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INTRODUCCION 

En cualquier 5énero de las Artes Visuales el artista, 

más allá de su capacidad creativa debe tener conocimiento 

s6lido de los recursos técnicos. No menos importante es Ja 

facultad de sintetizar y plasmar elementos de diferentes 

órdenes en un mismo contexto. 

Cézan..~e, el eran revolucionario de la pintura moderna 

afirm6 que la percepci6n humana es de por si algo cofusa y 

fragmentada y el papel principal del artista consiste en 

poner orden en esta confusi6n. El arte, según él, es el 

resultado del orden estructural -.stablecido en el campo de 

las percepciones visuales. Con lo anterior, reconoció la 

importancia de la conciencia en los procesos perceptivos, 

y por otra parte reveló la subjetividad de la viei6n crea­

tiva del artista. La capacidad creativa no es algo que se 

pueda adquirir por aprendizaje, lo que si se puede enseñar 

y aprender es el efecto que producen los diferentes elemen­

tos del lenguaje visual, tal como son el punto, la linea, 

la supert'icie, el volúmen y espacio, la luz y el color en 

sus interacciones. 

to básico y más im9ortante en el proceso de formación 

del artista es aprender a ver, mediante la observación y 

el anál.isis, el estudio de obras reconocidas e intentos 

propios de creaci6n con el reconocimiento y aplicación de 
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los efectos estéticos y psíquicos de los elementos visuales 

en determinadas conjugaciones. 

La enseñanza tradicional del dibujo y artes plásticas 

faci1itan una rutina de conocimientos que son un resrunen 

sobre técnicas y datos de historia del arte, pero no pro -

porcionan una visi6n general en materia de definiciones 

precisas, de leyes pe~ceptuales y de procedimientos. Por la 

misma razón, tampoco propician un apoyo· s6lido para el de -

earrollo y rescate de la imaginaci6n y capacidad creativa. 

Según mi critário, la educación visual tiene que estar 

definida en sus límites, deslindada del diseña, de los rrus­

tos subjetivos y de corr±entes artísticas prevalecientes, 

':,)ara no incurrir en el error de des!Jerdiciar el pote!'·rcial 

formativo y la creatividad, sino abrir n1Jevos hnrizontes 

para la asimilación y expresi'5n de una diversiñañ Oe expe­

riencias visu~les. Es útil fomentar la c01ni.m.icaci6n a base 

de elementos básicos de la expresi6n plástica, incluyendo 

al color, como 1..Ulo de los factores ~ás importantes y menos 

estudiados y aplicados en el terreno de la educación visual. 

Le otorgo mucha im9ortancia a que el estudio sobre el 

color sustente un critério unificado para estudiosos de 

diferentes áreas, sin tener en cuenta la inclinación o at­

racción de los estudiantes hacia ciertas carreras y ramos 

de especializaci6n, para partir así de una misma base de 

conocimientos sobre la materia, aunque dejando abierta la 

posibilidad de profundizar estos conocimientos posterior -

mente en los aspectos relaciongdos c?n las diversas espe -

cialidades. De hecho, la biblioGrafía comúnmente recoMend~ 
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da para el estudio sobre el color resulta ine~decuadn. Sub­

sisten .fuertes divergencias entre lo~ autoree y de ahí ~e 

origina la diversidad de 9untos de vista y de critérios de 

los profesores que irn~arten materias relacionadas con el 

tema. Los libros de consulta accesibles 9resentan infor:n2-

ci6n muy disnersa, con datos y definiciones a vecee contr~ 

dicterios. En otro de log cesos la informaci6n se presenta 

envuelta de especulaciones teóricas no accesibles o poco ~ 

plicables a las necesidades del arte visual en ~ener~l. 

Este trabajo no pretende abarcer todos los aspectos r~ 

lacionados con el terna, outa por recomendar biblio~r&fia 

seleccionada de obras muy accesibles ~or sus planteamien -

tos. Tampoco pretende ofrecer ''recetas11 y solucior.es !"'áoi­

das y atrectivas ya eea en carreras de dise~o o ártes 91á~ 

ticas. No se ofrece tal cosa, porque no existe, a uesar de 

la cantidad de ediciones ~ manuales de títulos nrometedo -

re2, que ~arantizan resultados inmediatos. 

La intenci6n de este trabajo es pro11orcionar de.tos y 

conocimientos ~ara 1a comprensión de ciertos fen6menos vi­

suales a fin de am~liar el concepto del color. 
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CAPITULO I. 

Características de la luz 

La base de toda perce?ción visual es el.estímulo de las 

ondas lumínicas. La luz es radiación de enereía. Las ondas 

de luz visible, desde el rojo hasta violeta, ocupan aperJ.as 

una sesentava parte del espectro electromegnático total y 

están ubicados cerca del centro de éste. Van desde 3.30 mi -

limicras (extrem~ violeta) hasta 760 mili.micras (extremo 

rojo). En seguida, en orden ascendente de longitud de onda, 

están las infrarrojas cercanas (760 mili.micras a 20 micras), 

las infrarrojas lejanas (20 a 1?00 micras), las microondas 

de radio (1000 a 160 000 micras) y las ondas largas de ra­

dio que se miden en metros y aún en kilómetros. Al otro la­

do del espectro visible y en orden descendente de longitud 

de onda se encuentran a continuación del violeta visible 

las ondas ultravioleta cercanas (390 a 170 mili.micras), las 

ondas ultravioleta lejanas (170 a 10 mili.micras), las de 

rayos X (10 a ?,l mili.micras) y las de rayos gama ~ua se 

miden en anestrom (niezmillon~simas de milímetro) y son e­

mitid~s por sustancias radioactivas. En el espectro de las 

' radiaciones electromagnéticas las más cortas son las radia-

ciones c6smicas. 

El color es propiedad de la luz. Cuando la radiación de 

una fuente luminosa o electromagnética se descom9one en sus 

colores u ondas constituyentes, estos se arre~lan en orden 

de sus respectivas longitudes de onda; de la misma manera, 
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cua11do la luz blanca o luz solar pasa por un prisma, se de~ 

co~~one en siete bandas es~ectrales de di~erente onda, que 

corresponden al rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul, ín 
digo y violeta, llamados colores elementales. 

Como definimos anteriormente, la luz blanca es la su­

ma de los colores del espectro, es decir. la composici6n 

de luces monocromáticas en determinadas proporciones. 

C1.1alquier material o superficie cambia la dispersi6n 

de energia espectral de la luz que lo alumbra. Los mate -

riales disponen de una caracteristica selectiva crom¿tica 

que ocasiona su color particular: 9or eso percibi~os los 

~ateriales de un color definido. A la presencia de las 

radiaciones de luz, los materiales responden básicamente 

de tres formas: absorben, transmiten o reflejan la luz, 

pero ~uede presentarse también una combinaci6n ~articular 

de estos tres fenómenos. El color es la oarte reflejada 

ile la luz ~ue il1J.mina dichos. m~teriales. Si la luz blan­

ca está reflejada en su totalidad de la su9erficie de al 

gún material, percihimos el blanco. En caso de que se absoE 

ba completamente, lo vemos negro. Percibirnos colores, cuen­

da la luz blanca dirigida al material se refleja parcialme~ 

te: se ebsorbe una Qarte convirti~ndose en energía térmica, 

mientras otra !)arte de cierta lone;itun du onda se refle,ia; 

as! que las euperficies de ºcoloresº seleccionan la luz que 

los ilumina, es decir, no solamente reflejan las ondas lumi 
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nosas de su color 9ropio 1 sino la mezcla de varias ondas. 

Por ejemplo, un ob,ieto rojo refleja color rojo y e.bsor­

be el verde y :"zul, mientras un objeto de color ame.rillo r.!!_ 

fleja el amarillo (que es la suma de rojo y verde) y obvia­

mente refleja los colores rojo y verde, respectivamente. El 

color que absorba, es el azul. 

Ciertos materiales tienen la característica de trans­

mitir las ondas luminosas, aunque no en su totalidad. En 

este caso se trata de materiales transparentes. Cuando la 

luz blanca entra al material y al límite de la superficie 

de este refleja una porci6n, percibimos que se trata de un 

material trans~arentc y de cierto color. 
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VIOL~"TA 

Descomposici6n de la luz blanca mediante un 

prisma; en la pantalla se prciduce un espectro 

continuo de los co1ores rojo, naranja, amarillo, 

verde, azul y violeta 
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Indices de reflecci6n 

de materiales no transparentes y__Qj,gmentos 

Superficie 

Pared de ladrillo 

Cemento 

Yeso 

Concreto 

.?arad cal (sin colorantes) 

Pintura (esmalte) blanca 

A!!falto 

Granito 

Aluminio 

Lino leo 

Tabla de madera (pino) 

Seda blanca 

Papel blanco 

Tela, lana natural 

Terciopelo negro 

Pigmentos: 

Amarillo lim6n 

:t.arfil 

Celeste 

Ocre claro 

Verde c:laro 

Azul uJ.tramar 

Rojo anaranajado 

Indice de reflecci6n ~ 

'.),''.110 •.• ,'), '115 

0,40 •.•• 0,45 

0,75 •.•• 0,85 

0,30 •••• 0,35 

0,8'.l .••• 0,'35 

o, 76 .•••• o, .so 
0,50 •••• 0,1') 

0,15 •••• 0,25 

o,35 

0,60 •••• 0,15 

0,40 •••• 0,45 

'), 25 •••. o, 30 

o,a1 ..•. 0,90 

0,35 

O, ')2 •••• 0, 04 

'),70 

0,60 

0,4::> •••• 0,45 

0,60 

'),40 .•• o, 45 

0,1::>: • • 0,10 

0,20 
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Características de reflecci6n y_.!!i!;_persi6n 

de varios materiales 

Superficie 

Plata, pulida 

Aluminio, pulido 

Aluminio, oxidado 

Cromo, pulido 

Esmalte blanco 

Cobre 

Yeso 

Papel blanco, brilloso 

Espejo 

Cemento, hormig6n 

Ladr:i:llo rojo 
'. 

Reflecci6n Dispersi6n 

'l8-93 

30-35 

55-65 fuerte 

65-70 regular 

43 escasa 

95-95 fuerte 

70-80 escasa 

8·1-'38 

20-30 fuerte 

10-15 fuerte 
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CAPITULO II. 

Clasificaci6n de los colores 

Colorea directos e indirectos 

Llamamos colores directos a todos aquellos que son 

provenientes de las fuentes de luz (1uz solar, es~ectral, 

luz eléctrica, luz de ~ateriales candentes etc.) 

Los colorea indirectos son los colores de los materalea, 

pigmentos, colorea da liquides, todo aquello que no emana 

luz propia y sólo es visible cuando lo ilwnina una fuente 

de luz. 

Clasificación de los colores según su apariencia 

A). ~olores de superficies: 

B). Colores transparentes: 

C). Colores espaciales: 

D). Colores-reflejo: 

de objetos y materiales 

de cristales y liquidas 

cúpula celeste, colores de 

gases y va~ores 

colores reflejados de 

su9erficieB lisas, brillosas 

y de metal 

Es un factor muy importante la superficie o base del ~a­

terial u objeto, su estado físico y la calidad de la su~erf! 

cie (lisa, áspera, etc.) Percibimos un color determinado de 

las mismas características y valores muy diferente en sus 

presentaciones eobre superficies de diversas calidades. 
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CAPITULO III. 

Colores-luz 

Hace aproximadamente 250 años Isaac Newton (1643-1747) 

reprodujo el fenómeno del arco iris, el espectro más común 

de la naturaleza que se forma por refracción de la luz so­

lar en gotas de lluvia. Intercepta.~do un rayo de luz con 

un pris:!!a de cristal, logró la deecomposici6n en los colo­

res púrpura-rojo-a.~arillo-verde-azul cyan-azul índigo. 

Thomas Young (1773-1829), médico inglés, notable por 

sus experimentos fieiol6gicos acerca de la percepción de 

colores, logr6 recomponer la luz blanca mediante varias 

linternas con sendos filtros correspondientes a los seis 

colores, resultados de la descomposici6n de la luz. Con la 

eliminaci6n de algunos, definió los colores primários-luz: 

rojo-verde-azul oscuro 

Los tres colores, el rojo, el verde y el azul oscuro 

en proporciones qeterminadas hacen posible llegar a produ­

cir el resto de los colores. Con la proyecci6n de los tres 

colores\primários, juntándolos por pares, tras la intercep­

ci6n de una de las haces en la pantalla aparece el color 

complementario de cada color respectivamente y nos dan los 

colores secundarios-1uz: 

rojo+verde =amarillo 

rojo-t azul oscuro=púr9ura 

verdc~azuJ. oscuro;azul verdoso 
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En este caso añadimos colores del espectro, es decir 

mezclamos luces monocromáticas. El resul.tado de estas mezc­

las es siempre un color más claro que los componentes mis -

moa. La suma de los complementarios-luz nos proporciona luz 

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

amarillo+aztü oscuro 

púrpura+ verde 

azul verdoso+rojo 

luz blanca 

luz blanca 

luz blanca 



l) 

Dentro del octavo de las ondas lwninosas se definen los 

colores del espectro de acuerdo con su longitud de onda: 

380-440 m1s violeta 

440-485 azul indigo 

485-500 verde azuláceo 

500-525 verde oscuro 

525-575 verde el.aro 

575-600 amarillo 

600-625 naranja 

625-760 rojo 

Los colores púrpura, faltantes del espectro y que esta­

rían ubicados entre los rojos y violetas, coMo son opuestos 

al área de los verdes, oe caracterizan con el valor negati­

vo de -490-570 IDAS. 
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CAPITULO IV. Colores materiales 

A. Colores-nigmento 

Para el artista plástico, el diseñador y todos aquellos 

que manejan colores, el color básicamente sisnifica alguna 

materia: pigmento, pintura, líquidos y tintas, polvos y vid­

rios de colores. Durante su trabajo manejan materiales de 

diferentes col.ores, investigan la naturaleza de estos 1118.te­

riales y controlan 1as proporciones de sus· mezclas. 

Cuando se trata de mezclas de colores 11 rnateriales 11
, tin­

tes o pigmentos de cualquier presentaci6n (líquidos, pastas 

o polvos, etc.) realizamos mezclas por sustracci6n. Los ma­

teriales, como hemos visto anteriormente, tienen l.a caracte­

rística de absorber cierta parte de la luz que los ilumina, 

sustraer ciertos colores de determinada longitud de onda y 

por consiguiente e1 color-mezcla resulta siempre más oscuro 

que los colores com~onentes de la mezcla. 

El resultado de las mezclas sustractivas no de9ende so­

lamente de la a~ariencia visual de los col.ores, sino también 

de su co~posici6n espectral. ~ientras el resultado de las 

mezclas por adici6n coincide con 1a suma del espectro de las 

luces m?nocromáticas, en las mezclas por sustracci6n estará 

definido por la capacidad de transmisi6n de 1os filtros 

(pigmentos) utilizados. Podemos resumir 10 siguiente: 

-El resultado de la mezcla sustractiva depende en cada 

caso de la composici6n espectral de 1os componentes y 

no del carácter cromático que visual.izamos; 

_-Dos colores que parecen idénticos, mezclados por sepa­

~ado con ,.mo tercero, proporcionarán resultados diferen­

tes, si su composici6n espectral. no es la misma. 
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B. Clasif'icaci6n de los colores-pigmento 

Según la sensación que causan los colores al percibir­

los, podemos diferenciar dos grupos básicos¡ el de los co­

lores neutrales como el blanco y el negro con la gama de 

grises neutrales entre ellos, y el otro grupo que se forma 

de todos los colores cromáticos. 

Por su carácter inconfundible distin!>Uimos cuatro colo­

res cromáticos elementales: el amarillo, el rojo, el azul y 

el verde. El carácter cromático es la característica parti­

cular del color. Así que distinguimos amarillos, rojos, az~ 

les y verdes. Estos colores elementales causan sensaciones 

cro,náticas definidas, exactas, mientras el resto de los co­

lores cromáticos que se ubican entre ellos, recuerdan al c2 

lor que precede o sigue el matiz en cuestión: el color na -

ranja indica parentesco con el amarillo y rojo, la violeta 

evoca el azul y el rojo al mismo tiempo, etc. 

Los colores neutrales tienen la única posibilidad de ac­

lararse u oscurecerse entre el blanco y el negro, mientras 

los colores cromáticos (con excepción de los colores de las 

fuentes de luz) forman un grupo de tres dimensiones. Esto 

si511ifica que cualquier color cromático aparte de su carác­

ter particular (mat:Lz) posee determinada cantidad de compo­

nente blanco o negro. 

La mezcla de los colores cromáticos con blanco propor -

ciona colores-mezcla aclarados, su carácter cro~ático se 

modifica gradualmente conforme disminuye su saturación.· 
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La adici6n de negro o grises no sólo oscurecen el co­

lor sino ocasionan el cambio del carácter cromático de·lo 

mismo. El amarillo por ejemplo se convierte en verde oli­

vo, el rojo se oscurece hasta un color café apagado. 

Los demás colores como el azul y el verde g>.l.Elrdan más 

su carácter tras la adici6n.de negro o grises, no obstan­

te se tornan oscuros y disminuye la saturación. 
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e. Colores isómeros y metámeros 

El agente de color es el pie;nento o colorante anali­

zable y definible fisica o quimicamente. Adquiere signi­

ficado humano y estú contenido 9or la 9erce9ci6n 6~tica 

y cerebral. 

'Existen colores ii.idirectos (tintes 1 11igmentos) que 

a pesar de su composici6n espectral diferente, parecen 

ser idénticos uerceptunl~ente. Los llamamos colores me­

támeros. Aquellos que son idénticos en su o.pariencia y 

tienen la misma composición espectra1 al mismo tiem90, 

son los colores is6~eros. 5sta diferenciación adquiere 

i~portancia en la práctica de rr.ezclar diferentes pig -

mentes. 



D.Mezcla de colores oor sustracci6n 

Entre los colores-pigme~to trunbién existen tres que 

hacen posible llegar u mezclarlos y a reprod·~cir el resto 

'de los colores en toda su variedad. Sirven de colores nr_! 

marias tres, en cuyo caso de dos no es '?OSible mezclar el 

tercero. Los colores primarios 'son: amari11o, 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 

!111.'.genta+azul verdoso=azul 

azul verdoso+ainarillo=verde 

La mezcla de dos colores pigi71anto-primários siem9re·es 

más oscura que sus ingredientes, mientras la suma de los 

tres primarios proporciona negro, porque cada color sustrae 

una oarte de los co~ponentes de la luz blanca (hesta el 

9unto de r!'~e l.'!J.s capas sobrepu.estas de pi~~!lentos cubran 

~or co~pleto la su~erficie del papel blanco, por ejem9lo, 

y no haya reflo;cci6n). Como resultado, tendremos nec=ro. 

Estos e jem9los obviamente son teóricos, en la llrácti­

ca no existen materi~les con las caracteristicas tan 6~~1 

mas de poder reflejar o absorber la lu~ en su totalidad. 
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f.:APITULO 11. 

Colores como1ementarios 

La definici6n física de los complementarios es más preci­

sa, indicando claramente la diferencia entre colores comple -

mentarios y compensatorios (vs. W. Ostwald). Sin embargo, de­

morarnos en los conceptos fisicos ocasionaría más conf'usiones 

de los ya existentes en la terminología de la estética del 

color en vías de consolidaci6n, y por la m'isma raz6n h~o 

mención de loe fenómenos relacionados con los complementarios 

separando el significado y efectos de los colores complementa­

rios en el área de la física y de las artes plásticas. 

Se definen como pares de complementarios los colorea del 

espectro que vía mezcla aditiva pro?orcionan blanco. Con la 

mezcla de proporciones adecuadas de los tres primarios-luz po­

demos producir todos los colores del espectro, incluyendo el 

color púrpura, faltante del espoctro cromático. Este hecho es 

muy importante para la práctica de la cromometría, 

Fue Grassmann quien reconoci6 y describi6 las interrela -

cienes entre luces de colores en los tres Bi811ientes puntos: 

l. Cualquier color, producto de mezcla aditiva depende 

únicamente del color de sus ingredientes y no de la 

compoaici6n física de los mismos; 

2, Para caracterizar un estímulo cromático son suficien­

tes tres datos independientes uno del otro; 

). Cual.quier secuencia de mezcla de colores es continua¡ 
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SegÚn el esquema aceptado por la mayoría de las fuentes 

bibliográficas los tres pares básicos de complementarios en 

caso de mezclas por adici6n son loe siguientes: 

rojo-azul verdoso 

mae;enta-verde 

amarillo-azul 

Loe complementarios (complementarios generativos básicos, 

segÚn la definici6n de R. Arnheim) son aquellos que coinciden 

con 1os pares de colores seleccionados por los mecanismos f i­

eiol6gicos del sistema nervioso: 

rojo-verde azuláceo 

naranja-azul verdoso 

amarillo-azul 

rojo anaranjado-violeta 

verde-púrpura 

En caso del contraste simultáneo ( un pedacito de papel 

blancd se percibe de color púrpura sobre fondo verde) o del 

fenómeno de imágenes negativas posteriores loe pares seleccio­

nados coinciden con los anteriores: 

rojo-verde azuláceo 

amarillo-azul 

verde-rosa (magenta claro) 
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Cuando los colores de diferentes loneitudes de onda 

se mezcla~, la Vibración resultante se hace correspondie~ 

te!!lente compleja, tanto más saturada la me~c1a cuá.'>"lto más 

semejantes las longitudes de onda en cuestión. El minimo 

de saturación se obtiene con colores que dan como resuta­

do un 8ris completamente acromático. Una mezcla bien equ.! 

librada reflejará cantidades iguales de todas las lon5it~ 

des de onda y absorberá una porción igual de todas ellas; 

en mezclas desiguales lU10 de los colores predominará. 

Los tres pares básicos de complementarios-pigmento 

son los sigu.ientcs: amarillo-violeta 

naranja -azul 

rojo -verde 

En una gama más diferenciada de seis colores 1os 

complementarios en el círculo cromático se ubican a lRO' 

unoR ñ.e otros; azu.1 u1trama.r-amarillo limón 

a~ul cobalto -naranja 

verde ar.iarillento-:..nírpura 

Al referirse a 102 cornplementarios-pigmento, se to­

mó en cuenta lo. tradición de uso de terminologías pict§. 

ricas de pintores como Delucroix, EOlzel, Van Go~h y 

.Paul Kl.ee entre varios después de Geothe. 
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J.mo:ri11.o l.im.Sn 

Verde amaril.lento Naranja 

AzuJ. ultramar 

Pares de complementarios del. c1rcu1o 

cromático do seia colores 
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CAPITULO VI. 

Casos particulares de mezclas por adici6n y suatracci6n 

En la práctica las leyes de las mezclas por adici6n y 

suatracci6n se manifiestan de diferentes maneras. Se pro­

duce mezcla por adición cuando un área definida de la re~. 

tina está estimulada por ondas luminosas de diferentes 

loneitudea de onda (diferentes colores) al mismo tiempo; 

lo mismo sucede cuando un punto de la retina está estirml­

lado simultáneamente por luces de diferentes colores. Una 

tercera y semejante situación es cuando a causa de un án­

gulo de visi6n muy pequeño el ojo es incapaz de distinguir 

áreas de diferentes colores. También podemos producir mezcla 

6ptica si dividimos el área de un disco giratorio por radios 

en zonas iguales de color verde, rojo y blanco: el ojo per­

cibirá color amarillo. 

Cuando mezclamos luces de diferentes colores y las pro­

yectamos a una pantalla se realiza una mezcla aditiva, no 

obstante loe filtros ~ue utilizamos actúan de manera sus­

tractiva al producir las luces de colores. Los coloree de 

un vitral actúan también como filtros y disminuyen la luz 

que los atraviesa. 

Se produce mezcla sustractiva al mezclar materiales 

transparentes como líquidos, sobreponiendo láminas de colo­

res (celofán, vidrio, etc.). La luz que atraviesa el vi -

drio toma su color ya que los colores restantes se absor­

ben: filJUras de color sobre papel blanco, obserVG.das a 

través de un material transparente del mismo color no se 

van a percibir porque el material seleccionará los colo -

res, los filtrará. 
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Es bien conocido el juego 6ptico basado en la impresi6n 

de imágenes con co1ores complementarios, generalmente rojo 

y verde. Las mismas imágenes se deben observar con len·tes 

de los miemos colores (un color para el ojo izquierdo, ot­

ro para el derecho). Vista la imágen a trav6s de estos len­

tes a~arecerá con cierta profundidad plástica, a consecuen 

cia de quP. se anulan y se refuerze.n los colores simultffile~ 

mente. 

l.ento 

Mezcla additiva de colores a causa de un 

án5'1ll.O de visi6n minimo 
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CAPITULO VII. Percepción 

A. El aparato vidente 

Varios autores al tratar sobre el tema de la percepci6n 

visual sienten predilecci6n por comparar el ojo con la cá -

mara fotográfica a fin de ilustrar y esquematizar la estruc­

tura y funcionamiento del órgano üe la vista. Si bien tant~ 

el ojo como la cámara poseen lentes, la retina funciona a 

manera de pelÍc•lla fotosensible, la pupila es semejante al 

diafragma, la esclerótica del globo es como la caja de la 

cámara, la percepción no es como la respuesta de una máqui­

na. A pesar de la analogía entre el ojo y la cámara, el ojo, 

co~o receptor óptico mantiene la constancia y la continui -

dad de las impresiones, establece relaciones y enfoca los 

elementos dinámicos y no los estáticos de nuestro entorno 

visual. 

El paso de los rayos luminosos desde que entran por la 

córnea y llegan al nervio óptico dentro del globo ocular es 

como sigue: córnea - humor acuoso - 9u~ila y el íris -

- cristalino - humor vítreo retina - nervio óptico. 

La c6rnea, cubierta dura y transparente, está situada 

por delan\e de la pupila e iris, refracta los rayos lumino­

sos que pasan através de ella. El iris se sitúa entr.e la 

córnea y el cristalino, su fu.~ción principal es regular la 

cantidad de luz que llega al ojo, de tal mru1era que garan­

tice el enfoque nítido de la imágen. Los músculos cilia -

res se encargan de modificar la abertura pupilar (de aproxi 
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madamente l,3 a 7,4 milímetros de diámetro, como veinte ve­

ces el valor básico). La pupila sólo absorbe la luz, mientras 

que el irio lo a.bsorbe y refleja en cierta pro-¡.orci6n, fun -

ci6n que está relacionada con su pigmento. Mediante las mo -

dificaciones del tamaño del íris y la pupila se efectúa la 

acomodación a las diferentes condiciones visuales. 

EJ. cristalino, situado trás la pupila, Provisto de un 

mecanismo elástico, dirige los rayos luminosos hacia la re -

tina y enfoca el ojo a distancias variadas. El poder de ref­

racción 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 -

modaci6n del ojo disminuye de manera considerable. 

La mayoría del tiempo los ojos están enfocados a una di~ 

tancia mayor. En la visión cercana la convergencia de los 

globos oculares au1ncnta, el cristalino se engrosa mientras 

la pupila se cierra en cierto grado; como resultado el punto 

focal se sitúa cerca. 

Detrás del cristalino está la retina, membrana delgada 

que contiene 1as terminaciones nerviosas y 1as céiuias sen­

sitivas. El estímulo se transmite a la corteza cerebral me­

diante el nervio 6ptico, donde se produce la sensación de 

color y forma. 

El número de las células sensitivas -en un s61o ojo- es 

de 130 millones. La ubicación y diepersi6n numérica de los 
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conos y bastones en 1a retina no es uniforme. En e1 área 

de 1a fovea s61o se encuentran conos (en una zon.a homogé­

nea de 4 mms p ), re1acionados con-1a visión diurna, mien­

tras en 1as periférias se ubican los bastones, cé1u1as fo­

tosensib1es de 1a visión nocturna, Los conos transmiten 

los colores cromáticos y se activan con ondas lumínicas 

más potentes, mientras que en los bastones se produce es­

t!muio por una mínima energía. La percepci6n depende bás1 

camente de dos sustancias fotosensibles, de la rodopsina 

en los bastones e iodopsina en los conos, cierto tipo de 

proteínas caroten6ides cuya estructura es similar. La 

adaptación tota1 de los bastones a la oscuridad es notable­

mente prolongada, ~ientras que los conos tienen un tie~~o 

de adaptaci6n que toMa s6lo algtL'1.0S minutos. 

Según se ha comprobado por experimentos f;.siolÓgicos, 

los bastones también tienen participación en la visión 

diurna. Se supone que la diferencia en el funcionamiento 

de las célu1as sensitivas radica no en ellas mismas sino 

en sus conexiones. 

La agudeza de la visión está influida por los cambios 

de los rnedios de refracción, el tamaño de la pupila, ia 

longitud de onda e intensidad de la iuz, el tamaño de 1a 

superficie estimulada de la retina entre otroq factores. 

La capacidad de discriminación del ojo (minimnm visi­

bile, minimum se.,arabile) alcanza su rnáxirr.o en el área. 
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circunvecina de la fovea y va disminuyendo hacia las peri­

ferias. 

El aparato vidente realiza la percepción mediante la 

comparaci6n y contrastes: la percepción de superficies, 

formas, diferencias de ilwninaci6n y de color se explican 

con los procesos e1ectrofisiol6gicos de la retina. 
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B,El campo visual. 

El campo visual es el área que los ojos ~ueden abar­

car en posici6n inro6vil, sin movimiento de cabeza. La 

percepci6n de l.os colores no es uniforme por todo el á­

rea del campo visual; se perciben alzi.mos colores bajo 

mayor ángulo, en primer lugar el blanco, sez;uido del 

azul; luego el amarillo, rojo, verde, bajo un én~o con­

siderablemente menor. Por otra parte, no se perciben en­

focados todos los puntos del campo visual al mismo tiem­

~o. 

El cristalino del ojo está provisto de la capacidad 

de acomodación ~ara enfocar objetos y colores del cam~o 

visual.. 

En la visión periferia.1 del. campo visual. tier.e :nayor 

irn¡::ortPncia -e.,~nde~a- 1.a 9ercepci6n del movimiento 'fren..:. 

te a loa ~lcmentos y objetos estáticos. 
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Sl campo visual u..~ificado de los dos ojos. 

Los dos puntitos debajo de la linea hori­

zontal indican la posición de los ojos • 



c.Abcrraci6n cromática del ooo 

A la semejanza de las prismSs, las lentes convexas así 

como el cristalino del ojo humano descomponen la luz blan­

ca en las colares del espectro: las diversas longitudes de 

onda se desvían en diferentes gradas. Como resultado, cada 

color se caracteriza !)or determinada distanc.ia focal.. 

La lente refracta en máximo grado las ondas luminicas 

pertenecientes al color violeta, de longitud de onda carta 

y que significa una distancia focal minima. El calor roja 

de mayor longitud de onda es el que menos se desvía, tiene 

la distancia focal máxi~a. Los colores resta:.~tes ee ~istri­

buyen entre ambos en un orden regu1ar. 

La aberraci6n cromática es la ex9licaci6n de que el co­

lor rojo l.iteralmente "avanza" hacia el. esi)ectador: su ?un­

to focal se encuentra detrás de la retina. Los objetas ro -

jos a?arentan estar más cercanas de su distancia real. El 

color azuJ.-violeta en cambio, incomoda al ojo sobre todo si 

se encuentra en superficies grandes, resulta difícil enfo -

carla. 

La lente de determinada curvatura no tiene la ca9acidad 

de enfocar todas las longitudes de onda con la misma preci­

si6n, se requieren diferentes acomodaciones de la curvatura 

del cristalino para enfocar la imágen eobre la retina. Sl 

ojo modifica la curvatura del cristalino, a~~enta al. enfo -

car rojo y disminuye 90.ra el azul-,,riolcta, los demás colo 
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res provocan ajustes intermedios. Esta es la ex·plicación 

de q,.le no podemos diferenciar bien letras rojas sobre 

fondo azul. o a la inversa. No puede producirse irna~en 

correctwnente enfocada de los dos colores al mismo tiem-

po. 

Las cualidades de avance y retroceso de los colores 

cálidos y :frios parecen tener relaci6n con el :fenómeno 

de la aberración cromáticn. 

luz blanca 

1uz blanca 

Aberración cromát.ica: las ondas de lu:?. roja 

Y azul tienen distancias f'ocal.cs di:fcrentee 
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D.Aberraci6n esférica del cristalino 

Las lentes convexas se caracterizan también de otra 

falla 6ptica: refractan las ondas lumínicas paralelas 

que las atraviesan. Mientras mayor distancia tengan del 

eje focal, mayor será la refracción y el punto focal se 

ubicará más cerca de la lente. Las ondas provsnientes 

de los bordes de la lente con su mayor refracción oca 

sionan que la nitidez de la imáaen en la retina dismi 

nuya hacia las periférias. El iris del ojo se encarF,a 

de la corrección de esta falla. 

Aberraci6:t es:f'&rico.1 1a lente refracta laa 

ondas l.uminicae paralelas en di:f"erentes 

r.iu.."1.tos focales, so5Úfl su distancia del eje 



34 

E.'constancia del color 

El 6rgano de la vista transforma en sensaciones de color 

las informaciones que llegan al ojo mediante los estimUlos 

cromáticos y está provisto de un mecanismo de correcci6n que 

lleva' a cabo procesos de adaptación. 

El color es una característica más o menos constante de 

los objetos del entorno que ayuda al reconocimiento, identi­

ficación y diferenciación de los mismos. A pesar de los cam­

bios de las características de la iluminación (potencia de 

la luz y temperatura cromática) que alteran el color de los 

objetos, los percibitnos de un matiz determinado, debido al 

í'enómeno de adaptaci6n al cambio que proporciona la sensaci6n 

de constancia de los colores. El color real (composici6n es -

pectral) y el efecto cromático del color, resUltado de las 

modificaciones de la iluminación se deben diferenciar. 
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F.Anormalidades en la oercepci6n de colores 

(Discroma.topsia o daltonismo) 

En condiciones normales la mayoria de las personas es 

tricromática es decir, su aparato vidente elabora la suma 

de los colores del espectro de los tres colores generativos 

básicos, el rojo, verde y azul indigo. Los que padecen de 

anomaJ.ias en la percepci6n de colores tienen la sensibilidad 

inferior de lo normal. respecto a uno de los colores o son 

dicromáticos, lo que significa que elaboran los colores del 

espectro partiendo de dos colores únicamente. En el más gra~ 

ve de loe casos se diferencian solamente grados de claridad 

y oscuridad, no hay percepci6n de color alguno. 

Un daltoniano distingue ciertos colores s6lo por su di­

ferente brillo, de tal modo que generalmente nadie sospecha 

su ceguera cromática. No obstante, si la intensidad de aos 

colores criticos es parecida o idéntica, no puede diferenciaL 

loe. El daltonismo se comprueba con tests de mezcla aditiva 

de colores. 

Según las características de la patología distinguimos 

tres va~iedades del daltonismo parcial según sus manifesta­

ciones en la percepci6n cromática. En caso de protanomalía 

no hay distinci6n del rojo oscuro del negro, verde del blan­

co o. gris, color violeta del azul. Cuando se trata de deuter­

anomalía, 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, lo ven ro;jo y el r.iisrno amarillo a1 le.do de 

rojo lo perciben como verde. La persona que sufre de tritan~ 

malía, confunde el verde con el azul, el amarillo con el co­

lor rosa y el azul celeste no pueae diferenciarlo del ~ris. 
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En daltonismo parcial. el sujeto percibe la mezcla de dos 

colores como la de tres; uno de los complementarios lo ~er­

cibe como gris. 

La causa de estas anormalidades debe buscarse en las de­

ficiencias del proceso de la producción y descomposición de 

la rodopsina, sustancia fotosensible y en otros caeos se de­

be a enfermedadas congénitas o adquiridas de la retina o del 

nervio 6ptico. 

El daltonismo congénito, la ceguera nocturna (al igual 

que otras enfermedades como la hemofilia perniciosa y la 

distrofia muscUlar) son hereditarios, ligados al sexo. Se ha 

comprobado que los genes para producir estas condiciones apa­

recen únicamente en las cromosomas X. Si el cromosoma X del 

hombre (XY) carga el gen recesivo ligado al sexo, manifesta­

rá la enfermedad hereditaria porque en su cromosoma Y no hay 

genes correspondientes que pudieran enmascarar el efecto del 

gen recesivo del cromoso:na X heredada de la madre. Por la 

misma razón, les ~ujeres no sufren de estas enfermedades, des­

contando casos rarísimos (carga ~en~tica en las dos cra~~so~a~ 

X) s610 los transmiten genéticamente. 



37 

CAPITULO VIII. 

La sensibilidad cromática del ojo y la cámara fotográfica 

La pelicula y el ojo comparten la respuesta triple al 

color. Los experimentos han demostrado que el ojo, al igual 

que la pelicuJ.a, elabora los colores del es~ectro partiendo 

de los colores rojo, verde y azul. Sin embargo, la sensibi­

lidad del ojo y la pelicul.a no coinciden de forma total y 

algunos colores parecen más brillantes al ojo que en las 

foto/II"afÍBs. 

Cada capa de la película reeistra un color primario, 

mientras las sustancias fotosensibles del ajo tienen la sen 

sibilidad más am9lia, pudiendo algunos colores estimular 

los tres tipos de células c6nicas a la vez. 

En la percepción de los colores prevalecen la visión 

diurna y crepuscular. En condiciones de luz escasa la visión 

de color se reduce, en visión crepuscular percibimos los ob­

jetos según la profundidad, de acuerdo con su grado de ilu -

minación1 al mismo tiemr,>o se modifica la percepción del es -

pacio. En iluminación débil somos más sensibles.al azul que 

a los demás colores, en cambio observando los objetos en 

iluminación potente, son el rojo y verde que más nos afee -

tan. Debido a que la sensibilidad de la pelicula cambia en 

menor grado con luz escasa, las fotografías tomadas bajo 

tales condiciones pa:recen más rojas y brillantes c¡ue el 

motivo original.. 
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Un amarillo estimula los tres tipos de receptores del 

ojo, por lo que este color resuJ.ta muy brillante, en 

cambio s6lo dos de las tres capas fotosensibles de las 

9eliculas resultan expuestas por la luz amarilla: la in­

tensidad del amarillo P.n la foto~rafía no coincide con 

lo que percibe el ojo, los objetos 9.l!larillos suelen pa~e­

cer más apa8ados en la película. 

El pu.~to máximo de 8ensibilida.U de la visi6n diurna 

es de 560 mfis: amarillo verdoso, mientras que la Visión 

nocturna es de aproximadamente 500 ny'fs: de verde azulá -

ce0 • Resulta muy fácil de deducir que la sensibilidad 

cromática de la visi6n nocturna se desplaza hacia las 

ondas de frecuencia más corta; por consecuencia, la sen­

sación que proporciona el amarillo en luz escasa es os -

cura y de la misma manera, el rojo se confunde fáci1men­

te con el negro. 
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CAPITULO• IX. 

Racciones fisiológicas al color 

Se sabe que la claridad intensa, la alta saturación 

y los tintea que corresponden a vibraciones de longitudes 

de onda larga producen excitación. Pero no se conoce lo 

que la energía luminosa es9ecífica~ante intensa produce 

en el sistema nervioso ni 9orqué las diferentes lon~itudes 

de onda actuari de manera determinada. No existen hip6tesis 

probadas sobre la clase de proceso fisiológico que uodría 

ex9licar la influencia de1 color sobre el organismo. 

Observaciones de varios científicos (Feré, Goldstein) 

describen los efectos de colores sobre el organismo y coi!! 

cidcn en que las luces de longitudes largas (amarillo, n:a­

ro.nja, rojo) estimulan, mientras que las ondas cortas t~e­

nen efectos inhibitorios. Los anteriores coinciden con las 

observaciones psicil6gicaa sobre los colores, au..~que no t~ 

nemas conocimiento si se trata de efectos secundarios d~ 

procesos perceptivos o del efecto directo de 1a ener.e;ía 11! 

minosa sobre la conducta motora y el siste~a vegetativo. 

tativo. 

Se ha demostrado que la luz roja desencadena los si -

guientea efectos fisiológicos: acrecienta el poder muscu­

lar, se acalera el ritmo cardíaco y respiratorio, y aumen­

ta la actividad de las glándulas suprarrenales; algunas 

~ersonas experimentan sensación de ahogo y sudoración 
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excesiva. También aumenta la presi6n interna del ojo, ca~ 

sando dolor de cabeza. Al¡;unos de estos efectos tam"bién 

t:se observaron ~u personas iu.videntes, aunque de m::ldu me 

nos dramático cuando se les someti6 a radiaciones de co -

lar rojo. 

La radiaci6n de luz roja también produce efectos es­

timulantes y de irritaci6n en muchos animales. Fomenta 

el crecimiento de algunos roedores y puede anticiparles 

el celo; incrementa la actividad de las glándulas sexua­

les y la movilidad de lo~ espermatozoides. La producción 

de huevos en gallinas expuestas a radiaci6n de la luz 

roja se incrementa. 

El color azuJ. posee cua1idades opuestas al color ro­

jo: en plantas, parece retardar el crecimiento; en vert~ 

bratos disminuye la actividad hormonal y retarda la cu -

ración de las lesiones. Influye sobre el organismo huma­

no disminuyendo la presión san¡;uinea y el pulso, no obs­

tante este efecto es temporal y reversible. Los verdes 

y verdes azuláceos son colores pacíficos, tienden a red~ 

cir la tensión nerviosa y muscular. Psicol6gicamente 

representan la disminución del estímulo. 
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CAPITULO X. 

Diferencias individuales de reacci6n frente a la forma 

y el color 

La forma y el color cumplen las dos fuhcionee más ca­

racterísticas del acto visual: transmiten expresión y nos 

permiten tener informaci6n mediante el reconocimiento de 

objetos y acontecimientos. Podemos afirmar ~ue la forma 

es un medio de comunicaci6n más eficaz que el color y sus 

parámetros son más fácilmente definibles. Sin embargo, 

cuando se trate de expresi6n, el color tiene efectos psi­

cológicos evidentes, inmediatos. 

En la percepci6n visual cromática el efecto proviene 

directamente del objeto e influye en el observador¡ la 

perce~ci6n de la forma exige más ~articipaci6n: el recono­

cimiento mediante el a.."lálisis y la caoacidad or~anizadora 

de la mente. 

Varios tests psicol6gicos flan revelado diferencias i~-

di viduales de reacci6n en1:rA fnrrn!l ~' color J°:?1:>":'"'~t0 ~. ~ !':'!r:' 

experimentos con niños, los rcs'..12.tado~ de las pruebas c~in 

ciden en lo siguiente: 

' -en edad' preescole.r domina la elección por el color, 

representando este un intenso atractivo perceptual; 

-en edad escolar los niños 09tan con i11ayor frecuencia oor 

critérios de la forma; por ello se le otorga mayor im~or­

tancia a la forma en la educación escolar (aprendizaje de 

lectura y escritura, reconocimiento y manejo de si~os y 

formas). 
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En cuanto se refiere a los adultos, la prueba más clá­

sica del género es la de Rorschach, que consiste en deter­

minado número de láminas 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) afir~an que la 

diferencia de reacción entre forma y color se relaciona 

con el sujeto en fW1ci6n de los rasgos de su ~ersonalidad; 

aunque no ofreci6 ninguna teoría acerca de la relaci6n de 

la conducta perceptual y la personalidad, Schachtel afirm6 

que la experiencia del color se asemeja a la afectividad o 

emotividad. (Hay que ~dmitir que los rasgos determinados de 

la personalidad no se limitan a la diferencia entre cncar~ 

miento afectivo o intelectual). Según las interpretaciones 

de las láminas, la dominancia del color revela carácter e­

~otivo, apertura a los estimulos externos, sensibilidad y 

cierta inestabilidad emocional. La preponderancia de respu~ 

stas basadas en la forma indican un carácter introvertido, 

con nayor dominio sobre los impuJ.sos emotivos y tendencia 

hacia la depresi6n. 

En la pintura, encontrarnos actitudes 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 t~rrninos de forna principalmen 

te, se maneja una definici~n estática de los objetos o moti­

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

Perce~ción y diferenciaci6n de lo~ colores 

Podemos estar seguros de que la percepción cromática 

de las personas -descontando casos patol6g~cos- es idén-· 

tica a pesar de las diferencias de época, entorno y cul­

tura, debido a que la estructuraci611 genética del aparato 

vidente y del sistema nervioso e11 cada persona es igual. 

Los colores están presentes por donde quiera en 

nuestro entorno,y nuestros ojos y cerebro están capaci 

tados para ~escifrarlos. No obstante, no todas las cult_!¿ 

ras dividen el espuctro cromático de la misma manera co­

mo lo hacemos nosotros. Los lingUistas han estado propo_;: 

cionando datos sobre este fenómeno singular: el número 

de palabras utilizadas para denominar colores varia con­

siderablemente de una lengua a otra. En idioma griego 

por ejemplo, no hay una palabra ú..~ica ~ara definir el 

color azuJ.: dos diferentes palabras se utilizan para dos 

matices dit'erentes de azul. Bn japonés, por otra µi'j,:r.-te, 

una sola palabra está designada para el verde y el azul 

al mismo\ tiempo. La manera más e>etraña de ver el mundo 

fue descrita por Douglas, viajero inglée, quién en 1915 

por su viaje en Calabria descubri6 que los campesinos 

de ~sta regi6n usaban únicamente el ble.neo y el negro 

para diferenciar loe objetos de su entorno, 



44 

A1gwios pueblos ~arecen conocer únicamente dos, otros 

tres colores, hasta llegar a la amplia gama que existe en 

los de ienguas indoeuropeas. Interesan~e es el hecho de 

que la secuencia de los colores es siempre la misma: en 

primer lugar está el blanco, lue~o el negro y en tercer 

lugar, como primer auténtico color, está ubicado el rojo, 

seguido por los restantes. Si un '!)ueblo sólo 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 en consecuencia, los em9leos de la pala~ 

ra se detarminan por el estado de idioma. El sentido, o 

sentidos u~ cada palabra son da~inidos ~or el conjunto de 

relaciones de esta con las otras palabras del contexto y 

no por una imá¡;en de la cual sería portadora. Por ejemplo, 

los valores y por consecuencia los emp1eos de la palabra 

''rojoº de~Jenden de 1a exister1cia en el idioma riA p~lA-hrs:u; 

como "naranja", ºrosa11 o "púrpura1
• etc.; y en a1.lSencia de 

estas, c~aJ.quier objeto de color parecido de matiz se defi­

nirá. como rojo. 

Para la historia del color la a~arici6n 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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r,a percepción tle :formas y colores en el niño de diferen­

tes edades ilustra de manera convincente la relaci6ri entre 

el desarrollo intelectual del individuo y la percepción. El 

aparato vidente percibe desde el momento de naci.miento, no 

obstante tiene que pasar cierto tiempo para que el niño ap­

renda a ver. 

Percibimos el mundo exterior en razón del nuestro pro. -

pio. La percepción no es solamente la combinación de diver­

sas sensaciones sino también la integración de los nuevos 

estímulos percibidos en experiencias pasadas, incluyendo la 

elaboración de ciertos detalles y descuidando otros, 

El mecanismo fisiológico de la visión capacita a cual 

quier persona sana para distunguir miles de matices de co 

lores. A pesar de eso, no percibimos las diferencias ·entré· 

matices similares hasta cuando hacemos el primer intento 

'• f-: 1'iesc1~i.0i.:.: _;,_j.:·· ·,¡er;)Z...L:-7,(-¡,-.. e:. 

Aprender o recordar los nombres de los colores no es 

U..'1a tarea dificil; no obstante si se trata de evocal' üu me­

moria a '\1-gún 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 

ci6n o su temperatura cromática), nuestra capacidad se ve 

muy limitada. 
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CAPITULO XII. 

Se sabe desde hnce tiem~o que los co1ores originan es­

tados de ánimo y hasta emociones en el. observador. ~:uchas 

personas encuentran dificil. vivir o trabajar en espacios 

que consideran desagradables. Las investi~acioncs relacio­

nadas con e1 tema se han referido sobre todo a los colorea 

que J.a gente prefiere, porque en la mayoría de los ca~os 

está de por medio un enfoque comercial sobre posibilidades 

de éxito de determinados productos de consumo. 

Ha habido varios intentos de indagar los guetos esté­

ticos de las personas res,ccto al arte, pero la compleji­

dad de la cuestión, dada la interacción de l.os diversos c2 

lores dentro del á~bito de J.a obra, no prometen arrojar r~ 

sul.tados pro~isorioa mediante los métodos util.izados. 

Varios autores popularizaron la teoría de que el va -

lor expresivo de loE colores se deriva de las asociaciones 

oue provoca. Es cuestionable que el efecto del color, sie~ 

do tnn directo e inot.l:n.tivo sea ú.-iicamentc el resultado de 

la conceptualización mediante el aprendizaje. Carecemos de 

hipótesis debidamente verificadas acerca del proceso psic2 

J.6gico que expJ.ica el efecto que ejercen los colores sob -

re el. organismo. 

Existen numerosos tests de col.ores donde J.a selección 

de pares y grupos de colores, su orden de agrupación (te~ 

peral. y espacial) brinda oportunidad de adentrarnos en 

las diferentes capas sensoriales-emotivas de las personas 
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y sus mecanismos de asociación. La forma de selección y 

laci6n con diversos factores como sexo, edad, educación, 

formación y conocimientos, sensibilidad, capacidad de 

abstracción, entre otros. Sin duda, lo datos obtenidos 

pueden revelar inf'ormación sobre el len<S"Uaje cromático de 

un determinado grupo social. 

Pero en los estudios sobre la preferencia de colores 

se presenta Wl inconveniente: a pesar de que los colores 

de la prueba aparecen aislados, sin un contexto definido, 

los sujetos entrevistados frecuentemente los materializan, 

es decir, los asocian con alB:Uita aplicación práctica. Un 

color dado provoca diferentes reacciones según su utiliz~ 

ci6n~ Tenemos que conocer las cualidades expresivas que 

advierte la gente en los colores y la manera como adecúa 

las irn9resiones a sus necesidades para poder evaluar los 

Se comprobó también que los colores preferentes no 

ferenciadas; indican ciertas divergencias según el estado 

de ánimo e incluso la salud. 

Las encuestas realizadas han demostrado que en gene­

ral tienen mayor aceptación los colores claros a los os­

curos, así corno los colores de gama azUJ. son los que 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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g~stan más y los amarillo-verdoeos menos. Al exhibirlos 

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 si~bolismo tradicional del color, 

aunque el si~ificado de los colores 9uede variar según 

la región cultural o el conte:<to. 



49 

CAPITULO XIII. 

Descripción de un color 

En cualquier ramo (artes plásticas, diseño, artes grá­

ficas, decoraci6n,etc.) la definici6n y descripci6n de un 

color es tarea cotidiana. Aparecen mayores divergencias 

cuando no podemos eludir el uso de los nombres de colores; 

anteriormente para esta práctica se comparaban los colores 

con loa de objetos o materiales, aue 9or frecuentes y co -

nacidos mejor se acercaban a un tinte o matiz determina 

do. Así nacieron los nombres de los colores, a base de 

comparaciones, como amarillo paja, azul cielo, rojo fuego, 

verde turquesa, etc. En las diferentes tecnologías indus­

triales, por ejem~lo,en la química textil encontramos 

nombres muy especiales de colores: chamois (piel de vena­

do), ~cru (manta cruda), bronce, bisquit, beige, falb, 

jade, ealm6n, castor, champagne, etc. Estos nombres son 

un tanto YaROS debido a oue la concP.nt,1A1 -;.,.p,..;,t;,., ~,, '!.-:"!'" 

cvloL·es mismos Yl1. de por sí representa determinada prab 

lemática. 
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A.Claridad especifica de los colores 

Los colores dis,onen de una caracter1stica inde9endien­

te, la claridad especifica que es un factor relacionado con 

la lon~itud de onda que determina la sensaci6n cromática 

del amarillo; las longitudes de onda entre 560-575 111/fS nos 

resultan de mttcho ·mayor claridad que las longitudes de onda 

comprendidas más ~bajo o más arriba de estos valores. El 

color de menor claridad especifica es el azul violeta o a -

zul ultramar. 

La claridad ~specífic~ de los cvlores no coincide en 

absoJ.uto con su claridad de valor t·onal, dependiente del 

contenido bJ.anco y ne/¡ro o de ambos. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



¿1 gr&.do de satur~ci6n de los colores y su 

claridad especifica. Dentro del área del 

diagrama los núr~eros señalan el grado de 

saturación; colores básicos: x, y, ~ 
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a.sensación térmica de los colores 

Hay pocos int~ntos de clasifica:t~ los colore:;: a basa de 

su valor expresivo; no obstante, la distinción entre colores 
11 cáJ.idos" o "templadosº y 11 frios" es tan comtin. que tal vez 

no existen categorías más eenerales para describir la ex -

~resión de los distintos colores. Los términos citados re­

lacionados con sensaciones tármicas son utilizados por ar­

tistas y teoréticos,pero las observaciones basa.das sobre 

estas impresiones sujetivas no ofrecen un material satis 

factorio. 

Aparentemente, nuestra reacción frente a ciertos colo­

res es parecida a las respuestas que nos provocan tempera­

turas extremas, diferentes a la del cuerpo humano. La een­

saci6n térmica de los colores parece estar relacionada con 

el contenido rojo y azUl en las mezclas. El color de polo 

más frio es el azuJ. manganeso (azuJ. verdoso), mientras el 

más cálido es el rojo cadmia. El grado de "liemry~rntura" de 

las mezclas parece indicar una relación con la distancia 

o.ue ten.ctan de los dos polos extreI:Jos en el círculo croI?1átl 

co. Otros factores, corno el tono, la saturación y la clar_! 

dad también tienen que ver con eete fenómeno. 

Según Arnheim, los términos "cálido" y "frío" apenas 

se re~ieren a los tintes puros y los dos términos parecen 

adquirir su significado característico cuando se refieren 

a la desviación de un color dado en la direcc16n del otro 

color. 
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Las mezclas derivadas de dos puros primarios de pro­

porciones equilioradas no indican un carácter definido, 

aunque la mezcla del azuJ. con amarillo está más cercano 

a .l.o irio mientra~ ld.s mt::t.cld.:;;I. u~i l~vjv cvl~.i. amarillo 

talvez por asociaciones se define mejor con la calidad 

de templado; en cambio e1 rojo en sus combinaciones con 

azul, da como .x:·IZ:~u.i. t;a~v mezclas da cur·ác \..-..:¡· l.nUt.:f .ialüu 1 

neutral en cuanto la sensaci6n térmica. 

Diferentes experimentos han demostrado la diferencia 

de cinco a siete grados en la percepción sujetiva de ca­

lor y frio entre dos espacios para traoajar, pintados de 

azul verdoso y color naranja. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEM 
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C. Peso relativo de los colores 

Lu::) culore::s parucun tener d.iteren-ces ••pesos" visua­

les. Observando a cierta distancia cuerpos, objetos si­

milares por su forma, pero revestidos de colares dife -

r;.;aLe:.,;, nos pode;n.:.s perca"tar qu~ ~n general se percibe 

el. color rojo como el más pesado, seguido por el naran­

ja. La secuencia sigue con el azul, el verde, el runa -

rillo para finalizarla con el blanco. Los pesos relati­

vos de los colores pueden tener papel importante en la 

composición pictórica y también en los géneros de la 

tercera dimensión. El peso del color modifica también 

el tamaño aparente de loa objetos: los colores "pesados" 

hacen que los objetos parezcan más pequeños. 

USlS CON 
F l\LLA DE ORIGEN 
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CAPITULO X:V, 

~pectiva de color 

La perspectiva de color es la representación de la pro­

fundidad de cam~o mediante el ~anejo del color, utilizando 

diferentes gradaciones de color y matiz. Su práctica pict6-

rica está basada en 1a experiencia 4e que algunos colores 

(sobre todo el rojo y amarillo) dominan a otros (en suma­

yoría azules) y los hacen lucir como en un plano más profun 

do. Como resultado, los elementos m1s distantes de la pint!;; 

ra se representan con tonos dominantcmente azuláceos, de 

contornas borrosos, mientras que los motivos cercanos al e~ 

pectador se representan con tonos de colores cálidos, 

A este recurso pictórico parece apoyar 1a experiencia 

proveniente de la observación: a distancias mayores los el~ 

mentas pierden sus contornos definidos, aparecen planos y 

sus colores están atenuados por la niebla, humo o polvo de 

la atm6sf era. 
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CAPITULO X:VI. 

~em~eratur~ cromática 

La temperatura cromática (o de color) es una de las ca-. 

lidades definibles de las fuentes de luz naturales y arti -

ficiales. (Su medici6n se efectúa con pir6metros o pir6sco­

pios, en grados Kelvin=K") 

La temperatura del color sube a medida que aumenta la 

proporción de longitud de ondas azules en la luz. El valor 

medio es el de la luz solar (luz blanca) de mediodia, de 

5500"K. La luz de un flash o de una ~elíci.U.a de diapositi 

VR.e se uOica a la misma temperatura. Cua1quier otro color 

de luz producirá 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 

color son imperceptibles. En los extremos, la dominante pue­

de ser tan intensa que necesite corrección. 

Las fuentes de luz artificiales indican diferentes va­

lores de temperatura cromática, definidas en estándar inteE 

nacional, señalan la composición espectral de las mismas¡ 
' de los\datos podemos obtener las características de la ilu-

minación y percatarnos de los cambios que sufren los colo -

res. Los valores bajos de temperatura cromática de una fuen· 

te ae luz determinada ocasionan o.ue los celares naranja, r~ 

jo y amarillo aparezcan más intensos, pero no indiau n des­

vi~ción im?ortnnte, mientras los azules, azulee verdosos y 
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verdes aparecerán menos puros, grisáceos, presentand9 ia 

degeneración del matiz original. 
La temperatura cromática ea un f';,.cLor importante en 

la caracterización de las diferentes tipos de fuentes de 

luz directas, en la valoración de su funcionalidad para 

diversos usos; dise~o de espacios, ilwninaci6n de talleres­

-estudio, museografía, fotografia, etc. 

~i.too característicos de tem;ieraturas cromáticas 

en el dia~rarna de colores (Sistema IBK) 
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Características de temperatura cromática de la lu~ natural 

Cielo despejado, mediodía en verano 16 ·no·K 
Sombra media en verano e 00'.).K 

Cielo nublado 7 ·:>oo·K 
Cielo ligeramente nublado 6 O'Jo•K 

Luz solar directa, mediodía e 000 -:: 001'K ... 
Luz solar, primera hora. de la :naJi.ane. 4 5oo·K 
Lu~ solar, úJ. t i'Tln hora de la tarde 4 500·y 

Puesta del so1 y sali:ia 1el S~l 3 000·!' 

.2..9.!].posici6n espectral de diferentes fuentes de luz 

!Fuente de luz· Color y longi~ud de onda de las zonas ( nVfS) 
-Vio Az Ve Am Ha Ro 

400-460 460-50') 510-560 56')-6l·J 610-660 660-720 

Luz solar 1,2 11,1 40,3 36,2 10,0 0,7 
1 - -

Foco e':l.6,ctrico 0,3 5,3 32,7 42,2 17 ,7 1,8 

Lá•npara h•ll6¡¡;ena ·J o ') 100 o o 

Tubo neon bJ.anco J,7 4,3 3-'l, 2 43,0 12,9 0,4 

Vio=violeta Az=azu1 Ver-verde Am=amarillo :·:a=naranja Ro::::rojo 
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CAPITULO XVII. 

Exiaten dos tipos principales de fuentes de luz, las 

cuales se distinguen básicamente por la diferencia de su 

espectro cromático. La primera -la tradicional.- cuenta con 

un filamento caliente y produce luz incandescente a la que 

se puede asignar un va1or específico en la eacala de tem -

peraturas de color. Es .de espectro continuo y el ojo inte~ 

9reta esta mezcla como blanca. En lU1a película fotográfica 

por ejemplo, los filtros para equilibrar la luz pueden 

corregir casi todos los desequilibrios, 

Las lámparas fluorescentes y de vapor producen la ilu­

minaci6n por el brillo de un gas ionizado.y se caracterizan 

por un espectro discontinuo. La luz de tal.es fuentes aunque 

se perciba como blanca, no incide de modo uniforme en la 

escala de temperaturas de color y por consecuencia este 

tipo de iltuninaci6n altera los coloree en mayor grado. Es 

más dificil lograr una corrección total del color. 
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CAPITULO XVIII. 

Sistemas cromáticos 

Los innumerables sl:temas cromáticos que il.1::1.n surgido 

desde los primeros intentos científicos para establecer 

tma or~anizaci6n estructural de los colores, están desti­

nados a servir dos f'ines: lo~rar que cualq_uier color pue­

da identificarse objetivamente y deterinin~r que &ruvos de 

colores producen combinaciones armonizantes. 

Los primeros sistemas de esta clase eran bidimensio -

nales; describían la secuencia y algunas relaciones reci~ 

rocas de los colores mediante formas 6eométricas ~la..~as 

sencillas, como el círculo y los polieonos. :tás tarde, 

cua.~do se advirti6 ~ue el calor se determinaba también 

mediante otros modificadores c~mo los colores acromáticos 

en la mezcla (blanco, negro o la presencia de los dos al 

mismo tiempo), se introdujeron esquemas tridimensionales: 

la representaci6n de estas características sólo es vosib­

le amplianño los siste~as a la tercera dimensión. Así 

surgieron los di~erentes cuerµos ~eomátricos: cubos, esf~ 

ras, p~rámides y conos dobles etc. Todos estos esquemas 

se basan en el mismo principio, a saber: el eje vertical 

representa la escala de valores de claridad acromáticos 

desde el bl&nco en la parte superior hasta el negro en la 

inferior. Cuanto ~ás ~r6ximo está el color al borde exteri­

or de la secci6n, tanto ~ás saturado será; cuanto más pr6 -

ximo al eje -central, tanto mayor su mezcla con Bris de la 

misma claridad. 
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Dentro 1de estos cuerpos p,eométricoe un determinado 

~'.mto corresponde a un color determinado. De esta manera 

ee define el color con mayor exactitud y objetividad¡ sin 

embarF,o, estos cuerpos ~eométricos no se ap1ican en la 

práctica diaria por su complejidad. Generalmente se usan 

gráficas ple.nas, triángulos de colores con mayor frecue!!_ 

cia, dejando a un lado los valores de claridad. En los 

extremos del tri~eulo se ubican los colores básicos y 

dentro de su área cada punto F,eométrico SiP;:?'lifica un co­

lor. 

La ciencia de hoy, l?.. industria y tecnolo~ía exigen 

la definici6n exacta, la aedici6n n'.l.Jllérica de los colo­

res; por la misma raz6n sur~ieron 1iferentes sistemas 

cro:ná.ticos prácticos, cuyv concepto comú."'l es la posibi­

lidad de obtener u.~ color determinado a base de los tres 

colores b~sicos. Por la diversidad de sistemas cromáti -

cos se presentó la necesidad de crear un sistema comú.~, 

aceptado a nivel internacional, donde los colores bási -

cos estén definidos con la máxima exactitud. En 1931 se 

acord6 en A1ernania que ee tomarán los tres colores del 

espectro cromático de las longitu1es de onda 701 (rojo), 

546, l (verde) y 435 m.1s (azul) como básicoS'. 

Los sistemas cromáticos anlloffOS actualmente vi~en -

teo se derivara~ de este sistema I.3.K. (Internacional 

.~elle•ichtun~s-Kornission, Alemania), corno el u.c.s., (U -

niforr.i Chromaticity Scales), el sisteo:a del C. I.E. (.~o -
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mission International de Eclaira¿re) y el sistema i'!.TJ.C.5. 

{Rectanf.(Ular Unifom Chromaticity Scale) entre varios. 
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6 ' 

Circulo crol'lático de Newton: con 13 a.nalo~in do la escala 

musice1 define siete colores 'bbicoíl. Oonsi1era ~uc rle 

est1::1. ma..,era los col.ores demuestran armonía., ~urecida. a la 

armonía r::ius icEil 

1-azul verdoso 

2-azul 

.3-violeta 

4-rojo 

5-naranja 

6-amarillo 

7-verda 



60-verda 
66-wnarillo verdoso 

O-amarillo 
6-amarillo anaranjado 

12-naranja 
lS-rojo anaranjado 

64 

24-púrpura 
30-violeta ro~iza 
36-violeta 
42-azul 
4'3-azul hielo 
54-verde azulado 

SiateM cromático do Cheuvreul: en su esencia muestra 

l.a continuidad do l.os colores del esp&ctro, \lrli6ndol.os 

por los extremos (ro jo y vial.eta) 
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Siste;•:n cro:nático <io Ostwnld en forma de dobl.e cüno1 

t.:n los d.:is pol.os de s1.1. &je ce11tral se ubican el. blo.nco 

y el. negro 
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Colores a.rmoni~nntes del oisterr.a croná.tico do Ost.,.,·ald 

A>:. colorc::i: co!'!t..,lE''!?entarios 1 Dis tercios, O= "'cuartos 
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Ne~o 

Cuer~lO cromático de r.:unsel.l 
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CAPITULO XIX. 

Efecto simultáneo 

.Es una condición primordial para la percepción correcta 

del objeto y de su color, que la luz que llega reflejada de 

la superficie del objeto en cuestión y su entorno se carac­

terice con diferencias bien marcadas en cu nto la cantidad 

y calidad de las ondas lwninicas. 

Bajo cierta iluminación el objeto presenta un determi 

nado color. Intensificando la potencia de la iluminación, 

las ondas lumínicas procedentes del objeto provocarán un 

estimulo más intenso y 9or la misma razón, deberíamos per 

cibir el objeto con \Ul tono más claro; como el entorno del 

objeto también reflejará luz más intensa, se producirá un 

efecto de compensación, característico del contraste simul­

táneo. 



CAPITULO XX. 

El efecto del contraste 

El ojo, a1 igual que otros receptores de loa diversos 

6rganos sensoriales, labora mediante la comparación y di­

ferenciación. En rigor, todo aspecto visual es producida 

por la lwninosidad y el color. Los limites que determinan 

la forma se siguen de la capacidad que el ojo tiene para 

distinf,Uir entre áreas de diferente claridad y color. Aún 

en los dibujos lineales, las formas se hacen visibles por 

medio de las diferencias de color y claridad existentes 

entre 1a tinta y el papel. 

Un color determinado ejerce su efecto visual con otro 

color, que en comparación con el primero puede ser más sa­

turado o más neutral. El color de un objeto puede verse a­

fectado por el contraste del color del ambiente: este pue­

de resaltarlo o atenuarlo. Un mismo co1or en dos contextos 

diferentes no es lo mismo: en cada situaci6n adquiere dis­

tinto carácter. Cuando los matices contiguos son lo bastan 

te se~ejantes o cuando sus áreas son reducidas, los colo -

res se aproximan entre sí en vez de subrayar su cont~aste 

(asimilación), Entre dos-o más colores puede producirse 

tambi6n cierta alteració~ recíproca que se explica con el 

efecto simultá.~eo. 

En la práctica pictórica la presencia de varios cont 

rastes cromáticos elementales puede inducir 1.m e'feCt.o en 

cadena. El efecto cromático es la realidad psicof·ísio16gi­

ca del color y pocas veces coincide con el color real a 

causa del efecto del contraste. 
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J,os contrn.ste!'i for:Tlan ln parte más importo.nte clel ?lRno 

est~tico de la teoría del color. ?or otro J_acl.o, loe cent -

rastes ofrecen una escala extensa de posibilidades expresi­

vas. 

l. Aqtocoritra~te crotnr't.tico /~ co!ltraste í..\e. los 3 colores 
b~sicos/ 

J:!s el contrE..ste más simple, el de los colores ama:::--illo 

rojo y azu1 y a la ve·.~ el más intenso, vigoroso. Se modifi­

ca su efecto entra contornoo o fonllo ·ic color bl.?'..nco o neg­

ro. 31 blanco apaga la lu.~inosidad de los colores y los 

p1 .. of:..m{1.Í!~a en su tono, r:1ientras e1 l1.e{tro los destaca y los 

hace parecer ;:i6.s claros. Se 9roducen efectos <:?Xpresivos 

t~Oién con ln. alteración de las proporciones volumétrica~ 

(T&nto Ost-.·:ald como l·~tL'1.Sell reconocieron ln influencia del 

ta71aíi.o y sost:1vieron qll!? lns '!ra..YJ.rles Sl.t?erficies debia.."1. te­

ner colores aµaGarlos mientras los colores de alto 5r2'.c10 5.e 

saturaci6n :lebían utilizarse solat:le11te en zonas peqtie11as.) 

La. interacción de estos tres colores 'b{tsicos saturacl.os 

se a.::n"'ecia t:JlocuenteNente en el folclore ( :..1.1;'..\enños, ;,orda­

'.ios, o?jctos de 1J.SO coti:l.i2..no ··:l cerámica, etc.) en lus l:ti.­

niatur::..s de lo. Bdad ¡.:e1..1ia y en le. 9intura ornarne11tul de :;t.a 

arr!uitectura del G6tico. 

La pintura moderna "tBl!lbi~n ha recurrido a la utiliza­

ción de este contraste, porta.dar de !!J.1.1cha tensión: 

ent:!'e ::11J.c!1":1~; .:.:.rtistas de va..'l'l.r~uu.r1ia ·:lel siglo X:{. h&."'1. edi­

ficado s11n c1rn.:·lro~ Rohre P.1 r.:ontra.ste ne estns colal"P.S hñ.-

sicos 1 ·:i•.1ros. 
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2. Contraste cla:rO-oscuro 

Es el contraste m{,s elemental. Se forma ue la oposi -

ci6n del ble.neo y negro con la gama de grises ubicados 

entre estos extremos; y, por otra !larte, los colores cromáti­

cos también constituyen oontraste por sus diferentes valo­

res de claric1ad y oscuridad. En su ce.so los dos extremoG 

son el amarillo limón que es de Ti'\a.yor cla.ridacl. entre todos 

los colores y el opuesto es la violeta o índigo. de mayor 

oscurirlad. 

Las co:riposiciones basa.das en el contraste claro-oscuro 

generalmente se desarrollan con un número reducido de va -

lores tonaJ.es principales. 

Este contraste en 111.enci6n es 'l\ll.:f s.dccu:.:> .. do para. :ta ex -

presión de la nrofundidad y P-spacio. ~ncontramos ejem~los 

destacados en la obra de los pintores de la luz, como 

Leonardo, Rcmbrandt, los herr:\...9.ll.OS L1~ N'ain, Gaya, Veláz(!uez, 

':Vattenu y varios de los impresionistas • .c..n sus obras a ve­

ces nos enfrentamos con la contradicci6n aparente de que 

no siempre es el primer plano el que se presenta con mayor 

grado de claridad; a menudo es s6lo un. marco, una intro -

ducci6n a1 motivo :,>rinci:>al ~.ibicad(J en el plano central 

destacado cvn dos o tres valores de clariii.?.d más altas. 

,En la pintura del siglo XX. el contraste claro-oscuro 

es uno de los más utilizados 9ara la construcci6n de for­

mas ( Braque, Léger, ?icasso, Juan Gris y los construtiVi!!, 

tas). 
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3. Contraste cálido-frío 

Es el co~.xtraste tnti.s frecuente¡::,ente utilizado en l..,_ ·iin­

tura y quA se ori.gina e!'l la scnoaci6n ténnica oouesta ile 

ciertos pares de colores, la cual depende del contenido r2 

jo de un lado y de azul d~l otro, en los colores en cues -

ti6n. 

Este efecto de contre.ste se ha utilizado en la pintura 

para representar l~s antinomias de lo asoleado-sombreado, 

lejano-cercano, liviano-pesado, etéreo-material etc. Estos 

9ares indican apenas las muchas posibilidades y gran riqu~ 

za de expresión del contraste. Fue un recurso muy utiliza­

do en los vitrales ~6ticos (Catedral de Chartres). Los oi~ 

tares renacentistas (Leonardo, J1~il[Uel Anp,-el, Piero dclJ.a 

Fra.ncesca entre varios) lo utilizaron para representar ~e~ 

spectiva y proftlndidad de espacio en sus cuadros y aurales. 

Cézanne y 1""iicaseo ta?!lbién recurrier011 a la 1.itili7;aci6n 

.del contraste cáliüo-frío para la diferenciaci6n de la.q for­

mas y ].a orgu.nizaci6n estr1.1ctural r1el c 1.tr:a.dro. Cézanne señaló 

la importancia de los colores en la co~/osici6n: define y 

separa motivos del fonc1~o en su pintura mediante la utiliza­

ci6n del contraste claro-oscuro y tle c~.lió.o-frío y., al mismo 

tiern?O los atenua con valores r~odul.ados de los colores '.l.tili­

zados. 
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4. Oontraste c01r1pl.smentario 

Los ::>Rres de complementarios representan eJ. contraste 

más fuerte, ~ás efectivo que se ori~ina con dos co1~res si­

tuados dirunetralmente en el circuJ.o cromático y su mezcla 

proporciona U..'1 gris neutro. Cuanto más cerca de ser comple­

mentarios l.os com!Jon~!ntes de la mezcla, tanto más e;risá~ea 

resultará esta, /Nezcla aditiva de colores./ 

La mQ~ificución de la dinensi6n de llno de los colores 

contrastantes en SllS pares suspende el. estado de equiJ.ibrio 

y co;no resu.l.ta.:.lo se destacn el efecto expresivo del color 

acentuado. 

5e ha co:nprooado fisiolóe:ica:'lente que el contraste 

comple::>entario jne¡;:a papel significante en otros dos fenóme­

nos de contr::-.c::te, co:no son el contr:J.o:::te si!!ittltáneo y el del 

efecto posterior. 

En r:iuchos casos el efecto del contraste r.omplementario 

de dcterminar.1.os cuad.ros se realizo. r.iediante la uti1izaci6n 

de mezclas de valores intermedios, de~radaciones de grises y 

mezclas de complementarios con la adición de diferentes pro­

porciones de blanco o nefiro. De esta manera unifican la tota­

lidad de la. obra, ya que los colores complementarios en sus 

diferentes :nezclas forman parentesco. A voces las mezclas 

tienen paµel !iredo.ninante frente a los colores ~uros. 

La utilización pictórica do este fenómeno se puede re­

lacionar con ciertas obras del Renacimiento (~onaCi6n 

de T1~aria de ,Tan van 3yck o el fresco de Arezzo de Piero 

della Francesca; esí como en la ?intura puntillista hay 

buenos ejem9los). 
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5. Contraste si,nultáneo 

~s el fenómeno resultante de dos o más colores yuxta­

pt\estos que se alteran bajo :i.nfluencia reciproca. Este 

contraste está relacioncdo con el contraste com0lementario. 

(Cada color busca su complementario o altera su fondo neut­

ral acercándolo a un tinte del complementario.) 

El contraste si~ultáneo también puede producirse entre 

doz colores cuando estos pierden eu carácter origina1 y sur­

~e un efecto 6rtico (ilusión óptica). Por lo mism~, es con­

veniente probar en boceto el efecto ñe los colores que Re 

utilizarán en una obra a fin de comprobar el resultado final. 

E1 uso de este contraste se ?Uede apreciar 1;anto en ).a. 

9intura clásica como en la moderna. ( rlreughel: Paisaje con 

la ca.ida de !caro, Van rro~h: Terraza de una cafet_ería noc­

turna, 11.iró: Bailarina en una catedral .o;ótica ••• ) 

Los ejemplos más emocionantes y elocuentes relacion~dos 

con este contre~ste, su 3.!1licaci6n bi y tridimensional lo 

encontremos en la obra del artista de origen hún~aro, Víctor 

Vasarely, quián dedicó ln mayor parte de su vida a la inves­

tigación teórica y 9ráctica y a la producsión artística 

dentro de la problemática de la forma y e! color en la 9e~ 

cepci6n visual. 
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6, Contraste cualitativo 

La cualidad cromática oignif ica el grado óe luminosidad, 

claridad y de saturación de los colores, por consiguiente 

este fen6r.-.eno comprende el contraste de distintos colores sa­

turados, voseedores de diferentes erados ñe claridad. 

El efecto vibrante de los coloree cromáticos saturados 

se pueden modificar o atenuar de las siguientes r·1aneras: 

1. ;~ezcln <lel color puro con blanco (el carácter de color 

se conserva en lu mayorít\ de los matices y se aclaran eradu­

all'lente). 

2. La mezc1a del color puro con ne1?;ro tiene como conse -

cuencia al a.L1f..l.:~ar la luminosidad ya con relativamente !JOCO. 

ce.ntidad de negro. 

3. Los colores saturados mezclados con ¡irises proporcio­

nan colores-m~zcla neutral izados. 

4. El color puro ~nezclado con su complementario ¿reduce 

ca.lores-mezcla con tonos variados enti~e los colores origina­

les, y como color intermedio, resultado de la proporci6n e­

qui1ibrada de los dos obtenemos gris neutro. Este Último 

variante, r!1'3ZClad.c con blo.nco proporciona grises color:i!'ños. 

Las rel.aciones cron:áticas procedentes de estas operacio­

ncG ofrecen !!'1edios expresivos l'lUY vuriados. ( Gi::urt;e de La 

·rours: Recién ne::i.cido, i1!atisse: ~' P. IQ.ee: Vlar¡ia de 

peces, o ?~a -~1: rojo.) 
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7. Contraste cuantitativo 

Es equivalente a la relación de áreas de color de dife­

rentes extensiones, siBllifica el contraste de su9erficie~ 

cromáticas de diversos ran~os. El estudio de este fen6rneno 

de contraste ha contribuido a determinar relaciones matemá­

ticas y sistemas para establecer estados d~ equilibrio y 

armonías en cuanto la relación e>..-tensi6n-cualidad de las 

combinaciones de colores. 

Ejemplos de la utilizaci6n de este contraste: ~:ir6: 

Bscu:ttura, P. lúondrian: Composici6n en amaril.1o y_ nzuJ., 

A. revsner: ~gris, Delaunay: ill}Y.trnus 579. entre varios. 
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CAPITULO XXII. 

Las dimensiones del color 

Varios autores coinciden en oue la pintura es básica­

mente el arte del color. Para muchos artistas del siglo 

veinte el color ha sido el atributo más esencial de la pin­

tura: espacio creativo, volúmen, movimiento, ~edio de ex~r~ 

si6n y de indicción de estados de ~.nimo. 

Las 9rincipales dimensiones del color son el matiz 

(nombre del es9ectro), intensidad o saturación (grado de 

pureza) y luminosidad o brillantez. Tres colores, ro jo, 

amarillo y azul ( com9árense con los colores primários de 

las mezclas por sustracci6n) son los básicos en la [)aleta 

del pintor. Satos forman la base de otros innumerables 

matices cro:náticos P'.lros que pueden ser elaborados de la 

mezcla de 9rirnarios en proporciones variables. Cuando es­

tos matices se oscurecen 9or la adición de negro o erise~, 

se aclaran con blanco o se recubren de otros pigmentos 

semitransparentes; en general, las perrrtutaciones de matices 

resultantes son infinitas. 

Como muchos de ~uienes tienen la experiencia de pintar 

lo saben, cada adición o extensi6n de cierto color altera 

el equilibrio total del cuadro. A medida que desarrolla 

mas el trabajo, el equilibrio de tonos y contrastes se 

modifica y la obra de determinado estado debe jUZP.arse 

respecto al resultado final. Por la misma razón el pin-
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tor debe tener la capacidad de vis,iali-.:ar lo que todavía 

no está realizado, ar.iarte de visualizar y memorizar tonos 

y contrastes para ajustarlos a la relatividad del efecto 

final de la obra. 

El comportamiento de los colores en combinación de -

pende también de otro variante que es el tamaño relativo 

de sus áreas dentro de un espacio determinado. Po~ ejern-

910, un acento peque~o de color rojo sobre fondo verde 

pue~e tener un impacto fuera de cualquier proporci6n. 

Un cuadro de colores o¿uestos -complementarios- con 

toda su intensidad cromática va a pr·ovocar efectos po -

tentes, hasta perturbant~s ye que todos los colores com­

piten con la misma fuerza ~ara llamar la atención. La 

vibraci6n óptica es reducida cuando los contrastes crom! 

tices son más tenues, induciendo talvez una manera de 

observaci6n más contem~lativa. Sin embar~o, los contras­

tes mts potentes pueden contro~arsc por el efecto media­

dor de á~eas nc1.ltrales de acordes sutil1!1ente diferencia­

dos de color. 

Los as~ectos es~aciales de los colores no son menos 

sutiles. Sin valerse del claroscuro, las diferencias to­

nales y temperaturas relativas de zonas de matices uni -

formes ?Ueden utili?.arse ~ara crear efectos convincentes 

de profundidad ~ volú-~en: ios colores ciares cálidos 

tienden a avanzar mientras loF colores oscuros y fríos 
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Debido al. carácter ef'1.mero y sutil del col.ar. las 

reglas y sistemas cromáticos no llesan más allá de estab­

lecer los t~rminos básicos; 9ueden euiarnos para evitar 

errores mayores en el uso ~el color pero no constituyen 

una garantia en si rara el éxito. 

La sensibilidad intrinseca al color se ex9resa en el 

contr~l técnico de los matices y tonos. Trabajar con una 

9aleta de amplia sar?:.a. de colores-mezc1a no e;aranti~a me­

jores resultados en el quenacer pictórico que la paleta 

reducida. con buena elecci6n de colores b~.sicos, manejados 

con gran sensibi1.idad. -¡;;is '.l!l error m11y com1'in gua pensamos 

y actua~os en raz6n de las limitaciones de una paleta de 

cierto nÚl!lero de pifr!!cntos, sin llegar a utilizar todos 

los recursos que estos nos ofrecen en sus tres dimensio -

nes. La mejor manera de formar conciencia de ~1.ie las !'lº -

sibilidades son ilimitadas, es la de ejercitar nuestra se!! 

sibilidad mediante la práctica, y mientras m~s continua y 

diversa sea ésta, mejor. 
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CAPITULO XXIII. 

La utilización oict6rica del color 

En las representaciones artísticas, cuando el color y 

la fonna sobre9asan los limites de su signil'"icado y en su 

efecto y totalidad llegan más allá de la repre~entaci6n me­

cánica de la realidad, son capaces de evocar otras cualida­

des. 3xigten varias claves básicas de colores y tonos que 

están a disposición del pintor. L~s formas de utilizaci6n 

más típica.e pueden ser discutidas ampliamente, 1Jero antes 

de hacer cualquier distinci6n, tenemos que establecer la 

diferencia entre el color local y.el color atmosf~rico en 

la pintura. 

El color local se caracteriza nor la tendencia a ser 

plano, de 1..1.11 s61o matiz y tonalidad por toda su extensi6n, 

el color atmvsférico en cambio, es una definición modulad.a: 

necesaria~ente cambia y varía entre un tinte y otro a tra­

vés de u..~a modificación p~ulatina con decli~aci6n de tono 

al mismo tiem':'lo. 

En una pintura de colo~ local una ~renda roja tiene va­

riaciones del color rojo, de un extremo al otro en toda su 

extensión. Lo mis~o sucede co~ los objetos de cualquier co­

lor: este presenta w1 b'.len número de variaciones dentro de 

su área. El color atmosférico, 9or otra pa~te, au.~que ~e~o­

noce el color ori~in?.l del objeto, lo va alterando en su 

matiz 9or tintes y reflec~ior..es cro:nátir:as del entorno, 'Jlo­

dificando el color ro.;o !"lacia la !'1ir9~.1ra, al café o .:rris. 



81 

Obviamente es su:ficiente reconocer que el color local 

corresponde al concepto (el objeto está conceoido talco­

mo ap9.rece realmente en tm dado mornento).Con esta antítesis 

en mente podemos distunguir ahora de una manera más signi­

ficativa las formas diferentes del uso del color, incluyen 

do también su aplicaci6n heráldica y tonal. 

El color heráldico o tímbricü está caracterizado de un 

estado de pureza libre de efectos tonales y atmosféricos, 

y puede considerarse co:no herencia ele la é?oca e111ble:nático­

-simb6loica de la pintura biza.~tina que perduró hasta los 

~ri~eros 9eriodos de la era renacentista. Zn la pintura 

occidental entre los siglos X'II-XIX. la pintura se vale del 

cro:natismo que se !JU~de calificar com.J tonal; los diversos 

componentes cromáticos en fusi6n pierden sus características 

individuales para contrib·..tir a la creación de un atmósfera 

total. ~l color recobra su carácter heráldico sólo después 

de varios siglos: la sensación 1e at":J68fera anulahv. la posi­

bilidad de imponer valores 9u.ramente cromáticos !JOr d.a!' ir.:.­

portnncia al aspecto !ll~stico del claroscuro. 

Entre otros, Matisse y Van Gog-h fueron los primeros en 

valerse de los colores liberados de las leyes de claroscuro 

y del plasticismo vol'-lmétrír:o 9ara apreciar el vaJ.os expre­

sivo de vastas superficies uniformes de color puro. 

El color realistico es aplicado, c·..tar.d::::i cJ. ¡,intor hace 

una a"lotación docu11entarista de la vida coet(1naa. Nori'!!.9.lrnen-
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te en la ;:>int11ra de caballete, tal como J.as obras del géne­

ro de los salones y acatler.lias ñel si[!lo XIX., los coloreR 

son J.it~ralee y descripti.vos, con r:?a~1or frecuencia. locales 

que atmosféricos. 

En el impresionismo y divisionisno el color "realístico" 

es reinterpretado: la preocu~aci6n del artista es re~resen­

tar ( olas:r.ar) el rr.nndo visible mediante efectos de luz· y 

3t716sfera. Pequeñas manchas de colores relativamente p11ros 

y con frecuencia de colores comple~entarios están yuxta~ue~ 

tos para mezclarse en la vista del espectador, creando vib­

ración óptica de esta manera. Tenues amarillos y ezules se 

combinan en un cerde creado 6~ticamente. Los color~s están 

basados en los matices puros del espectro, negros y grises 

están eliminados, excepto los grises que son resul.tado de 

la yuxtaposición de matices contrastantes. 

La extensión sie;:-iificante de este 9rincipio es el uso 

del color !)ara 9rop6sitos P..nal (tico-estruct 1.irales: el pintor 

selecc~on<.t y modula sus colores en apoyo para crear as!iectos 

de volúrnen y masa (corno Cézanne), aplica.~do colores claros, 

calient,es ~' oEcuros, fríos para representar planos en acer­

ca~iento y retrocesión, respectiva~ente. 

Zl color simb6lico está. muy distanciado de ls. rcali<l.ad: 

el propósito principal del '?int·:>r es CX!Jresfi.r sentimientos, 

sensaciones dentro del tema del cuadro y donde eL color se 

convierte en potente sirnbolo de la.s ernocio?'les, pensa!nientos, 

aspir<.~ciones, racuerd::is y estados :le ánimo. Con f'rec:le~cia 
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domina un s6lo color. 

El ~in~or abstracto no se ve limit~do de crear repre­

sentaciones concretas de la ~ealidad, concentra su elec -

ción en colores ~ue provocan sensaciones de movimiento, 

espacio y formas estructurales. 

Las pinturas de una funci6n determinada; para fines 

rituales comprometen al color con connotaciones simb61icas 

dentro de convenciones estilísticas preesteblecidas. Los 

c~lores tienden a ser locales con bordes definidos. 

Cabe sefialar que los usos arriba mencion&dos del ca -

lor no siem?re se excluyen u..~o al otro: Tissot, por ejem -

plo es firmemente realietico y muy decorativo al mismo 

tiem")o; ?iero della Francesca nersonifica el e,iernplo de u­

sos de color si~b6lico, heráldico y decorativo a la vez. 

El reconocimiento del color dominante de la técnica 

9ict6rica puede revelarnos riiucno e.cerca del artista ~' de 

la época en la cual se eneendr6 la obra. 

El color decorativo corno tal intenta proporcionar tm 

fondo agradable a la vida diaria. Los colores tienden a 

ser escogidos ~or sus características particulares y los 

efectos psicológicos ~ue desencadenan. 

En dise~o debemos adaptar la forma a la ftL~ci6n y el 

calor a lo. forma. 3n pinture. artística muchas veces tra· -

baj~~os directamente con el pigr.1cnto de ~anera ~ue la 

forma surja del color. ~To obstante en c1..lalqnier caso debe­

mos tener la. cap:?..cidad de pensar en el lenguaje de los co­

lores, tenerlo~ :.1rese:ites, i!1...11erentes a la f:::irrna y no s6 -

lo revestir las formas !le colores. 
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CAPITULO XXIV. 

Breve reseaa histórica sobre los conociMientos acerca 

del color 

Leonardo da Vinci (1452-1519) 

La presencia del pensamiento científico y artístico 

de1 Renacimiento caracteriza la obra de esta uersonelidad 

muJ.tifacética del sie;J.o A'/, La obra relacionada con las 

artes de este ~enio se puede apreciar en su Trattato de11a 

Pittura. Sus investieacioncs abarcaron el campo de la ana­

tomía, descubri6 la analogía estructural del cuerpo huma -

no y otras formas naturales, estudi6 los efectos de luz y 

sombra. ?ademas coneinerar a Leonardo coma el precursor 

de las investigaciones acerca del color, a 9esar del esta­

do rudimentario de las herramientas 6pticas de su época. 

Observ6 y describi6 los fen6r.18n.:is de la difusión, di -

fracción y refracci6n de la luz, defini6 los fenómenos 

más comt)lejos de luz y sombra, reflejos e irradiaci6n.Sis­

temati~6 las reglas de las mezclas de colores y los efec 

tas del' contraste. Elaboró una teoría ~recisa acerca de 

la perspectiva lineal y del color y definió que la armonía 

basada en proporciones mate¡..áticas de la naturaleza propo_;: 

ciona el orden intern~ de la obra artística. 
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En el sielo XVII las Ciencias Naturales loGraron su 

separación de la Ciencia Unic~ (la Filosofía) de la An­

tigUedad, fenómeno cuyos principios datan de varios sig­

los anteriores en la obra de Euclides, Arquímedes y ?to­

lemaio. Esta éQoca es un punto crucial en el desarrollo 

de la física, co~o cinsecuencia de la actividad cientif! 

ca y loe descubrimientos de Ga.l.ilci, Copernico, Giordano 

Bruno y Kepler. 

Isaac Newton (1643-1747) matemático, físico y astrónomo, 

sintetiza los conceptos cientificos defini­

dos hasta su é:)Qca en la genial obra titulada 11 ?rinci -

pia11
• Sus ense\1.anzas acerca del espacio, tiempo, volúme­

nes y fuerzas sirvió de base para la resoluci6n de varios 

pro·olemas en el C0.l"üpo de la física, mecánica y ~strono:nia. 

La teoría newtoniana (1672) definió el concepto mo -

derno de la luz física y de la teoría del color. 

Los experi:r.cntos de los siglos XVIII-XIX proyectaron 

nuevas ideas acerca de los colores. 

Lambert (1728-1777), matemático y físico cuyos experimen-

tos con colores proporcionaron soluciones concre­

tas, identific6 los tres colores básicos con los cuales 

se hizo posible conseguir mezclas trté.s puras de toda la 

variedad de matices. ~l ?rimer cuerpo geométrico está re­

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

rarse como el inventor de la selecci6~ tricromá­

tica, Utilizó la teoría cromática de Newton para el tira­

je en colores por medio de láminas de cobre en 1730. Rec2 

noci6 que a partir de los tres colores básicos ( amarillo, 

magenta y azu1 ) es posible llegar al mismo resultado que 

proporciona. la utilización del circulo cromático co:o,,leto. 

Geothe (1749-183~), en su obra Farbenlehre (1810) resu-

me sus conceptos y señala la importancia de las e~ 

racterísticas f isiol6gicas del aparato vidente en la per­

ce pci6n del color. El Farbenlehre tiene s61ido valor 

científico, basado en la teoría de la po1aridad, presta 

una base firme para la sistematizacion estética y psíqui­

ca de los colores. Su sistema cromático define la armonía 

corno la totalidad. Establece la ley de equilibrio de los 

~areo cromáticos polares y las proporciones nrm6nicas de 

diferentes colores. 

Am: N: Ro: 

3: 4: 6: 

Am: Ro: Az 

3: 6: 8 

N: Pú,: Ve 

4: 9: 6 

Pú: 

9: 

Az: Ve Am: N=3 4 

S: 6 Am:Ro=3 6 

Am: Pú=3 9 

Am:Az=3 8 

Am=amarillo, N:.::naranja, Ro=rojo, ?ú=púrpura, A~=azul., 

Ve= verde 
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Cheuvreul (1786-lllqg), químico fra.!'lcés cuyos estudios 

sobre la estética de colores, al ieual que sus 

investigaciones se convirtieron en la base de la pintu -

ra impresionista y postimprcsionista. 

r~axwell ( l '331-1879)' físico inglés. elabora su teoría 

acerca de los fenómenos electromag!'léticos ("E -

lectrodinámica"), y afirma que las ondas electromagnéticas 

incluyen a las ondas lwnínicas, Escribi6 nueve monografí­

as y ensayos acerca de los colores, entre numerosas obras. 

Su trabajo más 1'1l¡:iortante es la Teoría de los colo -

res y el .espectro que describe los reeuJ.taó.os obtenidos 

de sus investigaciones sobre los colores básicos (rojo 

630 lJ\h'S, verde 528 m,ts y azul índigo 457 ny¡s) c11ya suma 

pro~orciona luz blanca. De hecho, este ex9erimento ha si­

do el inicio de la crornometría. 

Helmholtz ( 1821-1394), fisi6logo alem!'..n cuyas investiga-

ciones sobre la fisiología de la visi6n y audi­

ción he.n sido revolucionarios.( visión de colores, cegue­

ra de colores). En 1851 descubri6 el espejo oftálmico. Sus 

investigaciones acerca de los fenómenos relacionados con 

el color se plasmaron en la obra titulada Optica fisio­

lÓF,ica • Definió la relaci6n entre las diferentes longi­

tudes de onda y las sensaciones cromáticas que estas pro-
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vocan, Señaló que podemos producir dos mezcla cornple·­

twnente· idénticas sin que reconozcamos 1os colores de 

los ingredientes. Estableció las diferencias y leyes 

de las mezclas aditiva y sustractiva, hizo una interpr~ 

tación correcta de los colores complemer.tarios, Carac -

terizó los colores acron:áticos 2or la cantidad corres -

pondiente de la luz reflejada. 

Siglo XX. 

!fax Pl.anck (185fl-1947) - Su nombre se relaciona con la 

hipótesis del cuanto, con la cual adquieren 

explicación los fenómenos lumino-eléctricos y el prob­

lema del espectro lineal de los átomos. 

':Vilhelm Ostwald (1853-1.932), químico y fisic:> de ori -

gen alemán, renombrado investigador. Q 
no de sus trabajos más im~ortantea es la creación de 

varios sistemas cromáticos que son muy ~opulares en el 

campo práctico de la estética. 

Johannes Itten (1888-1967), pintor austríaco-suizo, 

notable pedag6&o-artista del Bauhaus 

Y director de la ensenanza de la teoría del color y 

forma. Junto con Paul Klee y Vasily Kandinsky plantea­

ron la necesidad dC un estudio concientc de los medios 



de expresión artisticos y, asi, del análisis de los c2 

lores en cuanto a su capacidad de crear formas. Este 

concepto -basado en el estudio y la conciencia que ca­

racteriza la ideologfo. artistica del siglo XX,, ha sl, 

do ampliado las investigaciones psicol6gicas y estéti­

cas respecto al color. 

Itten, en sus obras Arte de los colares y Teo -

ria de las formas al analizar los '!)roblemas de la ex­

presión artistica llegó a la sistematización de los º2. 

lores en el plano P.stético y prosigui6 estudios sobre 

la armenia cromática y los contrastes. 

Er.vin Schrlldinger (18137-1'360), fisico y matomático 

austríaco , creador de la teoría de 

laa ondas materiales, cuy::> trabajo sobre cromometría 

es el más sis;nificativo en el área de la misna. Defi­

nió que las cornparacionez de los colores tienen cuat~ 

ro posibilidades: 

-e~uivalencia 

-no equivalencia 

-similitud minima 

-si:uilitud má."<ima 

Introduce el concepto de la saturación especifica 

y resuelve matemáticamente el 'Problema de la..s distin-
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tas teorías existentes del color, basadas en la percep­

ción de dos, tres y de cuatro colores comprobando que 

la diferencia entre ellas es formal; es explicable como 

la transformación de factores cambiantes. En fin, la ac­

tividad científica de Schrodineer refleja las caracterí~ 

ticas más importantes del moderno conce~to científico en 

la temática. 

L. l/.oholy-Nagy (1695-1946), pintor, fotógrafo hún¡¡aro 

y pedae6eo del Bauha•1s. Experimentó con 

varios géneros nuevos dentro de las artes plásticas, inl 

ciador ~el arte cinético y de construcciones espaciales; 

fundador del N'.levo Bauhaus en Chica¡¡o. h"n su libro tit'..1-

lado "Visi6n en movimiento" expone lo siguiente acerca 

del arte del sielo XX.: 

"Ahora todo está en su etapa de redescubrimiento. El 

pasado y el presente coinciden en q1.ie el artista debe co­

nocer la maestría antigua del oficio y a la vez conocer 

íntimamente la medición del color, las características 

de la luz, su claridad, brillantez, emoción y las innu­

merables posibilidades de la luz artificial " (Arte ci­

nético). SegÚn S'J. opinión, el artista de nuestra era se 

ve necesitado de acumular datos científicos acerca do la 

percepci6n del color de una manera incesante y esta cien 

cia tiene que convertirse en la experiencia artística. 
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Significado .simbólico de los colores 

El capitulo XI de este traba.jo da señalamiento de como 

~urge en la comunicaci6n hW!lana el lenguaje cromático, ~o~ 

tador de características intrínsecas ~egún la cultura y el 

entorno ¡;eográfico. Es evidente que los colores, más allá 

de su contenido convencional adquieren y evocan significa­

dos aut6nomos. En adelante, expon.~o Wl resumen sobre estos 

significados simb6licos de los colores pertenecientes de 

al6UJleS culturas de diferentes épocas. 
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Cultura c~ipcia (3000-640 a. c.) 

tregro 

Varde+Ne¡!;ro 

Verde 

·Azul 

Amarillo-oro 

3lanco 

Púrpura 

:?ojo 

noche, eternidad, dios de1 Norte {oscuridad, 

maldad), vida ultraterrena 

j'.lventud, Osiris 

amuleto de los guerreros (fuerza, valor) 

en el piso de los templos: Nilo 

Amon, dios del Cielo 

riqueza, inmo=-talidad, Dios, divino 

ale~ría, esp1endor, Isis (cuyo símbo1o 

es la Luna también) 

tierra 

Bajo Eóipto: vitalidad 

Alto E~ipto: malo, ver~onzoso, brusco 



Blanco 

Rojo 

Oro 

Azul 

Verde 

Amarillo 
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hábito de los sacerdotes, divinidad 

mujeres (Micenas) 

fuego, san~re, sacrificio, amor hur11ano 

Ceres (dios de la cosecha) 

Dionisos (dios del vino) 

diosa Athei1a 

aira, honradez, lealtad, devoci6n 

tierra 

hombres (Micenas) 



Religión hebrea 

Blanco 

Rojo 

Azul 

Amarillo, Oro 

Anaranjado 

Púrpura 

Verde 

94 

sauce blanco, divinidad, pureza, 

ale~ría, victoria, tribu I~ad 

amor, santidad, prosperidad, 

fuego, sensualidad, 

dios de la Venga.~za, tribu Ruben 

gloria, color del Dios, trono divino, 

tribu Saci'.lr 

tierra, belleza, Sol 

tribu Nafali 

tribu Sirneon 

gloria 

re:Jplandor 

tribu Zebulon 

tribu Seré 

agua, victoria, tribu Elfra~ 

Bénjámin (su si¡;no:lobo) 

Dén (Eu signo: águila) 



Blanco 

Rojo 

Azul 

!legro 

Gris 
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1U7. divina 

fuerza, poder 

:>iedad 

razón, inteJ.ecto (absorbe toda la J.uz) 

sabiduria (resultado de la U."lión del 

blanco divino y el negro de la razón) 
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Herál·iica de la Edad !(;edia 

Am>lr:lllo, Oro lealtad, fidelidad 

Plata fé, pureza 

Rojo va.J.or, fervor 

Azul certeza, caridad 

Verde juve!1tud, esperanza 

doJ.or, penitencia 

Púrpura rango, reino 

Anaranjado fuer~a, perseverancia 

Púrpura ro,;izo santidad 

,, •• . . . . . . . . 

. 

OR GUILLES AZ.URE VBRT 

''' S.ll.3LE TE~NE MUR REY 

OR 

"ARG 

GUILLES 

ilZU!lE 

VERT 

SA!lLE 

PURPTJR 

TENNE 

l.:URREY 
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Simbolismo cromático de la Iglesia cristiana 

Blanco 

Rojo 

Azul 

.!Ullarillo-oro 

Amarillo 

Púrpura'. 

v~rde 

He gro 

,ureza, inocencia, mortalidad 

Espíritu Santo, sangre de Cristo, 

amor al prójimo, martirio, 

sacrificio humano, luminaria 

Padre dios, esoeranza, caridad, 

a~or de1 divi~o, ~az, pu7eza, 

or¡r.1llo cristiano, la Virgen l•iaria 

Niño dios, fuerza, gloria, 

creyentes 

desprecio, simbolo de los judíos y 

delincuentes 

sacrificio, perseverancia, penitencia, 

dignidad ?Ontifícia, distinci6n 

culor divino, fé, espera..,~a., cruz, 

inmortalidad, color de los santos 

muerte, silencio, luto, tristeza 

resurrección (la creaci6~ divina+muerte 

+carnal) 
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Efe et os P.~ .. !..rruicus de los colores en el es uacio 

COLORBS CALIDOS, CLAHOS: 

Arriba: 

En J.os lados: 

Ab"jo: 

liviano, radiánte, luainoso, csti~ulante 

/.-U.~i..HILLO LIMotl, !JO:I~B, AJ,:ARILLO H;.POLJ':S 

Alo'.A.'lILLO P.'<J A, !f.ARFIL/ 

caliente, estimulante, a~rcximaci6n 

/ROSA, OCR;.;, ANARA.'l,TADO/ 

clevaci6n, aproximación, seguri:Jad, 

orientaci6n, pureza 

/AIMHILLO NAi'OJ,,,;S, l•\ARFIL, tl.~~A!l,Tr!./ 

COLORES CALIDOS' oscu;rns: 

Arriba: 

En los lados: 

pesado, rlelimitante, serio, rr.r~ .. jestu..::so 

/RO.TO INGL;;;s, OCRB RO,TilO, :Jl'.3RA/ 

fuerte, envolvente, aplastante, pDsado 

/.~I.::NA, Vl,RD.C:: AC!!:ITU!IA, v.::;in,; ?:'h:?:.r.wo; 
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COLO:l;;;s CLAROS, FRIOS: 

Arriba: 

En los ladoe: 

Abajo: 

dist.s:-"1ciamiento, elevación, absorbente 

/TllRQUi>SA, A:<;fil. CLARO, AZUL ULTR,¡,1.:AR 

frescura, tra....,quiliza'dor, li~ereza 

/AZUL l·'ANGAN8SO, LILA CLiillO, CELESTE/ 

liso, resbaloso, j nseg•1ro, .-,rovoca 

acci6n, falta de firmeza 

/AZUL CO!lALTO, TTJR:¡'Ji::SA/ 

•JLLOR,O:S OS~UROS, FRIL'S: 

Arriba: 

:!:n los lados: 

'lesadv, aiJlristante, ami:::nazador 

/VlOLBT.;, AlUL A~BRO, AZUL lf!-"~IliO/ 

frío, distancia, profundidad, depresi6n 

/T'.JRQUo;SA OSCURO, r,;ns-J.;ORADC/ 

9rof·mdo, confuso, inse&n.ro 

/VIOLi::TA RO.TIZO, AZTJL ULTRAJMR, N•;GRO 

VERDL'DC/ 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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QQE~ensaci6n de los estí~ulos negativos del ambiente 

estimulo comr:iensaci6n 

Sensaci6n ~rolongada de calor: azul. verdoso, verde con azul, 
azul. e ián y S'.l.S mezclas con 
blanco 

Sensación de frío: 

Ruido sordo, penetra.~te: 

Ruido apae;ado: 

Olor fuerte: 
\ 

Sabores repulsivos: 

dulce 

salado 

a.11argo 

verde e.,-narillento, ocre, 
nnranjn, amarillos claros 
~, naranja mezclado con 
blanco 

colores viv..,e e.cle.rados con 
blanco; amarillos, azules y 
verdes claros 

col.ores turquesa, nz'..11 verdo­
so, mezclas de los anteriores 
apagados con grises 

colores aclarados con blanco; 
verde a.marillento claro, ver­
de claro, verde azulado, tur­
quesa 

mezclas aclarados de azules, 
amarillos con blanco 

azul, azul grisáceo, gris 
neutro 

~ezclas de rosa, beige, gris 

a3Ules, azul verdoso, verde 
amarillento con blanco 



Ambiente frio, h•1medo: 

.l\mbiente húmedo, caliente: 

Ambiente caliente, seco: 

arena, ocre, naranja, beige 
y sus mezclas con blanco y 
gris 

verde en sus mezclas con azul, 
azul ci~, ocre verdoso y sus 
mezclas con blnnco o a:ris 

verde, azul verdoso, azul 
cián !Hlro y las mezc1as res -
"?,Jectivas con blanco y grises 
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11.3 

Conclusi6n 

Los efectos del color sobre la mente hu.~ana son indiscu­

tibles. Todos, quienes se desenvuelven en el medio de le.e ª.!: 

tes plásticas y el dise~o saben de la im~ortancia de los co­

loree. Parn el mejor manejo del color es necesario tener una 

base sólida de conocimientos acerca de como surgen y actúen 

ciertos fenómenos visuales. Hay varios factores que conjugan 

en la creación y a9reciaci6n de la obra plástica, tales como 

la temperatura cromática, la temneraturn relativa de los co­

lores, los efectos de los contrastes entre varios, y·cuyo 

9revio conocimiento ayuda a desarrollar el trabajo de una m~ 

nera más satisfactoria, pudiendo controlar efectos no calcu­

lados. 

Esta trabajo abarca una serie de datos organizados por 

caoitulos acerca de determinados fenómenos visuales y sus e­

rectos concretos relacionados con la percepción del color. 

Según mi critário (apoyado por la ex9eriencia docente) 

para el estudioso resu1ta más f~ci1 asimilar conocimientos 

~or temas definidos porunidedes que datos dis?ersos en lect~ 

ras continuas de mayor extensi6n. 

Tampoco pretendo distraer la atención del lector con in­

nu.~erables citas bibliográficas a manera de estudios recapi­

tulativos. De la misma consideración, deseché la idea de e -

jemplificar extensa~ente los fen6menos visuales tratados en 

e1 trabajo con análisis de obras µict6ricas, dejando abier­

ta la 09ortunidad al lector 9ara investigar t::>Or stt 9ropia 

cuenta. La mis"1a intenci6n de no sobrecargar la atención del 

lector me ha convencido de colocar el resumen hist6rico sob­

re las investieaciones acerca del color al final del trabajo. 
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