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INTRODUCCION

En cualquier género de las Artes Visuasles el artista,
mds alld de su capacidad creativa debe tener conocimiento
sélido de los recursos técnicos. No menos importante es la
faculted de sintetizar y plasmar elementos de diferentes
Srdenes en un mismo contextoa.

Cézanne, el gran revolucionario de la pintura moderma
afirmé que la percepcidn humana es de por si{ algo cofusa y
fragmentada y el papel principal del artista consiste en
poner orden en esta confusién. El arte, segin €1, es el
resultado del orden estructural establecido en el campo de
las percepciones visuales. Con lo anterior, reconocié la
importancia de la conciencia en los procesos perceptivos,
Y por otra parte reveld la subjetividad de la visién cree-
tiva del artista. La capacidad creativa no es algo que se
pueda adquirir por aprendizaje, lo aque si se puede ensefiar
y aprender es el efecto que producen los diferentes elemen-
tos del lenguaje visual, tal como son el punto, la linea,
la superficie, el voldimen y espacio, 1la luz y el color en
sus interacciones.

Lo bdsico y mds importante en el proceso de formacién
del artista es aprender a ver, mediante la observacidn y
el anél-isis, el estudio de obras reconocidas e intentos

propios de creacién con el reconocimiento y aplicacién de



los efectos estéticos y psfquicos de los elementos visuales
en determinadas conjugaciones.

La ensefianza tradicional del dibujo y artes plésticas
facilitan una rutina de conocimientos que son un resumen
sobre técnicas y datos de historia del arte, pero no pro -
porcionan una visién general en materia de definiciones
precisas, de leyes pe;ceptuales y de procedimientos. Por la
misma razén, tamnoco propician un apoyo sélido para el de -
earrollo y rescate de la imaginacién y capacidad creativa.

Segln mi critério, la educacién visual tiene que estar
definida en sus limites, deslindada del disefia, de los gus-
tos subjetivos y de corrtentes artisticas prevalecientes,
nara no incurrir en el error de desnerdiciar el notencial
formativo y la creatividad, sino abrir nueves horizontes
para 1a asimilacién y expresidn de una diversidad de expe-
riencias visuales. Es dtil fomentar la comunicacidén a base
de elementos bdsicos de 1la expresifn plédstiea, ineluyendo
al color, como uno de los factores mds importantes y menos
estudiados y aplicados en el terreno de la educacién visual.

Le otorgo mucha immortancia a que el estudio sobre el
coloxr sustente un critério unificedo para estudiosos de
diferentes 4reas, sin tener en cuenta la inclinacién o at-
raccién de los estudiantes hacia ciertas carreras y ramos
de especializacidn, para partir asf{ de una misma bzse de
conocimientos sobre la materia, aunque dejando abierta la
posibilidad de profundizar estos conocimientos posterior -
mente en los aspectos relacionedos con las diversas espe -

cinlidades. De hecho, la bibliografi{a cominmente recomenda




da para el estudio sobre el color resulta inadecuada, Sub-
gisten fuertes divergencias entre los autores y de ah{ se
origina la diversidad de nuntos de vista y de critérios de
los profesores que imparten materias relacionadas con el
tema. Los libros de consulta accesibles nresentan informe-
cién muy disnersa, con datos y definiciones a veces contra
dictorios. En otro de los casos la informacidn se presenta
envuelta de especulaciones tedricas no accesibles o poco 2
plicables a las necesidades del arte visual en generzsl.

Zste trabajo no pretende abarcar todos los aspectos re
lacionados con el tema, ovta por recomendar bibliosrrafia
seleccionada de obras muy accesibles por sus planteamien -~
tos, Tampoco pretende ofrecer "recebas" y soluciones rdoi-
das y atractivas ya sea en carreras de disefio o Artes nlés
ticas. Wo se ofrece tal cosa, vorque no existe, z vesar de
la cantidad de ediciones y meanuales de ti{tulos prometedo -
res, que garantizen resultados inmediatos.

La intencidn de este trabajo es pronorcionar datos y
conocimientos nara la comprensién de ciertos fendémenos vi-

suales a fin de amnliar el concepto del color.
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CAPITULO I.

Caracteristicas de la luz

La base de toda vercencién visual es el.estimulo de las
ondas luminicas. La luz es radiacién de energia, Las ondas
de luz visible, desde el rojo hasta violeta, ocupan apenas
una sesentava parte del espectro electromegnético total y
estdn ubicados cerca del centro de éste. Ven desde 330 mi -
limieras (extrems violeta) hasta 760 milimicras (extremo
rojo). En seguida, en orden ascendente de longitud de onda,
estén las infrarrojas cercanas (730 milimicras a 20 micras),
las infrarrojas lejanas (20 a 1709 micras), las microondas
de radio (1090 a 160 290 micras) y las ondas largas de ra-
dio que se miden en metros y ain en kilémetros. Al otro la-
do del espectro visible y en orden descendente de longitud
de onda se encuentran s continuacién del violeta visible
las ondas ultravioleta cercanas (390 a 172 milimicras), las
ondas ultravioleta lejanas (177 a 10 milimicras), las de
rayos X (10 a 72,1 milimicras) y las de rayos gamz nue. se
miden en angstrém (diezmillonésimas de milimetro) y son e-
mitidgs por sustancias radioactivas. En el espectro de las
radiagiones electromagnéticas las mds cortas son las radia-
ciones edsmicas,

EL color es propiedad de la luz. Cuando la radiacién de
una fuente luminosa o electromagnética se descompone en sus
colores u ondas constituyentes, estos se arreglen en orden

de sus respectivas longitudes de onda; de la misma manera,



cuando la luz blanca o luz solar pasa por un prisma, se des
comnone en siete bandas espectrales de diferente onda, gue
corresponden al rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul, 15
digo y violeta, llamados colores elementales.

Como definimos anteriormente, la luz blanca es la su-~
ma de los colores del espectro, es decir. la composicién
de luces monocromdticas en determinadas proporciones.

Cualquier material o superficie cambia la dispersién
de energfe espectral de la luz que lo alumbra. Los mate -
riales disponen de una caracteristica selectiva cromatica
que ocasiona su color particular: gor eso percibimos los
materiales de un color definido. A la presencia de las
radiaciones de luz, los materiales responden bédsicamente
de tres formas: absorben, transmiten o reflejan la 1luz,
pero nuede presentarse también una combinacién varticular
de estos tres fenémenos. El color es la oarte reflejada
Ade 1la luz gue ilumina dichos materiales. Si la luz blan-
ca estd reflejada en su totalidad de la superficie de al
gin material, percibimos el blanco., En ceso de que se absor
ba completamente, lo vemos negro. Percibimos colores, cuen-
do la luz blance dirigida al material se refleja parcialmen
te: se ebsorbe una narte convirtiéndose en energfa térmica,
mientras otra parte de cierta longitud de onda se refleja;
2s{ que las superficies de “colores" seleccionan la luz que

los ilumina, es decir, no solamente reflejen las ondas lumi



nosas de su color propio, sino la mezcla de varias ondes.

Por ejemplo, un objeto rojo refleja color rojo y zbsor-
be el verde y azul, mientras un objeto de color amarillo re
fleja el amarillo (que es la suma de rojo y verde) y obvia-
mente refleja los colores rojo y verde, respectivamente. E1
color gque absorba, es el azul.

Ciertos materiales tienen la caracteristica de trans-
mitir las ondas luminosas, awnque no en su totalidad. En
este caso se trata de materiales transparentes. Cuando la
luz blanca entra al material y al limite de la superficie
de este refleja una porcién, percibimos que se trata de un

material transparente y de cierto color,



Descomposicidén de la luz blanca mediante un
prisma; en la pantalla se produce un espectro
continuo de los colores rojo, naranja, amarillo,
verde, wazul y violeta



Indices _de refleccién

de materiales no transparentes y pigmentos

Superficie

Indice de refleccién %

Pared de ladrillo
Cemento

Yeso ‘

Concreto
.Pared cal (sin colorantes)
Pintura (esmalte) blanca
Aafalto

Granito

Aluminio

Linoleo

Tabla de madera (pino)
Seda blanca

Papel blanco

Tela, lana natural
Terciopelo negro
Pigmentos:

Amarillo limén

Marfil

Celeste

Ocre clare

Verde claro

Azul ultramar

Rojo anaranajado

9,719...9,715
0,49....0,45
9,75....0,85
9,30....0,35
2,89....0,95
0,76....0,80
0,50....0,19
0,15....0,25
2,85
0,60....0,15
0,49,...92,45
7,25....0,30
2,87....0,99
2,35
9,72....0,24

2,70

0,89
0,49....9,45
0,60
2,40...02,45
0,79...7,19
0,20



Caracteristicas de refleccidn y dispersién

de varios materiales

Superficie Refleccién Dispersién
Flata, pulida 88~93 -
Aluminio, pulido 32-35 -
Aluminio, oxidado 55-65 fuerte
Cromo, pulido 62-19 -
Esmalte blanco 65-70 reguiar
Cobre 43 escasa
Yeso 35-95 fuerte
Papel blanco, brilleso 70-39 escasa
Espejo 87-38 -
Cemento, hormigén 20~30 fuerte

10-15 fuerte

Ladril}o rojo
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CAPITULO II.

Clasificacién de los _colores

Colores directos e indirectos

Llamamos colores directes a todos aguellos que son
provenientes de las fuentes Qe luz (1luz solar, esvectral,
luz eléctrica, luz de materiales candentes etc.)

Los colorés indirectos son los colores de los materales,
pigmentos, colores de liquidos, todo aquello que no emana
luz propia y sélo es visible cuando lo ilumina una fuente

de luz,

Clasificacién de los colores segin su avariencia

A). Jolores de superficies: de objetos y materiales

B). Colores transparentes: de cristales y liquidos

C). Colores espaciales: clpula celesfe, colores de
gases y vanores

D). Coloreas-reflejo: colores reflejados de
superficies lisas, brillosas

y de metal

Es un factor muy importante la superficie o base del ma-
terial u objeto, su estado fisico y ia calidad de la suverfi
cie (lisa, 4spera, etc.) Percibimes un color determinado de
las mismas caracteristicas y valores muy diferente en sus

vresentaciones sobre superficies de diversas calidades.
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CAPITULO III.

Colores-luz

Hace aproximadamente 250 afios Isaac Newton (1643~1747)
reprodujo el fenémeno del arco iris, el espectro mis comin
de la naturaleza que se forma por refraccién de la luz co-
iar en gotas de lluvia. Interceptando un rayo de luz con
un prisma de cristal, logré la descomposicidn en los colo-

res pirpura-rojo-amarillo-verde-azul cyan-azul Indigo.

Thomas Young (1773-1829), médico inglés, notable por
sus experimentos fisiolégicos acerca de la percepcién de
colores, logrd recomponer la luz blanca mediante varias
lintemas con sendos filtros correspondientes a los seis
colores, resultados de la descomposicién de 1a luz. Con la

eliminacidén de algunos, definié los colores primdrios-luz:
rojo-verde-~azul oscuro

Los tres colores, el rojo, el verde y el azul oscuro
en proporciones determinadas hacen posible llegar a produ~
cir el resto de los colores, Con la proyeccidn de los tres
colores\ primirios, juntédndolos por pares, tras 1a intercep-~
cién de una de las haces en 1la pantella aparece el color
complementario de cada color respectivamente y nos dan los

colores secundarios-lusz:

rojo+verde =amarillo
rojo+azul oscuro=pirpura

verderazul oscuro=azul verdoso
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En este caso afiadimos colores del espectro, es decir
mezclamos luces monocromdticas. El resultado de estas mezc-~
las es siempre un color més claro que los componentes nis -
mos. La suma de los complementarios-luz nos proporciona luz

blanca, al igual que la sunpa de los tres primarios-luz:

amarillo+azul oscuro = luz blanca

pirpura+verde

u

luz blanca

azul verdoso+rojo = luz blanca
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Dentro del octavo de las ondas luminosas se definen los

colores del espectro de acuerdo con su longitud de onda:

380-440 mys violeta

440-485
485-500
500-525
525-575
575-600
600-625
625-760

azul indigo
verde azuldceo
verde oscuro
verde claro
amarillo
naranja

Tojo

Los colores pirpura, faltantes del espectro y que esta-

rian ubicados entre los rojos y violetas, como son opuestos

al drea de los verdes, se caracterizan con el valor nagati-

vo de -490-570 mgs.
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CAPITULO IV, Colores materiales

A, Colores—-pigmento

Para el artista pldstico, el disefiador y todos aquellos
que manejan colores, el color bésicamente significa alguna
materia: pigmento, pintura, lfquidos y tintas, polvos y vid-
rios de colores. Durante su trabajo manejan materiéles de
diferentes colores, investigan la naturaleza de estos mate-~
riales y controlan las proporciones de sus mezclas.

Cuando se trata de mezclas de colores "materiales", tin-
tes o pigmentos de cualquier presentacidén (liquidos, pastas
o polvos, etc.) realizamos mezclas por sustraccién. Los ma-
teriales, como hemos visto anteriormente, tienen la caracte-
ristica de absorber cierta parte de la luz que los ilumina,
sustraer ciertos colores de determinada longitud de onda y
por consiguiente el color-mezcla resultae siempre més oscuro
que los colores componentes de la mezcla.

El resultado de las mezelas sustractivas no depende so-—
lamente de la apariencia visual de los colores, sino también
de su composicién espectral. Kientras el resultado de las
mezclas por adicidn coincide con la suma del espectro de las
luces m‘onocromét-icas, en las mezclas por sustraccidn estari
definido vor la capacidad de transmisidén de los filtros

{pigmentos) utilizados. Podemos resumir lo siguiente:

~El resultado de la mezcla sustractiva devende en cada -
caso de la composicién espectral de Los componentes y

no del carécter cromidtico que visualizamos;

~Dos colores que parecen idénticos, mezclados por sepa-
rado con uno tercero, proporcionardn resultados diferen-

tes, si su composicidn espectral no es 1la misma.
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B. Clasificacién de los colores-—pigmento

Segin la sensacién que causan los colores al percibir-
los, podemos diferenciar dos grupos bédsicos; el de los co-
lores neutrales como el blanco y el negro con la gama de
grises neutrales entre ellos, y el otro grupo gque se forma
de todos los colores cromdticos.

Por su cardcter inconfundible distinguimos cuatro colo-
res cromidticos elementales: el amarillo, el rojo, el azul y
el verde. El caridcter cromitico es la caracteristica parti-
cular del color. Asi que distinguimos amarillos, rojos, azu
les y verdes. Estos colores elementales causan sensaciones
erométicas definidas, exactas, mientras el resto de los co-
lores cromdticos que se ubican entre ellos, recuerdan al co
lor que precede o sigue el matiz en cuestidn: el color na -
ranja indica parentesco con el amarillo y rojo, la violeta
evoca el azul ¥y el rojo al mismo tiempo, etec.

Los colores neutrales tienen la Gnica posibilidad de ac-
lararse u oscurecerse entre el blanco y el negro, mientras
los colores cromdticos (con excepcién de los colores de las
fuentes de luz) forman un grupo de tres dimensiones. Esto
gignifica que cualquier color cromdtico aparte de su carée-
ter particular (matiz) posee determinada cantidad de compo-
nente blanco © negro.

La mezcla de los colores cromidticos con blanco propor -~
ciona colores-mezcla aclarados, su cardcter cromAtico se

modifica gradualmente conforme disminuye su saturacién.-
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Le adicidn de negro o grises no sbélo oscurecen el co-
lor sino ocasionan el cambio del caricter cromético de-lo
mismo. E1l amarillo por ejemplo se convierte en verde oli-
vo, el rojo se oscurece hasta un color café apagado.

Los demds colores como el azul y el verde guardan mds
su cardcter tras la adicién de negro o grises, no obstan-

te se tornan oscuros y disminuye la saturacién.
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C. Colores isémeros y metémeros

El agente de color es el pigmento o colorante anali-
zable y definible fisica o quimicamente. Adquiere signi-
ficado humano y estd contenido por la vercencién éntica
¥y cerebral.

EZxisten colores iundirectos (tintes, pigmentos) gue
a pesar de su composicién espectral diferente, parecen
ser idénticos verceptualmente. Los llamemos colores me-
tédmeros. Aquellos que son idénticos en su apariencia y
tienen la misma composicién espectral al mismo tiemgo,
son los colores isémeros. Esta diferenciacién adquiere
importancia en la préctica de mezclar diferentes pig -

mentos.
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D.Mezcla de colores por sustraccidn

Entre los colores-pigmento también existen tres que
hacen posible llegar a mezclarlos y a reproducir el resto
de los colores en toda su variedad. Sirven de colores ori
marios tres, en cuyo caso de dos no es vposible mezclar el
tercero. Los colores primarios 'son: amarillo, magenta y
azul verdoso (verde turquesa), mientras los colores secun-—
darios se obtienen de la mezcla de los pares de colores

primarios:

amarillo + magenta = rojo
magenta+azul verdoso=azul

azul verdoso+amarillo=verde

La mezcla de dos colores pigmento~primfrios siempre-es
més oscura que sus ingredientes, mientras la suma de los
tres primarios proporciona negro, porque cada color sustrae
una varte de los couponentes de la luz blanca {hasta el

nunto de gque las capas sobrepuestas de pigmentos cubran

vor completo 1z sunerficie del papel blanco, por ejemnlo,

¥ no haya refleccidn). Como resultads, tendremos necro.
Zstos e jemnlos ohviamente son tedricos, en la nrdcti-~

ca no existen materiales con las caracteristicas tan 6-%3

mas de poder reflejar o absorber la luz en su totalidzd.
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CAPITULO V.

Colores complementarios

La definicién fisica de los complementarios es mds preci-
sa, indicando claramente la diferencia entre colores comple ~
mentarios y compensatorios (vs. W. Ostwald). Sin embargo, de-—
morarnos en los conceptos fisicos ocasionaria méds confusiones
de los ya existentes en la terminologia de la estética del
color en vias de consolidacién, y por la misma razén hago
mencién de los fenémenos relacionadps con los complementarios
separando el significado y efectos de los colores complementa-
rios en el 4rea de la fisica y de las artes plédsticas.

Se definen como pares de complementarios los colores del
espectro que via mezcla aditiva proporcionan blanco. Con la
mezcla de proporciones adecuadas de los tres primarios-luz po-
demos producir todos los colores del eapectro, incluyendo el
color pirpura, faltante del espectro cromitico., Este hecho es
muy importante para la prdctica de la cromometria,

Pue Grassmann quien reconocié y describid las interrela -

ciones entre luces de colores en los tres siguientes puntos:

1. Cualquier color, producto de mezcla aditiva depende
dnicamente del color de sus ingredientes ¥ no de la
composicidn fisica de los mismos;

2, Para caracterizar un estfmulo cromdtico son suficien~

tes tres datos independientes uno del otro;

3. Cualquier secuencia de mezcla de colores es contfinua;
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Segliin el esquema aceptado por la mayorf{a de las fuentes
bibliogrdificas los tres pares bdsicos de complementarios en

caso de mézclas por adicién son los siguientes:

rojo-azul verdoso
magenta-verde

amarilio—~azul

Los complementarios (complementarios generativos bésicos,‘
segin 1la definicién de R. Arnheim) son aquellos que coinciden
con los pares de colores seleccionados por los mecanismos fi--

siolégicos del sistema nervioso:

rojo-verde azuléceo
naranja-azul verdoso
amarillo~azul

rojo anaranjado—viocleta

verde-pirpura

En caso del contraste simultdneo ( un pedacito de papel
\
blancd se percibe de color plrpura sobre fondo verde) o del
fendémeno de imdgenes negativas posteriores los pares seleccio-

nados coinciden con los anteriores:

rojo-verde azuléceo
amarillo-azul

verde-rosa (magenta claro)
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Cuando los colores de diferentes longitudes de onda
se mezclan, la vibracién resultante se hace correspondien
temente compleja, tanto més saburade la mezcla cudnto mds
semejantes las longitudes de onda en cuestién. E1 minimo
de saturacidn se obtiene con colores que dan como resuta-
do un gris completamente acromdtico. Una mezcla bien equi
librada reflejaré cantidades igueles de todas las longitu
des de onda y absorberd una porcidén igual de todas ellas;

én mezclas desiguales uno de los colores predominara.

Los tres pares béAsicos de complementarios-pigmento
son los siguientes: amarillo-violeta
naranja -—azul

rojo ~verde

En una gama més diferenciada de seis colores los
complementarios en el circulo cromdtico se ubican a 180°
unos de otros: azul ultramar-amarillo limén

azul cobalto -naranja

verde amarillento-pirpura

Al referirse a los complementarios-pigmento, se to-
mé en cuenta la tradicién de uso de terminologias pictd
ricas de pintores como Delacroix, Edlzel, Van Gogh y

Paul Klee entre varios despuéds de Geothe.
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Amarille 1limén

Verde amarillento Naranja

Azul cobalto Pirpura

Azud ultramar

Pares de complementarios del circulo

cromitico de seis colores
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CAPITULO VI.

Casos particulares de mezclas por adicidn y sustraccién

En la préctica las leyes de las mezclas por adicién y
sustraccién se manifiestan de diferentes maneras. Se pro-
duce mezcla por adicién cuando un drea definida de la re-.
tina estd estimulada por ondas luminosazs de diferentes
longitudes de onda (diferentes color_es) al mismo tiemno;

1o mismo sucede cuando un punto de la retina estd estimu-
lado simultdneamente por luces de diferentes colores. Una
tercera y semejante situacién es cuando a causa de un én—
gulo de visién muy pequefio el ojo es incapaz de distinguir
dreas de diferentes colores. También podemos producir mezcla
6ptica si dividimos el drea de un disco giratorio por radios
enlzonas iguales de color verde, rojo y blanco: el ojo per—
cibird color amarillo.

Cuando mezclamos luces de diferentes colores y las pro-—
yectamos a una pantalla se realiza una mezcla aditiva, no
obstante los filtros gue utilizamos actidian de manera sus—
tractiva al producir las luces de colores. Los colores de
un vitral ac{:\’xan también como filtros y disminuyen la luz
que los atraviesa.

Se produce mezcla sustractiva al mezelar materiales
transparentes como lfquidos, sobrevoniendo l4minas de colo—
res (celofén, vidrio, etec.). La luz que atraviesa el vi -
drio toma su color ya que los colores restantes se absor-
ben: figuras de color sobre papel blanco, cbservadas a
través de un materi=l transparente del mismo color no se
van a percibir poraque el material seleccionard los colo —
res, los filtrard,



Es bien conocido el juego Sptico basado en la impresidn
de imégenes con colores complementarios, generalmente rojo
Yy verde. Las mismas imdgenes se deben observar con lentes
de los mismos colores (un color para el ojo izquierdo, ot-
ro para el derecho). Vista la imdgen a través de estos len-
tes avarecerd con cierta profundidad pléstica, a congecuen
cia de que se anulan y se refuerzan los colores simulténeg
mente.

Wezcla additiva de colorea a causa de un
dngulo de visidén minimo
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CAPITULO VII, Percepeidn

A, El aparato vidente

Varios autores al tratar sobre el tema de la percepcién
visual sienten predileccién por comparar el ojo con la cg. -
mara fotogrédfica a fin de ilustrar y esquematizar la estruc-
tura y funcionamiento del 6rgano de la vista. 5i bien tanto
el ojo como la cdmara poseen lentes, la retina funciona a
manera de pelicula fotosensible, la pupila es semejante al
diafragma, la esclerttica del globo es como la caja de la
cémara, la percepcién no es como la resouesta de una mAqui-
na. A vesar de la analogia entre el ojo y 1la cdmara, el ojo,
como receptor Sptico mantiene la constancia y la continui -
dad de las impresiones, establece relaciones y enfoca los
elementos dindmicos y no los estéticos de nuestro entorno
visual.

El paso de los rayos luminosos desde que entran por la
cérnea y llegan al nervio 6ptico dentro del globo ocular es
como sigue: cbrnea — humor acuoso - vupila y el iris -

— cristalino - humor vitreo - retina - nervio éptico.

La cérnea, cubierta dura y transparente, estd situada
por delax}te de la pupila e {ris, refracta los rayos lumino-
s0s que pasan através de ella. Bl iris se sitda entre la
cérmea y el cristalino, su funcidn principal es regular la
cantidad de luz que llega al ojo, de tal manera que garan-
tice el enfoque nitido de la imégen. Los misculos ciljia -

res se encargan de modificar la abertura pupilar (de aproxi
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madamente 1,3 a 7,4 milimetros de didmetro, como veinte ve-
ces el valor bAsico). La pupila sbélo absorbe la luz, mientras
gque el iris lo absorbe y refleja en cierta proporciédn, fun -
cidn que estd relacionada con su pigmento. Mediante las mo -
dificaciones del tamafio del iris y la pupila se efectda la
acomodacidén a las diferentes condiciones visuales,

El cristalino, situado trds la pupila, provisto de un
mecanismo eldstico, dirige los rayos luminosos hacia la re -
tina y enfoca el ojo a distancias variadas. E1 poder de ref-
raccién del cristalino puede aumentarse considerablemente de
forma convexa a muy convexa, La elasticidad del cristalino
se pierde paulatinamente con la edad y la capacidad de aco -
modacién del ojo disminuye de manera considerable.

La mayoria del tiempo los ojos estén enfocados a una dig
tancia mayor. En la visién cercana la convergencia de los
globos cculares aumenta, el cristalino se engrosa mientras
la pupila se cierra en cierto grado; como resultado el punto
focal se sitda cerca.

Detrds del cristalino estd la retina, membrana delgada
que contiene las terminaciones nerviosas y las células sen-~
sitivas.l El estfmulo se transmite a la corteza cerebral me-~
diante el nervio 4ptico, donde se produce la sensacién de
color y forma.

1 nlmero de las células sensitivas -en un sélo ojo- es

de 130 millones. La ubicacién y dispersién numérica de los
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conos y bastones en la retina no es uniforme. En el drea
de la fovea sélo se encuentran conos (en una zona homogé-
nea de 4 mms g ), relacionados con la visién diurna, mien-
tras en las periférias se ubican los bastones, células fo-
tosensibles de la visién nocturna, Los conos transmiten °
los colores cromiticos y se activan con ondas luminicas
mids potentes, mientras que en los bastones se produce es-
t{mulo por una minima energfa. La percepcién depende bdsi
camente de dos sustancias fotosensibles, de la rodopsina
en los bastones e iodopsina en los conos, cierto tipo de
proteinas carotenéides cuya estructura es similar., La
adaptacidén total de los bastones a la oscuridad es notable-
mente prolongada, mientras que los conos tienen un tiemno
de adaptacién que toma sdlo algunos minutos.

Segdén se ha comprob;ado por experimentos fisiolégicos,
los bastones también tienen participacidn en la viasidn
diurna, Se supone que la diferencia en el funcionamiento
de las células sensitivas radica no en ellas mismas sino
en sus conexiones.

La agudeza de la visién estd influida por los cambios
de los medios de refraccién, el tamafio de la pupila, la
longitud de onda e intensidad de la luz, el tamafio de la
superficie estimulada de la retina entre otros factores.

Le capacidad de disceriminzcién del ojo (minimnm visi-

bile, miniium seosarabile) alcanza su mdximo en el drea
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circunvecina de la fovea y va disminuyendo hacia las peri-
ferias.,

E1l aparato vidente realiza la percepcién mediante la
comparacién y contrastes: la percepcién de superficies,
formas, diferencias de iluminacién y de color se explican

con los procesos electrofisiolégicos de la retina.
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B.,El campo visual

El campo visual es el 4rea que 1los ojos pueden abar-
car en posicidén inmévil, sin movimiento de cabeza. La
percepcién de los colores no es uniforme por todo el &-
rea del campo visual; se perciben algunos colores bajo
mayor dngulo, en primer lugar el blanco, sezuido del
azul; luego el amarillo, rojo, verdeybajo un dngulo con-
siderablemente menor. Por otra parte, no se perciben en-
focados todoss los puntes del campo visual al mismo tiem-
no.

El cristalino del ojo est& provisto de la capacidad
de acomodacién nara enfocar objetos y colores del canmpo
visual.

En la visién periferial del campo visual tiere mayor
importencia ~asudeza~ la percepcidén del movimiento fren=

te a los elementos y objetos estéticos.
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0jo izguierde _ 0jo derecho

21 campo visual wnificado de los dos ojos.
Los dos puntitos debajo de la linea hori-

zontal indican la posicién de los ojos .
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¢, Averracidn cromitica del oo

A la semejanza de las prismds, las lentes convexas asf
como el cristalino del ojo humano descomponen la luz blan-
ca en 10s colores del espectro: las diversas longitudes de
onde se desvian en diferentes grados. Como resultado, cada
color se caracteriza nor determinada distancia focal.

La lente refracta en méximo grado las ondas luminicas
pertenecientesa al color violeta, de longitud de onda corta
¥ que significa una distancia focal minima. El color rojo
de mayor longitud de onda es el que menos se desvia, tiene
la distancia focal méxima, Los colores restantes se Aistri~
buyen entre ambos en un orden reszuler,

La aberracién cromética es la explicacién de que el co-~
lor rojo literalmente “avanza" hacia el espectador: su »un-
to focal se encuentra detrés de la retina. Los objetos ro -
jos aparentan estar méds cercanas de su distancia real., El
color azul-violeta en cambio, incomoda 2l ojo sobre todo si
se encuentra en superficies grandeg, resulta diffcil enfo -~
carlo.

La lente de determinada curvatura no tiene lia casacidad
de enfocar todas las longitudes de onda con la misma preci-
sibén, se requieren diferentes acomodaciones de la curvatura
del cristalino para enfocar la imfgen sobre la retina, E1
ojo modifica la curvatura del cristalino, aunenta al enfo -

car rojo y disminuye para el azul-violeta, los demds colo -
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res provocan ajustes intermedios. Esta es le explicacién
de gue no podemos diferenciar bien letras rojas sobre
fondo azul o a la inversa, No puede producirse imugen
correctamente enfocada de los dos colores al mismo tiem-
no.

Las cualidades de avance y retroceso de los colores
cédlidos y frios parecen tener relacidén con el fendmeno

de la aberracién cromdtica.

luz blanca

luz blanca

Aberracién cromética: las ondas de luz roja

¥ azwl ticenen distancias focales diferentes
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D, Aberracién esférica del ecristalino

Las lentes convexas se caracterizan también de otra
falla éptica: refractan las ondas lumfnicas paralelas
gue las atraviesan, Mientras mayor distancia tengan del
eje focal, mayor serd la refraccién y el punto focal se
ubicard mis cerca de la lente, Las ondas prernientes
de los bordes de la lente con su mayor refraccidén oca -
sionan que la nitidez de la imdgen en la retina dismi -
nuya hacia las periférias, E1 iris del ojo se encarga

de la correccibén de esta falla.

Averraciba esférica: la lente refracta las
ondas luminicas paralelas en diferentes

auntos focales, sogin su distancia del eje
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E.bonstancia del color

El Srgano de la vista transforma en sensaciones de color
las informaciones que llegan al ojo mediante los estimulos
cromédticos y estd provisto de un mecanismo de correccién que
lleva a cabo procesos de adaptacidn.

El color es una caracteristica mds o menos constante de
los objetos del entorno que ayuda al reconocimiento, identi-
ficacidén y diferenciacién de los mismos. A pesar de los can-
bios de las caracteristicas de la iluminacién (potencia de
la luz y temperatura cromdtica) que alteran el color de los
objetos, los percibimos de un matiz determinado, debido al
tenémeno de adaptacidén al cambio que oroporciona la sensacién
de constancia de los colores. El color real (composicién es -~
pectral) y el efecto cromitico del color, resultado de las

modificaciones de la iluminacién se deben diferenciar.
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P.Anormalidedes en la vercepcidn de colores

(Discromatopsia o daltonismo)

En condiciones normales la mayor{a de las personas es
tricromdtica es decir, su aparato vidente elabora la suma
de loe colores del espectro de los tres colores generativos
bésicos, el rojo, verde y azul {ndigo. Los que padecen de
anomalfas en la percepcién de colores tienen la sensibilidad
inferior de lo normal respecto & uno de los colores o son
dicromAticos, 1o que significa que elaboran los colores del
espectro partiendo de dos colores uUnicamente. En el méds gra-
ve de los casos se diferencian solamente grados de claridad
y oscuridad, no hay percepcidén de color alguno.

Un daltoniano distingue ciertos colores sélo por su di-
ferente brillo, de tal modo que generalmente nadie sospecha
su ceguera cromdtica. No obatante, si la intensidad de Ros
colores criticos es parecida o idéntica, no puede diferenciar
los. E1l daltonismo se comprueba con tests de mezcla aditiva
de colores.

Segin las ceracterfsticas de la pmrtologfa distinguimes
tres variedades del daltonismo parcial segin sus manifesta-
ciones en la percepcién cromética. En caso de protanomalia
no hay distincién del rojo oscuro del negro, verde del blan-
co o gris, color violeta del azul. Cuando se trata de deuter-
anomalfa, los sujetos perciben el color verde de amarillo, el
color café del gris y cuando se presenta el color amarillo al
lado de un verde, 1lo ven rojo y el mismo amarillo al lado de
rojo lo perciben como verde. La persona que sufre de tritano
malia, confunde el verde con el zzul, el amarillo con el co-

lor rosa y el azul celeste no puede diferenciarle del gris.
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En daltonismo parcial el sujeto percibe la mezcla de dos
colores como la de tres; uno de los complementarios lo vper—
cibe como gris.

La causa de estas anormalidades debe buscarse en las de~
ficiencias del proceso de la produccién y descomposicién de
la rodopsina, sustancia fotosensible y en otros casos se de-
be a enfermedades congénitas o adquiridas de la retina o del
nervio Sotico.

El daltonismo congénito, la ceguera nocturna (al igual
que otras enfermedades come 1la hemofilia perniciosa y la
distrofia muscular) son hereditarios, ligados al sexo. Se ha
comprobado que los genes para producir estas condiciones apa-
recen Gnicamente en las cromosomas X. Si el cromosoma X del
hombre (XY) carga el gen recesivo ligado al sexo, manifesta-
r4 la enfermedad hereditaria porgue en su cromosoma Y no hay
genes correspondientes que pudieran enmascarar el efecto del
gen recesivo del cromosoma X heredada de la madre. Por la
misma razén, las mujeres no sufren de estas enfermedades, des-—
contando casos rar{simos (carga genética en las dos cromosomas

X) sélo los transmiten genéticamente.
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CAPITULO VIII.

La sensibilidad cromdtica_del ojo v la cémara fotogrdfica

La pelicula y el ojo comparten la respuesta triple al
color. Los experimentos han demostrado que el ojo, al igual
que la pelicula, elabora los colores del espectro partiendo
de los colores rojo, verde y azul. Sin embarge, la sensibi-~
lidad del ojo y la pelicula no coinciden de forma total y
élgunos colores parecen més brillantes al ojo nque en las
fotografias,

Cada capa de la pelicula registra un color primario,
mientras las sustancias fotosensibles del ojo tienen la sen
gibilidad més amnlia, pudiendo algunos colores estimular
los tres tipos de células cénicas a 1a vesz,

Zn la percepcidén de los colores prevalecen la visién
diurna y crepuscular. En condiciones de luz escasa la visién
de color se reduce, en visién crepuscular percibimos los ob-
jetos segin la profundidad, de acuerdo con su gradec de ilu -
minacién; al mismo tiempo se modifica le percepcién del es -
pacio. En iluminacidén débil somos més sensibles.al azul que
a los demds colores, en cambio observando los objetos en
iluminacién potente, son el rojo y verde que més nos afec -
tan. Debido a gque la sensibilidad de la pelicula cambia en
menor grado con luz escasa, las fotografias tomadas bajo
tales condiciones parecen mids rojas y brillantes que el

motivo originai.
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Un amarillo estimula los tres tipos de receptores del
0jo, por lo que este color resulta muy brillante, en
cambio sélo dos de las tres vapas fotosensibles de las
veliculas resultan expuestas por la luz amarilla: la in-
tensidad del amarillo en la fotografia no coincide con
lo que percibe el ojo, 1los objetos amarillos suelen pare-
cer m&s apagados en la pelizula.

El vunto méximo de sensibilidad de la visidn diurna
es de 560 mgs: amarillo verdosoc, mientras que la visidn
nocturna es de aproximadamente 500 més: de verde azuld -
cep. Resulta muy fécil de deducir que la sensibilidad
cromdtica de le visisn nocturna se desplaza hacia las
ondas de frecuencia més corta; por consecuencia, la sen-
sacién que proporciona el amarillo en luz escasa es 0s -
cura y de la misma manera, el rojo se confunde fécilmen-

te con el negro.
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CAPTTULO IX.

Racciones fisioldgicas al color

Se sabe que la claridad intensa, la alta saturacidn
¥ los tintes que corresponden & vibraciones de longitudes
de onda liarga producen excitacién. Pero no se conoce lo
gue la energia luminosa especificamante intensa produce
en el sistema nervioso ni vorqué las diferentes loneitudes
de onda actuan de manera determinada, No existen hipétesis
orobadas sobre la clase de proceso fisiolégico que vodria
explicar la influencia del color sobre el organismo,

Observaciones de varios cientificos (Peré, Goldstein)
describen los efectos de colores sobre el organismo y coin
ciden en gue 1as luces de longitudes largas (amarillo, na-
renja, rojo) estimulan, mientras que las ondas cortas tie-
nen efectos inhibitorios. Los anteriores coinciden con las
observaciones psicilégicas sobre los colores, aungue no te
nemos conocimiento si se trata de efectos secundarios de
procesos perceptivos o del efecto directs de la enersia lu
minosa sobre la conducta motora y el =istema vegetativo.
tativo. '

Se ha demostrado que la luz roja desencadena los si -
guientes efectos fisiolégicos: amcrecienta el poder muscu-—
lar, se acalera el ritmo cardfaco y respiratorio, y aumen-
ta la actividad de las gldndulas suprarrenales; algunas

gersonas experimentan sensacién de ahogo y sudoracién



40

excesiva. También aumenta la presién interne del ojo, cau
sando dolor de cabeza. Algunos de estos efectos también
se observaron en personas invidentes, aunque de modo me —
nos dramdtico cuando se les sometié a radiaciones de co -
lor rojo.

La radiacidén de luz roja también produce efectos es-~
timulantes y de irritacidén en muchos animales. Fomenta
el crecimiento de algunos roedores y puede anticiparles
el celo; incrementa la actividad de las gléndulas sexua-~
les y la movilidad de los espermatozoides. La produceidn
de huevos .en gallinas expuestas a radiacién de la lusz
roja se incrementa.

El color azul posee cualidades opuestas al color ro-
jo: en plantas, parece retardar el crecimiento; en verte
bratos disminuye 1la actividad hormonal y retarda ia cu -
racién de las lesiones. Influye sobre el organisme huma-
no disminuyendo la vresifn sanguinea y el Pulso, no obs-—
tante este efecto es temporal y reversible. Los verdes
¥ verdes azuldceos son colores pacificos, tienden a redu
cir la t}ensién nerviosa y muscular. Psicoldgicemente

representan la disminucién del estimulo.
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CAPITULO X.

Diferencias individuales de reaccién frente a la forma
Y el color

La forma y el color cumplen las dos fuhciones més ca-
racteristicas del acto visual: transmiten expresién y nos
permiten tener informacidn mediante el reconocimiento de
objetos y acontecimientos. Podemos afirmar que la forma
es un medio de comunicacidn méds eficaz que el color y sus
pardnetros son mis fdcilmente definibles. Sin embargo,
cuando se trate de expresidn, el color tiene efectos psi-
colbgicos evidentes, inmediatos.

En la percepcién visual cromédtica el efecto proviene
directamente del objeto e influye en el observador; la
nercencién de la forma exige mis varticipacién: el recono-
cimiento mediante el andlisis y la cavoacidad orgenizadora
de la mente.

Varios tests psicolégicos nan revelado diferencias in-
dividuales de reaccidn entira farmsa v color Reanacta a log
experimentos con nifios, los resultados de las pruebas coin

ciden en lo siguiente:

\
A s :
-en edad preescoler domina la eleccidn por el color,

representando este un intenso atractivo percentual;

-en edad escolar los nifios ontan con mayor frecuencia nor
critérios de la formz; por ello se le otorga mayor impor-
tancia a la forma en la educacidn escolar (aprendizaje de

lectura y escritura, reconocimiento y manejo de signos y
formas).
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En cuanto se refiere a los adultos, la prueba més clé-
gica del género es la de Rorschach, que consiste en deter-
minado nGmero de ldmines de manchas de tinta simétricas.
(algunas en blanco y negro, otras de combinaciones de rojo
¥y negro y la mayoria multicolores).

Rorschach y sus seguidores (Schachtel) afirman que la
diferencia de resccién entre forma y color sé relaciona
con el sujeto en funcidn de los rasgos de su nersonalidad;
aunque no ofrecid ninguna teorfa acerca de la relacidén de
la conducta perceptual y la personalidad, Schachtel afirmé
que la experiencia del color se asemeja a la afectividad o
emotividad. (Hay que Qdmitir que los rasgos determinados de
la personalidad no se limitan a la diferencia entre encara
miento afectivo o intelectual). Seglin las interpretaciones
de las lédminas, la dominancia del color revela cardcter e-
motivo, apertura a los estimulos externos, sensibilidad y
cierta inestabilidad emocional. La preponderancia de respuge
stas basadas en la forma indican un cardeter introvertido,
con mayor dominio sobre los impulsos emotivos y tendencia
hacia la depresidn.

En la pintura, encontramos sctitudes que se basan en los
esquemas de color, de tal manera que al mismo tiempo se in-
tensifican las cualidades expresivas de la forma, o nor ot-
ra parte, conciben la obra en términos de forma principalmen
te, se maneja una definicisn estédtica de los objetos o moti-

vos donde el color se somete y esquematiza.
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CAPITULO XI.

Percevcién y diferenciacidn de los colores

Podemos estar seguros de que la percepcién cromitica
de las personas —descontando casos patolégicos- es idén—.
%ica a pesar de las diferencias de época, entorno y cul-
tura,debido a que la estructuracién genética del aparato
vidente y del sistema nervioso en cada persona es igual.

Los colores estdn presentes por donde quiera en
nuestro entorno,y nuestros ojos y cerebro estén capaci —
tados para Yescifrarlos. No obstante, no todas las cultu
ras dividen el espectro cromdtico de la misma manera co-
mo lo hacemos nosotros. Los lingllistas han estado propox
cionando datos sobre este fendémeno singular: el nimero
de palabras utilizadas para denominar colores varfa con—
siderablemente de una lengua a otra. En idioma griego
por ejemplo, no hay una palabra tnica para definir el
color azul: dos diferentes palabras se wtilizan para dos
matices diferentes de azul. En japonés, por obru parte,
una sola palabra estéd designada para el verde y el azul
al mismo\ tiempo. La manera més extrafia de ver el mundo
fue descrita por Douglas, viajero inglés, quién en 1915
por su viaje en Calabria descubrid que los campesinos
de esta regién usaban Unicamente el blenco y el negro

para diferenciar los objetos de su entorno,
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Algunos pueblos parecen conocer vnicamente dos, otros
tres colores, hasta llegar a la amplia game que existe en
los de lenguas indoeuropeas. Interesante es el hecho de
gue la secuencia de los colores es siempre 1la misma: en
primer lugar estd el blanco, lueso el negro y en tercer
lugar, como primer auténtico color, estd ubicado el rojo,
seguido vor los restantes. Si un nueblo sélo conoce dos
colores, estos son el blanco y negro; si conoce tres, el
tercero es siempre el rojo. Podemos deducir de lo anteri-
or que entre los verdaderos colores la mayor importancia
se le otorga al color rojo.

Los valores y an consecuencia, los empleos de la palab
ra se determinan por el estado de idioma. El sentido, o
sentidoy de cada palabra son definidos por el conjunto de
relaciones de esta con las otras palabras del contexto y
no por una imdgen de la cual seria portadora. Por ejemplo,
los valores y por consecuencia los empleos de la palabra
"rojo" desenden de la existencia en el idioma da palahras
como "naranja", '‘rosa" o "pirpura" etc.; y en ausencia de
estas, cu‘alquier objeto de color parecido de matiz se defi-
nird como rojo.

Para la historia del color la aparicién de la escritu-
ra ha sido de suma importancia por hacer posible registrar
el conocimiento y experiencia humanos en una forma visual-

mente perceptible para las generaciones siguientes.
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Ta percencidn de formas y colores en el nific de diferen-
tes edades ilustra de manera convincente 12 relacién entre
el desarrollo intelectual del individuo y la percepecién. EL
aparato vidente percibe desde el momento de nacimiento, no
obstante tiene que pasar cierto tiempo para que el nifioc ap~
renda a ver,

Percibimos el mundo exterior en razén del nuestro pro'—-
pio. La percepcién no es solamente la combinacidn de diver—
sas sensaciones sino también la integracién de los nuevos
egtimulos percibidos en experiencias pasadas, incluyendo la
elaboracién de ciertos detalles y descuidando otros.

El mecanismo fisiolégico de la visidén capacita a cual -
quier persona sana para distunguir miles de matices de co -
lores. A pesar de eso, no percibimos las diferencias aentré -
matices similares hasta cuando hecemos el primer intento
::\':-\}'EECF].:.JI""L;;;E VETSELTGuLE,

Aprender o recordar los nombres de los colores no es
una tarea diffcil; no obstante si se trata de evocar de me—
moria a %1gun color o identificarlo con otro, habiendo ma —
yor distancia entre uno y otro en el espacio (sin contar
con otras complicaciones como la intensidad de la ilumina -

cién o su temperatura cromdtica), nuestra capacidad se ve
muy limitada,
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CAPITULO XII,

Preferencia de colores

Se sabe desde hace tiempo que los colores originan es-
tados de dnimo y hasta emociones en el observador, Nuchas
pers'onas encuentran dificil vivir o trabajar en espacios
que consideran desagradables. Las investigaciones relacio-
nadas con el tema se han referido sobre todo a los colores
que la gente prefiere, porque en la mayoria'de los casos
eatd de por medio un enfoque comercirl sobre posibilidades
de éxito de determinados productos de consumo.

Ha habido varios intentos de indagar los gustos esté-
ticos de las personas respecto al arte, pero la compleji-
dad de la cuestién, dada la interaccién de los diversos cp
lores dentro del dmbito de la obra, no prometen arrojar re
sultados promisorios mediante los métodos utilizados.

Varios autores popularizaron la teorfas de que el va -
lor expresivo de los colores se deriva de las asociaciones
oue nrovoca. Es cuestionable gue el efecto del color, sien
do tan directo e instintivo sea dnicamentc el resultedo de
la conceptualizacién mediante el aprendizaje. Carecemos de
hipétesis debidamente verificadas acerca del proceso psicp
1légico que explica el afecto que ejercen los colores sob -~
re el organismo.

Existen numerosos tests de colores donde la seleccién
de pares y grupos de colores, su orden de agrupacién (tem
poral y espacial) orinda oportunidad de adentrarnos en

las diferentes capas sensoriales-emotivas de las personasg
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¥ sus mecanismos de asociacién. La forma de seleccién y

sevelan cierte roe.o
lacién con diversos factores como sexo, edad, educacién,
formacién y conocimientos, sensibilidad, capacidad de
abstraccién, entre otros. Sin duda, lo datos obtenidos
pueden revelar informacién sobre el lenguaje cromitico de
un determinado grupo social,

Pero en los estudios sobre la preferencia de colores
se presenta un inconveniente: a pesar de que los colores
de la prueba aparecen aislados, sin un contexto definido,
los sujetos entrevistades frecuentemente los materializan,
es decir, los asocian con alguna aplicacién préctica. Un
color dado provoca diferentes reacciones segln su utiliza
cidén. Tenemos gue conocer las cuslidades expresivas que
advierte la gente en los colores y la manera como adecda

las impresiones i sus necesidades para poder evaluar los

resnltadne

Se comprobd también que los colores preferentes no
ctén adseritos de¢ manera estricta a4 las personas, indi-
ferenciadas; indican ciertas divergencias segin el estado
de énimo e incluso 1a salud.

Las encuestas realizadas han demostrado que en gene-—
ral tienen mayor aceptacién los colores claros a log os-

curcos, asi como los colores de gama azul son los que

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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gustan més y los amarillo-verdosos menos. Al exhibirlos

intoae, 1as combinaciones econ diferenc

in

ol

on cuanto 21

brillo y matiz aumentan la preferencia.

Muchos relacionan los colores y sus asociaciones con
el mundo de la naturaleza. Algunas reacciones también
pueden basarse en el simbolismo tradicional del color,

aunque el significado de los colores puede variar segin

la regibn cultural o el contexto.

¢gsis CON
FALLA DB ORCEY
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CAPITULO XIII.

Descripeién de un color

En cualquier ramo (artes plédsticas, disedo, artes gré-
ficas, decoracidn,etc.) la definicién y descripcidén de un
color es tarea cotidiana. Aparecen mayores divergencias
cuando no podemos eludir el uso de 103 nombres de colores;
anteriormente para esta prdctica se comparaban 1los colores
con los de ob;jetos o materiales, acue por frecuentes y co -

" nocidos me jor se acercaban a un tinte o matiz determina -
do. As{ nacieron los nomhres de los colores, & base de
comparaciones, como amarillo paja, azul cielo, rojo fuego,
verde turquesa, etc. En las diferentes tecnologfas indus-
triales, por ejemplo,en la quimica textil encontramos .
nombres muy especiales de colores: chamois (piel de vena-
d0), écru (manta cruda), bronce, bisquit, beige, falb,
jade, =almén, castor, champagne, etc, Estos nombres son
un tanto vagos debido a oue la concentualissnifn An 1o
colores mismos ya de por si representa determinada prob -
lemdtica,
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CAPITULQ YIV. Qaracterfsties
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A.Claridad especifica de los colores

Los colores disponen de una caracteristica indenendien—
te, la claridad espec{fica que e5 un factor relacionado con
la longitud de onda gue determina la sensacidn cromdtica
del amarillo; las longitudes de onda entre 560-575 mus nos
resultan de mucho-mayor claridad que las longitudes de onda
comprendidas més ebajo o mds arriba de estos valores. El
color de menor claridad especifica es el azul violeta o a -
zul ultramar.

La claridad espec{fica de los colores no coincide en
absoluto con su claridad de valor tonal, dependiente del

contenido blanco y nezro o de ambos.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN



51

520

0.8 =

0,7

0,4
5008
0,5 \// 8
0,4 (0 4
0,3
0,2 >

ENEE
o1 7 v

0,1 02 0,3 0.4 2,5 0.4 07 0B8.

\z:‘
N
\\

ANRYLWAY

L

£l grado de saturacidn de los colores y su
claridad especifica. Dentro del drea del
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B.Sensacién tédrmica de los colores

Hay pocos intentos de clasificar 1os colorez a base de
su valor expresivo; no obstante,la distincidén entre colores
“célidos" o “templados' y "frios" es tan comin que tal vez
no existen categorias mds generales para describir la ex -
presidén de los distintos colores. Los términos citados re-
lacionados con sensaciones térmicas son utilizados por ar-
tistas y teoréticos, pero las observaciones basadas sobre
estas impresiones sujetivas no ofrecen un material satis -
factorio.

Aparentemente, nuestra reaccién frente a ciertos colo-
res es parecida & las respuestas gue nos provocan tempera-
turas extremas, diferentes a la del cuerpo humano. La sen-
sacidn térmica de los colores parece estar relacionada con
el contenido rojo y azul en las mezclas. EL color de polo
mids frio es el azul manganeso {azul verdoso), mientras el
més cdlido es el rojo cadmis. E1 grado de "lLemneratura” de
las mezelas parece indicar uwna relacién con la distancia
que tenean de los dos polos extremos en el circulo cromdtji
co. Otros factores, como el tono, la saturecién y la clari
dad también tienen que ver con este fenémeno.,

Segin Arnheim, los términos "célido” y "frio" apenas
se refieren & los tintes puros y los dos términos parecen
adquirir su significado caracterfstico cuando se refieren
a la desviacidén de un color dado en la direccién del o%ro

color.
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Las mezclas derivadas de dos puros primarios de pro-
porciones equilibradas ne indican un cardcter definido,
aunque la mezcla del azul con amarillo estd mis cercano
a )lo irio mienbras ias mezclas del 10, o COI amarillo
Yalvez por asociaciones se define wejor con la calidad
de templado; en cambio el rojo en sus combinaciones con
azul du como résuitado mezclas de cardcibur lndelinidu,
neutral en cuanto la sensacién térmica.

Diferentes experimentos han demostrado la diferencia
de cinco a siete grados en la percepcidn sujetiva de ca-—
lor y frio entre dos espacios para trabajar, pintados de

azul verdoso y color naranja.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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C;Peso relativo de los colores

Lius culores parecen itener direrentes “pesos' visua-
les, Observando a cierta distancia cuerpos, objetos si-
milares por su forma, pero revestidos de colores dife -
renbes, nos podemds percatal yue en general se percibe
el color rojo como el mids pesado, seguido por el naran-
ja. La secuencia sigue con el azul, el verde, el ama -
rillo para finalizarla con el blanco. Los pesgos relati-
vos de los colores pueden tener papel importante en la
composicién pictérica y también en los géneros de la
tercera dimensién. EL peso del color modifica también
el tamafio aparente de los objetos: los colores '"pesados™

hacen que los objetos parezcan més pequefios,

1s1s CON
me DE ORIGEN



CAPITULO XV,

Perspectiva de color

La perspectiva de color es la representacién de la pro—
fundidad de campo mediante el manejo del color, utilizando
diferentes gradaciones de color y matiz. Su préctica picté-
rica estd basada en la experiencia de que algunos colores
(=obre todo el rojo y amarillo) dominan a otros (en su ma-
yoria azules) y los hacen lucir como en w plano mds profun
do. Como resultado, los elementos mfs distantes de la pintu
ra se representan con tonos dominantemente azuléceos, de
contornas borrosos, mientraos que los motivos cercanos al es
pectador se representan con tonos de colores cédlidos,

A este recurso pictérico parece a2poyer la experiencia
proveniente de la observacién: a distancias mayores los ele
mentos pierden sus contornos definidos, aparecen planos y
sus colores estén atenusdos por la niebla, humo o polvo de
la atmésfera.
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CAPITULO XVI.

Temveratura cromética

La temperatura cromidtica (o de color) es una de las ca-.
lidades definibles de las fuentes de luz naturales y arti -
ficiales, (Su medicidén se efectiia con pirémetros o pirédsco-
pios, en gradoes Kelvin=K')

Le. temperatura del color sube a medida que aumenta la
proporcién de longitud de ondas azules en la luz. EL valor
medio es el de la luz solar (luz blanca) de mediodfa, de
5500°K. La luz de un flash o de una pelfcula de diapositi -
vas se uhica a la misma temperatura. Cualquier otro coloxr
de luz producird una dominante: azulada si la temperatura
sobrepasa los 5500°K, rojiza si no los alcanza. Alrededor
del centro de la escala de temperaturas, las dominantes de
¢olor son imperceptibles. En los extremos, la dominante pue-
de ser tan intensa que necesite correccién.

Las fuentes de luz artificiales indican diferentes va-
lores de temperatura cromdtica, definidas en estdndar interxr
nacional, sefialan la composicién espectral de las mismas;
de los \dexos podemos obtener las caracteristicas de la il\u-
minacién y percatarnos de los camhbios que sufren los colo -
res. Los valores bajos de temperatura cromitica de una fuen .
te de luz determinada ocasionan que los cclores naranja, Yo
jo ¥y amarillo aparezcan més intensos, pero no indiqu n des-

viacién importante, mientras los azules, azules verdosos y
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verdes aparecerén menos puros, grisdceos, presentando la

degeneracién del matiz original.

1La temperatura cromdtica es un faclor importante en

1a caracterizacién de ias diferentes tipos de fuentes de

luz directas, en 12 valoracién de su funcionalidad para

diversos usos; diseo de espacios, jluminacifén de talleres-

~estudio, museografia, fotografia, etc.
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Puaton caracteristicos de temperaturas cromiticas
en el diagrama de colores (Sistema IBK)
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Caruacterfsticas de temperatura cromética de 1z luz natural

Cislo despejado, mediocdia en verano 16 270°K
Sombra media en verano 3 000K
Cielo nublado 7 IN0°K
Cielo ligeramente nublado 6 020°K
Luz solar directa, mediodia S 00¢-5 oMK
Luz solar, vrimera hora de la mafiana ) 4 S00°K
Luz solar, Wltima hora de la tarde 4 SON°Y
Puesta del sol y saliia 2el sol 3 200°Y

Composicidén egpectral de diferentes fuentes de luz

LE‘\.lem:e de luz'|l Color y longitud de onda de las zonas (m#s)

Vio Az Ve Am Ha Ro
400-460 460-507 510-560 56I-619 610-660 660-720

Luz solar 1,2 11,1 40,3 36,2 19,0 0,7
Foco eléetrico 0,3 5,3 32,7 42,2 17,7 1,8
Lampara haldgena 2 o] a] 109 o] 0
Tubo neon blanco 3,7 4,3 33,2 43,0 12,2 0,4

Vio=violeta Az=azul Ves=verde Am=amarillo Ha=naranja Ro=rojo
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CAPITULO XVII.
Puentes de luz’

Existen dos tipos principales de fuentes de luz, las
cuales se distinguen bdsicamente por la diferencia de su
espectro cromltico. La primera -la tradicional- cuenta con
un filamento caliente y produce luz incandescente a la que
se puede asignar un valor esgecifico en la escala de tem -~
peraturas de color. Es .de espectro continuo y el ojo inter
oreta esta mezcla como blanca. En una velicula fotogrdfica
vor ejemplo, los filtros para eguilibrar la luz pueden
corregir casi todos los desequilibrios,

Las lé4mparas fluorescentes y de vanor producen la ilu-
minacién por el brillo de un gas ionizado.y se caracterizan
por un espectro discontinuo. La iuz de tales fuentes aunaue
se perciba como blanca, no incide de modo uniforme en la
escala de temperaturas de color y por consecuencia este
tipo de iluminacidén altera los colores en mayor grado. Es

més diffcil lograr una correccién total del color,



60

CAPITULO XVIIX.

Sistemas cromdéticos

Los innumerables sitemas cromAticos que nun surgido
desde los primeros intentos cientificos para establecer
una organizacién estructural de los colores, estén desti-
nados a servir dos fines: lograr que cualquier color pue-—
da identificarse objetivamente y determinar que grupos de
colores producen combinaciones armonizantes.

Los primeros sistemas de esta clase eran bidimensio -
nales; describfan la secuencia y algunas relaciones recin
rocas de los colores mediante formas geométricas planas
sencillas, como el efrculo y los poligonos. Yis tarde,
cuando ge 2dvirtid que el color se determinaba también
mediante otros modificadores como los colores acrométicos
en la mezcla (blanco, negro o la presencia de los dos al
migmo tiempo), se introdujeron esquemas tridimensionzles:
la representacién de estas caracteristicas sélo es posib-
le zmpliando los sistenmas a la tercera dimensidn, Asi
surgieron los diferentes cuervos sgeométricos: cubos, esfé
ras, pirdmides y conos dobles etc. Todos estos esquemas
se basen en el mismo principic, a saber: el eje vertical
representa la escala de valores de claridad acromédticos
desde el blanco en la parte superior hzsta el negro en la
inferior. Cuanto méds préximo estd el color al borde exteri—
or de la seccibn, tanto mis saturado seréd: cuanto mis oré -

ximo al eje .central, tanto mayor su mezcla con gris de la
misma claridad. '
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Dentro.de estos cuerpos geométricos un determineado
vunto corresponde & un color determinado., De esta manera
se define el color con mayor exactitud y objetividad; sin
embargo, estos cuerpos geométricos no se &plican en la
préctica diaria por su complejidad. Generalmente se usan
gréficas plenas, tridngulos de colores con mayor frecuen
cia, dejando a un lado los valores de claridad. En los
extremos del tridngulo se ubican los colores bésicos y
dentro de su drea cada nunto geométrico significa un co-
lor,

La ciencia de hoy, la industria y tecnologia exigen
le definiciédn exacta, la mediecidén numérica de los colo-
res; por la misma razén surgieron iiferentes sistemas
cromdticos précticos, cuyo concepto comfin es la posibi-
lidad de obtener un color determinado & base de los tres
colores bésiecos. Por la diversidad de sistemas cromdti -
cos se presentéd la necesidad de crear un sistema comin,
aceptedo a nivel internacional, donde los colores bisi -
cos estén definidos con la méxima exactitud. En 1931 se
acordd en Alemania que se tomarin los ‘tres colores del
espectro cromdtico de las longitudes de onda 707 (rojo),
546,1 (verde) y 435 mys (azul) como bhésicos,

Los sistemas cromi&ticos anflogos actuzlmente vigen -
tes se derivaron de este sistema I.3.X. (Internacional
3ellenchtungs-Komission, Alemania), como el U.C.S., (U ~

niform Chromaticity Scales), el sistema del C.I.E. (Zo -
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mission International de Eclairage) y el sistema R.V.C.3.

(Rectangular Uniform Chromaticity Scale) entre varios.



Circulo cromitico de Newton: con la analogia de la esczla
musicel define siete colores bdsicos., Considera auc de
esta manera los colores demuestran armonia, purecida a la

armon{a nusical

l-azul verdoso
2-azul
3-violeta
4-rojo
S-naranja
6-amarillo

T-verde
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60-verde 24-pirpura

66—-amarillo verdoso 30-violeta rojiza
O-amarillo 36-violeta
6-amarillo anaranjado 42-azul

12-naran ja 48--azul hielo

18-rojo anaranjado 54-verde azulaQD

Sistema cromdtico de Cheuvreul: en su escncia muestra
la continuidad de los colores del espectre, uniéndolos
por los extremos (rojo y violeta)
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Colores armonizantes del sistema cromitico de Ostwald

A= colores comnlemsntarios, 8= tercios, O=“cuartos
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Blanco
Verde Azul

A?Brillo /

Violeta

4

Naranja

Pérpura .

Rojo
Negro

Cueryo cromdtico de Nunsell
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CAPITULO XIX.

Efecto simulténeo

.Es una condicién primordial para la percepcién correcta
del objeto y de su color, que 1la luz gue llega reflejada de
1a superficie del objeto en cuestidén y su entorno se carac-
terice con diferencias bien marcadas en cu nto la cantidad
y calidad de las ondas luminicas.

Bajo cierta iluminacién el objeto presenta un determi -
nado color. Intensificando la potencia de 1la iluminacién,
las ondas luminicas procedentes del objeto provocarin un
estimuwlo mds intenso y vor la misma razén, deberfamos per -
cibir el objeto con un tono més claro; como el entorno del
objeto también reflejard luz m4s intensa, se producird un

efecto de compensacién, caracteristico del contraste simul-
téneo.
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CAPITULO XX,

El efecto del contraste

El ojo, al igual que otros receptores de los diversos
érganos sensoriales, labora mediante la comparacidn y di-
ferenciacién. En rigor, todo aspecto visual es producida
nor la luminosidad y el color. Los limites que determinan
la forma se siguen de la capacidad que el ojo tiene para
distinguir entre 4reas de diferente claridad y color. Avin
en los dibujos lineales, las formas se hacen visibles por
medio de las diferencias de color y claridad existentes
entre la tinta y el papel,

Un color determinado ejerce su efecto visual con otro
color, que en comparacién con el primero puede ser mis sa-
turado o mds neutral. El color de un objeto puedé verse a-
fectado por el contraste del color del ambiente: este pue-~
de resaltarlo o atenuarlo., Un mismo color en dos contextos
diferentes no es lo mismo: en cada situacién adquiere dis-~
tinto carédcter. Cuando los matices contiguos son lo bastan
te semejantes o cuando sus 4reas son reducidas, 1os colo —
res se aproximan entre s{ en vez de subrayar su contraste
(asimilacién). Entre dos.o mds colores puede producirse
también cierta alteracién reciproca que se explica con el
efecto simultédneo.

En la préctica pictérica la presencia de varios cont -
rastes cromdticos elementales puede inducir unbefeéto en
cadena. El efecto cromidtico es 1a realidad psicofisiolédgi-
ca del color y pocas veces coincide con el color real a

causa del efecto del contraste.
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CAPITULO XXI.

Contrastes cromdticos

Los contrastes forman la parte mids imporitcnte del vlann
estético de 1la teoria del color. Por otro lado, los cont -~
rastes ofrecen una escala extensa de posibilidades expresi-

vas.

1. Autocontraste cromdtico /o contraste de. los 3 colores

&sicos/

¥s el contraste més simple, el de los colores amarillo
rojo y azul y &4 la ves el més intenso, vizoroso., Se modifi-
ca su efecto antre contornos o fondo de color blanco o neg-
ro. EL blanco apaga la luninosidad de los colores y los
profundisza en su tono, mientres el negro los destaca y los
hace parecer mis claros. Se protucen efectos expreszivos
tamnién con la alterzcidén de las proporciones volumétricas
(Tanto Ostwzld como Kunsell reconocieron la influencia del
tamaiio y sostuvieron que las grandes sunerficies debfan te-~
ner colores upasados mientras los colores de zlto grado ide
saturacién devian utilizarse solamente en zonas pequesias,)

La interaccidn de estos tres colores hisicos saturados
e anrecia slocuentemente en el folelore (atuenios, hHorda-
d0s, objetos de uso cotidiano y cerdmica, etc.) en las mi-
niaturcs de la Zdad ifedia y en lo pinturz ornamental de la
arnuitectura del gdtico.

la pintura moderna también ha recurrido a la utiliza-
cién de este contraste, portedor de mucha tensién:

Watizse, Chegell, lioy

rizn, Kandinsly, 3racue vy 2icaszo
entre luehos artistas de vanpuardia del sigls X{. han edi-
ficado sus cuaires sobre el contraste de estos coloves Wi~

sicos, ouros.



2. Contraste clarc-oscuro

Es el contraste mds elemental. Se forma de 1a oposi -
cidén del blanco y negro con la gama de grises ubilcados
entre estos extremos;y por otra narte, los colores crowdti-
cos también constituyen contraste por sus diferentes wvalo-
res de claridad y oscuridad. En su caso los dos extremos
son el amzarillo limén gue es de mayor claridad entre todos
los colores y el opuesto es la violeta o indigo, de mayor
oscuridad.

Las composiciones basadas en el contraste claro-oscuro
generalmente se desarrollan con un nimero reducido de va -~
lores tonales principeles.

Este contraste en mencién es muy sdecuado para la ex -
presién de la orofundidad y espacio. dncontramos ejemnlos
destacados en la obra de los pintores de la luz, como
Leonardo, Rembrandt, los hermancs Le Nain, Goya, Veldzquez,
Watteau y varios de los imnresionistas. mn sus ohras a ve-
ces nos enfrentamos con la contradicecién aparente de que
no siempre es el primer plano el gque se presenta con mayor
grado de claridad; a menudo es sdlo un. marco, una intro -
duccién al motivo nrincipal ubicado en el plano central
destacedo con flos o tres valores de claridad mis altas.

‘En la pintura del siglo XX. el .contraste claro-oscuro
es uno de los més utilizados vara la construccién de for-
mas (Brague, Léger, Picasso, Juan Gris y los construtivis
tas).
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3. Contraste cdlido-frio

Ls el coutraste wés frecuentemente utilizado en 1a wsin-
tura y que se origina en 1la sengacién térmica onuesta de
ciertos pares de colores, la cual depende del contenido ro
jo de un lado y de azul del otro, en los colores en cues -
tién,

Fste efecto de contraste se ha utilizado en la pintura
para representar las antinomias de lo asoleado-sombreado,
le jano~cercano, livieno-pesado, etéreo-material etc. Estos
vares indican apenas las muchas posibilidades y gran rique
za de expresién del contraste. Fue un recurso muy utiliza-
do en los vitrales géticos (Catedral de Chartres). Los oin
tores renacentistas (Leonardo, Niguel Angel, Piero della
Francesca entre varios) lo utilizaron para representar per
spectiva y profundidad de espacic en sus cuadros y murales.

Cézanne y Ficasso también recurriercn a la utilizacién
del contraste chlido-frio pare la diferenciacién de las for-
mas y la organizacién estructural del cuadro. Cézanne sefiald
la importancia de los colores en 1la comrosicidn: define y
separa motivos del fondo en su vintura mediante la utiliza-
cidn del contraste claro-oscurc ¥y de célido-fric y, al mismo
tiemno los atenua con valores modulados de loz colores wubili-

zadoes.
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4, Contraste complementario

Los pares de complementarios representan el contraste
més fuerte, més efectivo que se origina con dos colores si-~
tuados diametralmente en el circulo cromético y su mezcla
proporciona un gris neutro. Cuanto mis cerca de ser comple-
mentarios los comvonentes de la mezcla, tanto més grisdcea
resultard esta. /iHezcla aditiva de colores./

La modificacidn de la dimensidn de wuno de los colores
contrastantes en sus pares suspende el estado de eguilibrio
¥y como resultado =e destaca el efecto expresivo del color
acentuado.

Se ha comprooado fisiocldgicamente que el contraste
complementario juega papel significante en otros dos fenéme-
nos de contrzete, como son el contraste simuditéneo y el del
efecto vosterior.

Zn muchos casos el efecto del contraste comslementario
de determinados cuadros se realiza mediante la utilizacidn
de mezclas de valores intermedios, degradaciones de grises y
mezclas de complementarios con la adicidn de diferentes pro-
norciones de blanco o negro. De esta muanera unifican la tota-
lidad de 1la obra, ya que los colores complementarios en sus
diferentes mezclas forman parentesco. A veces 1las mezclas
tienen papel nredominante frente a los colores puvos,

La utilizacidén pictérica de este fendmeno se puede re-

lacionar con ciertas obras del Renacimiento (La coronacién

de Marfia de Jan van Zyck o el fresco de Arezzo de Piero

della Francesca; asf{ como en lz pintura puntillista hay
buenos e jemolos).
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5. Contrazete simulténeo

Zs el fendmeno resultante de dos o m&s colores yuxta-
puestos que se alteran bajo influencia reciproca. Este
contraste estd relacionsdo con el contraste complementario.
{Cada color husca su complementario o altera su fondo neut-
ral acercandolo a un tinte del complementario.)

%) contraste simultdneo tembién puede producirse entre
dos colores cuando estos pierden su cardcter original y sur-
ge un efecto 6ptico (ilusién 6ptica). Por lo misme, es con-
veniente probar en boceto el efecto de los colores que se
utilizarédn en una obra a fin de comprobar el resuitado final,

El uso de este contraste se puede apreciar tanto en la
pintura clésica como en la moderna. (Breughel: Xaisaje con

la cafida de Icaro, Van Goch: Terraza de una cafeteria noc-

turna, Wiréd: Bailarina en una catedral gética...)

Los ejemplos mis emocionantes y elocuentes relacionados
con este contraste, su avlicacién bi y tridimensional lo
encontremos en la obra del artista de origen hingaro, Victor
Vasarely, quién dedicé la mayor parte de su vida a la inves-~
tigacién tebrica y oréctica y a 1a producgién artistica
dentro de 1z problemdtica de la forma y e% color en la ver

cepcidn visual,
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6, Contraste cualitativo

La cuelidad cromdtica significa el grado de luminosidad,
claridad y de saturacién de los colores, por consiguiente
este fenémeno comprende ¢l contraste de distintos colores sa-
turados, poscedores de difuvrentes grados de claridad.

£1 efecto vibrante de los colores. cromdticos saturados

se pueden modificar 0 atenuar de les siguientes maneras:

1. ilezcla del color puro con blanco (el cardcter de color
se conserva en la mayorfia de los matices y se aclaran gradu-
almente).

2, La mezncla del ecolor puro con negro tiene como conse -
cuencia el apazar la luminosidad ya con relativamente noca
centidad de negro.

3. Los colores saturados mezclados con grises provorcio-
nan colores-mezcla neutralizados.

4. E1 color puro mezclado con su complementario produce
colores-mezela con tonos variados entre los colores origina-
les, y como color intermedio, resultado de la proporcién e-
quilibrada de los dos obtenemos gris neutro. Este Wltimo

variante, mazclade con blanco proporciona grises coloridos.

Las relaciones crondticas procedentes de estus operacio-
nes ofrecen madios expresivos iy variades. (George de La
Tours: Recidn nacido, Watisse: Yiano, P. Klee: Magia de
peces, o Puza en rojo.)
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7. Contraste cuantitativo

Es equivalente a 1a relacibén de Areas de color de dife-
rentes extensiones, significa el contraste de superficies
crométicas de diversos rangos. El estudio de este fendmeno
de contraste ha contriobuido a determinar relaciones matemé-
ticas y sistemas para establecer estados dg equilibrio ¥y
armonias en cuanto la relacidén extensién-cualidad de lasg
combinaciones de colores.

Ejemplos de la utilizacién de este contraste: Nird:

Bscultura, P. Mondrian: Composicidn en amarillo y_azul,

A, Pevsner: Escula grig, Delaunay: Rhytmus 579. entre varios.
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CAPITULO XXIX.

Las _dimensiones del color

Varios autores coinciden en oue la pintura es bédsice-
mente el arte del color. Para muchos artistas del siglo
veinte el color ha sido el atributo mds esencial de la pin-
tura: espacio creativo, voltdmen, movimiento, medio de exyre
sién y de indiccibn de estados de énimo.

Las nrincipales dimensiones del color son el matiz
(nombre del espectro), intensidad o saturacién (grado de
pureza) y luminosidad o brillantez. Tres colores, rojo,
amarillo y azul {comnérense con los colores primirios de
las mezclas por sustraccién) son los bdsicos en la paleta
del pintor. Ustos forman la base de otros innumerables
matices cromidticos puros que pueden ser elaborados de la
mezcla de orimarios en proporciones variables, Cuando es—
tos matices se oscurecen oor la adicién de negro o grises,
se aclaran con blanco 0 se recuﬁren de otros pigmentos
semitransparentes; en general, las permutaciones de matices

resultantes son infinites.

Como muchos de yuienes tienen la experiencia de pintar
lo saben, cada adicién o extensién de cierto color altera
el equilibrio total del cuadro. A medida que desarrolla -
mos el trahajo, el equilibrio de tonos y contrastes se
modifica y la obra de determinado estado debe juzgarse

respecto al resultado final. Por la misma razén el pin-
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tor debe tener la capacidad de visuali-zar lo gue %todavia
no estd realizado, aparte de visualizar y memorizar tonos
Yy contrastes para ajustarlos a la relatividad del efecto
final de 1z obra.

21 comportamiento de los colores en combinacién de -
pende también de otro variante cue es el tamafio relativo
de sus Areas dentro de un espacio determinedo. Por ejem-
plo, un acento pequeiio de color rojo sobre fondo verde
puede ‘tener un impacto fuera de cualquier proporcién,

Un cuadro de colores opuestos —complementarios-~ con
toda su intensidad cromédtica va a provocar efectos po -
tentes, hasta perturbantes ye gue todos los colores com-
piten con la misma fuerza para llamar la atencidn., La
vibracién Sptica es reducida cuando los contrastes cromi
ticos son mis tenues, induciendo talvez una manera de
observacidén mds contemnlativa, Sin embargo, los contras-
tes més potentes pueden controlarse por el efecto media-
dor de 4reas neutrales de acordes sutilmente diferencia-
dos de color.

Los aspectos esnaciales de los colores no son menos
sutiles, Sin valerse del claroscuro, las diferencias to-
nales y temperaturas relativas de zonas de matices uni -
Tormes pueden utilizarse nara crear efectos convincentes
de profundidad y voldmen: los colores claros célidos

tienden a avanzar mientras lor colores oscuros y frios
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retroceden.

Debido al cardcter efimero ¥ sutil del color, las
reglas y sistemas cromdticos no llegen més alléd de estab-
lecer los términos bdsicos; osueden guiarnos para evitar
errores mayores en el uso del color pero no constituyen
una garantia en si para el éxito.

La sensibilidad intrinseca al color se exnresa en el
contxrsl técnico de los matices y tonos. Trabajar con una
naleta de amplia garme de colores-mezcla no garantiza me-—
jores resultados en el guechacer pictérico que la paleta
reducida con buena eleccién de colores biésicos, manejados
con gran sensibilidad, ®e un error miy comin gua nensamosg
y actuamos en razén de las limitazciones de una palete de
ciertoc nlmero de pigrentos, sin llegar a utilizar todos
los ryecursoss que estos nos ofrecen en sus tres dimensio -
nes. Ia mejor manera de formar conciencia de oue las no -
sibilidades son ilimitadas, es la de ejercitar nuestra sen
sibilidad mediante la préctica, y mientras mds continua y
diversa sea ésta, mejor.
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CAPITULO XXIIX.

La utilizacidn sictérica del color

En las representaciones artisticas, cuando el color y
la forma sobrenasan los limites de su significado y en su
efecto y totalidad llegan més alld de la representacién me-
cénica de la realidad, son capaces de evocar otras cualida-
des. Existen varias claves bAsicas de colores y tonos gue
estdn a disposicién del pintor, Las formas de utilizacidn
més tipicas pueden ser discutidas ampliamente, nero antes
de hacer cualquier distineidn, tenemos que establecer la
diferencia entre el color local y.el color atmosférico en
la pintura.

El color local se caracteriza nor la tendencia a ser
plano, de un sdlo matiz y tonalidad por toda su extensién,
el color atmosférics en cambio, es una definicién modulada:
necesariamente cambia y varia entre un tinte y otro a tra-
vés de una modificacidn pawlatina con declinacién de tono
al mismo tiemns.

En una nintura de color local una nrenda roja tiene va~
riaciones del color rojo, de un extremo al otro en toda su
extensién. Lo mismo sucede con los objetos de cualquier co-
lor: este presenta un buen nimero de variaciones dentro de
su 4rea. Z1 color atmosférico, sor otra parte, aunque reco-
noce 21 color originzl del ohjeto, 1o va alterando en su
matiz nor tintes y reflecciones crométicas del entorno, mo-

dificando el color rojo hacia la mirpara, al café o
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Obviamente es suficiente reconocer gue el color local
corresponde al concepto (el objeto estd concebido tal co-
mo aparece realmente en wn dado momento).Con esta antitesis
en mente podemos distunguir ahora de una manera més signi-
ficativa las formas diferentes del uso del color, incluyen
do también su aplicacidn herdldica y tonal.

E1l color herAldico o timbrico esté& caracterizado de un
estado de pureza libre de efectos tonales y atmosféricos, .
¥ puede considerarse como herencia de la época emblemdtico-—
~gimbbéloica de la pintura bizantina que perduré hasta los
primeros verfodos de la era renacentista. Zn la pintura
occidental entre los siglos XVI-XIX. la vintura se vale del
cromatismo que se nuede calificar com> tonal; los diversos
componentes cromiticos en fusién pierden sus caracteristicas
individuales para contribuir a la creacién de un atmésfera
total. T1 color recobra su cardcter herdldics sbdlo después
de varios siglos: la sensacién de atmbésfera anulahza la nosi-
bilidad de imponer valores puramente cromdticos wor dar im-
portancia al aspecto nléstico del claroscuro.

Entre otros, latisse y Van Gogh fueron los primeros en
valerse de los colores liberados de las leyes de claroscuro
y del plasticismo voluméirico nara apreciar el valos exnre-
sivo de vastas superficies uniformes de color puro.

Bl color realistico es aplicado, cuando e) pintor hace

una anotacidn documentarista de la vida coetdnea, Norsalmen-—
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te en la pintnra de caballete, tal como las obras del géne-
ro de los salones y acadenizs del sigle XIX., los colores
son literales y descriptives, con mavor frecuenciza locales
que atmosféricos.

En el impresionismo y divisionismo el color "realfstico®
es reinterpretado: la preocunacién del artista es revresen-
tar {olasmar) el mundo visible mediante efectos de luz ¥
atwuésfera. Pequefias manchas de colores reletivamente puros
¥y con frecuencia de colores complementarios estén yuxtaoues
tos para mezclarse en la vista del espectador, creando vib-
racién Sptica de esta manera. Toques amarillos y zzules se
combinan en un cerde creado Spticamente. Los colores estén
basados en los matices puros del espectro, negros y grises
estén eliminados, excepto los grises aque son resultado de
la yuxtaposicidn de matices contrastantes.

La extensidn significante de este nrincipio es el uso
del color vara gropdsitos enalltico-estructurales:; el pintor
selecciona y modula sus colores en apoyc para crear aspectos
de volimen y masa (como Cézanne), aplicando colores claros,
calientes y oscuros, frios para renresentar planos en acer-
camienté ¥ retrocesién, respectivamente.

Z1 color simbblico estd muy distanciado de la realidad:
el propésito principzl del pintor es cxpresoar sentimientos,
sensaciones dentro del tewma del cuadro y donde &l color se
convierte en potente simbolo de l&s emociones, pensamientos,

aspiraciones, recuerdss y estados de &nimo. Con frecuencia
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domina un séloncolor.

El nintor abstracto no se ve limitado de crear repre-
sentaciones concretas de la realidad, concentra su elec -~
cién en colores cue provocan sensaciones de movimiento,
Vespacio ¥y formas estructurales.

Las pinturas de una funcién determinada, para fines
rituales comprometen al color con connntzciones simbélicas
dentro de convenciones estilfsticas preesteblecidas. Los
colores tienden a ser locales con bordes definidos.

Cabe sefialar que los usos arriba mencionados del co -
lor no siempre se excluyen uio al otro: Tissot, por ejem -
plo es firmemente realistico y muy decorativo al mismo
tiemno; Piero della Francesca nersonifica el ejemplo de u—
s0s de color simbdlice, herdldico y decorativo 2 la vez.

Bl reconocimiento del color dominante de la técnice
nictérica puede revelarnos mucno acerca del artista y de
1a época en la cual se engendrd la obra.

k1 color decorativo como tal intenta proporcionar un
fondo agradable a la vida diaria. Los colores tienden a
ser escogidos nor sus caracteristicas particulares y los
efectos psicoldgicos que desencadenan.

En disefio debemos adaptar la forma a la funcidn y el
¢olor 2 1a forma, 2Ia pinture artistica muchas veces tra -
bajamos directamente con el pigmento de manera que la
forma surja del color. o obstante en cunalquier caso debe-
mos tener la caprcidad de pensar en el lenguzjie de los co-
lores, tenerlos uresentes, inherentes a la forma y no sé -

lo revestir las formas de colores.
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CAPITULO XXIV.

Breve resefla histérica sobre los conocimientos acerca

del color

Leonardo da Vinci (1452-1519)

La presencia del pensamiento cientifico y artistico
del Renacimiento caracteriza la obra de esta versonalidad

multifacética del siglo XV. La obra relacionada con 1las

artes de este genio se puede apreciar en su Trattato della

Pittura. Sus investigaciones abarcaron el campo de la ana-

tomia, descubrié la analogia estructural del cuerpo huma -

no y otras formas naturales, estudié los efectos de luz y

sombra, Podemos considerar a2 Leonardo como el precursor

de las investigaciones acerca del coler, a pesar del esta-—

do rudimentario de las herramientas Spticas de su época.
Observd y descrinié los fendbmenos de la difusidn, di -

fracciédn y refraccién de la luz, definié los fendmenos

mds comple jos de luz y sombra, reflejos e irradiacidn.Sis-~

tematiqé 1a$ reglas de las mezclas de colores y los efec —~

tos del econtraste. £lahors una teorfia precisa acerca de

la vperspectiva lineal y del color y definié que la armonia

basada en proporciones matendticas de la naturaleza propoxr

ciona el crden interno de la obra artistica.
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En el siglo XVII 1las Ciencias Naturales lograron su
separacién de la Ciencia Unica (la Pilosoffa) de la aAn-
tiglledad, fendémeno cuyos principios datan de varios sig-
los anteriores en la obra de Buclides, Arquimedes y Pto-
lemaio. Esta éncoca es un punto crucial en el desarrollo
de 1a fisica, como cinsecuencia de la actividad cientffi
ca y los descubrimientos de Galilei, Copernico, Giordano

Bruno y Kepler.

Isaac Newton (1643-1747) matemdtico, fisico y astrénomo,

sintetiza los conceptos cient{ficos defini-

dos hasta su época en la genial obra titulada "2rinci -

pia". Sus enseilanzas acerca del espacio, tiempo, voldme-~
nes y fuerzas sirvié de base para la resolucidn de varios
nrovlemas en el campo de la fisica, mecdnica y astronomia,

La teoria newtoniana (1672) definié el concepto mo -

derno de 1la luz fisica y de la teoria del color.

Los experimentos de los siglos XVIII-XIX proyectaron

nuevas ideas acerca de los colores.

Lambert (1728-1777), matemdtico y fisico cuyos experimen-
tos con colores proporcionaron soluciones concre—
tas, identificé los tres colores bisicos con los cuales
se hizo posible conseguir mezclas més puras de toda 1la
variedad de matices. £l primer cuerpo geométrico estd re-

lacionado con su nombre.
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Le Blond (1667-1741), grabador alemén que puede conside -

rarse como el inventor de la seleccién tricromd-
tica. Utilizé la teorfa cromitica de Newton para el tira-
je en colores por medio de lédminas de cobre en 1730. Reco
nocié que a partir de los tres colores bésicos ( amarillo,
magenta y azul )} es posible llegar al mismo resultado cue

proporciona, la utilizacién del cfrculo cromdtico comnleto.

Geothe (1749-1332), en su obra PFarbenlehre (1810) resu-

me sus conceptos y sefiala la importancia de las ca
racteri{sticas fisiolédgicas del aparato vidente en la per-
cepcién del color. EL Parbenlehre tiene sélido valor
cientifico, basado en la teoria de 1la polaridad, presta
una base firme para la sistematizacion estética y psiqui-~
ca de los colores. Su sistema cromdtico define la armonia
como la totalidad. Establece la ley de equiliorio de los
nares crométicos polares y las proporciones arménicas de
diferentes colores.

Am: N: Ro: PG: Az: Ve Am: N=3 : 4

3: 4: 6: 9: 8: 6 Am:Ro=3 ; 6
Am:Pi=3 : 9

Am: Ro: Az Am:hz=3 : 8

3: 6: 8

N: PG: Ve

4: 9: 6

Am=amarillo, N=naranja, Ro=rojo, Pi=pirsura, Az=azul,

Ve=verde
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Cheuvreul (17386-1339), quimico francés cuyos estudios
sobre la estética de colores, al igual que sus
investigaciones se convirtieron en la base de la pintu -

ra impresionista y vpostimpresionista.

Maxwell (19831-1379), ffsico inglés, elabora su teoria
acerca de los fendmenos electromagnéticos (“E -
lectrodindmica”)}, y afirma que las ondas electromagnéticas
incluyen a las ondas luminicas. Escribié nueve monograff.
as y ensayos acerca de los colores, entre numerosas obras,

Su trabajo mds importante es la Teorfia de los colo -

res y el espectro que describe los resultaios obtenidos

de sus investigaciones sobre los colores bdsicos (rojo
630 mAs, verde 528 mygs y azul indigo 457 m4s) cuya suma
proporciona luz blanca. De hecho, este exverimento ha si-

do el inicio de la cromometria.

Helmholtz (1921-1394), fisiblogo alemén cuyas investiga-
ciones sobre la fisiologia de la visién y audi-
cidn han sido revolucionarios.{ visién de colores, cegue-
ra de colores). En 1851 descubrid el espejo oftdlmico. Sus
investigaciones acerca de los fenémenos relacionados con
el color se plasmaron en la obra titulada Optica fisio-
1égica . Definié la relacién entre las diferentes longi-

tudes de onda y las sensaciones cromdticas que estas pro-
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vocan., Sefiald gque podemos producir dos mezcla comple --
tamente idénticas sin que reconozcamos los colores de
los ingredientes. Establecid las diferencias y leyes
de las mezclas aditiva y sustractiva, hizo una interpre
tacién correcta de los colores complementarios. Carac -
terizd los colores acromdticos por la cantidad corres -

vondiente de la luz reflejada.
Siglo XX.

Max Planck (1858-1947) - Su nombre se relaciona con la

hipétesis del cuanto, con la cual adquieren
explicacién los fendmenos lumino-eléctricos y el prob-
lema del espectro linenl de los #tomos.

Wilhelm Ostwald (1853-1932), quimico y fisics de ori -

gen alemén, renombrado investigador. U
no de sus trabajos mids importantes es la creaciédn de
varios sistemas cromdticos que son muy vopulares en el
campo préctico de la estética.

Johannes Itten (1888-1967), pintor austrfaco-suizo,
notatle pedaglgo-artista del Bauhaus

¥y director de la ensefianza de la teoria del color Y

forma. Junto con Paul Klee y Vasily Kandinsky plantea—

ron 1la necesidad de un estudio conciente de los medios
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de expresibén artf{sticos y, asf, del andlisis de los cg
lores en cuanto a su capacidad de crear formas. Este
concepto —basado en el estudio y la conciencia que ca-
racteriza la ideologia artistica del siglo XX., ha si
do ampliado las investigaciones psicolégicas y estéti-
cas respecto al coler.

Itten, en sus obras Arte de los colores y Teo —

ria de las formas al analizar los problemas de la ex—
presién artfistica llegé a la sistematizacién de los ce-
lores en el plano estético y prosiguid estudios sobre
la armonia cromdtica y los contrastes.

Brwin Schradinger‘(1887—1960), fisico y mateméatico
austriaco , creador ée 12 teoria de

las ondas materiales, cuyo trabajo sobre cromometria
es el més significativo en el 4rea de 1la misma. Defi-
nié que las comparaciones de los colores tienen cuat—
ro posibilidades:

-eguivalencia

-no equivalencia

~-similitud minima

~similitud méxima

Introduce el concepto de la saturacién esvpecifica

y resuelve matemdticamente el problema de las distin-—
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tas teorias existentes del color, basadas en la percep-
cién de dos, tres y de cuatro colores comprobando que
la diferencia entre ellas es formal; es explicable como
la transformacién de factores cambiantes. En fin, la ac-
tividad cientifica de Schrddinger refleja las caracter{is
ticas mds importantes del moderno concento cientifico en
la temdtica,

L. Moholy~Nagy (1895-1246), pintor, fotégrafo hiingaro

y pedagdgo del Bauhaus. Experimenté con
varios géneros nuevos dentro de las artes plésticas, ini
ciador del arte cinético y de construcciones espaciales;
fundador del Nuevo Bauhaus en Thicago. En su libro titu-
lado "Visidén en movimiento" expone lo siguiente acerca
del arte del siglo XX.:

""Ahora todo estd en su etapa de redescubrimiento. E}
pasado y el presente coinciden en que el artista debe co-
nocer la maestria antigua del oficic y a la vez conocer
fntimamente 1z medicidn del color, las caracteristicas
de la luz, su claridad, brillantez, emocién y las innu-
merables posibilidades de la luz artificial " (Arte ci-
nético) Segln su opinién, el artista de nuestra era se
ve necesitado de acumular datos cientificos acerca de la
percepcién del color de una manera incesante y esta cien

cia tiene que convertirse en la experiencia artistica.
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Significado simhélico de los colores

Bl capftulo XI de este trabajo da seflalamiento de como
furge en la comunicecidn humana el lenguaje cromético, por
tador de caracter{sticas intrinsecas segin la cultura y el
entorno geogréfico. Es evidente que los colores, més allé
de su contenido convencional adquieren y evocan significe-
dos suténomos. En adelante, expongo un resumen sobre estos
significados simbdlicos de los cclores pertenecientes de

algunas culturas de diferentes épocas.



— .
Cultura egipcia (3000-640 a. C.)

Negro noche, eternidad, dics del Norte (oscuridad,

maldad), vida ultraterrena
Verde+Negro juventud, Osiris

Verde amuleto de los guerreros (fuerza, valor)

en el piso de los templos: Nilo

-Azul Amon, dios del Cielo
Amarillo-oro riqueza, inmortalidad, Dios, divino
- Alanco alegria, esplendor, Isis {(cuyo sfimbolo

es la Luna también)

Péirpura tierra

Rojo Bajo Egipto: vitalidad

Alto Eripto: malo, vergonzoso, brusco



Culturangriega

Blanco

Rojo

Oro

Azul

Verde

Amarillo

Hegro
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hébito de los sacerdoies, divinidad

mujeres (Micenas)

fuego, =sangre, sacrificio, amor humano
Ceres (dios de la cosecha)

Dionisos (dios del vino)

diosa Athena

aire, honradez, lealtad, devocidn

agua

tierra

hombres (Micenas)



Relfgzgﬁ-hebrea

Blanco

Rojo

Azul

Amarillo, Oro

Anaranjado

Sirpura

Verde

94

sauce blanco, divinidad, pureza,

alegria, victoria, tribu Igad

amor, santidad, prosperidead,
fuego, sensualidad,

dios de la Venganza, tribu Ruben

gloria, color del Dioes, trono divino,

tribhu Sacar

tierra, belleza, Sol
tribu Nafali

tribu Simeon

gloria

resplandor
%ribu Zebulon

tribu Seré

agua, victoria, tribu Elfram
Benjémin (su signo:lobo)

Dén (su siegmo: 4guila)
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Cévala

Blanco luz ciivina

Rojo fuerza, poder

Azul niedad

Negro razén, intelecto (absorbe toda 19.. luz)
Gris sabidurfa (resultado de la unién del

blanco divinoe y el negro de la razén)
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Herdldica de la Edad ledia

Amarillo, Oro

lealtad, fidelidad

Plata f£é, ;;ureza
Rojo valor, rervor
Azul certeza, caridad
Verde juventud, esperanza
Negro dolor, penitencia
Pérpura rango, reino
Anaranjado fuerza, perseverancia
Péirpura rojizo santidad
\\/
OR GUILLES AZURE VERT
x;E 3
BURMUR SADLE

OR

‘ARG

GUILLES

AZURE

VERT

SABLE

PURPIIR

TENNE

KURREY
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Simbolismo cromadtico de la Iglesia cristiana

Blanco nureza, inocencia, mortalidad

Ro jo Espiritu Santo, sangre de Cristo,
amor al préjimo, martirio,‘

gacrificio humano, luminaria

Azul Padre dios, esneranza, caridad,
amor del divino, paz, pureza,

orgullo cristiano, la Virgen Waria

amarillo~oro Nifo dios, fuerza, gloria,
creyentes

Amarillo desprecio, simbolo de los judfos y
delincuentes

Pérpura's sacrificio, perseverancia, penitencia,

dignidad pontificia, distincién

verde color divino, fé, esperanca, cCruz,

inmortalidad, color de los santos

Hegro muerte, silencio, luto, tristeza

cris resurreccién (ia creacién divinasmuerte

+carnal)
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Efectos psinuicos de los golores en el esoacio

COLORES CALIDOS,

Arriba:

Zn los ludos:

Abajo:

COLORZS CALIDOS,

Arribaz

Zn los lados:

CLAROS:

liviano, radiante, luminoso, estimulante
/AKARILLO LIMON, B2ISE, ANMARILLO NAPOLES
ANARILLO PAJA, MARFIL/

caliente, estimulante, anrcximacidn

/ROSA4, OCRi, ANARANJIADO/

elevacidn, aproximacién, seguridad,
orientacién, pureza

/AMARILLO NAPOLSS, MARFIL, NARANIA/

0SCUROS:

nesado, delimitante, serio, majestucso

/R0JO INGLZES, OCRE ROIIZO, UM3RA/

fuerte, envolvente, aplastante, pesado

/3I2NA, VERDZ ACSITUNA, VaiaDs PRUPINDY/



COLORES CLAROS, FRIOS:

Arriba: distanciamiento, elevacidn, absorbente
/TURQUESA, AZUL CLARO, AZUL ULTRANAR
aCLARADO CUN 3LaNCO/

£n los lados: frescura, tranquilizahor, ligereza
/AZUL IPANGANZSO, LILA CLARO, CRLESTE/

Abajos liso, resbaloso, insegirs, arovoca
accidn, falta de firmeza
/AZUL COBALTO, TURLJESA/

2CLCRES OSTUROS, FRIUS:

Arriba: sesadvo, anlastante, amenazador

/V1IOLETA, AZUL AZSERO, AZUL MARIRO/

2n los lados: frfo, distancia, profundidad, depresién
/TJRQUHSA OSCURO, GRIS-MOIADC/

Abajo: nrofndo, confuso, inseguro
/VIOLATA 00120, AZUL ULTRANMAR, N2GRO
VERDODC/

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Comnensacidn de los estimulos negativos del zmbiente

estimulo

Sensacién prolongada de calor:

Sensacién de frio:

Ruido fuerte:

Ruido sordo, penetrante:

Ruido apagado:

Qlor fuerte:
\

Sabores repulsivos:

dulce

salado

amargo

comnensacidn

azul verdoso, verde con azul,
azul cidn y sus mezclzs con
blanco

verde emarillento, ocre,
naranja, amarillos claros
y naranja mezclado con
blanco

¢colores vivos aclarados con
blanco; amarillos, azules y
verdes claros

colores turquess, azul verdo-
so, mezclas de los anteriores
apagados con grises

colores aclarzdos con blancoj;
verde amarillento claro, ver-
de claro, verde azulado, tur-
quesa

mezclas aclarados de azules,
emarillos con blance

azul,
neutro

azul griséceo, gris

mezclas de rosa, beige, gris

azules, azul verdoso,
amarillento con blanco

verde
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Ambiente frio, himedo:

Ambiente hdmedo, caliente:

Ambiente caliente, seco:

arena, ocre, naranja, beige
¥y sus mezclas con nlanco y
gris

verde en sus mezclas con azul,
azul cidn, ocre verdoso y sus
mezclas con blanco o gris

verde, azul verdoso, azul
cién puro y las mezclas res -
nectivas con blanco y grises
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Conclusién

Los efectos del color sobre la mente huwana son indiscu-
tibles. Todos, quienes se desenvuelven en el medio de las ar
tes plésticas y el disefio saben de la importancia de los co-
lores., Para el mejor manecjo del color es necesario tener una
base sélida de conocimientos acerca de como surgen y actien
ciertos fenémenos visuales, Hay varios factores que conjﬁgan
en la creacién y anreciacién de la obra pldstica, tales como
la temperaturza cromdtica, la temneratura relativa de los co-
lores, los efectos de los contrastes entre varios, y cuyo
previo conocimiento ayuda a desarrollar el itrabajo de una ma
nera més satisfactoria, pudiende controlar efectos no calcu-
lados.

Este trabajo abarca una serie de datos organizados por
canitulos acerca de determinados fendémenos visuales y sus e-—
fectos concretos relacionados con la percepcién del color.

Segin mi critério (apoyado por la exneriencia docente)
para el estudioso resulta mids fécil asimilar conocimientos
nor temas definidos porunidades que datos disversos en lectu
ras continuas de mayor extensién.

Tampoco vretendo distraer la atencién del lector con in-—
numerables citas bibliogrédficas a manera de estudios recapi-
tulativos. De la misma consideracidn, deseché la idea de e —
jemplificar extensamente los fenémenos visuales tratados en
el trabajo con andlisis de obras pictdricas, dejando abier-
ta la ovortunidad al lector para investigar nor su propia
cuenta., lLa misma intencién de no sobrecargar la atencién del
lector me ha convencido de colocar el resumen histérico sob-

re las investipgaciones acerca del color al final del trahajo.
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