matica, es necesario abrir un espacio para exponer otra de las determi-
nantes de gran influencia al momento de estructurar los esquemas de
colores, relacionada con la denominada Ley de dreas o principio de
disposicién de los colores en las armonfias.

Todo esto se relaciona con la cantidad de espacio que determi-
nado color deber ocupar dentro de una composicién. Una referencia
importante en este tema es el trabajo desarrollado por Goethe en su
Teoria de los colores, referida en capitulos anteriores, la cual retoma-
remos aqui como una herramienta para determinar la cantidad de es-
pacio necesario a ocupar por un color en determinado momento. La
segunda referencia importante es la de Wilhelm Ostwald, quien tam-
bién planteé de manera concreta la relacién entre el espacio y la lumi-
nosidad de los colores.

Goethe asigné a cada pareja de complementarios un valor indi-
cador de la cantidad de intensidad de cada uno de ellos, valores a par-
tir de los cuales se establece la cantidad de espacio a ocupar por cada
color, para mantener un tipo determinado de armonfa. De esta manera
para la pareja amarillo/violeta, la relacién entre las luminosidades es
de 9 a 3, para el par rojo/verde, la proporcion es de 6 a 6, y para la ana-
ranjado/azul es de 8 a 4. Como observamos, los colores luminosos son
los de mas alto valor, en consecuencia deben ocupar menor cantidad
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de espacio en relacién a su complementario. En funcién de lo cual se
realiza una inversion en los valores y una simple operacién aritmética,
obteniéndose las siguientes relaciones de drea, para la pareja amarillo/
violeta: 1:3, para el par rojo/verde: 1:1, y para la anaranjado/azul: 1:2.

La relacion entre la cantidad de espacio ocupado por determi-
nado color y su luminosidad, es determinante a ser equilibrada en
funcién de construir eficientemente cualquier esquema cromatico. En
esencia esta denominada ley propone una relacién de proporcién in-
versa entre la intensidad del color y el drea por él ocupada; en otras pa-
labras, mientras mas amplia sea la zona a cubrir, tanto menos intenso,
neutro y quieto debe ser su color, y en el caso contrario mientras mas
pequeiia sea el drea a cubrir, tanto mejor se acomoda un color en con-
siderable saturacién o en médxima intensidad.

Por otro lado los colores de anédloga intensidad se equilibran en
dreas iguales o parecidas, y —en este caso en particular— cuando debi-
do a requerimientos compositivos, ya sea que queramos imprimir un
mayor dinamismo a la composicién y queramos agregar otro color de
mayor intensidad, la cantidad de este color debera estar restringida
para evitar desequilibrar el conjunto. Evidentemente que el factor va-
lor sufre alteraciones andlogas a las variaciones en la intensidad; asi,
una pequeia drea de valor oscuro equilibrard una gran drea clara y por
el contrario, una pequefia masa clara compensara el peso de una gran
masa oscura.

En conjunto con lo anterior no debemos olvidar tener siempre
presente lo siguiente, una buena expresién requiere mas de buen gus-
to que de una impersonal adherencia a frias convenciones.

Hasta este momento tenemos el sistema de armonizacién como
un medio para establecer las relaciones entre los colores, fundamen-
tado principalmente en determinantes de posicién y cantidad de los
colores; ademds, estos grupos se orientan bajo dos grandes conceptos
como los son la analogia y el contraste. De estos grupos hemos men-
cionado, siguiendo un desarrollo de complejidad creciente, en pri-
mer lugar a las monocromfias, que necesitan de la manipulacién de los
factores estructurales para ampliar su efectividad. En segundo lugar,
mencionamos las relaciones de adyacencia, las cuales abarcan hasta
cuatro colores en estrecha relacién de posicién en el circulo cromati-
co. Antes de proseguir vamos a hacer mencién de algunos conceptos
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y otras terminologias con la finalidad de completar la informacién so-
bre el tema de las relaciones armoénicas.

Otro criterio para lograr armonia entre colores ubicados dentro
de los noventa grados en el circulo cromadtico, es la manipulacién de
los factores estructurales de cada color. Por esto cuando se habla de in-
tervalos arménicos se hace referencia al tono como elemento determi-
nante en la seleccion de los colores, lo que hace referencia al concep-
to de dmbito cromético o familia de colores, como una determinante
a partir de la cual se establece cudl édrea del circulo y qué cantidad de
colores serdn utilizados.

Cuando se utiliza el factor de saturacién, referido a la cantidad
de mezcla y en consecuencia a la variedad de matices, se hace refe-
rencia a los intervalos de nivelacién, siendo el sistema binominal un
ejemplo claro de este tipo de intervalo. Por tdltimo cuando el criterio
de agrupacién predominante es la manipulacién de los valores se ha-
bla de intervalos de claroscuro, este fue el criterio referido cuando ha-
blamos de establecer las equivalencias entre los elementos crométicos
y acrométicos dentro de una composicién.

En relacidn a los criterios de adyacencia entre los colores, existe
la siguiente terminologia: armonias de adyacentes, designa los grupos
de colores ubicados uno al lado del otro, también llamados estos ulti-
mos nivelados o claroscuro. En segundo armonias de alternos, confor-
mados por dos colores tinicamente, este tipo de armonfa se caracteri-
za ademds porque los colores seleccionados tienen un color entre ellos
que los separa, situacién de donde proviene su nombre. El concepto
de adyacencia implica a los grupos de colores segin su ubicacién den-
tro de un drea no mayor a los noventa grados del circulo cromatico, es-
tando esto dltimo en relacién con el concepto de &mbito cromatico, re-
mitiéndonos ademas al concepto de analogia.

Al desplazarnos mds libremente sobre el circulo cromaético el
concepto a manejar es el de contraste, en conjunto con toda la varie-
dad de terminologias referentes a los grupos cromaticos constituidos
bajo esta idea.

Para comenzar haremos referencia a la definicién de diadas:
“Las dfadas son grupos de dos colores vinculados por oposicién de in-
tensidad (uno es un color neutro y el otro es intenso) o vinculados por
oposicién complementaria” (Birren, 1961:155). La primera parte de la
definicidn referente a los contrastes de intensidad, la retomaremos en
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el préximo capitulo, mientras que la segunda parte nos permite com-
pletar nuestra exposicion sobre la complementariedad. En primer lu-
gar, en este tipo de armonfas, estudiada bajo el criterio de posicién,
los colores al estar separados por més de noventa grados en el circulo
cromatico, eliminan la posibilidad de utilizar sélo un &mbito cromati-
co e incluyen la idea de colores complementarios, concepto que si nos
restringimos al circulo de doce colores, podemos definir como la rela-
cion entre colores opuestos en este circulo. En lo particular preferimos
la definicién de complementarios, entendida como la pareja de colo-
res conformada por un primario y un secundario, donde el primero es
complementario del segundo, por no estar en la composicién del se-
gundo. De esta manera, el naranja conformado por la mezcla del ama-
rillo y el rojo, se complementa con el azul ausente en su composicién.
Esta definicién nos permite entender la relacién entre los complemen-
tarios en cualquier carta de colores, mds alld del esquema de doce co-
lores, ademds de ayudarnos a visualizar el particular comportamiento
de estos pares armoénicos caracterizados por un alto contraste.

A partir de la diada, se comienza a hablar de la complementa-
riedad dividida, la triada inversa o lo que los anglosajones llaman split
complements con el cual se conforma el analogous complements. Es-
tos dos tltimos grupos son definidos de la siguiente manera, “La tria-
da inversa es bdsicamente un sistema triédrico conformado por un
complementario y los dos tonos adyacentes a su opuesto en el circulo
cromdtico. Si a este sistema incluimos ademads el complementario fal-
tante, obtenemos la llamada ‘analogous complements’” (Birren, 1961:
156).

Como vemos la complementariedad nos permite manejar gru-
pos de tres y cuatro colores. Comencemos con las triadas, segin esta
terminologia son la denominada trfada inversa o split complement. En
este grupo uno de los colores complementarios es sustituido por sus
dos adyacentes. Pero si queremos trabajar con dos colores en lugar de
tres y seguir manteniendo la estructura de oposicién cromaética, o si la
queremos mantener pero deseamos una intensidad més baja, podemos
pasar de la triada inversa al intervalo de complementariedad dividida,
una diada donde en lugar de seleccionar los dos adyacentes a uno de
los complementarios sélo seleccionamos uno de ellos.

Pero si en lugar de disminuir la cantidad de colores en nuestra
composicién es necesario aumentarla, podemos incluir los adyacentes
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a ambos complementarios, produciéndose entonces la llamada double
complements. Por dltimo tenemos las tétradas, a partir de las cuales
comenzamos a utilizar esquemas de cuatro colores que podemos con-
formar seleccionando un color cada tres espacios en nuestro circulo de
doce colores. Asi tenemos tres esquemas posibles; el primero confor-
mado por el primer color, el cuarto, el séptimo y el décimo. El segundo
esquema conformado por el tercer color, el sexto, el noveno y el docea-
vo. Y el dltimo conformado por el segundo color, el quinto, el octavo
y el onceavo. Lo que en términos de tonalidades podriamos establecer
de la siguiente manera: un esquema conformado por un amarillo, un
azul-verdoso, un violeta y un rojo. Otro conformado por amarillo, un
verde muy luminoso, el violeta y el rojo. Y un tltimo integrado por un
amarillo-azulado y azul-rojizo un rojo-azulado y un amarillo-rojizo.

En el caso de los dos términos en inglés; double complements
y analogous complements, durante nuestra revisién bibliografica pre-
liminar no se encontré equivalencias a estos términos en castellano,
por lo tanto se prefirié dejarlos sin traduccién hasta otro momento
cuando se pueda establecer de alguna forma la equivalencia corres-
pondiente, sin necesidad de ampliar innecesariamente la terminolo-
gia ya existente.

Por tdltimo, para terminar con nuestro sistema armonico, es ne-
cesario hacer referencia a esquemas de tres colores de uso comuin en
los talleres de pintura. El principal de ellos es la denominada triada
equildtera, donde el criterio de seleccién de los colores es que la can-
tidad de colores que separa a cada uno de los tres componentes sea
siempre el mismo. Un ejemplo de lo anterior seria la triada conforma-
da por el primer color, el quinto y el noveno, siempre teniendo como
referencia al circulo de doce colores.

Esta triada equildtera ha dado forma a esquemas donde los pri-
marios fundamentales, algunos matices de ellos, o sus complementa-
rios, son los elementos que estructuran estos conjuntos. Asi, tenemos
a la triada conformada por el magenta, el amarillo y el cian, en el se-
gundo grupo tenemos al trio integrado por el rojo, amarillo-verdoso y
el azul, y por dltimo el grupo de los complementarios a saber el naran-
ja, el verde y el violeta.
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Ejercicios

En primer lugar, aqui es importante hacer un esfuerzo por enfo-
carnos exclusivamente en el comportamiento de los colores, sin pres-
tar mucha atencién a las formas organizadas por ellos. Decimos un es-
fuerzo debido a que los colores siempre los percibimos en relacién a
alguna forma, pero como ya lo hemos dicho, en cualquier proceso de
aprendizaje es necesario realizar algunas abstracciones.

Una manera de no prestarle mucha atencién a la forma y asf po-
dernos enfocar en el comportamiento de los colores, es trabajar con
imdgenes ya resueltas en lugar de ponernos a dibujar para luego apli-
carles los colores. Cuando hablamos de imégenes ya resueltas nos re-
ferimos a cualquier reproduccion o fotografia que podemos copiar,
transferir o digitalizar. En primer lugar debemos eliminar sus colores,
dejdndonos con una imagen a base de lineas sobre blanco. Otra posi-
bilidad es dejar la imagen en claves de grises, algo de utilidad en fun-
cion de visualizar los valores generales de la composicién. Con nues-
tras imdgenes listas procedemos a transferirlas al soporte indicado,
dependiendo de la técnica seleccionada. A este respecto es muy reco-
mendable trabajar con pinturas al agua, debido a que no requieren de
muchos auxiliares de trabajo y que tienen un tiempo de secado bas-
tante rapido, permitiéndonos ver los resultados de nuestros ejercicios
en corto tiempo. Ademds las pinturas al agua como los acrilicos, los
guaches, las pinturas al frio, etc, son bastante econémicas, posibilitan-
do trabajar y experimentar todo lo necesario sin preocuparnos mucho
por los costos.

Los ejercicios realizados con nuestras pinturas al agua los pode-
mos repetir utilizando la computadora. Esta herramienta nos permite
tener un control muy preciso sobre los procesos de mezcla de colores.
Ademads de manipular con igual precisién los factores estructurales de
los colores, siendo esto de vital importancia para lograr un trabajo ar-
monico de los grupos de colores. La regularidad en la manipulacién de
las tonalidades posibles, sélo gracias a los programas de computacién,
se contrapone a los procesos de mezcla realizados con los pigmentos.
Dichos procesos nunca podremos controlarlos por completo debido a
factores como los porcentajes de dilucién, limpieza de los medios e
instrumentos y calidad y cantidad de los pigmentos; factores que de-
jan abierto un espacio para el azar, el cual debemos tener siempre pre-
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sente en nuestro trabajo. Pero es de esta comparacién entre los proce-
sos computarizados y los manuales, de donde podemos buscar extraer
lo mejor de ambos mundos.

Ahora en posesion de nuestras imagenes y de la técnica de tra-
bajo, procedamos con los ejercicios.

Para adquirir prictica en el sistema binominal, el cual nos per-
mita trabajar con grupos reducidos de colores, podemos hacer diferen-
tes versiones de una misma imagen, alterando de una a otra, la dispo-
sicién y cantidad de espacio ocupado por cada color.

Otras posibles variaciones de manipulacién de una imagen a
otra son los porcentajes de los diferentes pigmentos agregados a la mis-
ma mezcla. De esta manera, si estamos trabajando con la semejanza del
dominante y estamos utilizando un rojo-azulado y alteremos los por-
centajes de rojo o de azul, los resultados seran diferentes, sin mencio-
nar que el rojo o el azul agregado pueden cambiar en cada ejercicio.
Asi, en un momento podemos utilizar un alizarin mezclado con un
cian, y en otro caso podemos mezclar un rojo veneciano con un cobal-
to, lo que al final nos deja frente a una infinita gama de posibilidades
de variaciones, las cuales en el sistema binominal, lo podemos lograr
CON MUy pOCOS Iecursos.

Para practicar con el otro sistema de agrupacion por cantidad y
ubicacion de los colores, ademés de las variantes propuestas en el ejer-
cicio anterior, podemos también manipular los factores estructurales
en los colores. De esta manera, una misma imagen la podemos trabajar
en diferentes claves, permitiéndonos percatarnos de coémo una misma
imagen realizada en valores altos trabaja de forma diferente a si se rea-
liza con valores intermedios o bajos. Y si alteramos la disposicién de
esos valores, también observaremos diferencias que son de vital im-
portancia tener en cuenta para nuestro aprendizaje.

Como hemos observado, el criterio guia del tipo de ejercicios
realizados para instrumentarnos en el manejo de las armonias es la
manipulacién de los factores estructurales de los colores, que en com-
binacién con nuestras selecciones, utilizando los sistemas aqui pro-
puestos, nos abren un espectro de posibilidades al momento de explo-
rar el comportamiento de los colores.
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capitulo 4

Relatividad de los colores

Bajo estos términos desarrollaremos el tema referente a la rela-
tividad del color, determinante vital en la organizacién de esquemas
crométicos. Debido a esta caracteristica, el color aislado en la paleta o
en el tubo de pintura se altera al ser aplicado en el lugar asignado en
la composicién. Los conceptos de este tltimo tema estdn en estrecha
relacién con los planteamientos del capitulo referido a las armonias,
de tal forma, al adentrarnos en la relatividad del color estamos en un
espacio familiar, encaminados en una labor de profundizacién de los
conocimientos ya adquiridos. Para el dominio de este contenido nos
apoyaremos en los planteamientos de Chevreull, Holzel e Itten, por ser
una guia indispensable para organizar cualquier aporte sobre este vi-
tal aspecto en el manejo de los colores. En lo referente a nuestra visién
sobre la relatividad de los colores, la estructuramos principalmente a
partir de Leonardo Da Vinci, y especificamente sobre algunas obser-
vaciones expuestas en su famoso manual de pintura, que ademds de
ofrecernos una perspectiva histérica del tema permite enfrentarlo des-
de una visién practica del trabajo con los colores.

4.1 Relatividad del color

En este capitulo vamos a profundizar en la denominada relativi-
dad del color, este término describe en buena parte, el comportamien-
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to del color. La relatividad de la percepcién del color es un concepto
que coadyuvo en la conformacion de la definicién del color manejada
en este texto. Debido a la relatividad se hace necesario percibir a los
colores no como elementos auténomos y aislados, una situacién poco
comun para encontrar a los colores, sino como elementos cuya percep-
ci6n depende de dénde y en relacién a qué se encuentren o lo ubique-
mos, al momento de conformar nuestras imagenes:

Para imaginar cémo quedard un tono, debemos saber no sélo cémo es
en sf mismo, sino dénde estd ubicado en su medio ambiente. Este es el
sentido del término dindmica del color. Existe una relatividad total en-
tre los tonos de una composicién. Los contrastes entre ellos afectan la
percepcion tan notablemente, de tal manera, la naturaleza aparente de
un tono en la paleta se modifica completamente en el contexto. Los psi-
c6logos denominan este efecto contraste simultdneo (Scott, 1979: 84).

Esta caracteristica hace del color un componente activo con
muy poca tendencia a permanecer fiel a una sola identidad. Esto lo
verificamos al ver un mismo croma alterando su valor (lo percibimos
mads claro o més oscuro) dependiendo de la situacién donde lo encon-
tremos. O también cambiando su luminosidad (haciéndolo maés bri-
llante o més opaco), o cambiando su saturacién, sin que ninguno de
estos cambios signifique una alteracién en su estructura fisica. De tal
manera cualquiera que pretenda tener a los colores como parte de sus
herramientas de trabajo cotidiano, debe desarrollar la capacidad de
imaginar cudl serd el comportamiento de un determinado grupo cro-
matico cuando se organice alguna composicion, ya sea en el drea del
disefio o de las artes plésticas.

El desarrollo de esta capacidad imaginativa se inicia tomando
conciencia de que cualquier tipo de seleccién de colores debemos ha-
cerla pensando en plural. Nunca debemos pensar en los colores para
una composicién como elementos aislados, sino en conjunto. Asi, des-
de el inicio de nuestro trabajo debemos predeterminar alguna tenden-
cia hacia un equilibrio general final, sin olvidar en ningiin momento
que esta predeterminacién puede estar sometida a ajustes a lo largo del
desarrollo del trabajo, dependiendo tanto de nuestra experiencia, co-
mo de la relatividad perceptual de los elementos crométicos.
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En el caso de este texto, debido al comportamiento de los colo-
res hasta ahora descrito, en primer lugar y en el capitulo anterior nos
concentramos en el desarrollo del tema de las armonias, ya que estos
sistemas nos permiten asegurar con antelacién el buen comportamien-
to de determinadas agrupaciones cromaticas, para luego sobre esta ba-
se poder desarrollar el tema de la relatividad del color. Este orden de
aparicion de los temas nos ayuda a exponer dos cosas fundamentales;
la diferenciacion entre el tema de la relatividad y el de los sistemas ar-
moénicos. Una diferenciacién sélo justificada por la necesidad de or-
ganizar una metodologia para transmitir una forma de aproximarnos
al manejo del color.

Por otro lado la disposicién con estos dos contenidos cerramos
el tema de los grupos arménicos, recalcando la idea de que cualquier
grupo de colores seleccionados funciona tinicamente como una indi-
cacién segura, desde donde podemos iniciar nuestro trabajo. Esto nos
permite traer a colacién lo planteado en la introduccién de este texto,
donde haciamos referencia a la idea de estrategia, de esta manera los
grupos de colores nos ayudardn a organizar nuestra tctica para en-
frentar una situacion Unica y particular, como lo puede ser cada nue-
vo trabajo emprendido.

Esta primera seleccién de colores, a partir de la cual iniciamos
nuestro trabajo, estd sujeta a la posibilidad de sufrir cambios y ajustes
en funcién de satisfacer los particulares requerimientos de cada situa-
cion. Estas modificaciones no las haremos tinicamente apoydndonos
en la intuicién o el buen gusto, sino sobre una plataforma conformada
por nuestra experiencia en combinacién con algunas directrices, las
cuales nos ayudardn a tomar nuestras decisiones en relacién a la es-
tructuracion de nuestros campos de imégenes.

Entrando ya en el tema sobre la relatividad del color, por lo ge-
neral los textos referidos a este tépico se enfocan principalmente so-
bre el contraste sucesivo y el simultdneo. Esto por lo general lo hacen
a partir de la nocién de pos imagen persistente, con la referencia obli-
gada a los ya famosos ejemplos de la interdependencia de los gradien-
tes de valor, y a la ley de diferencia aumentada. Explicaciones apoya-
das en las superposiciones de cuadrados de colores o de grises, a partir
de las cuales podemos darnos cuenta de los cambios precepttiales ori-
ginados como consecuencia como resultado de estas superposiciones.
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Estas explicaciones en algunos casos hacen referencia a los tra-
bajos de Ostwald y a los planteamientos de Goethe en relacién a su
circulo de seis partes, organizado a partir de las relaciones de los tres
primarios fundamentales con sus secundarios complementarios. Esto
por lo general nos permite llegar a las ideas de Holzel, quien apoyan-
dose en Goethe estructur6 su teoria de los contrastes, cuyas sistemati-
zacion de las relaciones de contraposicién son:

- Contraste de colores distintos, oposicién de colores
cualitativamente distintos.

« Contraste de complementarios.

« Contraste simultdneo.

« Contraste calido-frio.

- Contraste claro-oscuro.

« Contraste de intensidad, oposicién de colores con distintos
grados de color (contraste cualitativo en Itten).

« Contraste de colores puros con colores acrométicos.

« Contraste de cantidades, oposicién de superficies cromaéticas
de distinto tamarfio (contraste cuantitativo en Itten).

Lo que nos conduce por tltimo a hacer referencia al arte del co-
Ior de Itten, quien como ya sabemos se basa en los fundamentos fisio-
l6gicos del contraste simultdneo y sucesivo sobre la estructura de un
circulo cromdtico. Especificando de manera muy clara:

Los factores de luminosidad y la cantidad de drea que ocupa un color
estdn intimamente relacionados. El tamano definitivo de dos areas de
color no estd inicamente delimitado por el borde, ya que las propor-
ciones de cada drea estdn gobernadas por las fuerzas cromadticas inhe-
rentes al tono, saturacién, luminosidad y los efectos de contraste (It-
ten, 1975: 36)

Lo anterior se encuentra en estrecha relacién a lo expuesto en
este texto, especificamente en la primera parte del capitulo sobre las
armonfas cuando mencionamos la manipulacién de los factores es-
tructurales de los colores, complementado en ese mismo capitulo con
la referencia a la ley de érea.
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En cuanto a los planteamientos de Itten nos encontramos con
una simple y efectiva explicacién sobre el fenémeno del contraste:

Hablamos de contraste cuando podemos percibir diferencias en dos
efectos comparados. Cuando tales diferencias logran su maximo efecto
hablamos de contrastes polares, de tal manera los pares grande-peque-
fio, blanco-negro, frio-calor, en sus maximas expresiones son contrastes
de este tipo. Nuestros fotorreceptores pueden funcionar solamente por
medio de la comparacién. La misma linea es tomada como corta cuan-
do se la compara con una més larga. De la misma manera, los efectos del
color se intensifican o se suavizan por medio del contraste (1975: 37).

Como vemos esta explicacién estd fundamentada en la relacién
entre dos caracteristicas, de una misma variable visualizadas como
opuestas, percatdndonos asi, de cada identidad. En el caso de los co-
lores, el tipo de contraste sefialado por Itten en esta definicién es el va-
lor, variable que desarrollaremos més adelante.

Siguiendo un desarrollo légico, Itten nos conduce hasta su cla-
sificacién de los tipos de contraste. Clasificacién fundamentada en ex-
plicaciones que definen un tipo concreto de comportamiento de los
grupos de colores, y especificamente lo referente a los elementos es-
tructurales fundamentales, asf,

cuando investigamos sobre las caracteristicas de los efectos del color,
podemos detectar siete diferentes tipos de contraste, siendo posible ca-
lificar a cada uno de ellos por separado. Cada uno es tinico en caracter
y valor artistico, y en su efecto visual y expresién simbélica. Y en su
conjunto constituyen una fuente fundamental para el disefio con co-
lor (1975: 38).

Los siete tipos de contraste de color son:
« Contraste de tono.
- Contraste de luz y oscuridad.
« Contraste de frio-caliente.
- Contraste por complementariedad.
« Contraste simultdneo.
- Contraste de saturacién.
« Contraste de extension.
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Este es el desarrollo comtinmente seguido al realizar alguna ex-
posicidn sobre el tema de la relatividad de los colores. Un modo de or-
ganizacion bastante divulgada y en vigencia, permitiendo ademas or-
ganizar toda una experiencia practica dentro del taller, en funcién de
profundizar en el manejo de los grupos de colores. En fin, una referen-
cia obligada para cualquiera que desee aportar algo en relacién a este
tema. Por nuestro lado vamos a organizar la explicacion sobre la rela-
tividad a partir de la manipulacién de los factores estructurales, algo
relacionado con los planteamientos no solo de Itten sino de una serie
de autores desde el Renacimiento hasta nuestros dfas.

A partir de ese periodo de la cultura italiana y mundial iniciare-
mos nuestra explicacién. De ese periodo nos focalizaremos en Leonar-
do Da Vinci, en quien encontramos una serie de indicaciones practi-
cas de utilidad para visualizar el comportamiento de los colores.

4.2 Referencia historica

Para comenzar con nuestro acercamiento a la relatividad del co-
lor vamos a rememorar la historia de un lapso entre el Renacimiento
italiano, pasando por la Europa del siglo XVI, hasta llegar a la Francia
del siglo XVIII, con la finalidad de organizar un panorama de los ar-
tistas e investigadores que a lo largo de la historia europea desarrolla-
ron planteamientos en torno a la relatividad del color, antecedentes a
partir de los cuales podemos organizar nuestra exposicién del tema.

En el primer lugar de nuestro segmento histérico tenemos a Leo-
nardo Da Vinci, quien en su famoso Tratado de la pintura esbozé al-
gunos aspectos fundamentales del intrincado comportamiento de los
colores, ya sea al momento de mezclarlos o por yuxtaposicién, situa-
cién que en nuestro caso resulta de utilidad para hablar sobre los dife-
rentes tipos de contraste.

Las descripciones realizadas por Leonardo nos llaman la aten-
cién, sobretodo por las implicaciones en relacién con la relatividad
del color, producto de una observacién directa, durante la préactica de
taller. Debido a esto nuestro planteamiento sobre la relatividad del co-
lor sera organizado a partir de los escritos del tratado de Leonardo.

Mas adelante en el tiempo nos encontramos con Gerar de Laires-
se, quien en la Holanda de 1707 publica un manual de pintura con una
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importante referencia a la enorme variedad de factores que intervie-
nen al combinar los colores, haciendo de este ejercicio una labor muy
complicada. Situacién que en la actualidad, a pesar de contar con més
instrumentos y conocimientos, no deja de requerir para su realizacién
de una continda practica y entrenamiento.

En la Francia del Siglo XVII encontramos toda clase de observa-
ciones sobre el tema, realizadas por cantidad de pintores. Asi de la es-
cuela paisajista francesa nos topamos con Claude-Joseph Vernet, quien
enfatiza sobre la necesidad de comparar los objetos en funcién de de-
terminar sus colores. Necesidad ratificada en la préctica por otro pin-
tor francés, Jean-Baptiste Oudry, para lo cual s6lo necesitamos recor-
dar su famoso cuadro EI pato blanco, donde podemos deleitarnos con
una intrincada interrelacién de influencias entre los diferentes blan-
cos de la composicién. Ademds este pintor sugeria que los tonos a ser
utilizados en una pintura debfan ser alineados en la paleta para poder
tener una idea previa sobre las tonalidades en su conjunto.

En esta linea de trabajo nos topamos con las delicadas paletas
de Delacroix, sobre las cuales este pintor organizaba, entre otras cosas,
los tonos en contraste, incluyendo a los de complementariedad perte-
necientes a la misma escala de valor, pudiéndose determinar diferen-
tes grupos de trabajo. Delacroix 1legé hasta enumerar y predeterminar
en qué drea del cuadro donde deberfan ser ubicados. Con este pintor
especificamente tenemos cantidad de material para desarrollar el tema
de las relaciones de los colores, principalmente debido a su forma sis-
temadtica de trabajo, llegando a realizar cantidad de pruebas con trozos
de lienzo pintado en funcién siempre de visualizar el comportamien-
to de los colores. Sin olvidar sus diarios donde encontramos numero-
sas observaciones referidos al tema, y sus cuadernos de trabajo, una
muestra de la labor de un colorista por excelencia.

En los siguientes treinta afios estas experiencias de taller de los
pintores europeos del Siglo XVIII recibirdn un empuje hacia su valo-
racion cientifica, tan acorde con la situacién del pensamiento de esa
época. Asi para 1789 Gaspar Monge, matemadtico francés, publica un
estudio sobre la yuxtaposicién de los colores y la persistencia croma-
tica, donde describe la disposicién natural del cerebro a mantener una
percepcién constante del color en condiciones variables de ilumina-
cién.
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Para 1820 Chevreull publica su Ley de contrastes simultdneos,
un texto donde se proponen explicaciones cientificas para los fenéme-
nos de la percepcion de los colores cuando estos se yuxtaponen. Las
ideas de Chevreull serdn una referencia importante para los pintores
como Seurat y demds representantes del neoimpresionismo, quienes
los utilizardn como plataforma para construir un basamento cientifico
de su préactica pictérica. En este grupo de pintores dicha prédctica hacia
referencia a la mezcla de luces concretada en la retina, producto de la
percepcién de los pigmentos en determinada disposicién, los cuales a
partir de una estructura mas o menos homogénea de puntos o peque-
fias manchas de color, llegan a cubrir la superficie entera de las pintu-
ras, pudiéndo ser percibidas a diferentes distancias, permitiendo va-
riaciones en la visién general de estos trabajos. Es bueno recordar que
los planteamientos y posiciones, tanto de Chevreull como los de este
grupo de pintores, han sido sometidos a verificaciones y cambios de
paradigmas, llegando en muchos casos a desecharlos.

Este breve paseo por la historia nos provee de nuestro punto
de partida para explicar lo concerniente a la relatividad de los colo-
res, lo cual haremos a partir de algunos extractos del manual de pin-
tura escrito por Da Vinci. Como cualquier explicacién comenzaremos
estableciendo una definicién para ubicarnos en el tema en cuestidn,
ademds de los lineamientos a seguir para aproximarnos a su estudio,
culminando con una serie de consejos practicos para su aplicacién en
nuestro trabajo.

En primer lugar, debemos recordar y tener siempre presente que
aunque estemos hablando de reglas a partir de las cuales se describe
el comportamiento de los colores, no deben ser tomadas como férmu-
las mégicas con las cuales poder inhibir nuestro necesario manejo con-
ciente de un instrumento tan delicado como lo es el color. Asi, el solo
conocimiento de determinadas reglas, a pesar de su utilidad en nues-
tro proceso de aprendizaje y entrenamiento, tomadas al pie de la letra
y sin ningun proceso de andlisis, verificacion y ajuste a nuestras nece-
sidades, no suponen otra cosa que una osteologia pléstica, cuya apli-
cacién esquematica desemboca necesariamente en una realizacion es-
téril.

Aqui vale la pena recordar a Goethe cuando al hacer referencia
a la practica de la pintura nos dice:
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La geometria, la seccién durea, la teoria de las proporciones, etc., estdn
muertas y son inttiles cuando no se han experimentado, sentido, pro-
bado. Nos tenemos que dejar sorprender por la maravilla de la propor-
ciom, por la excelencia de las relaciones numéricas y concordancias, y
a partir de estos resultados formar las leyes... El arte, no como un acto
de simple aplicacion de leyes, sino como acto de creacién innovadora
de leyes (Garcia-Bermejo, 1978: 85).

Desde esta dptica, podemos entonces continuar con nuestro
proceso de aprendizaje sobre las relaciones de los colores, los cuales
debemos siempre visualizar en conjunto, en continua y mutua inte-
rrelacion. De tal manera, cualquier color aislado se percibe incomple-
to. Gracias a esta cualidad percibimos los colores aislados como parte
de algo ausente pero necesario, torndndose el campo visual en des-
equilibrio cuando un color aparece solo. Esto debido a que los facto-
res estructurales de ese color aislado nos afectan unilateralmente, sin
ninguin tipo de compensacién por parte de cualquier otro color. Y es a
partir de la necesidad perceptual de compensar ese aparente desequi-
librio, cuando se habla de la persistencia visual de un contrario, y es-
pecificamente del complementario necesario para reestablecer el or-
den en el campo visual.

Lo anterior se conoce en la literatura sobre los mecanismos vi-
suales como pos-imagen, imagen persistente o contraste sucesivo, y
cualquier texto sobre el tema del comportamiento de los colores ha-
ce mencién a ello, ya que describe en esencia el comportamiento de
nuestros fotorreceptores en presencia de cualquier color o grupos de
colores.

Las descripciones clasicas de este fenémeno visual fisiol6gico
nos dicen que

cuando el ojo humano es fijado durante cierto tiempo sobre una infor-
macion visual cualquiera. Al sustituir ese objeto o esa informacién por
un campo blanco y vacio, vemos en él la imagen negativa. La pos-ima-
gen negativa de un color produce el color complementario o su opues-
to exacto (Garcia-Bermejo, 1978: 27).

La mds conocida demostracion préctica de este fenémeno es la
que nos muestra dos ldminas pintadas con dos complementarios, su-
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perpuestas a un mismo tono medio de gris. Asf, si seleccionamos una
cartulina amarilla y una violeta, la primera al ser ubicada sobre la 14-
mina gris medio hard que percibamos este gris algo méds frio de lo que
era originalmente. Esto debido a que en teorfa estamos proyectando
sobre este panel el complementario del amarillo, llevando el valor del
gris hacia el dmbito de los azules.

En el caso contrario, si colocamos la lamina gris sobre el viole-
ta veremos cémo su valor se incrementa. Este efecto de intensificacién
mutua, ya sea entre un factor acromdtico y un color o entre dos colo-
res complementarios, nos demuestra que cada vez que percibimos co-
lores estamos induciendo en cada uno de ellos un factor de compen-
sacién. Proceso perceptual denominado contraste simultdneo donde

el color opuesto no simplemente se experimenta perceptivamente co-
mo una pos-imagen sino ademds como participante en un proceso fi-
siolégico de neutralizacién, relacionado con una tendencia aparente
hacia la reduccién de todos los estimulos visuales a su forma méas neu-
tra y simple posible. Introducimos el color complementario en cual-

quier color que vemos (Garcia-Bermejo, 1978: 43).

Pero esta tendencia natural hacia la simplificacién en los proce-
sos preceptiales, no significa una neutralizacién en los colores, sino
por el contrario, esta induccién reciproca de los complementarios, in-
crementa la intensidad de los colores, ya que la percepcion la podria-
mos equiparar con la sintesis aditiva, donde al superponer una luz de
color sobre otra se incrementan sus niveles de luminancia, quedan-
do demostrado cuando recomponemos la luz blanca con la sumatoria
de las luces primarias fundamentales, la primera, de alta intensidad
producto concretamente de la suma de todas las demds longitudes de
onda.

Otro factor a tomar en cuenta al estudiar este tipo de contrastes
son las relaciones de posicién entre los colores dentro de una compo-
sicién dada. Asi, cuanto mads cerca se localicen los colores, mds radi-
cal serd la alteracion al ser percibidos, en tal sentido la intensificacién
maéxima entre los colores se origina cuando un color rodea completa-
mente a otro.

Resumiendo lo hasta ahora expuesto podemos decir que

102 | EL COLOR Y SUS ARMONIAS



4 | Fernando Lossada

cuando dos tonos diferentes entran en contacto directo, el contraste in-
tensifica las diferencias entre ambos. Tal cambio aumenta en propor-
cién al grado de contraste, tanto en las dimensiones tonales como el
4rea de contacto. Asi, dos colores similares en valor, matiz e intensi-
dad no ejercerdn mayor efecto reciproco. Cuando el contraste en esas
dimensiones, aisladamente o en combinacién, es fuerte, podemos es-
perar un marcado cambio (Scott, 1979:84).

Es decir, los contrastes son un efecto reciproco que afecta a am-
bos colores y que estdn determinados por la cercania de los colores.

A este respecto encontramos en el Tratado de pintura de Leo-
nardo una descripcién donde la percepcién de los colores se concibe
como algo que depende en gran parte de las interrelaciones de los gru-
pos de colores en determinada superficie. “518. El color de un cuer-
po opaco serd mucho mds hermoso en aquella parte de él donde reci-
ba la reverberacién de otro objeto con el mismo color y esté cerca” (Da
Vinci, 1956: 178).

Aqui tenemos quizéds una de las primeras referencias sobre la
distancia entre los colores como un factor que determina la intensi-
dad de los contrastes.

La superficie de un cuerpo participard del color del objeto con tanta
mayor intensidad cuanto méds cercano el objeto. Esto proviene de que
el objeto préximo ocupa mayor variedad de espacio, por el cual, al caer
sobre la superficie, la altera y la hace participar del color més que si es-
tuviera lejano, y de este modo demuestra mds integramente la natura-
leza de su color en el cuerpo opaco (Da Vinci, 1956: 177).

De entre estds tltimas lineas nos gusta resaltar la peculiar ma-
nera en que Da Vinci describe el comportamiento de los colores en el
contraste simultdneo. El pintor nos habla de un color haciendo parti-
cipar al otro de la condicién del primero. Una descripcién donde se
concibe a los colores como elementos llenos de un potencial y de una
vitalidad con infinitas posibilidades como herramientas de trabajo.

Atendiendo a la manera particular como Leonardo habla del
comportamiento de los colores, nos encontramos con una referencia
donde los colores son definidos por su cualidad de influir sobre los
otros. Aqui Leonardo trabaja con el reflejo ante el espejo, cuya super-
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ficie se caracteriza por una reflexion regular, haciendo que ella misma
desaparezca. Esta descripcién es una muestra mds de la versatilidad
de Leonardo para explicar los fenémenos naturales, haciendo alarde
de una extremada sencillez:

Los objetos vistos en un espejo participan del color del cuerpo que sir-
ve de espejo, v el espejo se tifie en parte del color reflejado por él mis-
mo, participando tanto més del color del otro, segtn el objeto repre-
sentado tenga mds o menos fuerza que el color del espejo (Da Vinci,
1956: 174).

4.3 Clasificacion de los contrastes

La siguiente clasificacién a diferencia de las expuestas por Itten
y Holzel (referidas en este mismo capitulo) apunta a las alteraciones
percibidas, atendiendo exclusivamente a los tres factores estructura-
les de cualquier color, la luminosidad, el valor y la saturacién. Ademés
por todo lo expuesto hasta ahora sabemos de la infinita gama de va-
riantes en lo referente a combinaciones, tonalidades, etc., posibles de
obtener como resultado de la manipulacién de estos factores. Gracias
a esta versatilidad podriamos entonces establecer una clasificacién de
tipos de contrastes, la cual consideramos en consecuencia suficiente
para visualizar este fenémeno, haciendo de ella una herramienta de fa-
cil comprensién y uso al momento de manipular los colores.

Aqui nos permitimos hacer de nuevo mencién de la delicada in-
terrelacién existente entre estos tres factores, manifiestos al momento
de trabajar con los contrastes. De esta manera, cuando trabajamos con
los contrastes de valor también manipulamos las relaciones entre lo
claro y lo oscuro, al mismo tiempo que entre lo célido y lo frio, afec-
tando asf los contrastes de tonalidad.

De esta manera una clasificacién basada en tres factores sera su-
ficiente para iniciar nuestro camino en el aprovechamiento de las in-
finitas posibilidades inherentes a los colores.

La primera categoria de nuestra clasificacién se refiere a los con-
trastes de valor y de intensidad apreciados al momento de trabajar con
colores andlogos, donde se incluye la yuxtaposicién de dos cromas
con la misma tonalidad pero con diferencias en los otros dos factores.
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En esta situacién de yuxtaposicion se acentian las diferencias entre
ellos; el mas claro parecerd mads alto y el mds oscuro, mas bajo.

Dentro de esta misma categoria, ademads del contraste entre dos
cromas podemos incluir el percibido entre un croma y un elemento
acromadtico. En este caso la relacién es muy sencilla, cualquier elemen-
to cromatico sobre blanco serd percibido més oscuro, y en el caso con-
trario, si lo colocamos sobre negro lo percibiremos con un valor mas
alto, mds claro. En el caso de trabajar con elementos crométicos el efec-
to es el mismo, asf un verde sobre un amarillo (color con equivalente
luminosidad al blanco) el verde se percibird mas frio, pudiéndose ha-
blar de un verde més oscuro.

Y en el caso contrario, al colocar el mismo verde sobre un azul
(equivalente en luminosidad a un factor acromatico oscuro) el verde
se percibiria como un verde mads cdlido, especificamente mds amari-
llo, se verd més claro.

En general podemos establecer que un color oscuro sobre un
fondo claro se percibe mds oscuro y por lo tanto mas pequefio. Y en
el caso contrario, un color claro sobre un fondo oscuro se percibe més
claro y mds amplio. En el caso del contraste entre acrométicos y algin
color, el gris sobre cualquier color se verd afectado por la percepcién
de una tonalidad correspondiente al complementario del color de fon-
do. En el caso contrario, si tenemos un color célido sobre un gris, el
color se enfriaré.

Siguiendo con nuestras referencias a Leonardo, de nuevo en-
contramos una claridad en lo referente al comportamiento de los co-
lores en relacién a cambios en el valor y la luminosidad, ademds del
efecto necesario a considerar al trabajar con elementos acromaéticos:
“A distancias iguales aparecerdn mds claros los cuerpos rodeados de
mads oscuridad, y la oscuridad parecera mds profunda si estd rodeada
de una claridad mas brillante...”, y mds adelante nos dice: “Es de ra-
dical importancia la cuestiéon del campo donde hayamos de situar los
cuerpos opacos, vestidos de sombra o de luz. Conviene que las partes
iluminadas destaquen sobre fondos oscuros y las partes oscuras sobre
fondos claros” (Da Vinci, 1956: 177-178).

En lo referente a la relacién entre el color y la forma, ademés de
parecer sufrir esta tltima de cambios de tamafio debido al efecto de
los contrastes, también podemos observar alteraciones en los limites
de las figuras pudiendo ser percibidos en ciertas ocasiones como ex-
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tendiéndose fuera de la forma original, por el contrario encerrdndola
con més fuerza. En este sentido nos dice Da Vinci, “El contorno de un
color uniforme cambia segin el color del fondo. Asi, cuando el negro
estd delimitado por un fondo blanco o el blanco por un fondo negro,
cada color parece mas noble en los limites de su contrario que en el
centro” (1956: 171).

Otro aspecto importante donde los contrastes influyen es en la
manera en que percibimos las figuras en relacion al fondo donde se en-
cuentran. Especificamente relacionado con la percepcién de la figura
bien armada, claramente definida, o por el contrario con la figura que
es percibida como un mosaico lleno de partes con tendencia a sepa-
rarse o sin poder cohesionarse lo suficiente, produciendo una percep-
cién molesta debido a la inestabilidad de los componentes. En este ca-
so Leonardo nos provee de una simple pero efectiva receta, de utilidad
para profundizar en nuestras propias indagaciones y propuestas. “499.
El campo que rodea una figura pintada debe ser mds oscuro que la par-
te iluminada y més claro que la parte en sombra” (Da Vinci, 1956: 171).

Esto también se refiere a la necesaria bisqueda de un equilibrio
entre las diferentes luminosidades de los cromas de nuestras compo-
siciones, las cuales al estar conformadas por una excesiva variedad de
luminancias dificultard su percepcién como un solo grupo, pudiendo
ser leido por el espectador como un trabajo inacabado o simplemente
no pertinente de la atencién.

Vamos a cerrar lo referente a este tipo de contraste con una se-
rie de observaciones sobre algunos cambios originados al contraponer
diferencias de valor y luminosidad, especificamente entre elementos
acromaticos. Consejos ttiles para trabajar con pocos recursos, sin afec-
tar la calidad de nuestras imdagenes, sino por el contrario, mostrando
cada vez mds un amplio dominio sobre los recursos a nuestra disposi-
cion. Asi cuando estemos trabajando con cromas iguales en diferentes
campos de nuestra composicion, donde es necesario mantener los li-
mites bien definidos, también debemos tener presente que

Cuando un cuerpo blanco tiene fondo blanco y los dos blancos son
iguales, el cuerpo més cercano al espectador tendra en su contorno un
borde oscuro para destacarlo del fondo blanco [...] Si el campo es me-
nos claro que el color, el cuerpo destacara por sf mismo, sin artificio ni
ayuda de ningtn término oscuro [...] El blanco destaca en claro sobre
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un fondo de sombra y, en cambio, parece mas sombrio cuando destaca
sobre un fondo m4ds blanco. Asi, los copos de nieve nos parecen menos
blancos cuando estdn en el aire ambiente a diferencia de cuando los ve-
mos caer frente a una ventana abierta (Da Vinci, 1956: 177).

Por dltimo, una parte importante de cualquier enunciado que
intente definir el contraste de valor es el siguiente, “A igual claridad,
el objeto menos claro serd aquel que mejor veamos sobre un fondo mds
blanco, pareciendo més en sombra por encontrarse en un espacio mas
oscuro que el fondo”. (Da Vinci, 1956:177). Pudiendo complementar
lo anterior con la siguiente informacién sobre el manejo de las varian-
tes en el valor y la luminosidad de colores, Da Vinci también nos dice:

Cuando un campo sirve de fondo a otro se diferencian entre si mas o
menos, sea cualquiera el color de ellos, estén en la claridad o en la som-
bra. Un fondo oscuro no deberd servir de fondo a otro oscuro, se esco-
gerd un color diferente, como el blanco, o alguno tirando a blanco, con
tal de que esté algo apagado, tenue y un poco en penumbra (1956: 177).

En Leonardo encontramos no solo una referencia al comporta-
miento de los colores en conjunto, sino que ademas, para él este fend-
meno es un factor en capacidad de potenciar la calidad perceptual de
los colores. Haciendo de la relatividad de los colores una determinan-
te a tener presente en nuestro trabajo, en funcién de optimizar nues-
tros recursos. Asi, Leonardo nos aconseja; “Si quieres conseguir una
oscuridad excelente, en oposicién con una blancura excelente o una
excelente blancura con una gran oscuridad, lo palido parecera rojo y
el rojo parecerd mds ardiente en comparacién con el violeta” (Da Vin-
ci, 1956: 165).

Estas descripciones de los comportamientos de los colores cuan-
do son yuxtapuestos en las diferentes variantes mencionadas, es ne-
cesario tenerlas presente al articular cualquier imagen, primeramente
porque nos permiten manejar con seguridad esa visualizacién mencio-
nada anteriormente, de cémo podria trabajar nuestra composicién una
vez terminada, permitiéndonos realizar una seleccién mas eficiente de
nuestros grupos de colores. Esto implica, no sélo pensar en términos
de cudles colores trabajan bien, sino también cudntos cromas realmen-
te necesitamos, lo que repercute directamente en los costos de produc-
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cién de nuestro trabajo, factor determinante en un mercado laboral tan
restringido como el nuestro.

Memorizar toda esta informacién sobre los contrastes no tiene la
menor utilidad. El hecho de saber que negro sobre claro trabaja de de-
terminada forma no nos ayudard de mucho en nuestro trabajo. Lo im-
portante de esta informacién es comenzar realmente a observar, bus-
cando los cambios originados a partir de estas clasificaciones de los
contrastes, segin la yuxtaposicién de los colores. Para esto podemos
empezar mirando ldminas aisladas de algtin color para luego observar-
las junto a otra de diferente color. Este entrenamiento también lo po-
demos realizar buscando estos diferentes tipos de comportamiento de
los colores al trabajar con nuestras armonfias, las cuales, dependiendo
de las variantes aplicadas en ellas, obtendremos diferentes comporta-
mientos. En fin, es muy importante tener claro que el manejo de los
contrastes implica un entrenamiento con el cual hacernos conscientes
de nuestros procesos preceptuales.

Siguiendo con nuestra clasificacién, el siguiente tipo de con-
traste se refiere a los cambios percibidos en el tono, cuyas variaciones
denominamos matices. (Aqui pueden referirse a la primera parte del
capitulo sobre las armonias, especificamente los factores estructura-
les). En este caso, la temperatura cambia induciendo a la vez un apa-
rente cambio en el matiz de los colores. As{ en la yuxtaposicién entre
un tono célido y uno frio, el primero se percibird més célido y el segun-
do més frio. En otras palabras el tono aparente se desvia hacia el matiz
adyacente. Esto hace referencia a la diferencia de intensidad explica-
da por la denominada ley de diferencia aumentada, donde el tono més
intenso aumenta y el menos intenso se neutraliza més.

Para este caso la siguiente observacién de Leonardo no ayuda a
visualizar como podemos utilizar este tipo de contraste. “Los colores
con que viste las figuras deben ser tales que se agracien los unos a los
otros. Cuando un color sirve de fondo a otro, que no parezcan mezcla-
dos y aplicados juntos, aunque sean de la misma naturaleza, que varie
por el tono” (Da Vinci, 1956: 165). Aqui, el tono es un factor a ser ma-
nipulado en funcién de establecer de manera clara la relacién figura-
fondo necesaria para estructurar la composicién. Esta variacién en la
tonalidad la podemos lograr simplemente alterando por contraste los
factores estructurales de los colores en juego. Y este caso especifico la
intensidad, la cual es un cambio generador de una desviacién de la to-
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nalidad en direccién a cualquiera de los complementarios involucra-
dos, haciendo a cualquier color tornarse més o menos intenso depen-
diendo de la tonalidad inducida.

Estas variaciones por induccién hacen a Leonardo aconsejarnos
en lo referente a la necesidad o no de establecer limites entre las figu-
ras. “No hagas el limite de tus figuras de un color diferente al del cam-
po en donde acaban; no interpongas perfiles oscuros entre el campo y
la figura” (Da Vinci, 1956: 165). Situacién percibida como una reite-
racién innecesaria, debido a que con el simple contraste de tono po-
demos generar diferencias entre los campos sin necesidad de agregar
mads informacidn.

A este respecto Leonardo nos amplia su apreciacién sobre la ca-
pacidad inherente a los colores de influirse favorablemente entre ellos,
por el simple hecho de yuxtaponerlos.

Hay otra [caracteristica] por la cual los colores tienden a no dar més be-
lleza de a que naturalmente tienen, pero si a embellecerse por la com-
paiifa de los unos con los otros; como, por ejemplo, el verde y el rojo,
el rojo y verde, se resaltan mutuamente por reciprocidad, asimismo el
verde y el azul (Da Vinci, 1956: 166).

En el primer caso se refiere a la complementariedad entre el pri-
mario y su secundario, siendo este contraste el que mds intensifica a
los colores yuxtapuestos. En la segunda pareja de colores, hace refe-
rencia a la mutua influencia establecida por el incremento de la in-
tensidad, debido a las diferencias de luminosidad de cada color. Este
caso se refiriere a una relacién entre un primario cominmente cata-
logado como frio y un secundario que ademads de contener al prima-
rio, también estd conformado por amarillo, un color con una lumino-
sidad bastante alta.

Como complemento de esta informacién sobre los cambios en
la tonalidades como consecuencia de la yuxtaposicién y que trabajan
o se originan principalmente por las alteraciones en las luminosida-
des particulares de cada color, es conveniente en primer lugar revisar
la informacién sobre el &mbito de los colores (aspecto tratado en el ca-
pitulo de las armonias), y en segundo lugar, tener presente las siguien-
tes indicaciones, donde pocas palabras describen el comportamiento
de los colores en relacién a su luminosidad:
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un amarillo puro es muy luminoso, de tal manera no hay nada que se
pueda llamar amarillo oscuro. Un azul saturado es muy oscuro, asi, al
aclararlo se vuelve pdlido y difuso. Los rojos pueden emitir una consi-
derable intensidad sélo como colores oscuros. Un rojo llevado al nivel
de pureza de los amarillos pierde toda su brillantez (Birren, 1961: 26).

A partir de los tres primarios fundamentales, se puede estable-
cer el comportamiento de la luminosidad general de los deméds colo-
res. En el &mbito de los amarillos, el cual llega hasta los verdes muy lu-
minosos como el verde limdn, tendremos la mdxima intensidad en la
luminosidad. En los azules claros la luminosidad es mds débil, predo-
minando siempre la caracteristica frialdad de los azules. En los rojos,
entre la luminosidad y la saturacién se establece un particular equili-
brio, que al ser descuidado origina pérdidas significativas en la cali-
dad visual de estos cromas, de esta forma las mezclas realizadas con
los rojos deben ser realizadas con extremo cuidado para no perder la
fuerza inherente a los componentes de esta familia.

La tdltima categoria es la referente al contraste entre comple-
mentarios. En este caso ambos colores se inducen mutuamente, el
complementario produce un incremento en su intensidad. En general
la literatura sobre este tipo de contraste nos dice,

Cuando un color estd circundado por otro situado en su tono comple-
mentario, la intensidad de ese color se ve fortalecida porque la segun-
da imagen del color circundante tiene el mismo tono que el color cir-
cundado. El color circundado se hace asi mds radiante y adquiere un
lustre casi fluorescente (Scott, 1979: 84).

En este caso Leonardo nos ofrece la relacién bdsica donde se
describen los tres pares de complementarios, entendidos como, “Los
colores que van bien juntos son: el verde con el rojo, el pirpura con
el violeta, el amarillo con el azul” (Da Vinci, 1956: 174). Informacién
que complementa con otra relacion, esta vez la relacién de oposiciéon
se extiende tanto a los elementos acromaticos, como también a los fac-
tores de luminosidad, especificamente en el &mbito de los amarillos:
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Entre los colores iguales serd mas excelente el que pueda ser contem-
plado junto a su color contrario; asi el rojo, al lado de los colores pali-
dos; el negro, al lado del blanco; el amarillo dorado, al lado del azul;
el verde, al lado del rojo; cada color resalta méds al lado de su contrario
que al lado de su andlogo (Da Vinci, 1956: 174).

Es en este tipo de contraste donde la complementariedad es un
factor determinante. Se recomienda tener muy presente la ley de drea
en funcién de manejar este fuerte efecto visual, percibido al contra-
poner dos complementarios. Resumiendo, se propone una subordina-
cion de la relacién en la cantidad de drea ocupada por un tono en re-
lacién a otro. Aqui también se aconseja la utilizacién de un elemento
acromadtico, como un factor regulador de los posibles incrementos de
intensidad. Y por dltimo se recomienda reducir la intensidad de uno
de los tonos.

Esta clasificacién de los contrastes nos permite, en primer lugar,
comenzar nuestro entrenamiento para ir conformando una percepcién
mas eficiente de nuestros grupos arménicos. En segundo lugar, es una
referencia para orientarnos sobre las posibles variantes que podremos
observar una vez concluidas nuestras imdgenes. Como complemento
de nuestro sistema de clasificacién de los contrastes podemos tener
presente varios consejos précticos ttiles para organizar con algo mads
de seguridad nuestro trabajo.

En primer lugar, y quizds un consejo para tener presente al or-
ganizar cualquier imagen; siempre debemos trabajarla entendiéndola
como una unidad, en consecuencia, no debemos pretender ir termi-
nando secciones aisladas de ella, ya que cada seccién supuestamente
completada, se verd afectada por la siguiente drea donde trabajemos,
situacién que nos puede conducir a una forma de trabajo a base de
continuos retoques, sin mayor control sobre un posible resultado final.

Lo anterior no niega estar atentos a los posibles descubrimien-
tos o sugerencias inesperadas surgidas sobre la marcha. Situacién muy
gratificante en este trabajo, gracias a la cual, constantemente nos en-
frentamos a una continua retroalimentacién e incremento de nuestros
recursos. Este estar atentos al comportamiento del color es diferen-
te a estar ajustando constantemente nuestras claves o armonias, sim-
plemente por no poder entender el comportamiento de los colores,
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los cuales repentinamente cambian una vez aplicados sobre la tela, o
cuando vemos salir la imagen de nuestra impresora.

Una manera de estabilizar un poco los posibles cambios en los
colores a medida que avancemos en nuestro trabajo, es una practica
muy difundida entre los pintores venecianos, consistente en aplicar
sobre el fondo una pintura mate, cuya tonalidad sea la misma que pre-
valecerd una vez terminada nuestra imagen.

Siguiendo con los aprendizajes aportados por los grandes maes-
tros podemos predeterminar sobre nuestra paleta o monitor la organi-
zacion general de la totalidad de los valores de nuestras cromas. Al-
go que nos evitara enfrentarnos a sorpresas o contrastes bruscos en la
composicién, o también evadir una excesiva variedad en la luminosi-
dad general de la composicién.

Ejercicios

Como hemos visto a lo largo del componente tedrico de este ca-
pitulo, se encuentran cantidad de indicaciones para realizar compro-
baciones practicas en el taller. El entrenamiento practico en relacién a
este tema deberia comenzar con el proceso de visualizar los cambios
generados en los colores por la simple yuxtaposiciéon, algo que tam-
bién depende de la manipulacién de los tres factores estructurales. La
visualizacién de estos cambios sélo se logra a través de un entrena-
miento y de la préctica continua con los colores. (Ademads que el sim-
ple hecho de saber los enunciados expuestos en este capitulo, no tie-
ne por si s6lo ninguna utilidad).

Para entrenarnos en el manejo de las interferencias entre los
colores podemos ir revisando cada una de las indicaciones précticas
aqui expuestas, utilizdndolas como estrategias iniciales para resolver
trabajos concebidos como entrenamiento. De esta manera podemos
plantearnos trabajar una composicién donde la relacién figura-fondo
sea nuestro objetivo a desarrollar, enfocdndonos a trabajar con el con-
traste de matiz y algunas de las directrices extraidas del manual de
pintura de Leonardo.

En otra composicién podemos establecer como guia para ese
trabajo el comportamiento de los valores generales de todo el conjun-
to, donde podemos aplicar los consejos précticos relativos a la prepa-
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racién del fondo, los conocimientos sobre las equivalencias entre los
factores estructurales, los cuales podemos aplicar a cualquier grupo
arménico seleccionado.

Estos son sélo algunas de las infinitas posibilidades que en su
conjunto nos ofrecen todas las indicaciones reunidas en estas paginas.
Quedando dnicamente estudiarlas con atencién y relacionarlas con
nuestros intereses particulares, quienes al final determinardn cémo
y cudndo vamos a necesitar determinada herramienta. Para aquellas
personas en proceso de iniciarse en el estudio del color, les recomen-
damos seguir paso a paso y a su propio ritmo la totalidad de la meto-
dologia de trabajo aqui expuesta.

A los profesores interesados en utilizar este texto como referen-
cia para estructurar sus clases o para extraer ejercicios o informacién
general sobre el tema, como ya habrdn visto es una fuente actualiza-
da de informacién, donde se combina la teorfa y la practica de taller,
en funcién de estructurar una plataforma sélida para el trabajo con los
colores.
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