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LA VWVIBRACION DEL. COLOR

(efectos y reacciones en el campo visual)
INTRODUCCION

Esta investigacion comprende varias  caracteristicas  y
propiedades del color, desde diferentes dreas y materias. Parte de
un conocimiento histdrico através de los diversos pueblos del
pasado, asi como la Edad Media y la época modema y
contempordnead, que abarca desde el Renacimiento hasta nuestros
dias, en pleno siglo veinte.

Ademds también confiene la génesis del color, como se forma
y de donde parte. La luz como fuenfe de todo lo cromdtico; el color
como materia fisica en luces de colores -que componen el espectro
pero sobre fodo el color en su forma quimica -como color pigmento
que es el que nasinteresa y es el mds usado por el artista.

Este segundo capitulo también presenta las propiedades
psicologicas, perceptuales y simbdlicas del mismo, brinddndonos un
panorama generat de las diversas utilidades que se le da a lo
cromatico, no solo en pintura, sino también en ofros campos como
Ja medicina, arquitectura, en las escuelas, en la seguridad publica,
en restaurantes y negocios; todo ello para observar su amplio
andamidgje y su diversidad practica.

Asi mismo, andlizar fas diversas cualidades simbdlicas, de
temperatura v algunos efectos espaciales, permiten ubicar a 1os
colores dentro de un contexto determinado, ademds de darles una
expresion propia y Unica, va sea o color aisladamente o al
mezclarlos con blanco y negro o entre si.

El tercer capitulo es uno de los mds importantes, Unicamente
porque se refiere g teoria del color, aqui ya se analizan con mayor
profundidad los efectos y reacciones de los colores, al ser
mezclados, al estar juntos o yuxtapuestos, por lo cual es de vital
ayuda para el pintor.

Tambien se analizan los confrasies y tos diversos esquemas vy
tipos de armonia. Conocimientos interesantes de todo este juego



cromdtico en lg superficie.

Para terminar, el cuarto capitulo representa una sintesis de
todo el trabajo de investigacion, la manera en la cual interviene la
vibracion del color en la obra. Asi como el desarrollo de mi
propuesta pictdrica 'y conceptos utilizados, para culminar con un
andlisis a nivel general del temai.

Espero gue el mundo del color cautive a fodos aguelios gue se
inserten en su estudio, aun bastante amplio y complejo; pero que
sobre todo esias fineas sirvan de ayuda tanto para los iniciados en el
tema, como para aguellos gue buscan un més alld sobre la materia
coloreada. Indistintamente, pretendo que este escrito llegue a los
pintores o estudiantes de pintura, porque para tales habrd notas y
andlisis de gran utilidad.



CAPITULO 1
EL COLOR ATRAVES DE LA HISTORIA DE LA
PINTURA

A través de fodos los tiempos el arte ha constituido una parte
importanie dentro de la vida del hombre, si bien ha cambiado su
manifestacion. sus materiales, Ia forma de representarlo, el
contenido y la conciencia que se tiene de él, ello no ha impedido
que el ser humano transmita su postura o actitud ante la vida, sus
semejantes vy demds seres que habitan el universo que todos
comparten. Bl entorno por si solo ya implica grandes retos y la
nocion de él, le ha plonteado numerosas situaciones unas gratas
otras no tanto, placenteras, cdlidas, etc. pero gue todas ellas solas o
en conjunto han buscado una salida, una expresion, o traves de las
distintas manifestaciones artisticas.

Dentro de éstas Ultimas, el dibujo v la pintura han constituido un
primordial medio de expresion. A veces independiente el elemento
grafico como la linea y el frazo; ofras revestido del color que le
brinda en si ya otro cardcter. Los hombres primitivos se han valido de
estos aspectos utilizandoe para ello los materiales gue tuvieron a la
mano, efectuando sus primeros frazos en las paredes de cuevas,
cavernas, como nos lo muestran sus pinturas murales; pero también
se valid de utensilios v objetos naturales como cuernos, colmillos -
gue sirvieron como un recurso en pegqueno de su fuerza expresiva.

Para plasmar sus representaciones los antiguos hombres han
recurrido al carbon y a dos o ifres coloraciones mds, como ocres
amarillos y rojos minerales, sin embargo, los primeros vestigios
pictoricos nos muestran que aparecieron primero los trazos digitales,
las huellas de manos, los contornos de siluetas, para luego aparecer
la mancha embadurnada de color: “Entre los vestigios mds antiguos
dejados por el hombre en las cavernas se cuentan las marcas
digitales, especies de estrias sobre superficies arcillosas. Algunos
sabios las han interpretado como imitaciones de los aranazos del
0s0 de las cavernas. También se encuentran meandros, lacerias,
franjas y algunos grabados de animales, en ocasiones superpuestos,



representados casi siempre de perfil, con omision del 0jo." 1 Moulin

Entre tos medios graficos que utilizd el hombre primitivo, aparte
del dibujo, se encuentra ia incisién (el grabado) asi como del uso de
la superficie de la roca (el relieve). Enire los temas mds frecuentes se
encuentran la actividad recolectora, la caza, figuras de animales y
diversas actividades humanas, todo eflo motivé el hecho de que
“...Tenian probablemente un cardcter religioso, en el sentido de una
relacion hipotética entre el hombre y el universo, cuyo equilibrio
aparente se frataba de mantener por medio de ceremonias." 2
idem

El hombre frataba de controlar a la naturcleza, y al utilizar
nuevas posibilidades de vida y de adaptacidn, mejora sus
herramientas y con ello su labor artistica inmediata; asi si bien ya
utilizaba ta aspereza de las paredes y la incision en objetos y muros,
el ser humano utiliza las caracteristicas que considera necesarias
para su representacidon, de este modo: “El caballo, e buey, la
cabra montés, el mamut, el felino y el bisonte no son nunca objeto
de una descripcion o de una anécdota; pero el movimiento grafico
de su cuerpo capta y organiza el movimiento mismo de la vida. El
hombre sabe lo que quiere. Sacrifica deliberadamente los detalles a
su objetivo, no pretende copiar la naturaleza, sino interpretar el
mundo.” 3 idem

Bl arte paleclitico evoluciona desde  “..un periodo de
busqueda de experimentacion hasta un periodo en gue afima la
voluntad de expresion artistica del hombre..." 4 idem De esta
forma aparecen los sighos que generalmente fluctuan enfre lo
femenino vy lo masculino, con cardcter simbolico en el aspecto
sexual unidos frecuentemente a figuras animales compartiendo
“...una dialéctica de la destruccion y de ta fecundidad..." 5 idem

Si bien no podemos hablar de una composicién plenamente
elaborada, encontramos aqui una distribucion de figuras que varias
veces fienden a ta superposicion, donde no hay profundidad, ni
volumen. Por su parte el color reducido a una paleta minima, que
vale como medio gréfico, donde es posible ver varios tonos vy
efectos de cardcter mas bien monocromo o con pocos colores.

“En color pardo, en rojo, en negro y en tintes mezclados, las



pinturas, monocromas, en dos colares o policromas, se destacan en
las paredes, ocasionalmente en la boveda, unas veces definidas por
sus  contornos  solamente, en  silueta, otras veces cubiertas
enteramente por un color Unico y otras, en fin, en composiciones
policromadas que modelan las combinaciones de colores.”" 4 idem

En fin, segin Johannes Maringer, el arte primitivo demuestra
*.la facultad de pensar y de obrar que el hombre ha conquistado
sobre la naturaleza para manifestarse y realizarse." 7 idem

NOTAS

I Moulin, Raoul-Jean, Fuenies de la pintura, p. 10.
2 Moutin, Raoui-Jean, obra cifada, p. 1].

3 Moudin, idem, p. I7.

4lildem, p. 27.

Sldem, p. 25,

éidem, p. 95.

Zldem. p. 27.



1.1 EL EMPLEO DEL COLOR EN LAS PINTURAS
ANTIGUAS

Al redlizar un estudio del color atraveés de la historia del arte nos
permite entrever las muUlliples posibilidades, técnicas y aplicaciones
con las cuales contd dicho elemento pldstico.

Es indiscutible que su desarrollo no siempre es gradual vy
paulatino, mas bien los alcances vy limitaciones que lograron los
pueblos antiguos en pinturq, se vieron condicionados a ciertas reglas
politicas, religiosas, sociales y econdmicas que determinaron la
manera de aplicar el color. La paleta de los pintores antiguos aun
cuando resulte mdés reducida que en los tiempos modernos, nos
sorprende la variedad, los confrastes, las mezclas, la opacidad vy
transparencia, asi como fa armonia y el equilibrio de sus colores.

Sibien en las culturas antiguas y en la Edad Media se habla de
un empleo general del color, en el Renacimiento v en la etapa
Modema vy Contempordnea se menciona o pintores que
ejemplifican a grandes coloristas de ciertas tendencias pictoricas,
ademds se andlizan de manera particular autores que han servido
para justificar mi trabgjo pictdrico, como Matisse, Klee, Mird,
Kandinsky y Cézanne.

1.1.2 PINTURA EGIPCIA

Por ser una de las primeras civilizaciones antiguas, la pintura
egipcia, mantiene caracteristicas sumamente interesantes en tanto
lo que ha podido aportar a otras culturas, si hablamos en aspectos
de arte. Sin embargo hay que partir de un transfondo religioso v
espiritual a la cual estd condicionada. Partiendo de la idea de “..lo
eterno, lo perdurable y lo sagrado...” 1 Neurnayer

De acuerdo con estos caracteres, la pintura egipcia esta
destinada a templos. tumbas y palacios, mas que un arfe para los
vivos, es un arte para los muertos, aungue también cumple con una
funcidn historica, narrativa, social v decorativa  donde  los
gobernantes demuestran su  poderio: batallas, logros y hasta



cambios, a los cannones artisticos que estaban controlados tanto
por los sacerdotes como por los dirigenies. De alli que enire sus
principales temas se encuentren: los dioses, las ceremonias religiosas
y escenas de ld vida ferrenal. En.esfa Ultima donde el pintor alcanza
una mayor libertad, puesto que su imaginacidn, color y precision
logran su maximo apogeo, y en las cuales sin un apego de imitacion
a la naturaleza, se logra una identificacion plena de las especies de
plantas y animales que rodeaban el entorno egipcio.

"...las pinturas egipcias de mayor interés para nosotros son las
que represenfan la vida cofidiona. Consfituyen una gran obra
ilustrada que muestra con riqueza de detalles fascinantes a los
egipcios en todas las esferas de su actividad. Adormnan los sepulcros
de 1os reyes y los nobles y describen su modo de vida peculiar, pero
como con ellos estaban intimamente ligadas otras clases sociales,
estas pinturas nos instruyen sobre distintos estratos de la sociedad...”
2 idem

La pintura también desempena el papel de sustituir los bienes
materiales que el muerto no podia levarse al mds alld, en este caso
de los faraones y dignatarios, por ello hacian pintar en los muros a Ia
servidumbre y algunos placeres de la vida como la navegacion v la
caza.

Hay una unidad en las diferentes manifestaciones del arte, asi
la escritura al no estar independiente del dibujo, juega una labor
artistica no sélo en los papiros, sino también en los murales, en los
relieves y esculturas. Por su parte, donde mas se desarrolla la pintura,
es en los muros y relieves integrados a a arquitectura, estos Ulimos
por su cardcter plano y policromo.

Los arfistas  egipcios tuvieron nociones muy claras al
representar su arte. Se basaron en una atenta observacién de las
formas y sus detalles, fueron amantes de la perfeccion v la belleza,
por ello  dibujaoban conforme a reglas estrictas que facilitaran el
perfecto y claro entendimiento de todos los elementos de la obra.

Hablando de contenido podemos ver, que hay una relacion
simbdlica entre los elementos que se manejan, su vision religiosa que
propicia la fusion de dioses con los hombres y los animales, dando
en su lugar figuras antropo-zoomorfas, a las cuaies les pertenece un



color especifico que también se identifica con el medio ambiente.
Asi, el dios Osiris, se le pintaba de verde por la siembra del trigo y
porgue evocaba fertilidad,

En base a que esta pintura cumple con una mision especifica
observamos un hieratismo en las figuras, contradicciones en cuanto
a la representacion de frente y de perfil; no hay perspectiva, se
maneja la composicion a base de frisos largos, no hay profundidad,
ni volumen, aunque se intuye ciertos efectos de transparencia y
aplicacion de la pintura en diversos espesores. Predoming un
cardcter jerdrquico de las formas, asi como un esquematismo. Por
otro lado podemos mencionar la utilizacion de cera y barices para
efectos particulares.

Los egipcios trabajaron a lo largo de grandes frisos horizontales,
lo cual no les impidid observar los detalles mas pequenios de las
formas. hasta el hecho de permitirmos reconocer ciertas especies. Su
sentido de orden geométricos, logré obras de enorme colorido vy
belleza, por ello: "..no fue sclamente su gran conocimiento del
tema el que guid al artista, sino tambien su clara percepcion del
color y de las linegs.” 3 Gombrich

El color juega un papel importante, no sélo porgue cuenta el
pintor con un numero mayor de colores vy sus mezclas, sino sobre
lodo por su simbologia y su repeticidn inamovible en las figuras
divinas, asi como de los hombres v mujeres. Ain cuando en las
figuras humanas se manejaban colores oscuros para hombres y
claros para las mujeres; en conjuntos de varones o doncellas, se
mangjaban  diversos tonos oscuros o claros, para destacar la
diferencia de figuras que se encuentran en un antes y un después.

Los colores se obienian de substancias naturales que se diluian
con agua y se fijaban ala superficie con gomas resinosas.
fenemos colores minerales que van desde el negro de humo, yeso,
blanco de tiza, gris, ocres naturales: castano, amarillo y rojo (que va
del anaranjado al carmin), asi como el verde de la malaquita y el
azul de cobre y calcio. Segin Neumayer, el rosa se obtenia
aplicando una mano de cal sobre el ocre rojizo,

Diversos tonos de ocres rojos y amarillos eran destinados para la
piel de hombres y animales, el blanco para la ropa y el negro de



humo para los cabellos, en cambio el azul y el verde eran utilizados
para el cielo, el agua, las plontos v la decoracion.

Es destacable que el color va siempre acompaiado de [a
linea que contornea a fas figuras, ias cuales también se colorean ya
sed en rojo o0 en negro. Aungue este elemento sea manejado como
planos, es en Egipto donde se ha logrado sacar partido de la
distribucion ritmica y armoénica de los colores; los cudles en base a
sus interacciones de los rojos, amarillos, verdes, negros, blancos, nos
asombran por sus vibraciones cromdaticas. Esto también debido a o
relacion de un color fondo con el resto de los colores de las figuras,
asi como de la fusion de la escritura con la pintura. Segun Boulanger:
“..La escrifura nacida del dibujo, impone o este algunas de sus
convenciones. Las artes pldasticas deberdn a la escritura su
busqueda perpetua de la claridad, la nitidez de contornos y cierto
ritno en la composicidn..." 4

Es en las primeras epocas del arfe egipcio cuando la pinfura se
ve condicionada a cierto nimero de colores, solo hasta la etapa
tardia del Imperio Nuevo, la situacién del arte se modificd para
permitir mas colores en la utilizacion de mayores mezclas, los fondos
azules, dieron pasc a los claros, hubo menos detalle y la pintura
alcanzd mayor difusién. La cera de abeja se utilizd para dar mds
brillo @ los tintes y se emplearon bamices que “..daban hermosos
reflejos a las composiciones y una fransparencia tornasolada a los
colores.” 5 Boulanger

La eleccion de colores de las figuras determiné la tonalidad
del fondo, que variaba segun la época.

Imperio Nuevo: “..fondo de un blanco muy luminoso,

da a los colores asomkrosas
vibraciones  cromdaticas..." 6 idem ;
hay también en este periodo algunos
fondos negros, en capillas funerarias de
los faraones.

Epoca Ramesida: Fueron, sobre todo fondos amarillos.

En los murales de las ruinas de Nekhen, los pintores egipcios ya
buscaban el efecto de los contrastes al compensar grandes areas
de ocres amarillos y rojos por pequenas zonas de negros, verdes y



[0]Os.

"..Las imdagenes, dispuestas segun criterios esencialmente
magicos vy visiblemente tomadas del repertorio iconogrdfico de los
ceramistas contempordaneos, evocan la navegacion por el Nilo o
escenas de guerra y caza.” 7 idem

Por Ultimo es importante observar que no obstante las estrictas
reglas que rodearon al arte egipcio; el ritmo, equilibrio, colorido vy
armonia de sus obras nos transmiten su especial belleza.

CONCLUSIONES

Como ya se ha visto, la pintura egipcia responde o cannones
dictados por la religion v los dignatarios, de alii gue los muchos o
pocos avances que haya efectuado en el campo del color sean
limitados, pero no menos importantes para la humanidad. Es
destacado observar el cardcter plano de dicho elemento plastico,
el empleo de la transparencia, el uso de la densidad del material
para dar efectos de modelado; la brillantez de sus colores, sobre
todo en los periodos en que se usaron fondos claros como el blanco
o amarillo, en los cuales se permifid obtener el efecto de los
contrastes y las vibraciones cromdticas, al manejar sobre un fondo
de color mas claro, motivos de un color més oscuro, realzados por
ligeros toques de los demds colores claros y 0sCuros.

La linea que contornea a la figura también interviene en el
juego de colores gue se distribuye en el conjunto. De ello viene dl
caso, el hecho de que la escritura haya influenciado a la pintura en
el manejo de la calidad cromdtica.

Este elemento, responde a un apego de la realidad y de Ia
religidon, pero adn dentro de los colores inamovibles para las formas,
se manejan diversos tonos, para hacer la diferencia entre lo gue
esta antes y lo que esta después, todo ello propiciando que el color
también dé esa sensacion de profundidad. Es aqui en Egipto donde
a la falta de movimienio y perspectiva, el color ha destacado
sobremanera, sin desligarse del elemento grdfico; para unir color,
mancha vy linea en un solo conjunto.

10
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i Neumayer, Heinrich, Pintura Egipcia, p. 8.

2 Neumayer, Heinrich, idem, p. 10.

3 Gombrich, Historia del arfe, p. 38.

4 Boulanger, Robert, Pintura egipcia y del anliguo orienfe, p. 14.
5§ Boulanger, Robert, idem, p. 27.

6 Boulanger. icem, p. 27.

7 Boulanger, idem, p. 12
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1.1.3 PINTURA EN PUEBLOS MESOAMERICANOS

La labor pictdrica en Mesoamérica tuvo una intension
destacada con fines perfectamente enmarcados, que la sujetaron
a todo un conjunto de reglas, pero que no por ello perdid su
frescura, su creatividad vy colorido. Es claro que como reflejo de una
tradicion religiosa y militarista no escapd de transmitir un cardcter
mistico-guerrero, asi como de elevar su concepcion del hombre, [a
naturaleza y el cosmos a rebasar la reglidad v a moldearla o
transformarla como resultara mdas conveniente y convincente.

La pintura la encontramos en numerosas manifestaciones
artisticas, puesto que ésta, muchas veces es considerada dentro def
conjunio de las demdas artes, aungue con sus propias caracteristicas;
asi vemos gue: “La pinfura decord las asperas e irregulares paredes
de basamentos, taludes y comisas, las fachadas de porticos, asi
como de muros de templos y cuartos palaciegos. Muros aplanados
y tibros hechos de fibra vegetal o de piel de venado. Se cubrieron
de imagenes divinas y humanas, signos calenddricos, jeroglificos,
formulas tributarias y formas absiractas. Las superficies planas,
concavas y convexas de platos, cdjetes y vasos de tiera cocida,
habilmente fraguada, se decoraron con  mulliples  disefos
coloreados.” 1

Bl arte pictorico mescameéricano como varios de los pueblos
antiguos occidentales, partié del dibujo, la linea, la silueta para
llegar a una sintesis estructural de la forma. recayendo en los
contornos y en ciertos esguemas; éstos los revistid de color, vy les did
un cardcter simbdlico. Si bien es tan variado el mundo de figuras
tanto animales, vegetales, humanas y del universo de sus dioses, los
hombres mesoamericanos, supieron sacar provecho de como
representar a estas figuras y que significado y contexto propio las
delimitaron para dar el enfoque adecuado.

"La pintura prehispdanica aparece como el reflejo fiel de la
universal capacidad humana para crear arte, es decir, formas,
actividad que es, al mismo tiempo, el ejercicio de una mano
maestra que con lineas y colores logra expresar su mundo interior y
dar respuesta al eco que proviene de las vivencias religiosas,
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politicas, econdmicas y sociales de una comunidad en un tiempo vy
un espacio determinados”. 2

Quienes elaboraron este arte-pintores, ceramistas y pintores
murales- debion contar con los conocimientos religiosos necesarios
para representar patrones y modelos ya establecidos por los
sacerdotes, asi como redlizar la estiizacion de las figuras, una
perspeciiva plana que solo alcanzd a vislumbrar un abagjo y un
arriba en la distribucion de las formas, para intuir cierta profundidad,
mas que guiarse por una reduccion de tamafios; rostros y pies de
perfil, algunos materiales de frente como el biho, casas y objetos, vy
pard aquelios que presentaban dificultades en la representacion de
frente o de perfil, se dibujaban de arriba-abajo o de abgjo-arriba:
alacran y escarabagjo. Ademds de carecer de movimiento, etc.

El pintor precolombino considera diferentes maneras de
representacion, ya sea a la manera teotihuacana donde estiliza las
formas y las reduce a sus principales caracteristicas. En cambio a la
manera maya fransforma y elabora la naturaleza.

Estudiando mds a fondo la pintura precortesiana y en
particular el aspecto coloristico, nos damos cuenta que en general
son dos fuentes las que nos brindan numerasos ejemplos de él: la
pintura mural y los codices. En la primerd, nos encontramos con una
caracteristica especial -la técnica: donde los colores se aplicaban
sobre fondos murales ya secos, para lo cual asegurabaon la
permanencia del color al mezciar las pinturas con gomas (tzauhtli}
que se extraian de plantas como la orquidea y la baba de nopal.

En general puede hablarse de tres tipos de pintura mural: 1a
decorativa -donde incluye grecas, serpentinas, flores, etc. (Mifla,
Teotihuacan). La mitologica -donde prevalecen sacerdotes ©
deidades religiosas, se desenvuelven en frisos (Teotihuacan), y la de
cardcter histérico o descriptivo -donde encontramos escenas de la
vida diaric, mas desenvuelta la composicion y perspectiva (Santa
Rita, Bonampak, Chichen (tzd).

Es muy variada la goma de colores que utilizaron los pinfores
anfiguos desde el blanco, amarillo, rojo, purpura, naranja, verde,
azul, hasta el negro; en algunos casos se puede presenciar hasta
trece colores; son pocas las obras en gue el el colorido es reducido,
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y ello mas bien en respuesta a un simbolismo claramente
determinado, por ejemplo: “..En la mitologia nahua el norte estd
relacionado con el color negro, el sur con el azul, el este con el rojo,
y el oeste con el blanco, entre los mayas, segun el Chilam Balam de
Chumayel, el blanco corresponde al norte, el amarillo al sur, el rojo
al este y el negro al oeste..." 3 Toscano

Por su parte los pinfores mayas nos sorprenden con su amplia
gama colorista manejando desde rosas, azules, amarillos, rojos,
hasta verdes y ocres. Como muestra de ello nos ilustra la siguiente
nota "..La paleta de los murdalistas de Bonampak fue toda la rica
que es posible cuando se pinta sobre la cal himeda gue destruye
muchos colores; usaron cerca de trece colores y sus mezclas. Andlisis
quimicos de unos cuanios fragmentos establecieron que la mezcla
es cal pura sin temperar; el negro es carbon, y todos los matices del
amarillo, rojo y café, son oxidos de hierro, los mds permanentes vy
variados de los pigmentos. Los oxidos de hierro se presentan en una
sorprendente gama, desde el ocre amarillo limon a traves de todos
los matices de rojos-tierra, hasta el profundo rojo purpura...” 4
Covarrubias

El azul maya, capaz de resistir la calpodria ser azul de
manganeso, por su parte, los verdes eran mezclas de ocres amarillos
y azules.

Como puede verse en base a toda esta variedad coloristica,
los antiguos mexicanos lograron sacar partido de los aspectos
propios del color como el efecto de la tfransparencia, ya sead
haciendo mds denso un color que otro, lo que también podia
provocar cierta ilusidn de modelado; supieron relacionar el fondo de
un solo color con los demds de las figuras, asi como neutralizar
algunos colores de tas figuras para que no resuliaran tan brillantes en
relacion al conjunto. El color en gran parte tuvo un cardcter
planigréfico:

“Los colores también se manejan con el propodsito de acentuar
la bidimensionalidad de las escenas; predomina la utilizacidon de
colores planos, cuyos contrastes cromaticos han sido estudiados con
cuidado, a fin de no crear cambios demasiado abruptos en la
composicion gue pudieran provocar ideas de volumen o de



profundidad. Para este efecto, se prefiere mantener el nivel
coloristico dentro de medios tonos y para "matar” un tono
demasiado brilante se lo sitda junto a uno frio; por ejemplo, un rojo
es rodeado de café y asi pierde iuminosidad" 5 Este efecto es
bien logrado en dlgunos murales teotihuacanos.

El color también tuvo una relacién con la realidad, bastante
especifica, por ejemplo las casas de paja -eran represenfados de
color amarillo; el agua, el mar -azul; los hombres y mujeres de color
rojo cobrizo o amarillo pdiido, en caso de que se representara a
personajes muertos; los muros de los templos -blancos, etfc.

Otros ejemplos de colores empleados en Teotihuacan y Belice:
“...Arqueologicamente Gann menciona los siguientes colores en
Santa Rifa; negro, azul, verde, gris, rojo, blanco y amarillo; Marguina
alude en Teotihuacan al “rojo oscuro, el bermellon, el verde oscuro
hasta llegar al gris, el verde claro, el amarillo ocre, el amarillo
brillante v el gzul";..." 6 Toscano

Por ultimo es necesario notar la importancia del color en
codices gue como se menciona mds arriba, se efectudban en hojas
de papel (amatl} o copo (en maya), salvo algunos que se reglizaron
en piel de ciervo previamente curtidas. Algunos se imprimaban parc
posteriormente pasar al dibujo y luego al color.

“Los cddices aztecas y ios mayas estdn pintados sobre tiras de
papel mesoamericano, que fabricaban con las capdads liberianas de
diversos drboles del género ficus {higuerillas) llamados en ndhuatl
amatl o copo en mavya. Las capas, después de ser cortadas en firas
angosias eran fratadas en cal y sobrepuestas en varias direcciones;
se les comprimia con maceradores de piedra y 1as escenas se
pintaban en las tiras obtenidas, con una previa imprimacién blanca,
con la que se dlisaba la superficie del papel hasta darle una fina
textura y la cloridod vy brillantez convenientes para el diseno, el
dibujo vy la policromia. Los cddices mixtecas y los poblano-
tlaxcaltecas estdn pintados sobre firas de piel de ciervo,
previamente curtidas y cubiertas con blanco y pulido estuco.” 7

Es de considerar que aln en mesoameérica no se lograba esa
independencia de la escritura con respecto al dibujo, aunque para
ello estilizd los elementos naturales en sus rasgos esenciales; (codices
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nahuas y mixtecos) como el venado se representaba por la cabeza
del animal o por la oreja, algunos simbolos concretos como el
caminar por una huella sucesiva. También las figuras y los colores
utilizados son planos.

Hay diversos codices de tema fiscal, geogrdfico, legales y
hasta informativos, v ya sea por su color, por sus codigos
iconogrdficos, por su dislocamiento de formas y de conjunto en la
representacién figurativa, etc. constituyen verdaderas creaciones
plasticas e intelectuales que plasman el contenido cosmico religioso
y Ia historia viva de estos pueblos mesoamericanos.

"Un codice como el Borgia o el Dresden, una vasija mixteca o
un bajorrelieve de Chichen zq, representan el ideal cromdtico del
arte precortesiano. De ahi gue en su propia pintura el caracter
eminente se 1o preste su viveza policroma, la ausencia de medios
tonos y la presencia de colores primarios y bien contrastados..." 8
Toscano

CONCLUSIONES

El color en lgs pinturas mesoamericanas responde a todo un
rasfondo religioso, simbdlico, a un apego a la redlidad v o un
caracter planigrdfico de las formas; su paleta tan variada, cerca de
trece colores y sus mezclas. A pesar de evitar el modelado de ios
figuras no por ello les impidio observar las cudlidades del color que
se aplicaba a base de planos. Los prehispénicos lograron infundir
efectos de transparencia ol hacer mas denso un color que otro,
para intuir cierto volumen. También sacaron gran provecho de los
contrastes de los colores, utilizando rojos, verdes, amarilios, azules,
rosas, siendas y naranjas, junto con el negro, el cual, en general sirvid
para delimitar los contornos de las figuras. Otra cualidad del color
ampliamente aprovechable, sobre todo en los murales mayas, fue ia
brilantez, de antemano se aplicaban sobre la cal blanca; el color
verde, azul, erg realzado y avivado por amarillos, rosas, rojos vy
naranjas. La distribucion de todos estos colores le daba al conjunto
una viveza policroma. Por su parte las pinturas feotihuacanas
prefiieron apagar esta brillantez, al poner junto a un color vivo
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como el rojo, uno Mmds neutral v frio como un ocre oscuro. En fin, las
pinturas prehispdanicas nos sorprenden por su variedad y calidad

cromatica.
NOTAS

1 Historia del arfe mexicano, Arfe prehispdnico. Tomo 3. b, 430.
2 Historia del arte mexicano, idem, p. 435,
3 Toscano, Salvacdlor, Arfe precolombing de México y de o América

Cenlral, p. 322.
4 Covarrubias, Miguel, Arte indigena de México y Cenfroameérica, p.

28¢.
& Historia del arfe mexicono, Arle prehispdnico. Tormo 3, p. 438.

8 Toscano, Salvador, idem, p. 322,
7 Historia del arte mexicano, Arfe prehispdnico, Tomo 4, p. 527,

8 Toscano, Salvador, idem, p. 322,
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Tialocan o paraiso feotihuacanoe. Pintura mural (detalle). Palacio
de Tepantitia
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1.1.4 PINTURA GRIEGA

La pintura griega cuenta con una caracteristica muy especial,
puesto que se encuentran mayores ejemplos de ella en la cerdmica
que en tablillas pequenas o pinturas murales. No obstante contar
con un espacio reducido vy sujetarse a las formos que brindan 10s
propios utensilios que presentan un cardcter funcional, mds gue
decoralivo; los pintores griegos supieron scacar provecho de su
Imaginacion vy razocinio para brindamaos sus primeros conocimientos
sobre espacio, perspectiva, escorzo, volumen lineal v las primeras
nociones de modelado en la época helenistica, con los mosdicos.

Es interesante observar que el arte pictdrico oscila entfre 1os
cambios que suceden constantemente a esta cultura, gue va desde
los politicos, economicos, ideoldgicos, etc. que repercuten
directamente en la manera de actuar v de pensar de los artistas.,
Como caso destacado 1o constituye también, las constantes
influencias no solo de Egipto, sino también del Oriente asi como de
las islas circundantes a la antigua Grecia.

Puede decirse que su pintura va de un sentido decorativo,
geometrico, naturalista arcaico -hasta una completa y compleja
evolucion de 1o humano como tema central, partiendo de lo
narralivo, mitolégico, cotidiano a lo redlista, dramdtico vy expresivo;
sin descartar por ello su combinacion con elementos zoomorfos y
vegetales, ademas con los ornamentales.

"...el ser humano llega a convertirse en su tema exclusivo, y se
narran su vida diaria, sus afanes y diversiones. El rostro humano es
estudiado en sus propios valores, y. @ medida gque la mano del
artifice va adquirdendo habilidad, el dibujo se perfecciona, reclrese
al escorzo y desaparece la ley del frontalismo. A partir de entonces,
el pintor puede detallar la anatomia de los cuerpos y variar las
aclitudes de sus persongjes. de frente, de perfit o de tres cuartos.
influido por ka pintura monumental, trata de expresar, mediante un
intento de modelado o base de combinar con rayas, la plasticidad
de los objetos y de las figuras humanas.” 1 Spiteris

La estrecha relacion enfre pintura, escultura y arquitectura, nos
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denota que tuvieron aspectos en comidn, que los emparentaban y
que, en varias ocasiones los adelantos en una contribuyen en la
ensefanza de la ofra.

Los mayores vestigios del arte pictdrico griego lo encontramos
en la cerdmica, en vasos y vasijas, pero también en algunas pinturas
murales, en la decoracion de tumbas y en pequenas tablillas.
Eiecutada al fresco, al temple y a la encaustica, esta pintura estuvo
ligada a la arquitectura y tuvo un cardcter religioso y publico, antes
que privado.

Si bien, la pintura griega, no abandond del todo la linea hasta
la ejecucidn de mosaicos; fue ella la que disefid los numerosos temas
no solo como entidad Unica, sino también, acompafada del color,
formando un arte atrayente con una paleta por lo general escasa. El
elemento grdfico, fue preferido sobre el color, por él, se intuyé el
volumen de los pliegues de la ropa, la superposicion de las imagenes
en un antes y un después, aungue una profundidad limitada vy
todavia bastante plana.  *..la linea, que es una abstraccion, es mas
intelectual que el color, ya que éste atafie mds a los sentidos que al
espiritu, Por esta razdn, la pintura misma es, entre los griegos, lineal es
un dibujo coloreado con los contornos muy claros y precisos, de
trazo muy puro; es una pintura de escultores y no de coloristas...” 2
Ridder, Deonna

Por otro lado, aungue el color estaba subordinado al dibujo, y
los colores que se contaban eran pocos (negros, ocres, amarillos,
rojos, blancos y azules); los griegos supieron sacar provecho de fundir
el color del fondo con los colores de las figuras, al emplear técnicas
como el de las figuras negras sobre fondos ocres, o su inversion -
figuras ocres amarillas © rojas sobre fondos negros. Hay casos en que
se uliliza toda la gama de colores antes citada, realizando efectos
de esgrafiado -dibujar sobre el color.

Los pintores griegos utilizaron los contrastes al aplicar las fintas
planas de colores, observaron gque un color oscuro es realzado por
ofro claro y viceversa, por eso pasaron de los fondos rojo-
anaranjados y figuras negras, a su inversion, es decir prefireron dejar
el ocre de la arcilla cocida vy los rojos para las figuras sobre el fondo
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oscuro, lo cual permitid un mayor destague de la forma, al mismo
tempo de adquirr el dibujo mayor suavidad v vida.

Asi mismo se combind la técnica de incision con buril al dibujo
de siluetas, creando ciertos detalles en relieve y adoptando una
gama cromdatica mds amplia y rica, armonizando con los amarillos y
azules, -rojos, blancos y negros.

En general son tintas planas, las gue dan forma o delimitan a
imagenes en su mayoria humanas con unos cuantos elementos que
se completan con figuras decorativas, y se desarrollan a manera de
frisos en las diversas superficies de los vasos de ceramica.

A parlir de estas relaciones figura-fondo, color y dibujo, los
artistas griegos avanzaron en el volumen de las formas y en el uso de
los tres tonos para el modelado, 1o que todavia se ve timidamente
en algunos vasos griegos, alcanza su expresion y esplendor en los
mosaicos helenisticos.

"Los griegos siguieron adelante a partir de alli y desarrollaron los
criptogramas para la forma del velumen, no ya para la silueta plana,
o sea el codigo de tres tonos para el "modelado” en luz y sombra
gue permanecio como basico en todos los posteriores desarrollos del
arte occidental. £f sistema recibe un buen gjemplo en un vaso del Sur
de ltalia, donde la forma de la cabeza es “realzada” con pintura
blancuzca en un lado del vaso para sugerir la luz {fig. 12) vy
“sombreada” con un tono mas oscuro en el lado opuesto (fig. 13}, En
vez de que un mero "si” indigue la forma deseada tenemos el tono
nevtral v sus dos modificaciones hacia ia luz v la oscuridad.” 3

Gombrich
El arte griego al estar en constante interaccion, no sélo se nutre

la pintura de lo escultdrico y arquitectonico, sino también de ia
literatura -sobre todo del mundo mitologico de dioses, héroes y
monstruos; ademads del cardcter dramatico y expresivo del teatro; a
este sobre todo se le sacd provecho cerca de los Uliimos momentos
del redlismmo griego. Prueba de ello lo constituyen las piezas de
ceramica en su etapa tardia, donde las expresiones y el movimiento
y torsion de los cuempos y rosiros alcanza rasgos patetficos y
psicologicos.
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El hombre coma tema importante del arte griego, deja de ser
un ideadl y un ente divino para tomar caracterisficas mas reales que
enfaticen las expresiones y 1os sentimientos.

"...El arte pasa, pues del idedlismo al realismo. La busgueda de
la expresion y de lo patético, las seducciones de la gracia v de la
voluptuosidad son los distintivos del nuevo ideal.” 4 Spiteris

La etapa helenistica, donde el arte se vuelve hacia un realismo,
mds que a lo subjetivo o ideal, se avanza en cuanto al modelado y
claroscuro, aumenta la gama de tonos y vuelve a tomar cuge la
pinfura en los muros y en obra de caballete, sus mosaicos de
caracter histérico y narrativo nos brindan claros ejemplos.

"Los moscicos de piedrecillas descubiertas en Pela nos
proporcionan también preciosos datos sobre los procedimientos
técnicos de este periodo son de los mds representativos, y en ellos se
hizo amplio uso de matizaciones y de las sombras, tratadas estas en
azul como en nuestra pintura moderma. Los mosaicos de Delos
sefalan una evolucion importante: guijarros fueron sustituidos por
cubitos de piedra y se ampliaron las posibilidades tonales.” 5 idem

Esto nos deja entrever que la pintura helenistica, es una visidn
del espacio gue poco a poco abandona la bidimensionalidad para
abrirse paso o las tonalidades de color y a las tres dimensiones.

CONCLUSIONES

Los pintores griegos - con un colorido escaso, lograron el efecto
de los contrastes de los colores, sobre todo en los vasos griegos
donde manejaron figuras negras sobre fondos rojos © amarillos, pero
sobre todo en las figuras ocres amarillas-rojas sobre fondos negros,
las cuales contaban con mayor vitalidad y propiciaron un mayor
manejo del volumen en las formas. Aungue agui la linea ocupa un
lugar destacado por acentuar y separar fondo vy figura; el color en
tintas planas, logra captar la atencion del espectador en base a un
color claro y a un oscuro, asi como en la yuxtaposicion de los
mismos, lo que genera el ritmo de lineas y manchas de color que
dan lugar a formas y a temas.
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NOTAS

1 Spiteris, Tony. Pinfura griega y efrusca, p. 53.
2 Riddler A. de, Deonna W., El arfe en Grecia, La evolucion de fa

humanidad, Toma X, p. 148,
3 Gomébrich, E. H.. Arfe e fusidn, Esfudio sobre la psicologia de o

representacion pictorica. p. 47.
4 Spiterss, Tony, idem, p. 72.
5 Spiteris, Tony, idem, p. 78.

24



Lo %ié 5
‘é}‘?‘f;

Anfora dfica de Exekias. Grecia, Pinfura en ceramica

25



1.1.5 PINTURA ISLAMICA

El arte musulman responde a un entorno, a un medio hostil,
poco grato y favorecedor para el hombre, a una concepcion
compleja de las ciencias y el nimero, a lo geomético, a lo
decorativo, a lo abstracto, a la linea, al ritmo y al color. Pero por
sobre todo se basa en la tradicion milenaria de su religion que dirige
y controla lo que es o no permisible en la representacion artistica. De
alli viene, gue mdas que se logre un desarrollo de las formas, el
modelado, las luces y sombras, la perspectiva, etc. Este arte
contribuye sobre todo en la aportacion de ideas, con caracter
simbdlico, que interactiuan en un ciclo sin fin -al hombre, a su medio
y a Dios.

La pintura ol igual que otras artes cumplic con una funcidn
primero religiosa, para después volverse decorativa, ilustrativa no
solo de textos literarios, historicos, filosdficos, etc. sino ademds, como
muestra del poderio territorial y politico del pueblo drabe, que se
nutrio de los diversos pueblos: chinos, egipcios, espanoles, etc. que
fueron moldeando su cardcter propio, llevéndolo a liberarse de
ciertos esquemas gue hicieron gue el arte pictdrico se volviera mds
imaginative y popular, donde se pusiera al descubierto aclividades
comunes que propiciaron el detallismo y la pintura de género como
el retrato.

E culto a Mahoma impedia la imitacion de la naturaleza, del
hombre y los animales como entes individuales, sin embargo no
descartd la representacion de seres vivos siempre y cuando estos
respondieran ¢ un esquema, al concepto de la especie en generdl;
lo mismo sucedia con su medio ambiente, el cual podia tener los
colores mds vistosos e inverosimiles y dar la sensacion de piedra,
agua, esponja, etc. aunque su concepto fuera el de suelo o de unas
penas.

"Por ejemplo, los suelos o las pefas tendrdn los colores mds
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inverosimiles, y se los podrd revestir con formas jamads vistas; las pefas
se asemejardn a madrepdras, esponjas, corales o incluso
presentaran la fluidez de las olas." 1 Papadopoulo

El hecho de que se impidiera una individuacion en los seres
vivos no dejo lugar al desarrolio del retrato, sino hasta los Ultimos
tiempos del arte drabe, y con el pueblo persa. Tomando en
consideracion esto podemos entender el porque del uso del
arabesco y el arte ornamental tan complejo que destacd en la
pintura  musulmana, ademds de su gusto por la ciencia, las
matemdticas y el nimero.

Su pintura figurativa y aun la omamental, fue simbdlica, sobre
todo en los temas biblicos que hacian referencia a Dios como - el
racimo de uvas que simbolizan el vino, o la forma de la flor que
asemeja una copa. “El drbol" imaginario es una sintesis de todos los
simbolos de la vida eterna y la beatitud. En el centro, una flor de loto
rodeada de hojas de acanto. Debgjo, dos racimos de uvas
simbolizan el vino. La forma general del “arbol" o la “flor" es la de
una copa, o mejor un copdn. Si contamos el nimero de rombos
gruesos que ‘'decoran” el loto central, comprobamos gue son doce,
como 10s apdostoles, con el corazon de Cristo debagjo y al fondo de!
vaso..." 2 idem

El arte encontrd en las formas geométricas abiertas o cerradas
como el poligono y la espiral un mayor campo y libertad,
empleando para ello la linea, el ritmo vy el color; por esto, puede
decirse que el desarrollo de la ciencia, el nimero y el ritmo, propicio
una complejidad en los disefnos lineales, algunos como resultado de
los estudios naturales de plantas o animales, otros surgidos como
abstracciones geométricas.

Estos disenos ornamentales y figuras geométricas encuentran su
razén de ser en la repeticidn gue genera ritmos, combindndose en
figuras infinitas que a su vez se transforman en nimeros, generando
cadencias sin fin,

"...Vemos, pues, que la decoracion geometrica tiene un valor
metafisico para el espiritu musulman, alimentado por el platonismo, y
no es en absoluto una simple “decoracion” sino un aspecto esencial
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de la obra. Esto explica también que la decoracion de origen
vegefal, el follgje helenistico, se haga cada vez mas abstracto y se
confunda con la espiral matemdatica. Estamos ante una evolucion
muy profunda, de cardcter platénico, que saca a la superficie las
formas matemdticas subyacentes o la naturaleza vegetal.." 3

Papadopoulo
La pinfura no solo cubrid paredes de templos, palacios, sino

ademds contibuyd a dustrar libros sagrados como el Cordn, y
algunos fratados como De materia medical -de Dioscérides- y
algunas fabulas o relatos populares. Es interesante observar la
manera en que abordan los pintores arabes el espacio, pasando de
unos cuantos elementos organizados en escenas sencillas, hasta
composiciones complicadas en nimero, donde se manifiesta un
detallismo ornamentat vy un claro horror al vacio. Las figuras por lo
regular muestran un hieratismo y pierden su proporcidn real pero se
compensan, cuando se aborda un punio de horizonte elevado,
para mostrar cierta profundidad, todavia plana:

La perspectiva caballera sobre la cual se desarrolia la
composicion drabe, tiende a ver las formas desde ariba, falseando
los planos, evitando escorzos y puntos de fuga, aungue esto 1o suple
afraves de superposicion de figuras que se combinan con los
elementos arguitecténicos v el medio ambiente, por ello se ulilizd Io
gradacién de tomanos para lograr lejania, pero sin otorgar
dimensiones normales.

Cabe mencionar que las normas de la religion prohibieron la
imitacion de la naturaleza, el uso de sombras, luces, v, entre ellas la
perspectiva y el escorzo; estos ultimos solo se desarrollaron en figuras
de gentes y animales, como compensacion a la inverosimilitud de 1o
representacion de su entomo.

“Aungue parezca paraddjico, el hombre y los animales se
representan siempre en perspectiva y muy correctamente: de frente,
en tres cuartos y en cuaiquier clase de posicion,...” 4 idem

Podemos decir que el arfista musuimdn compone su espacio
como si este estuviera visto desde arriba por su creador, aungue esto
no guiere decir que las formas tengan un solo punto de vista, las
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cohiradicciones en cuanto a perspectiva, distancia, propician
libertad ol pintor, puesfo que ésta se le arebata al imitar
absolutamente o la naturaleza.

Hablando de ese cardcter teocéntrico de la representacion, como
larperspectiva vista desde arriba o el efecto de fransparencia en las
plantas arquitecténicas, donde se contemplan las escenas de
interiores o exteriores -Alexandre nos menciona lo siguiente:

“De una manera mas general, esta concepcidén dejaba al
arfista en libertad. Para organizar su obra como quisiera, segun las
necesidades internas del "mundo autonomo” y en absoluto imitando
a la haturaleza, Gracias a esa libertad, a veces no tiene en cuenta
las "leyes” de la perspectiva, de la disminucion de los objetos con la
distancia, etc. Como ya veremos, todas estas libertades que los
artistas se tomaban con la realidad se gjustan admirablemente a la
estética musulmana de la pinfura...” 5 idem

Las miniaturas como también se les llama a las ilustraciones,
cobran mayor auge vy libertad entre los persas y turcos que les
daban un sentido mds popular. Ademas de la vida de palacio,
principes vy actividades cotidianas, junto con una rica variedad
colorista, enriquece a la pintura drabe y borra poco a poco reglas
que impiden un desarrollo redlista de la represenfacion, aunque esta
no se logra totalmente. El dibujo mejora en gjecucion y se prefiere lo
lineal sobre Ia mancha.

"...el miniaturista persa, ante la primavera, ante las “puertas, tas
paredes, los jardines y os techos...iluminados por la antorcha roja de
los tulipanes", se evade a un mundo de colores iridiscentes. Sus tonos
son, como las notas extraidas a un ladd, breves y esplendorosos. Sus
siluetas humanas parecen exquisitas sombras en un jardin banado
por el claro de luna. Su cielo es eternamente azul, sus montanas
malvas, rosadas, verde jade, color ambar v oro; su drbol, el gran
ciprés oscuro, hace resaltar el brillo de las pedrerias de las flores y de
las zurzas en flor. Los volumenes y las masas estén ausentes de ese
mundo,..." 6 Lévéque

Por ofro lado, la escritura, los mérgenes, también constituyen
aspectos importantes que se confunden con los arabescos y se
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integran a la composicidon como elementos mds de la obra ", la
escritura estd tan vinculada a los elementos puramente decorativos
gue la acomparian que casi desaparece por compleio en ese
cuidado laberinto de arabescos de una riqueza inventiva
excepcional. La enconiramos también en ofros lugares, trazada en
fondos geométricos o movidos, enmarcada por cenefas sunfuosas,
compuesta al sesgo, en vertical, a escalas diferentes, pintada en
oro, en negro o en varios colores. En muy pocas epocds o
civilizaciones, fuera del Extremo Oriente, ka escritura se ha elevado o
tan alto nivel artistico..." 7 Papadopoulo

Dentro de la pintura drabe, el color destaca no solo por su
varedad, colorido lineal y decorativo, sino también por buscar esa
armonia cromdtica que se distribuye en todo el conjunto integrando
letras y elementos caligréficos. Los colores van creando ritmos que
salvo algunos casos, este elemento corresponde con la realidad, las
caras y manos de los humanos, el cuerpo de algunos animales, el
agua vy el cielo. Los ropdjes junto con la arquitectura v el entorno
organizan toda una variedad cromdatica en el cuadro, donde tintas
planas de colorés prillantes nos dejan entrever el dominic del color.
Azules, rojos, verdes, blancos, amarillos, negros, sienas y sus mezckas
nos proporcionan una paleta bastante completa.

En la utilizacion del color, también interviene (a religion, la cual
no permitic sombras, de esta manera las obras carecieron de
efectos atmosfericos, claroscuro, mds bien se uso la mancha, los
colores puros y brillantes tanto en la lejania como en la proximidad:

“.se renuncia a la perspectiva v a la profundidad, y los
persongjes, animales o plantas que se pretenden representar
alejados tienen el mismo tamano y la misma nitidez que tos del
primer plano. De ahi gue los colores sean tan puros y fan
resplandecientes, sin mezcla alguna de azules o de otros colores.” 8

Idem
La manera de distribuir ef color en la pintura drabe, viene en

gran parfe determinada por el dibujo, puesto que éste delimita las
formas, crea lineas que se convierten en arabescos que a su vez
producen relaciones de proximidad, alejamiento, correspondencia,
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limite.

El color a base de supetficies planas se atomiza en un sin fin de
correspondencias que pueblan ia superficie de la obra.

Dentro del arte musulman los persas sacaron gran provecho de
enormes composiciones coloreadas, observaron que el dibujo por
muy readl, nervioso o expresivo no tenia la misma cualidad del color,
puesto que éste Ultimo era mds sugestivo, tiemo y mostraba el calor
humano; en pocas palabras el color sabia expresar bien los
sentimientos del entormo y los persongjes.

“...el color no era ufilizado con el mismo espiritu que el dibujo: es
mds sensual, sugestivo e instintivo cuanto mds realista y mds
intelectual es el dibujo. Cuando se trataba de pintar un paisaje, el
artista persa lo estudiaba en funcidon de un persondgje. Ponia al
unisono los sentimientos de los héroes que escogia o tomaba de 1os
novelas que ilustraba...” ¢ Lévéque

La siguiente nota explica que aun las condiciones ambientales
participaban del juego cromdtico de la escena:  '..era la amante
abandonada llorando g la creciente sombra del ctardecer, o el
caballero vencedor del torneo en Ia irradiacién de un sol purpureo,
pues, naturalmente, incluso la atmadsfera - marchaba al unisono con
los movimientos de los personagjes.” 10 Lévéque

Los libros sagrados son también una prueba de la labor
colorista de los drabes:

AUn los libros sagrados participan de este estudio del color, el
Cordn es una muestra de ello, donde los elementos caligrdficos - en
caracteres cuficos, ya en negro o en rojo, participan del mundo
decorativo, Dibujos Y letras se unen en armonic., color y belleza.

“Fue en Egipto, muy especialmente, donde la ornamentacion
del Cordn alcanzd su mdaximo esplendor, enriquecida con titulos
iluminados y medallones marginales de la mayor munificencia.
Nunca la habilidad, la fantasia y el horor al vacio de los
decoradores drabes fueron tan volubles, prolificos y perfectos.
Nunca la paleta de un artfista enriquecio con armonia cromdatica tan
maravillosa una pdgina de libro, como lo hicieron los pintores
egipcios.” 11 Lévéqgue
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CONCILUSIONES

El color de las pinturas isldmicas cuenta con toda la intensidad,
brillantez y viveza de una paleta ampliamente rica, que cubrid muros
y libros, conjugdndose en un juego de relaciones de proximidad,
lejania, ritmo, etc., manejado a base de manchas puras y lineas
coloreadas gue se interactian y se yuxtaponen en un mundo
multicolor -autdnomo, donde el tema, fondo, figuras y arabescos,
van en estrecha relacion con él.

El arabe sabe sacar provecho de los contrastes y vibraciones
cromdticas, al manejar los colores puros como rojos, azules, verdes,
amarillos, naranjas, violetas, etc. sin un apego total a la realidad
salvo ciertas excepciones que funcionan comoe acentos, las caras y
manos. Tanto vestuarios, arquitecturas como animales y plantas se
integran indistintamente en el conjunioc. Incorporando  también
elementos decorafivos como espirales, formas geométricas y grafias
que demuestran la capacidad y el ingenio de los artistas islamicos
para emplear al color con cardcter propio, sensitivo y alegre. Lo cual
vuelve a este arte bastante complejo y variado.

NOTAS

! Papadopoulo, Alexandre, EH islam y el arfe musuimdn, p. 45.
2 Papadopoulo. Alexandre, idem, p. 62.

3 Papadopoulo, Alexandre, idem, p. 40.

4 Papadopoulo, Alexandre, idem, p. 95.

5 Papodopoulo, Alexandre, idem, p. 45.

8 léveque, Jean-Jjacques, Pintfura islamica e india. p. 8.
7 Papadopoulo, Alexandre, idem, prélogo.

8 Popadopoulo. Alexandre, idem, p. 112,

9 Léveque, Jean-Jacques, idem. p. 46.

10 tévéque, Jean-Jacques, idem, p. 46.

11 lévéque. Jean-Jacques, idem, p. 2%.
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1.1.6 PINTURA CHINA

La pintura china corresponde a tfoda una labor filoséfica y
moral de la relacion del hombre con la naturaleza y su medio, de alli

que se apegara a las teorias del confucianismo que  “...se encargd
de resaltar las virtudes relativas al caracter moral v al cullivo
intelectual...”; 1 Rowley eltaocismo '..se ocupaba de los aspectos

creadores de la meditacion y la espontaneidad.” 2 idem vy el
budismo de influencia extranjera que se funde con el faoismo
“.medante la contemplacion y la espontaneidad, una vision
intuitiva, sintética y total det universo.” 3  Courtois Ademds de
considerar al arte como una manifestacion de la vida mucho mds
importante que la religion, los valores y principios no sélo repercutian
en el artista sino también en la obra, de fal manera que los temas
mas empleados condribuyen a remarcar su concepto de unidn entre
el espirituy del hombre, la meditacion, su relacion con su entomo,
algunos detalles de plantas, pdjaros, flores, el paisaje vy el retrato, de
tal forma que el buscar la esencia de todas las cosas los llevd a un
sintefismo, a una abstraccion a preferir el vacio, planos elevados de
montanas y valles, a transmitir serenidad vy sobre todo, al uso de las
tintas monocromas destacando la estructura, la calidad grdfica, el
ritmo lineal; en lugar de las emociones, lo IUgubre vy desagradable y
los efectos cromaticos.

Cabe mencionar que la esirecha relacion de la pintura china
con el desarrolio de la escritura, mejord notablemente la esfilizacion
de las formas, la fluidez de la tinta, y propicio el mayor uso de fos
recursos del dibujo. De esta forma las aguadas chinas nos confieren
el grado de habilidad de sus arfistas asi como el dominio de la
superficie plana.

Las pinturas chinas representan una atenta observaciéon de 1o
naturaleza, pero escapan a una descripcion fria de la realidad, por
ello los elementos naturales son importanies para expresar la vida, Ia
paz, la permanencia e infinitud. Constituyen una experiencia
continua en el tiempo vy en el espacio.

El chino confird un valor importante no sélo al hombre, sino
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hasta a ios elementos mas simples y sencillos como insectos, hierbas,
aves y flores, inclusive en muchos de los paisgjes el hombre es
reducido O escasas dimensiones, destacando el poder vy
majestuosidad de acantilados, montafas escarpadas, 1o niebla y
pargjes nevados; nNo se sujetd a una perspectiva occidental, sino
mds bien se valié de una elevacion de planos, de la integracién de
llenos y de vacios, de clerta intencidn de volumen y modelado,
prevaleciendo sobre todo la linea gruesa o delgada con calidad
ritmica, pero no restd importancia o la ejecucién de 1a mancha.
Prefirié el dibujo sobre el color.

“Los artistas chinos son mds sensibles que los demds a lo
naturaleza y, sobre todo, a lo que en esta es mutacion. Les atrae lo
efimero y 1o observan con atencidn, para coptar sus aspectos
fugaces. Les gusta detenerse en las plantas y en los animales (peces,
pdjaros). Pintardn la montafia envuelta en la niebla v las ramas de
los drboles agitadas por el vientio.

Extraen de la najuraleza la quintaesencia poética. Esta
reproduccién de aspectos efimeros del mundo se concilia con un
sentido muy refinado del ambiente. Se trata de una pintura
manifiestamente decorativa. La construccion de la composicion
obedece a la extensibn de una superficie. El paisaje puede ser
tratado segun varios registros y en planos diversos, en general
colocando la linea del horizonte muy por encima del primer plano,
sin preocupacion por la perspectiva, Un riachuelo, en primer término
y una montaia en la lejania, limitan frecuentemente las escenas.
Esta pintura, sin embargo, resulta plana, sin ningun valor acusado y
sin sombra alguna que chonde la superficie. Al artista chino ie
preocupa mds la calidad grafica gue las relaciones cromdaticas. Esta
pintura es arte decorativo, porque la espontaneidad y el valor de la
observacion se conjugan estrechamente con férmulas aprendidas,
respetadas vy transmitidas, frecuentemente convencionhales.” 4
Lévéque

En los retratos, por ejemplo, frato de sintetizar en una sola
caracteristica la personalidad del retratado, fue mas alld de la
apariencia fisica. Si bien aigunos frabajos se ven influenciados por
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elementos y poses budistas, poco a poco fueron adquiiendo Ias
actitudes de los personajes, una soltura v una adaptacion a la vida
china.

Aungue el color no es destacable en la mayoria de las cbras,
hubo momentos en que se tfrabajd con tal armonia v destreza gque se
observa la habilidad para controlar una escasa paleta -rojos,
amarillos, verdes, azules y negros. Por lo general se empled aguadas
de colores, aungue en algunos casos se utilizd denso y se le dio
cierto modelado.

Fue en sus primeros inicios, asi con la influencia del budismo,
como en la etapa de la Escuela del Norte, cuando el predominio
colorista logrd sus propios avances, para despues desecharse Casi
por completo y volverse la pinfurc china monocroma. En [a Escuela
del Norte el color predomind sobre femas sencillos de pdjaros,
plantas e insectos, en los paisajes se utilizd en menor escala, pero no
por ello perdid su encanto vy belleza:

“..paisajes en “azul y verde”, donde los contornos de las
montanas guedan definidos por una linea de oro que forma arrugas,
segun una técnica cuya invencion se debid a L Sseu Hiun,
concebida tanto para dar mds resplandor a las armonias de los
colores como para expresar el centelleo de la luz en un dia de Sol..."
5 luego conlinla adelante. Estos artistas  '...enamorados del dibujo
cuidadoso vy los colores exquisitos, con mds habilidad que
inspiracion...” ¢ Courcis

Por otra parte, muchos de los artistas chinos, pensaban que al
manejar bien fas aguadas y sus valores, podian obitener los cinco
colores, de dlli gue lo redujeron a segundo término, ademds de
considerarlo un elemento cambiante e inestable, que hacia perder
las estructuras, por lo cual se empleaban con sumo cuidado. Sin
embargo ello no les privd de dejarnos obras donde relacionan
azules. verdes con amarillos v rojos, en delicadas aguadas, que
fueron utilizados con suma maestria. Pero la apariencia sensual y
cambiante, cedid paso o la monocromia.

Si lo esencial lograban coptarlo de una manera mas
contundente a través de pocas tintas, el siguiente ejemplo nos
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denota que a pesar de ello los chinos sacaron partido del color, por
su armonia y distribucidn en el plano:

"...Sin renunciar sistemdticamente a los recursos del azul y el
verde, del amairillo y el rojo, colores que supieron hacer vibrar con
sutileza insigne, 1os adeptos del arte monocromo siempre fueron mas
aptos, para servir a sus propositos de buscadores de absoluto, de
zahories de la redlidad esencial, los valores y los matices de la
aguada que las brillantes seducciones de los colores, pertenecientes
al mundo de los reflejos y de los aspectos contingentes de lo relativo
y lo transitorio." 7 Courtois

CONCLUSIONES

Las pinturas chinas tienden mds hacia la monocromia que al mundo
del color, sus intenciones, sus temas y formas encontraron un eco en
el elemento grdafico, en unas cuantas tintas, en la mancha y en la
modulacion de las mismas. Los colores alcanzaron montafias, aves,
peaces y temas comunes y de la naturaleza; en cierto momento logro
un desarrollo que la llevo a una armonia, a una serenidad, pero no
persiguio los fuertes contrastes, sino que prefirid esa distribucion suave
a través de transparencias y de gradaciones. Rojos, amarillos, verdes,
azules y negros se conjugaron en el fondo del papel, se integraron
en llenos y en vacios, lo que le da a este arfe su encanto y acento.
Sin embargo, por sus cualidades y propiedades relativas (del colot) -
qgue le conferian inestabilidad al pintor chino, fue poco a poco
abandonado.

" NOTAS

1 Rowley, George, Principios de lo pintura china, p. 32.

2 Rowley, George, idem, p. 32.

3 Courfols, Michel, Finfura china, p. 8.

4 1évéque, Jean-Jacques, Pintura isidmica e india. p. 38.
5 Courfois, Michel, idem, p. 31.
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é Courtol, Michel idem, p. 3.
7 Courtois, Michel. idem. p. 37.
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1.1.7 PINTURA ROMANA

Buena parte de su legado histdrico y cultural de los romanos
viene de Grecia, aungue no por ello se desmerita ni puede dejarse a
un lado lo que Roma ha aportado a la humanidad, sobre todo en
asuntos de arte. El mundo griego de dioses y mitos, asi como Ia
representacion idedlista de las figuras, en especial de las humanas y
divinas. fueron adquiriendo poco a poco rasgos redlistas, no sélo en
la forma, sino en el sentir, en el contenido y utilidad de la vida latina.

La pintura romana responde ademas de lo antes mencionado
a caracteristicas propias de su tradicidn historica, bélica y gloriosa
de la cual hay una exaltacion; la incorporacion de los dioses en
todas las esferas de su vida diaria les confiere un cardacter cotidiano,
familiar y supersticioso:

Es aqui, con los pintores romanos que se logrd llegar mas alla
de los avances del grafismo, la linea como primordial personaje,
para dar paso al volumen, al claroscuro, o la mancha o pinceladda
de color, sobre todo destacd esta UOltima, en la pintura gue ahora
denominamos de género: los bodegones, naturalezas muertas y
paisgjes, Los retratos con su cardcter realista  también  son
destacables, no solo porgue no predominaron en Grecia, sino
porque ademas ellos propiciaron fodo un estudio de ka forma tal
cual se presentaba, el desarrollo de su habilidad, su funcién y el
hecho de servir como reconocimiento de la manera de vestir y ser
de aquella época.

Hablando de fodo ello podemos entrever la variedad de temas
que se utilizaron: la relacidon divina entre dioses y hombres, hechos
épicos e histéricos (batallas), representacion de la vida cofidiana,
paisajes campesinos, urbanos, temas idilicos, temas intimistas, temas
de geénero, asuntos arguitectonicos v decorativos, asi como tratar
juegos y competiciones atléticas, escenas de teatro y circo, entre
ofras.

A la dfluencia de temas le siguid el empleo de mayores
técnicas: principalmente destacd la pintura mural, generalmente al
fresco vy de mosaico de colores. Pero no menos destacables son el
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uso del temple y la encdustica en pequefias tablillas, también como
legado griego: “..Hay también un género en que los pintfores se
inspiran directamente en la vida y las costumbres helénicas, el de 1os
"pinckes”, tabiillas de pequeno tamafio colocadas en las paredes
de las casas o en ciertos muebles y en las que representaban temas
intimos: escenas de alcoba y de interior, juegos y lecciones dados
por los maestros griegos. Abundan los persongjes femeninos, que
aportan una nota de refinamiento y afectacién, reflejo de cierta
sociedad romana, que deseaba mantener el tono e inspirarse en el
estilo de vida helénico." 1 Gassiot - Talabot

Los pintores romanos al frabajar con elementos arguitecidnicos,
efectos de ilusion del marmol, también pudieron sacar partido de la
tercera dimensidn con el manejo del volumen, de las luces y
sombras. Varias veces combinaban todos estos aspectos, algunas
con caracter, mds realista, ofras ddndole un sentido imaginario,
novedoso. Intercalaron columnatas, frontones con escenas miticas o
cofidianas, donde los hombres o dioses son principales personagjes.
Otras ocasiones el modelado, el volumen se mantenia en las figuras
centrales, mientras que el fondo era revestido en su mayoria o
totalmente por un solo color.

En cuestiones de composicion, en algunos casos, se valié de fa
superposicion  de formas; por oira  parte  aprovechd  sus
conocimientos en cuanto a los temas de género como el bodegdn y
el paisgje; por lo que buscaba mds una profundidad, a veces
atmostérica, otras intercalando elementos naturales como plantas o
animales, asi también accesorios (jarras, instrumentos musicales, etc.)
que se relacionaban con las figuras principales. La disminucion de
tamanos, fambién se empleo para dar efectos de profundidad.

Su técnica "..a base de pincelados rdpidas vy vigorosos
efectos de luces y sombras, logrando la prefundidad por medio de
tras procedimientos: bien por el colorido atmostérico, bien por la
sobreposicion de formas, bien por la disminucion de figuras vy
elementos segun estos se alejasen del espectador.” 2 Claguer

Tanto en la naturaleza muerta como en el bodegdn se persigue
la exactitud en las formas, la disposicion de planos, asi como
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crmonias de fonos y confrastes, todo ello para observar las
relaciones de volimenes, colores y texfuras.

En cambio hablando del paisdje, los romanos buscaron una
experiencia visual empirica, donde se mostrara lo imaginativo
fantastico y mitoldgico, la vida bucdlica y pastoril, asi como &l
ambiente cotidiano de la ciudad y puertos; empleando para ello
una técnica a base de manchas v pinceladas de color, donde se
destacan - el efectismo v lo inacabado:

*...En ella 1os romanos crearon un paisaje muy relacionado con
la experiencia visual empirica, prestando una gran atencién a la
apariencia de los objetos, de los drboles, de las colinas y del terreno
en generai.

Para el habitante de las urbes, el paisgje tenia una serie de
simbolismos, como el del solaz espiritual, |a idea de la evasion de su
ambiente cotidiano y la constatacién de la belleza de la naturalezao.
Para el habitante del campo, era la exaltacion de su medio, ef
ennoblecimiento de sus tareas y la plasmacion de la base sobre |a
que se levantan el poderio del pais.” 3 Olaguer

Cabe mencionar a todo ello que el arte pictdrico romano fue
evolucionando, de un sentido realista a una proyeccidon mas gestual,
“despreocupada”, imaginativa, suelta, colorista, lineal, guiada mds
por el efectismo. Por su parte, la naijurcleza muerta evoluciona del
realismo al estilo "compendiara”, sin perder su encanto ni su
sencillez. Esie estilo, pretende reducir la obra al boceto, no hay tanto
control en la construccion, pinceladas rapidas y espontaneidad en
la ejecucion; la pintura de la Campania, que evoca el combate, la
muerte y la destruccidn através de una:

‘. Yecnica rapida vy brillante. El pintor coloca los grupos con
exactitud, construye sus obras con amplioc movimiento, con un
romanticismo de actitudes y situaciones gue admira por su esplendor
y su teatrat belleza..." 4 -y después continda -  “..la obra se
aproxima al boceto, que emplea con mds o menos habilidad
efectos de luz y sombra, oponiéndolos a veces al claroscuro, que se
interesa menos en la exactitud de la ejecucion que en la armonica de
la composicion y el movimiento..." 5 Gassiot-Talabot
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Aqui la pintura se desprende de los limites del dibujo, los fonos
coloreados se deslizan con libertad y movimiento, el color destaca
en las pinturas de plantas, objetos y animales.

Por otra parie, en los frescos encontramos una amplia goma
colorista, son propiamente los mosaicos quienes con su variedad de
tonos en piedrecilias de colores, permitieron moldear las formas, vy
darnos una gran riqueza cromatica.

La paleta pictérica romona  estaba  constituida  por
“...cromatismos a base de amarillos, ocres, azules, blancos, rojos,
verdes, grises, violetas y negros; siendo fales colores obtenidos @
veces de minerales, a veces de origen orgdnico..." 6  Ademds
“...el negro se obtenia de sustancias orgdnicas; el gris v el violeta de
mezclas de colorantes de tierras; el verde del manganeso; el rojo de
cinabrio; el blanco de carbonalo cdicico, el azul de silicatos de
cobre, y el amarillo y los ocres de oxidos de hierro.

Tales colores (fiturados, mezclados y disueltos en agua con un
poco de cola para su fijacion) eran los aplicados en los frescos.” 7
Olaguer

El color, como ya se ha dicho se mangjaba a base de
manchas o de pinceladas, destacando una variedad de tonos vy
una amplia paleta que permitic amplios avances en la ciencia del
color, en los contrastes del mismo, como puede verse en Pompeya;
donde los rojos del fondo predominan y exaltan el volumen de las
formas. Los colores se vuelven mas brillantes, sobre fodo en paisaies y
pinturas de género, hay efectos de transparencia, efectos
afmosféricos; los colores también provocan profundidad v
movimiento.

“ .la pintura “por manchas", gue termina en la abolicion de las
medias tintas, de las transiciones de claroscuro, obtenidas por cruce
o por colores claros y transparentes, y que pone en contacto directo
las “luces”, es declr, los tonos mds claros, y las sombras. Esta pintura
por manchas, que apdrece por primera vez en los paisajes de ld
Domus Aured, procede, sin ninguna duda, de fa riqueza pictérica, de
los cuadros helenisficos en madera, gue se adopid fombién en ia
pintura mural pompeyana...” 8 Bianchi
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Un ejemplo de composicidn y de color lo constituye la obra de
"Las Bodas Aldobrandinas”:  *...el gesto apaciguado de la diosa, los
aderezos de la matrona y de las sirvientas, la tocadora que templa
su cifara, contribuyen a crear esa atmodsfera de solemnidad familiar
que fraduce la interpretacion, en el espiritu romano, de los temas
helénicos. En un plano puramente pldsfico, 1o composicidn
manifiesta  profundo conocimiento de las proporciones Y
movimientos. Las manchas amarillas, verdes y ocres y claras de |os
vestidos se reparfen con precision; sin embargo, domina el conjunto
un cierto aire algo siméirico, roto solamente por algunos detalles." 2
Gassiot-Talabot

Por su parte un paisaje de Mediodia, nos muestia el uso del
color, delaluz y el volumen, al estilo “compendiara®:

"...En &l todo es vibracién, contraste de tuz y sombra. La cruda
claridad de la hora meridiana, durante un dia de verano, se reparte
por las paredes de las casas, de acverdo con una relacién brutal de
claroscuro. Los volumenes vy las siluetas que animan el primer plano
estan apenas sugeridas por manchas de colores. Esta composicion,
que tiene todo el encanto de 1o ingcabado,...” 10 idem

St nos remitimos al mosdico romano, su influencia griega es
evidente, el caracter decorativo, en pisos y paredes, su técnica del
modelado heredada de la pintura mural y de caballete, 1a Hevd o
un uso de amplias tonalidades y de cubitos o teselas, cada vez mas
peguenas, donde es admirable su colorido y su diversidad temdtica.
El manejo de la expresion, la mofa como consecuencia de las
representaciones teatrales.

La pintura romana con tendencia descriptiva - decorativa
permitié una varedad de posibilidades, no sdlo por sus temas sino
también por sus tecnicas, que marcaron ia pauta de abandono a ia
sujecion absoluta al dibujo y al claroscuro para anclarse a elementos
como la luz y el movimiento, destacando el valor de la mancha
coloreada libre y suelta que organiza la composicion.

Una nota gue nos resume el cardcter de la pintura romana, nos la
dice Olaguer:

“...el sentido practico gue el romano siempre mostrd en una
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produccidn artistica. Sentido prdctico que le hard buscar no sélo una
estética bella, sino también una finalidad concreta y Ufil. En el caso
de la pintura, esta finalidad serd la de la decoracién, la de prestar,
por medio de los colores, alegria y animacién a los interiores, la de
incluso y como mas adelante veremos, buscar efectos suntuosos por
medio del fresco e intentar agrandar aposentos a base de efectos
pictdricos en sus murales... Una pintura bella sin duda, pero también
una pinfura que Mmds que “la belleza por la belleza" ostentard el
principio de la “utiidad bella". Una pintura “auxiiar’ gue mds que
atraer al espectador por sus valores plenamente artisticos lo haga
por su efectismo, por su caracter ambientador grato o simplemente
por ta docencia que encierra el tema o asunto que relata.’ 11

CONCLUSIONES

El color en la pinfura romana, marca una gran diferencia con
respecto alos ofros pueblos antiguos; el uso de dicho elemento deja
de ser plano (en buena medida), para manegjarse a base de
manchas y pinceladas, lo cual lo acercd mads al modelado, al
claroscuro y a una amplia gama de valores, sobre todo en los
murales y moscicos. La ciencia del color no solo buscd los contrastes
felizmente conseguidos en las villas pompeyanas, con tos fondos
rojos o negros de los frescos, que hacen reafimar las formas de
colores menos vivos, como ocres amarillos-rojos, verdes y azules; sino
que también propicid la profundidad, abrir el espacio hacia la
tercera dimensidn, crear movimiento, transparencia, luces y sombras,
lograr efectos atmosféricos a base de verdes-azules o colores frios
que marcaron lejania y proximidad.

Sobre todo, estos efectos y un estudio mds atento del color se
hizo en los bodegones, naturalezas muertas, paisajes y retratos,
llegando al bocetdje, a lo inacabado; este elemento pldstico cobrod
mayor libertad vy soltura y proveyd a los ariistas posteriores un amplio
manejo del mismo.
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NOTAS

1 Gassiol-Talobof, Gérald, Pinfura romana y paleocristiana, p. 35.

2 Olaguer-Felid, F. de, La pintura y el mosaico romano, p. 26,

3 Olaguer-Feliv, F. de, idem, p. 26.

4 Gassiot-Talabot, Géerald, idem, p. 45

5 Gassiot-Talabol, Gérald, idem, p. 45.

é Olaguer-Felid, F. de, idem, p. 5.

7 Olaguer-felid, F. de, idem, p. &

& Bianchi Bandinelll Ranuccio, Roma / centro del poder. ef arfe desde los
origenes hasfa el final del siglo i, p. 139,

¢ Gassiot-Talabot, Gérald, idem, p. 24.

10 Gassior-Talabol, Gérald, idem, p. 5%.

11 Olaguer-Felu, F. de, idem, p. 2.
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Pinjura alegdrica gue personifica a Arcadia con Heracles y Telefo.
Final del siglo 11 d. de C.
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1.2 MINIATURAS Y PINTURAS MURALES DE LA
EDAD MEDIA

Dentro de las diversas manifestaciones del arte; y estudiando a
fondo el color, dos de ellas nos brindan grandes ejemplos: las
miniaturas vy las pinturas murales. Si bien difieren en la forma de
abordar espacio, color, grafismo, profundidad, etc., encontramos
aqui todo un campo experimental y criginal que identifica de gran
modo la pintura de la Edad Media. Sin embargo el color no es un
medio Gnico y exclusivo de estas artes, mds bien el mundo medievall
vivid rodeado del color, la luz v su relacion infinita con su creador; asi
una nota de Herubel nos menciona:

“Ante todo, color. En las paredes de las iglesias surgen los
rosetones envidriados cuyas radiantes corolas esparcen sus luces
multicolores, al ritmo de las horas del dia, por las columnas v las
crucerlas gjivates; colores imitados de la Naturaleza y bordados en
tela para adornar los coros en fas grandes festividades, los castilios y
las ricas mansiones; colores de estandartes guerreros, de los
pendones de tormeo, de 1os panos que cuelgan de las ventanas de
las casas ciudadanas; colores de los frescos, que iluminan el rosiro
del hombre gque se ha reenconirado, que ha salido de la oscuridad
de las iglesias italianas; colores puestos delicadamente en los libros
de oraciones, entre los Ultimos arabescos romdnicos y los metdlicos
oros bizantinos. Por todas partes, se yergue el hombre; por todas
partes, su dedo se levanta hacia el cielo como en ademdan de
conguista y de apaciguamiento, por todas partes se enfreabre |a
Naturaleza y los solidos relicarios romanicos se convierten en casas
con columnitas." 1 Hérubel

Las miniaiuras cubren libros, en su mayoria, religiosos como
Biblias, evangelarios, salterios, misales, etc., pero asi mismo también
contibuyd este arte a ilustrar precisamente tratados vy textos
cientificos, asi como libros de temas paganos, novelas, etc.,
remarcando en muchos casos la vida caballeresca, ademds de la
de tipo cortesano. Lo que provocd un arte de lujo y poco
alcanzable para las clases populares.
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La miniatura fue hecha sobre todo por los monjes ilustradores;
los caligrafos dejaban el espacio para estos, asi como las letras
iniciales que también decoraban. Estas Ultimas constituion todo un
juego de arabescos, de formas animales o vegetales, donde se
confundian pequefnas escenas en las cuates participaba la figura
humana, Pero este decorado omomental fue  propiciondo
verdaderas obras en pequefio. En la mayoria de 10s casos, se
utiizaba tinta negra o roja -para el frabgjo lineal de base,
posteriormente se usaban manchas de fintas de colores como el
guoche,

“...El gouche era la pintura utilizada habitualmente, una mezcla
opaca de pigmenios y de un aglutinante como la goma ardbiga; el
resulfado era similar a la pintura moderna de carteles. Uno de los
pigmentos mds corrientes utilizados en las pinturas medievales era un
oxido de plomo rojo llamado minio; por este motivo a qguienes
trabajaban con minio se les denominaba miniaturistas y ol trabajo
gue readlizaban miniatura...” 2 Shaver-Crandell

La técnica de la ilustracidn consistia en la realizacion del dibujo
con tinta negra o roja, para después llenar los espacios con fintas
pianas de colores, por Ultimo venian las somiboras v el modelado con
tonos de color mds oscuro.

Es interesante comentar el empleo de  ciertos
convencionalismos que maneja el arte medieval, no sdlo en la
miniatura sino también en la pintura mural y demds artes; como es el
caso de cierta esquematizacion en la forma, rigidez, frontalicdad,
composiciones simétricas, falta de perspectiva, elevar el punto de
fuga, predomina la linea sobre loa mancha, se intuye cierfo
modelado, colores plancs y el uso del dorado que nos remiie a una
concepcion clara y determinada, por una cultura cristiana que nos
lleva a un simbolismo y a un estilo propio, mds alld de un rezago en el
desarrollo artistico de ese tiempao:

“Lo gue caracteriza a la iluminacion gética en sus comienzos y
la hace profundamente original, es su lozania, su naturalismo, que
desecha las abstracciones romdnicas e irlandesas: su realismo
desarrollado con un afdn de precision que no excluye la ingenuidad.
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Ingenuidad por lo demas buscada, ya que la falta de perspectiva
de las miniaturas goticas no es un defecto, sino un convencionalismo
impuesto por el esguema, y una intencion exigida por la
espirifualidad..." 3 Hérubel

Ademds paises europeos como Holanda al relacionarse con la
pintura flamenca, en algunas de las miniaturas tienden a manejar un
modelado de la forma, cierto detallismo y una relacion naturalista
de las flores y animales, ulilizando un solo punto focal y un precioso
colorido, dando muestra de una gran imagineria y composiciones
complicadas.

Otra de las caracteristicas interesantes de este arte, fue el
hecho de manejar la técnica del camafeo, donde se empleo
diversos valores tonales con uno o pocos colores, permitiendo
estudiar las luces y sombras, asi como dar la apariencia de un
bajorrelieve, un poco contrarrestando el excesivo uso del color.

Sin embargo este camafeo no es totalmente incoloro, puesto
que en ocasiones el ilustrador agrega ciertas notas de algin color
diferente en la piel o ropa de las figuras. Hay también uno
diferenciacion de matices, al colocar un tono vivo junto @ uno
apagado como un azul celeste sobre ofro profundo, 10 que produce
algo de volumen.

Hablando en si del color en la miniatura, podemos decir que
este elemento es el que le confiere ese rasgo tan distintivo, ademds
de observar toda una ciencia en su manejo; vemos que la viveza, la
variedad cromatica, los contrastes del color, asi como el ritmo del
mismo, son bien logrados. También puede decirse que los vitrales
marcan una gran influencia, sobre todo por la luz, la linea y el
empleo del rojo y el azul, como en estos se encuentra.

"Las vidrieras influyeron fuertemente en la iluminacion gue trata
de lograr sus efecios vy ser su reflejo. Copia la division en medailones
de las vidrieras historiadas y en seguida hard lo mismo con los
elementos arquitectonicos que provenian del goético radiante. La
gama de colores es la misma, con preferencia por el rojo y et azul
oscuro. Al mismo tiempo, como para acercarse ol éxito de las
vidrieras, echa mano del oro. Inciuso en el dibujo imita ol arte de las
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vidrieras. A mitad de siglo, cuando el estilo ya estd plenamente
definido, la forma es rigurosamente lineal; las siluetcs son simples
arabescos y el modelado se obtiene con resaltes en negro y por
medio de una deficada grisalla, como se hacia con el cristal,” 4
Durlicit

Tanto los pintores como los ilustragdores contaron con una
paleta vasta: blanco, negro, azul, amarillo, verde, varios rojos,
agregando violetas y naranjas; por su parte "E! gran libro del color”,
nos menciona el origen de algunos pigmentos:

“...diferentes rojos, por ejemplo, se obtenian del plomo y del
quermes, diferentes azules, del glasto y el ultramarino. El verdigris (un
acetato de cobre) se utilizaba mds que la malaguita para obtener el
verde, mientras que el oropimento (sulfurc de arsénico)
proporcionaba un amarillo claro. Estos colores eran tipicos de los
manuscritos iluminados, fuese cual fuese su periodo de composicion,
aun cuando cambiase radicalmente el uso estético del color.” 5

Sin embargo dentro de toda esta policromia destaca sobre
manera el dorado, oro o pan de oro, como se le conocia, el cual
constituyd un medio importante que acentuaba el cardcter mitico vy
religioso de las obras medievales, aungue sus simbolismo resultaba
muy variado.

En la mayoria de los veces el dorgdo representaba la luz v se
ulllizaba para los fondos de las figuras divinas, el oro otorgaba a la
obra bidimensionalidad y acercamiento, asi mismo se usala como
substituto del modelado.

Como un sjemplo en el uso y apreciacion del color, se
encuentra uno de los evangelios de Rossano y Sinope:

"...el nuevo estilo solemne y patético aparece con esplendor
en los Evangelios de Rossano y Sinope. Aqui casi se ha suprimido
totalmente el naturalismo ilusionista  antiguo. Como los fondos
dorados de {os mosaicos de la época de Teodorico, el fondo
purpUreo de estas miniaturas desempena un doble papel: al mismo
tiempo que elimina fodo elemento de representacion naturdiista, se
aoffma  como el supremo valor cromdtico. Una  lograda
contraposicion de tonos francos y rotundos (rojo y negro) y de
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colores frios {blanco y blanco azulado) organiza ahora el espacio,
en el cual nada se interpone enfre |a figura y el fondo, adqguiriendo
ast la miniatura una extraordinaria dimension monumental.” 4 Kostas

Una de las ilustraciones en la cudl puede verse ese uso de
contrastes de colores planos, como el rojo, el azul y verde,
circundados por oro, es la miniatura del Rey Edmundo de 1os Anglos
del Este:

“Los colores mucho mas intensos de la miniatura romdnica
inglesa (hacia 1130) pueden ser al igual gue las iluminaciones
estilizadas en blanco, el resultado de la influencia bizantina sobre
Occidente después de la primera cruzada {1094-1099). El artista ha
utilizado conscientemente el rojo y el oro yuxtapuestos con el azul y
el verde, tanto para hacer resaltar las tonalidades como para definir
un espacio abstracto en términos de zonas de color contrastante
(generalmente mas claras o mds oscuras). El ropaje oro y rojo de
Edmundo rey de los Anglos del Este, martirizado en 869, nc pretende
ser naturalista; simboliza |a apoteosis del rey, y los colores se han
elegido por sus acertadas connotaciones sobrenaturales.” 7

Las principales caracteristicas de la miniatura se encuentra en
su estiizacion y simplicidad de sus formas, en sus frazos recios y
colores planos y confrastados que escaparon de un modelado
perfecto.

La pintura mural tiende a varios de los factores que enmarcan
el arte godtico dentro de un estilo, la manera de abordar ia forma, el
color, el concepto; la llevan a sujetarse a las condiciones
arquitectdnicas, a la vision del espectador, a la luz, etc., pero no por
ello se vuelve un arte inmutable vy sin mayores aportaciones. Es
destacable en todo ello el grafismo, el manejo de luces y sombras -
no a la manera del modelado, sino por yuxtaposicidn de manchas
de color, lo que genera cierto efecto del mismo. A su vez, tambien se
deforma ta figura y se busca cierto movimiento, ya sea por los
pliegues del vestido, por las alas de dangeles o por ciertas poses
compiejas de los persongjes.

El cardcter decorativo v doctinario de las pinfuras murales,
sobre todo tiene su laiencia en el periodo romanico:
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“.La pintura mural llegard a ser un elemenio meramente
decorativo, luminard lugares somibrios o daré recice a las claves de
béveda, adornard los dngulos de la cruceria ojival o algunas enjutas,
como puede verse aun en el coro de la catedral de Bayeux o en la
iglesia de los dominicos de Toulouse. Sin embargo, en cuanto a los
frescos goéticos, "todo surge del arte de la vidriera”, anade Male." 8
Hérubel

Los murales de la Edad Media cubrieron catedrales, abadias,
tumbas. Las catacumbas son ese punto que marca todo un
desarroilo del arte considerado propiamente cristiano (cuando es
absorbido y legalizado como religidon de Estado el cristianismo), este
arte adn con claras huellas romanas como en la representacion y su
mezcla con la mitologia poco a poco se abre camino y alcanza un
gran resplandor en los templos bizantinos y sobre todo en los
romanicos. La libertad en el manejo de los temas biblicos, el color, el
grafismo, la simbologia de los formas, asi como ese cardcter
planigrafico de fas mismas, propiciaron las primeras bases para lo
que después serd la pintura mural italiana con Giotto, Martini y varios
mds, quienes buscaron un mayor apego a la realidad en los diversos
aspectos formales y conceptuales del arte.

Si bien las técnicas mds manejadas en los muros son el fresco y
el mosaico tradicionales, nuevos adelantos en el uso de esmaltes
para éste OHimo, asi como la combinacidn del temple con el
primero, permitié otras posibilidades.

“..Llos mosaistas bizantinos derrocharon raudales de ingenio
para exaltar este reinado de la luz. Piimeramente cubrian la pared
con dos o tres capas de mortero cuyas ondulaciones producion
ofras tantas caras en donde brillaba la luz. Alternaban los cubos de
pasta vitrea, permeables a la luz e iluminados en cierfto modo por
dentro, con cuadrados de piedra opaca en las cuadles la uz
encendia vivas Yy agresivas irdiscencias. Por Ulfimo, agrupando 1os
cubos en abanico, en hileras regulares o de cualquier ofro modo,
sugerian un trasfondo abstracto, en donde el juego aereo de los
contornos de los cubos, creaba otros tantos surcos de sombras o
vaciados de luz..." 9 Kostas
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Es interesante observar la variedad tonal a la cual aspiraron [os
mosaicos bizantinos, el empleo del dorado no sdle pora aureolas,
destellos, brocados, joyas, sino también para los fondos de la
escena; nos muestra la habilidad de este material como herencia
romana y su gusto colorista:

"El Baptisterio de los Ortodoxos nos ofrece el primer gran
ejemplo de la nueva monumentalidad. Los mdrmoles pulidos, [os
estucos y los mosaicos ornamentales y figurativos, se unen aqui en un
todo orgdnico que casa perfectomente con la estructura
arquitectonica. El fondo azut de los mosaicos, que tan pronto tienen
reflejos de lapisldzuli como de cobalto, proyecta con vehemencica el
oro, el rojo y el amarillo de azufre. Se crea asi un medio en el cual los
esmaltes coloreados con los matices mds variados se unen como si
fueran limaduras de hierro atraidas por un campo magnético gque
por si mismas dibujan las figuras v las personas.”" 10 idem

Ef arte de la Edad Media también contd con una ciencia, se
escribieron manuales o tratados por monjes cuya experiencia y labor
pictorica les permitic observar no sdlo el uso de fos materiales, 10s
pigmentos y agiutinantes, sino también los efectos del color, 1a linea,
la mancha, la forma en la representacion. De enfre estos tratados.
uno muy renombrado es el Tratado de Diversas Artes del Monje
Tedfilo, aqui menciona algunos pigmentos de extraccidon mineral
como las tierras coloreadas (ocres) y algunos colores guimicos como
la azurita. De ia técnica dl fresco también nos comenta el Monje
Teofilo, sin embargo esta presenta una caracteristica diferente, ya
que la argamasa aplicada al muro se deja secar, para humedecerio
at momento de pintarlo.

"...Cuando se dibujaban imdagenes o figuras sobre un muro
$ECO es preciso primeramente regarlo con agua hasta que esté
completamente humedo. En este esto de humedad deben darse
todas las capas que deba recibir: que todas estén mezcladas con
caly sequen con el muro a fin de que se adhieran”. Los colores no se
aplican sobre un enlucido fresco, como el fresco propiamente dicho,
ni en seco, como en la pintura a la griega, sino sobre una argamasa
que se ha dejado secar previamente y que se riega despues
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ahundantemente en el momento de la operacion.” 11 Duriiat

Bl mismo desarrollo de la técnica llevd a los pintores del
Medievo a fa conclusion de dos valores fundamentales en el fresco
romanico, de una parte se encuentra el posh y por otro, la luming,
que no son mAas que, la primerd la sombra por yuxtaposicion de
colores, ya sea sobre un tono claro, agregar oo tono oscurc del
mismo color base, para dar cierto efecto de modelado; o bien
manejar la yuxtaposicion de tonos por contrastes de colores, al
poner junto a un rojo su contraparte como seria el verde; lo cual
enriguece enormemente al conjunto si hablamos gue ello se
efectuaba en todas Ias sombras de las formas.

En cambio la lumina se refiere a las luces con blanco o rosa
claro, que el arfista ponia a las salientes de la cara y cuerpo de los
personajes y en ciertos lugares para aclarar partes oscuras.

Oursel al respecto de lo anterior, comenta lo que a
continuacion se ilustra:

“..yuxtaposicion sin limites de capas de color correspondientes
cada una, a un color fundamental o primario, cuya intensidad es
variada por aclarado u oscurecimiento: de donde proviene el
aspecto de facetas prismdticas, apreciable en muchas de las
pinfuras  subsistentes, cuyo efecto de relieve a distancia es
finadlmente superior al de los mds estudiados degradados...” 12y
luego menciona adelante- "...E acabado se obtiene -lo repetimos-
por la aplicacidon de los dos valores confrarios del posh vy de la
lumina, delimitando el primero los contornos e indicando con fuerza
los huecos de sombra, proyectando el segundo una luz cruda sobre
las partes salientes, con unos efectos de frangueza y de tgjante
nitidez bastante cercanos a veces a un negative fotografice." 13
QOursel

La pintura mural catalana resume el asunto de la yuxtaposicion,
los contrastes y la variedad cromdatica; en el siguiente ejemplo:

“Lla muy rica paleta mual caotalona es ofecta a las
yuxtaposiciones de contrastes audaces, particularmente aptos -lo
hemos visto- para la pintura sobre madera. En Tauil, por ejemplo,
anade a la cuaticomia mas restallante que se puede haliar:
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amarilio, rojo, azul y verde, un negro ébano gue acentua aun mas el
resplandor y timbra toda la composicion con un acento dramdtico
incomparable,..” 14 idem

En resumen, la pinturg romadnica recurrid a la simplificaciéon y
estilizacion de las formas, fuertemente marcadas por sus contormos,
aplicd el color en manchas, ya sea en tonos de un mismo color 0 en
contrastes, alcanzando una gran riqueza y vivacidad. A pesar de la
estaticidad en las figuras, éstas nos sorprenden por su solidez y
permanencia en el tiempo.

CONCLUSIONES

En terminos generales puede decirse que la pintura de la Edad
Media toma al color y al grafisme como dos medios imporiantes
para proyectar su sentido didactico v doctrinario como arte
cristiano, y aungue bien, se encontrd sujeto a ciertas normas que la
enmarcan dentro de un estilo, no permanece estatica al incorporar
nuevos elementos que la nuiren vy la van llevandc a nuevas
busquedas e intereses, porgue el homibore mismo sigue moviéndose.

Como tema de investigacion, e indagando mas sobre el color,
este presenta multiples variantes, podemos hablar de un mundo
colorista que no solo recibe la herencia del modeiado a través de
las teselas de diversas tonalidades del moscico, ni los colores
brillantes, planos y transparentes de las vidrieras, sino que también
incorpord el camafeo o la grisalla -el modelado a manera de
baojorrelieve con coracter monocromo. Ademds de manejar la
yuxtaposicion de colores en tos frescos romdénicos.

Las miniaturas v las pinturas murales, usaron un derroche de
coflor, sin embargo, a pesar de gue este Ullimo, en el mayor de los
casos no era utilizado en funcion de un apego a la realidad, salvo
excepciones como los rostros, manos, pies, y algunas veces, en
animales y plantas. Este elemento cromdtico se empled a base de
rmanchas, propiciando el efecto de contrastes, ya sea con colores
como rojos y azules intensos, yuxtapuestos con verdes, amarillos ©
violetas, integrando a ello ya sea destellos, brocados. aureolas o
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fondos dorados que provocan un estado espiritual de este arte.

A la suma de colores puros y brillantes se agrega el negro como
elemento mediador que acentia y da mayor sobriedad al conjunto.

Ademas también se emplearon tonos mds claros sobre otros
mds oscuros con el fin de dar esa apatiencia de modelado, o que
constituye el posh y la lumina (sombras vy luces) valores sobre los
cucles se basd el fresco romdnico. En general, la pintura medieval
destaca a través de la yuxtaposicidon de manchas de colores, junto
con un dibujo de acabado que permitieron la solidez y el recice de
la forma.

NOTAS

1 Heérubel, Michel, Pintura Gdfical, p. 12.

2 Shaver-Crandell, Anne, infroduccion  la hisforia del arfe. La Edad
Media, p. 65.

3 Herubel Michel idem, p. 15.

4 Durtiaf, Marcel, Infrocuccion ol arte medieval en occidente, p. 247.

& E gran libro del color, p. 72.
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1.3 LA PRODUCCION DEL COLOR EN LOS TALLERES
RENACENTISTAS, Y EL ESTUDIO DE SU APLICACION EN OBRAS DE
CABALLETE Y PINTURA MURAL, DESTACANDO  LOS EFECTOS
DE VIBRACION EN LA UTILIZACION DE SUS  CONTRASTES

En el Renacimiento se abre una nueva etapa en el estudio de la
forma, el espacio, el movimiento, el color, etc. Sobre todo en éste, que es
nuestro tema a investigar. Los acontecimientos histdricos, politicos,
econdmicos y culturales que removieron a ltdlia propiciaron condiciones
ideales para los medios artisticos e intelectuales del momento. Se dio mds
importancia al arte y a sus autores, aunque ellos no abandonaron el oficio
de artesanos, hasta no bien avanzado el alto renacimiento; donde aparte
de una formacion de taller v la colaboracién en empresas comunes,
destaco la habilidad vy la aportacion individual de cada artisia.

La gente que tenia en sus manos los cargos publicos, politicos y
religiosos se sirvieron de los frabgjos de pintores, escultores y arquitectos;
creando mecenazgos, en los cuales algun arfista era retribuido por sus
trabajos, al mismo tiempo gue éste exaltaba la posicion y los hechos
vahosos de su benefactor.

Es interesante enfatizar la formacion de los artistas en el taller,
generalmente eran personas que entraban a corfa edad al taller de un
artista mas adiestrado en los menesteres técnicos de su oficio; en el caso
de la pintura, gprendian desde la preparacion de tablas, telas, las colas,
la molienda de los colores y su aplicacion, pintura ai fresco, composicion,
etc. Ademds del dibujo -su herramienta bdsica y constante, asi como
geometria. La siguiente nota de Cennino Cennini ilustra de ello;

"."Esta es la cuenta del tiempo que necesifas para aprender.
Primeramente, te es preciso un ano para estudiar el dibujo elemental
ejecutandolo en tablilas. Para permanecer con el maestro en un taller,
ponerte al coriente de todas las ramas de nuestro arte, empezando por
moler los colores, hervir fas colas, modelar los yesos, adquirir habifidad en
la preparacion de las tablas, alisarlos, pulilas aplicar el oro y conseguir
una buena granulacidn, te son menester seis anos. Después, para estudiar
el color, adornar con mordientes, hacer panos de oro e iniciarte en el
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trabajo mural, necesitos- adn otros seis afios, dibujondo siempre, no
abandonando tu tarea nilos dias de fiesta nilos de trabajo.” 1

Son muchos los, objetivos que se planted el hombre renacentistq,
después de una larga Edad Media, la cual siembra esa blsquedd
espirtual y cultural del ser humano; su herencia da los primeros frutos en el
cuatrocento, pero se vuelve un mundo complejo v extraordinario en el
quinquecento. El artista es fambién un intelectual que estudia ciencias,
filosofia, su medio ambiente vy, participa de los cambios y progresos que
se generan, al mismo fiempo que se adiesira en las diversas artes, y en
algunos casos, es también arquitecto e ingeniero. Y, aunque los temas
siguen siendo de tipo cristiano, el arte presenta un cardcter ideoldgico, vy
una innovacion personal. Se sale de ese esquematismo, surge la forma
humana en su esplendor, aparece el volumen a base de claroscuro, el
movimiento, los escorzos y las composiciones complicadas, se uliliza la
perspectiva lineal, el paisgje, 1a luz, la sombra y el color.

Por otro lado, podemos hablar de dos escuelas italianas de gran
relevancia, para conocer el arte de ésta época: la primera, la escuela
florenting que comprende los primeros avances del volumen, cuyos
medios son la linea, la forma, la perspectiva lineal y la composicién; pero
sobre todo nos interesa la escuela veneciana que aborda la formad en
base al color y la luz, ademds de utilizar ia perspectiva aérea y los valores
tonales. Juan de la Encina relaciona la primera escuela al principio
plastico lineal y fa segunda al principio pldstico pictorico.

“.se difa que la pintura florentina obedece al principio pldstico
ineal vy la veneciana al plastico pictérico. En el sistema lineal todo se
realiza en funcion del contorno: se construye la figura de fuera a dentro;
en el sistema pictdrico, de dentro a fuera.” 2

En ese entonces todos los oficios contaban con corporaciones,
pero los artistas como no tenian una propia, entraban dentro de la
corporacion de médicos y boticarios -puesto que aln participaban de la
fabricacion de sus propios materiales y pigmentos, que ademds de ser
procedimientos bastante tardados y complegjos, requerian de un
conocimiento mayor de lg resistencia y perdurabilidad del color en las
tablas. Sobre todo porque el faller respondia de la permanencia vy
calidad de los materiales empleados al vendedor. En el Tratado de la
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Pintura, Cennini nos refiere como moler el pigmento negro; haciendo
enfasis en una molienda fina y por tiempao prolongado, sobre una piedra
fuerte y maciza como el poifido.

".toma el negro ¢ el color que sea, en volumen como de una
nuez, y ponlo sobre la piedra. Y con la moleta tritura y muele bien este
negro. Luego toma agua clara de rio, o de fuente, o de pozo, y muele
con ella el negro por espacio de media hora o de una, 0 mds si quieres,
pues sabe que si durante un afo lo molieras, mdas negro y mejor color
seria...”" 3 Cennini

Por otra parte, aungue en esa eépoca contaban con pigmentos
caros como el ulframarino vy el dorado, v la valia de un cuadro constituia
en la existencia de estos con otros colores, poco a poco los materiales
caros cedieron a la habilidad del artista; prefiriendo incluso suprimir el
dorado de las figuras y remitiendo ésie a fos marcos, de ofra manera en la
superficie podia utilizarse amarillo para simular los rayos de luz.

*Mientras el consumo conspicuo de oro y de ultramarino se hacia
menos importante en los contratos, su sitio era cubierto por referencicas a
un consumo igualmente conspicuo de ofra cosa: habllidad. Para ver
como ocurnio esto -como la habilidad podia ser claramente comprendida
como un indice conspicuo del consumo hay gue volver al dinero de la
pintura.” 4 Baxcndall

Asi mismo, los fondos dorados fueron sustifuidos al incorporar
elementos naturales o el paisgje como complemento de la obra. Si bien
varios de los colores que se ufilizaron eran de extraccion mineral o
vegetal, algunos de ellos surgieron por el proceso de la alquimia, Michel
Baxandall nos refiere algunos de ellos:

", Bl énfasis aportado por un pigmento valioso no era algo que los
pintores dejaran de lado cuando, tanto ellos como sus clientes
empezaron a mostrar reservas frente a la actitud de derrochar grandes
cantidades de tales pigmentos. Habian colores claros, azules hechos de
lapislazuli, o rojos hechos de plata y sulfuro, y habia colores baratos y
terrosos como el ocre v el marrdn oscuro. El ojo era atrapado por oS
primeros antes que por los segundos...” 5 idem

A su vez, Cennini en su Tratado de la Pinturag menciona a los
pigmenios adecuados tanto para el temple como para el fresco, cuales
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son los mds duraderos vy no pierden su brillo o cambian de color. Asi, por
ejemplo, menciona al cinabrio, al minio, albayalde (blanco), oropimento
(amarillo}, que no son propios para pintar al fresco porque al contacto
con el dire se vuelven negros y pierden color. Los mas apropiados son:
amarillo claro, blanco de San Juan, negro, ocre, rojo claro, tierra verde vy
amatista [rojo). En cambio algunos de los pigmentos no aptos para la
técnica antes mencionada, si pueden usarse al temple.

Bl blanco de San Juan y el albayalde sirvieron para aclarar los
colores, el primero para el muro, el segundo para el temple.

Comprender la vida de ialler, observando el desarollo gradual de
los artistas, es verlos readlizarse como aprendices, ayudantes ©
colaboradores importantes de la obra del maestro, hasta contar con sus
propios encargos y alcanzar la maestria.

La ciencia del color, aungue ho alcanzd a vislumbrar la operacién
del espectro solar en la pintura, se planted un cddigo cromdtico con
reminiscencias filosoficas, segln lo resume Alberti en los cuatro elementos
naturales:

“Rojo  fuego
Azul  aire
Verde agud
Gris  fiera" 6

Sin embargo, mdés alld de esto, los adelantos técnicos y visuales con
respecio al color fueron mayores; asi podemos hablar del claroscuro, el
manejo de la luz y la sombra de forma gradual, destacando ias medidas
tintas vy sus extremos -el blanco y el negro. Lo que también se dice daor
volumen o relieve. Alberti aclara mds sobre este asunto en el siguiente
texto:

v Alberti, que uliliza riieve para traducir la palabra lating
prominentia, “proyeccién”, ha explicado que es la apariencia de una
forma moldeada en su volumen, conseguida por el tratamiento diestro y

discreto de los tonos de su superficie: "..luz y sombra hacen gue as Cosas
reales nos aparezcan en relieve (rilevato); el blanco y el negro nos hacen
parecer lo mismo en las cosas pinfadas..."" 7

Explicando mds el tema del relievo y los colores en pintura, podemos
decir que es importante la observacion y la justa aplicacion de la luz y la
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sombra, o gue se traduce en manipular adecuadamente el blanco vy el
negro (los tonos) asi como los colores tal y como aparecen en los objetos
(1os tintes). De esta manerg:

"...Para el pintor; el fendmeno de la percepcién de la luz en un
objeto se le presentaba como el arte de manipular blanco y negro, por
un lado, y rojo, azul, verde v el resto de los colores, por el ofro: tonos y
tintes..."

8 Baxandall

Un ejemplo en el uso de los valores tonales y el claroscuro lo
constituye la obra de Andrea dei Sarto, quien por medic de tonos
envuelve en una luz vaporosa al cuadro. “..Pero en los cuadros de
caballete es, sobre todo, donde se halla lo mejor de Andrea. En estas
pinturas lleva muy lejos su busqueda en la técnica del claroscuro, y
envuelve las figuras en sombras cdlidas y fransparentes. evidenciase aqui
@sa dulzura, esga syavidad y esa delicadeza de tonos que los italianos
llarnan "morbidezza™ 9y mds adeiante prosigue  “...Es el pintor de o luz
vaporosa y de la dulzura. A pesar de las imitaciones del claroscuro, mas
aun gue de la transparencia en las medias tintas, es un maestro del
colorido.” 10 Flamand

Cabe a lo anterior mencionar gue el volumen, no prescindid del
elemento grdfico, y en varias obras todavia el color es manejado en
vastas areas, muy brillanfe, con ciertas notas goéticas como en Fra
Angelico y Lippi 0 en una paleta escasa y clara como la de Botticelli. En
cambio Uccello logré complejas estructuras compositivas  donde
predomind la perspectiva lineal y el manejo del color con cierto caracter
plano. Aungue lo que la mayoria de las obras busca es esa armonia tonal
y el contraste de luces y sombras. Los arfistas observaron las reacciones
de colores claros con respecto a fos oscuros, pues unos hacen mas vivos a
los otros y viceversa, no solo con blancos y negros sino también con
colores opuestos como el rojo con verde, azul con amarillo, etc.,,
haciendo incapie en la variedad del color y de las figuras.

"Serd agradable que en un cuadro un color sea diferente del
contiguo. Por ejemplo, si pintas a Diana con su grupo de ninfas, coloca a
una ninfa con ropagje verde, otra con blanco, otra con rosado, ofra con
amarillo; diferentes colores para cada una, y en forma tal que los tonos
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sugves sean siempre contiguos a los oscuros. Si has conseguido este
contraste {de matices y de tonos) la belleza de los colores serd mds clara
y graciosa, existe cierta afinidad de los colores, donde uno junto al otro
producen un efecto agradable y valioso {Idmina en color 1). Un color
rosado y un verde o azul, contiguos entre si, se aportan reciprocamente
belleza y apariencia. El blanco produce un efecto fresco y gracioso, no
sélo junto al gris y al amarillo, sino junfo a casi todo color. Los colores
oscuros se destacan notablemente sobre los claros, y similarmenie os
claros se destacan si estdn rodeados por la oscuridad. Asi el pintor
dispondrd sus colores." 11 Alberti

En su Tratado de la Pintura, Leonardo también comprendié como se
realzan los colores con sus contrarios:

“Entre colores de blancura equivalente parecerd més cdndido
aguel que esté sobre un campo Mmds oscuro, El hegro, si visto en campo
de mayor blancura, parecerd, mas tenebroso.

El rojo, si visto en campo amarillo, parecerd mads vivido; y esto
mismo ocurird con todos los colores si estdn circundados por sus colores
contrarios.” 12

Un claro ejemplo de esta forma de pintar la representa Paolo
Uccello:

En la Batalla de San Romano podemos observar una composicion
dindmica y compleja, gue presenta colores sombrios, los cuales se
yuxtaponen y exaltan en contrastes y en toques dorados. Aun aqui es
evidente cierto esquematismo en el dibujo que lo emparentan al arte
gotico.

A todo esto se sumaron nuevas innovaciones como el sfumato con
Leonardo, que da una manera mas gradual al paso de luces y sombrds,
desvaneciendo las lineas y encamindndose a la pintura tonal, de esto
Rosa Maria Letts comenta:

“...al sombreado de contornos y fondos en contraste a las zonas de
intensa luminosidad. El juego enfdtico de luz y sombra crea una atmésfera
especial, a caballo entre la realidad y el suefio, que dota a sus cuadros
de ciertas tonalidades espirituales y psicologicas...” 13

La Virgen de las Rocas de Da Vindi, nos muestra este contraste de luces y
sombras por medio del sfumato, al emplear diversas tonalidades, ademds
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de integrar el paisgje rocoso al conjunto; ia composicion piramidal centra
su atencion en los cuairo persongjes biblicos (la Virgen, San Jjuan, el Angel
y el Nino Jesus).-la luz iradia de éste ultimo, las formas son modeladas
através de multiples tonalidades suaves que inundan el ambiente natural.

El estudio de la naturaleza también implicd en adelantos, los artistas .
no solo manejaron la perspectiva lineal, sino también se dio lugar a la
perspectiva aérea -que se basa mds aue en la estructura, en las manchas
de colores. Con la agpertura al paisgje, se busco la profundidad
agregando azules si la distancia era mayor, se suprimieron los contornos y
el color perdia su intensidad mientras mas alejadas estaban las formas.
Tambien se comprendié que los colores en la oscuridad, en interiores
parecian mas tenebrosos, en cambio, en 1a luz, en el mundo exterior no
perdian su luminosidad, y era mds vivo; Leonardo menciona algunas
notas explicativas con respecto a esta perspectiva:

*...TU sabes que en un aire de uniforme densidad, ias cosas ultimas
vistas a través de él, como las montanas, parecen, por culpa de aire
interpuesto entre tu ojo v la montana, azules, vy casi del color del aire
cuando el sol esta al oriente. Habrads, pues de pintar sobre el muro el
primer edificio, segon su real color y el mas lejano. menos perfilado y mds
azulado. Aquel que desees ver cinco veces mads lejano habrdas de hacer
cinco veces mas azul, y asl, por medio de esta regla, conseguirds que, de
los edificios que sobre una linea parecen de una misma dimension, puede
saberse cudl es mas remoto y cudl mayor que los restantes.” 14

En otfro parrafo, el mismo autor, menciona de los colores claros vy
oscuros a distancia; destacdndose los mds cercanos y con mayor luz, que
los lejanos y sombrios.

“Congue resulta que, a una considerable distancia, las somibras de
los distintos colores parecen todas de una misma oscuridad.

En los cuerpos vestidos de luz v sombra, la cara iluminada descubre
su verdadero color.” 15 Da Vinci

En tos cuadros de Verrochio y en particutar en la obra El Bautismo
de Cristo, se nota la aplicacion de la perspectiva aérea al diluir los fuertes
contomos de las formas con la fejania, creando una atmosfera vaporosa,
con diversos valores luminicos en relacion con la distancia. Se utilfizaron los
azules para crear profundidad
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El color en las obras renacentistas, también cumple con otra
cualidad, el participar de los colores reflejos de los demds objetos, de ahi
que se vuelva un mundo cromdatico. Y es el mismo Leonardo que
comprende esta interaccion del color con los otros.

"Segun este principio, la forma, emplozamiento y condicién
luminosa de los cuerpos que se "miran” son determinantes de su color
accidental. Pero si los cuerpos emiten reflejos coloreados de igual suerte
que imagenes visuales, y los colores se recomponen en el ojo como si de
imagenes se tratara, vy si tal es [a mengua de los colores a distancia, cual
de los cuerpos luminosos o somkrios, cabe sospechar que se trata de
fendmenos idénticos. Y seguramente Leonardo confirmd, por medio de
sUs experiencias especiales, que la dptica geométrica se reduce a una
teoria general de los reflejos." 16 idem

Ante todos estos avances, igualmente contribuyeron los adelantos
tecnicos. pues se propagd el uso del dleo, que ofrecia un secado mds
rapido, una consistencia mds densa, al mismo tiempo que permitia una
calidad mds brillante y no tan fransparente como lo era el temple. En
cambio, la técnica al fresco fue muy apreciada por los pintores, donde a
la suma de la majestuosidad del conjunto, se mostraba la habilidad vy el
ingenio del autor.

El fresco también requeria de todo un estudio, pues se entendia
que las condiciones para trabaojario eran diferentes, asi se utilizaban
cartones donde se pasaba el disefo del artisia al muro, con una mufeca
que contenia pigmento, con la técnica del estarcido. Para trabajar at
fresco se modelaba las figuras en base a fres tonos de color: uno claro,
uno medio y uno oscuro, que después se fundian en la superficie. También
se consideraba que los colores humedos en la pared no fienen la misma
luminosidad que cuando estdn secos, sin embargo, una vez terminada la
obra podian efectuarse retoques con colores al femple.

Vasari comenta el empleo de los colores al fresco, a base de tonos
ya preparados:

"“En cuanto a los colores, el artista debe conocer perfectamente sus
tonalidades en el proceso del trabajo, ya que como escribio Vasari: los
colores, mientras i pared estd himeda, parecen ser und Cosa y una vez
secos, son ofra diferente, Durante el trabgjo, debe disponerse de una gran
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vasija con agua limpia, gque ha de cambiarse confinuamente para
aclarar los pinceles, siendo aconsejable tener un pincel reservado para
cada color, evitando asi mezclar los pigmentos. El frabagjo ha de ser
rapido, procurando no verse obligado a reclificar, ya que en este caso, si
el raspado no fuera suficiente, seria necesario picar el trozo de estucado y
reponerio nuevamente.” 17 villar

Un artista que supo sacar provecho de esta técnica, de su
imaginacion, movimiento y dibujo, es Miguel Angel, con el Juicio Final,
donde también se perciben los fondos azulados que destacan los colores
tierras de las formas. Agui los personajes adqguieren rasgos expresivos y
patéticos, el horror ante el juicio divino se compensa por Ia majestuosidad
de las formas, todo ello en un ambiente ultraterreno y en una composicion
dingmica y compleja,

Por ofro lado, la obra £l Tributo de Masaccio, destaca el manejo del
volumen y el color a base de confrastes, en el empleo de tierras, amaiillos
con verdes, negros y azules: '

".En el Tibuto [hacia 1427, abgjo) el rojo, mardn y amarillo estdn
fabricados a partir de ocres, tierras color dmbar v siena y el verde a partir
de "fierra verde". E blanco de la cal y el negro del carbdn completan ia
paleta. Aunque el pintor Cennini menciona (hacia 1425) el indige como
"tonalizador" azul para los frescos, parece que oqui el azul se ha obtenido
mezclando Unicamente el blanco con un pigmento negro azulado. Las
tonalidades intermedias de los frescos adguieren su potencia por el
contraste de colores." 18

Dentro de estas investigaciones cromdticas, la escuela veneciana
adelantd sin par a la florenting, aqui autores como Bellini, Giorgione y
Tiziano descompusieron este elemenfo en manchas tonales, un todo
atmostérico, donde el sfumato alcanza mayores ideales; luz y sombra
crean las figuras con una morbidez que evita [0s contornos. La naturaleza
y el paisgje ocupan un mayor espacio y labor, ademdas de cargar con un
lenguaje psicologico vy animico que parficipa con los persongjes.
Fernando Franco sintetiza este concepto de crear volumen con la luzy el
color en las siguientes lineas:

“La luz y el color crean también la forma vy el volumen de 1as cosas;
por ello, todo participa de un mismo tratamiento, suelto en su pincelada,
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vibrante como la luz y el color a fravés del aire, como unitaria evidencia
de un fendmeno visto." 19 Franco

En Giovanni Bellini se presenta una busqueda del volumen por la luz,
el color y el tono, con cudlidades atmosfericas. Cristo muerto con la
Virgen y San Juan son un ejemplo de ello; aqui la luz modela las formas,
nuevamente los valores tonales son suaves y no hay fuertes contrastes.

Siendo ésta una de las primeras obras venecianas, resulta plana,
pero contrastada por superficies de color, o los tondlidodes rojas del
cuerpo de Cristo se le suman infinitos matices; las gradaciones grises,
verdes, amarillas y marrones reflejan las reacciones de [as alli presentes
ante el acontecimiento.

En cambio Giorgione marca la pauta hacia el paisaje en mayor
espacio, oforgando aspectos psicolégicos a las figuras v al entorno a
traves del claroscuro y el sfumaito, propiciando multiples tonalidades.

“..La unificacidn de la composicidn por medio de la fuz se
acompaia de una hueva sensibilidad que permite captar los caprichos
de la atmdsfera, los estados fugitivos de la naturaleza, a veces dotados
de un contenido misterioso {La Tormenta. Venecia, Academia) o incluso
esotérico. Sin embargo, esta busqueda atmosférica se encarna, sobre
todo, en la evocacion del mundo apacible y armoniocso de pastorales y
mitologias (La Venus dormida, Dresde), cuyo clima sensual se impondrd
en la escuela veneciana (El concierto campestre, Louvre)." 20 Boisset

Por su parte Tiziano al mismo fiempo que maneja el color, las
tonalidades, la luz -va poco a poco resolviendo las figuras a simples
pinceladas de color, pero sin perder la forma, aun sugiere el volumen,
pero el color alcanza ese movimienio y busca esd independencia de 10s
limites de los personajes.

El Retrato de un Hombre de Tiziano, marca sus primeras inventivas
del color, con un fondo de paisaje atrds, donde destaca el predominio de
la forma, maés clora con relacion af interior donde se encuentra, la manga
azul del personaje hace un eco con el azul del cielo, sin embargo es en la
ropa del retratado donde aparece un sin fin de tonalidades blancas,
rosas, grises, purpuras y rojas. La gama de azules con las encamaciones,
dan al cuadro un aspecto cdlido al conjunio.

A su vez, una obra mitoldégica del autor, Baco y Aradna, nos
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demuestra su maestiia y una variedad cromdtica, que funden el cielo, el
paisaje y las escenas de los personagjes y seres raros, que salen de un
bosque sombrio a la claridad de un cielo matizado en multiples colores
reafirmando los contrastes:

“..Ademds de la ausencia de esbozos, las muchas correcciones
sugieren que Tiziano preferia elaborar la composicion conforme iba
pintando organizando el cuadro en su conjunic en términos de zonas de
intenso color contrastante: escarlata y azul, naranja y verde, carmesi y
blanco. Fstos colores puros, empleados con toda su fuerza (sin mezclarios
con otros pigmentos, a excepcidn, ocasionalmente, del blanco), guedan
aglutinados por los colores menos brillantes de la tierra en primer plano. El
color de las carnes aumenta también en calidez y profundidad de
izquierda a derecha, culminando en la figura atrapada por las serpientes.
Esto proporciona una serie de eslabones que ayudaban a Tiziano ¢
alcanzar aquella armonia de los colores por [a gue tanto se le admira." 21

CONCLUSIONES

Los pintores renacentistas hicieron amplio uso del color, del dibujo,
de la composicion, del movimiento. Nos interesa sobre todo el primero,
qgue en los inicios de aguel periodo cultural no prescindié del segundo
elemento grdfico. Los artistas persiguieron el volumen a base de luces y
sombras, enriquecieron al arte del dibujo y colaboraron a ampliar la
paleta cromdtica - no solo con la incorporacion de nuevos colores, sino
que también las mezclas y los diversos tonos aumentaron las posibilidades
de expresion. Sobre todo con las tonalidades el autor sacéd partido del
caracter sensiiivo del color, y 1o aprovechd para proyectar emociones y
actitudes psicologicas de las figuras v del fondo gue fas circundaba. La
naturaleza fue una principal fuente de conocimientos de la cual fambién
se exirgjo ciertas observaciones que permitieron ver al color con un
senfido mdas real v auténtico, al contemplar su pérdida de viveza vy
densidad con la distancia, y en lugares sombrios, ocultos y cerrados.

También 1as multiples investigaciones con respecto a los reflejos de
los colores, hacian ver a la obra como un mundo multicolor en el cuadl se
interactoan todas las partes del conjunto.

66



El color se fue desprendiendo paulatinamente de esa herencia
gdtica al dejar de frabajarse por grandes dreas de colores brillantes y
contrastadas, para dar paso a una pintura mas modulada donde el color
corriera mds libremente no tan sélo de la lineq, sino inclusive, en los Ultimos
tiempos, no estuvo tan sujeta a la forma. El manejo de los tonos fue esa
parte intermedia que contribuyd a no ver al color como algo secundario,
sino como actor principal dentro de la obra, y asi mismo, como panacea
que evitaba los fuertes confrastes de los claros con los oscuros y viceversa
buscd sobre todo esos confrastes de colores opuestos.

En fin, son dibujo y color o color y dibujo que fusionados a los demds
elementos formales del cuadro dan un enorme valor a la produccion
renacentista,
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1.4 EL USO DEL COLOR EN LA ,PLASTiCA MODERNA Y
CONIEMPORANEA

Después del Renacimiento podemos hablar de 1o que es
considerado  por los estudiosos como  pintura modemna vy
contemporanea. Si bien no hay fechas fijas y puntos de vista afines
estos términos, encontramos movimientos que se suceden unos
otros, se enriquecen, complementan, evolucionan y dan paso G
nuevas formas de expresion en el arte. Este Ultimo, va alcanzando
un individualismo no tan sélo en los temas y motivos que abordan los
artistas, sino también al lograr su propia manera de expansion y
difusidn, lejos de los atavismos del posado comeo las ideologias
politico - religiosas gue imperaron en su momento.

Como punto de partida del estudio del color en la época
moderna, encontramos a la pintura barroca, donde el movimiento,
la {uz, el volumen, el espacio y por ende el color, amalgaman |as
obras caracteristicas de Tintoretto, Caravaggio, Rubens y otros, que
marcaron la pavta de nuevas busquedas - al utilizar el color a base
de un claroscuro, de tonos diversos- como agente para generar
formas y espacio, luz y sombra.

En estos momentos, la pintura usa al dibujo como elemento
importante de la estructura del cuadro, ademds de manejar la linea
y los fuertes volumenes; el color adn no es valorado como actor
destacado gue fiene vida propia, ni senfido moral y expresivo como
posteriormente hard el romanticismo.

Con Caravaggio el tratamiento de la luz se enfoca a la escena
importante y sus persongjes secundarios dejando en sombras a 1os
demds elementos accesorios. Logra un intenso contraste entre los
claro vy lo oscuro, al modelar las formas escultéricas y monumentaies.
£! hecho de abordar en forma inmediata ol espectador, asi como
de manejar dreas contrastadas de luces y sombras con colores
menos intensos, es claro en el cuadro La vocacion de San Mateo,
del holandés Hendrick Terbrugghen:

En esta obra la silueta oscura de Cristo recibe una luz de la
izquierda, contrastando con los demdés persongjes que se
encuentran intensamente iluminados, entre ellos estd Mateo. Una
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suave tonalidad plateada es la que se encarga de armonizar la
variedad de colores como azules, amarilios, violetas, rojos
marrondceos y blancos cremosos.

Sin embargo es con Rembrandt y con Rubens, quienes
trabdjaron la luz y el color con menor rigidez y estatismo, de lo que
se venia haciendo. El primero de ellos, destaca sobre todo el
empleo de la luz en ciertas dreas del cuadro- en este caso el tema
central - por otra parte, la luz se disfribuye por todo el conjunto y
elementos de la obra, por muy accesorios que parezcan; la luz
unifica todo el espacio y alcanza su mdéximo esplendor al cargarse
de un significado moral o religioso. Sus tonos medios sobresalen de
las dreas obscuras del cuadro y aungue su pdleta no es muy amplia
en un principio, sus amarillos, rojos, verdes y marrones predominan,
volviendo su pintura un juego de luz, sombra y color que se expande
y supera d un mero realismo: los elementos primarios del cuadro
adquieren importancia y llegan al espectador de una manera mas
sutil y sublime.

Rowland Mainstone nos habla de la luz en la obra de
Rembrandt en las siguientes lineas;

“..laluz de Rembrandt no es la penetrante luz de sur utilizada
por Caravaggio, que pone de relieve las formas con una fal
precision escultérica que casi nos permite tocarlas; es una vz mds
suave, que acaricia sus superficies y las unifica con el espacio
circundante, haciéndolo casi palpable. Rembrandt podia permitirse
un espacio mucho mas amplio alrededor de su tema principal para
crear una atmosfera, y podia situar este fema mucho més airds en
vez de hacer que casi irumpiera fuera del lienzo, ya que sus pinturas
no estaban hachas para instalarse sobre altares ni para producir un
fuerte impacto desde legjos, sino para ser contempladas
detenidamente en dmbitos mds intimos. Nos infreduce en el propio
tema no haciéndolos sentir gue estamos realmente presentes vy
participando en el acontecimiento, sino por medios mds sutiles. Al
sugerr la profundidad de sentimientos de quienes intervienen, nos
anima a compartinos.”
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Rembrandt. Cena de Emads, 1648, dleo

Pero es con su pintura La pardbola del hijo prédigo en que
vemos plasmados todos estos elementos, ademdas del color. La obra
esta realizada con gran soltura y decision, enormes manchones
conforman el modelado de las figuras, los colores amarillos y rojos de
las ropas alcanzan casi los dorados, destacandose del fondo oscuro
del arco arquitectonico. Este episodio expresa la inmensa ternura y
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emocion de los persongjes ante el gesto de perddn y acogida
inolvidable.

En cambio Rubens utilizd como medio importante y vivaz de sus
cuadros al color, principalmente su paleta de fonos cdlidos, su
pincelada suelta y sus figuras contorsionadas y de gran dinamismo.
Funde lo cldsico, lo mitico, lo religiose y lo pintoresco en su trabaijo.
Asi fambién sus composiciones eran situadas en espacios abiertos,
donde la luz intervenia en ellos y demostraban su alegria de vivir. De
su tecnica de color, en el libro Introduccidn a la historia del arte, se
dice lo siguiente:

“...Utllizaba una paleta con colores claros predominantemente
cdlidos. En las zonas mds claras aplicaba la pinfura en muchas
capas transparentes con poco pigmento y mucho dleo, de modo
gue las capos subyacentes guedaran visitles. Rubens pensaba
siempre  como un pintor:  incluso  cuando  proyectaba  sus
composiciones solia dibujar con el pincel indicando las formas con
expresivas pinceladas en una especie de esbozo, ordenando las
partes principales de la composicidon en zonas de luz y sombra.
Construia las figuras pasando de lo oscuro a lo claro, evocdndolas
asi no por la lineq, sino por los colores mdés o menos transparentes.” 2
idem

En paisaje con un arcoiris de Rubens se ven condensados: luz,
sombra y color por todas las formas del espacio.

“Rubens, como si fuera un arquitecto barroco, utiliza las lineas
horizontales y verticales, curvas vy diagonales, la Wz y sombra, los
elementos pequefios y los grandes para producir el efecto de un
movimiento que se extiende por todo el espacio hasta el lejano
horizonte. Las diversas partes - el ganado, las figuras y la vida salvaje
en el primer plano: el follaje, los drboles y el cielo- se complementan
entre si. Cada uno es sdlo una parte de una Unica y magnifica
concepcion y se mantiene en su lugar por la luz gue se mueve sobre
todo el conjunto y por las armonias del color vy las pinceladas. La
mayor parte de lo que podria normalmente parece un lugar comun,
la eleccion de un punto de vista alto y no demasiado natural, se
convierte en algo esplendido..." 3 idem
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Por ofro lado en &l juicio de Paris, el pintor muestra su acierto al
frabgjar los desnudos en el mundo mitoldgico griego, asi como la
distribucion ritmica del color y el manejo del paisaje y simbolos. Aqui
los rojos y azules varian en tono y se distribuyen ritmicamente en el
paisaje, las ropas y el cielo de la escena.

En el siglo XVIll  se van gestando las primeras bases de lo que
posteriormente serd la pintura romantica, con Goya se entreabren
varios caminos no solo al presentar la realidad v el juicio que se fiene
de ellqg, sino fambién al fundir lo monstruoso, o mdgico. to popular,
lo inesperado y o expresivo a lo largo de todo el trabajo de su vida.
Si bien los colores son sombrios y oscuros en su mayor parte,
predominan los rojos, amarillos y tierras, que realzan el cardcter
expresivo de las formas, a base de ung pincelada libre vy suelta;
aungue en sus anos lozanos un amplio colorido cubrid su paleta.

En su obra Los fusiiamientos del 3 de mayo, Goya demuestra
expresion y color en la parte central del cuadro - donde la luz de un
faro lumina una escena de muerte, mientras que lo demds gueda
ocuito en sombras. Los colores sombrios se mantienen entre los
tierras amarillos, rojos y también grises, que acentian la expresion de
horror y el dramatismo del acontecimiento. Los amarillos y rojos
intensos sobresalen de la oscuridad de la noche.

Asi mismo, en este mismo siglo, aparece el arte neocldsico,
cuya pintura se basa en recuperar y revalorar el arte cldsico
antiguo; utiliza sobre todo el dibujo, claroscuro v las gradaciones de
color. Ademads presenta una idealizacion de la forma, dignidad vy
exaltacion de los sucesos que presenta, pero carece de un juicio
que condene, Con David y con ingres pueden observarse estas
caracteristicas: dibujo preciso, volumen, color y luz son integrados en
una unidad. De la técnica de David, Tintelnof comenta lo siguiente:

“...David inagura una nueva écnica artistica. A diferencia de
lo que sucedia con la pintura del periodo precedente, no diluye el
fondo del cuadro en el color, sino que hace desaparecer toda
perspectiva, tanto lineal como atmosférica, todo efecto de
ifuminacion. David disla y destaca el grupo principal, como un
altorrelieve claramente dispuesto...” 4

En cambio en Ingres los fonos medios y claros son acentuados
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por los oscuros del fondo, las figuras humanas siguen ocupando un
lugar importante aln cuando los demds elementos accesorios estdn
tratados con detalle.

"...Ingres no seria un clasicista si el dibujo, en él, no determinard
la pintura. Pero esta pintura es discreta, tenue en sus fonos claros
medios, tratada siempre segln una técnica lisa, sin que lo accesorio
prevalezca nunca sobre el acento humano. Hasta los blancos que el
pintor emplea con tanta frecuencia pierden agresividad junto a los
tonos claros de la piel en su desnudos y retratos. Sus cuadros suelen
presentar un confraste entre grupos color fresa o amarillo pdlido vy el
tono general de un ocre piedra o de variantes de gris. Lo que sus
discipulos evitaron con tal empefio, el empleo deliberado del negro
puro, Ingres lo cultiva en cambio para producir contrastes que
eliminen de sus cuadros toda blandengueria de las formas, foda
pobreza de tonos.” 5 Tintelnot

Con La mwuerte de Marat, David enfatiza el trabgjo de
modelado de las formas en tonos pdlidos vy frios, algunos verdes y
encamaciones rosadas presentan el acento de la sangre del
personagje. Las luces y sombras confirman el estado final, sin
angustias ni dramas.

A su vez en La banista de Valpincon, Ingres ilumina la espalda
de la mujer por una fuente de luz que modela suavemente los tonos
cdlidos de la piel, en contfraposicion con el verde oliva de la cortina
y los grises del fondo.

El romanticismo implicé una nueva forma de observar el
mundo y la vida, puso al hombre ante la disyuntiva de acercarse d
su realidad, o la naturaleza y o sus semejantes; a buscar la armenia
con su espacio circundanie y la paz consigo mismo. Los numerasos
cambios que se generaron en este momento también repercutieron
en la actividad artistica y cultural, Sobre todo en la pintura, se va
abandonando el ideal cldsico y grecolatino para representar
escenas y hechos presentes, las figuras van perdiendo esa belleza
ideal para dar paso a modelos reales - gente del pueblo - asi mismo
el dibujo tradicional de claroscuro cede paso a las manchas de
color, a un tratamiento mds libre y al uso de tonalidades en la
pintura al paisaje. Bl color cobra importancia y en algunos casos
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como en Turner y Constable alcanza su plenitud v libertad.,

Géricault y Delacroix establecen este nuevo tipo de arte,
donde el sentimiento, la pasidn vy la expresion alcanzan niveles
insospechados a través de la forma y el color. Es interesante
observar que otras actividades artisticas como la literatura vy la
musica repercuten en las representaciones pictdricas. La luz, el color
y el movimiento se subordinan a los sentimientos.

Asi la siguiente nota pone en claro la labor de Géricault, en
donde la luz da volumen a [as formas en medio de un conjunto de
tonos sombrios:  “...Géricault emplea tonos sombrios, o los que
imprime una fuerza dramdtica. Una atmosfera patética y lugubre
envuelve la escena. La composicion renuncia ol modulo claosicista
del angulo recto. La luz modela los cuerpos en atrevidos escorzos y a
los desnudos de contornos claros sustituyen las  actitudes
contrapuestas. La vz y el color constituyen, pues, elementos
cargados de tension a lo que se subordina cualquier ofra realidad...”

6 Tintelnot
Con sus cuadros La loca v El loco, Géricault descubre, no solo

los rasgos precisos de los refratados, sino también el cardcter
psicoldgico centrado en algunas partes de la cara, como en [0s 0jos
y la boca, asi la luz que destaca la cara contrasta con la ropa vy el
fondo oscuro de la obra. El modelado basado en pinceladas sueltas
y decididas logran consumar el estado expresivo de las formas. Los
tonos ocres y oscuros del fondo contrastan con la piel clara de los
retratados.

Delacroix parte hacia una liberacion mayor del color en la
forma, alcanza la posibilidad de timbre y tono sin fundirse, a su vez la
luz ya no tiene una fuente Unica y comun sino gue puede surgir de
varias partes; y es ésta misma que atenda los tonos o lo exalta, o
modifica en su relacion con los tonos continuos. De esta manera el
propio Eugéne comenta:

“..Lo mejor es que los toques no se fundan materiaimente,
aunque pueden hacerlo a una distancia deseada por la ley de |a
simpatia gue los ha asociado, de esta forma el color adquiere una
mavyor fuerza y frescura.” 7
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Eugéne Delacroix, Dante v Virgilio en los infiernos, 1822. Oleo

Ademds, también Delacroix utiizé tonos neutros para atenuar y
armonizar a los colores mds cdlidos, vivos y frios, ya que en ciertas
dreas empled los colores puros: “..Destinados a atenuar con los
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grises, tanto los colores mas cdlidos como los frios, el ardor de las
tonalidades brllantes, constiftuyen lo gue Delacroix consciente de sus
impetus de colorista, llamaba familiarmente ‘“su freno”. En la
combinacion de estos colores, Delacroix intentaba obtener la
mezcla de colores mds afines, los tonos neutros con lo que los
colores mas vivos llegan a armonizarse. Ponia siempre en contraste
su luz v su sombra, su media finta v su reflejo. Por ejemplo: sombra
violeta, luz amarilia; tono local rojo media tinta azul gris reguidndose
con el tono local colocado entre la media tinta y la luz. Tono local
que, de no ser el justo, pondria en desacuerdo todo lo demds.”

Usa a menudo los colores puros antficipando el uso que del
color hardn mds tarde los impresionistas. Son célebres las gotas de
agua gue Delacroix pinta en 1822, en el costado de la condenada
que se agarra a la barca de Dante, pintadas en toques de color
puro (rojo, amariflo, verde y blanco}, puestos uno al lado del otfro, sin
llegar a superponerse pero gue, de cerca, se “funden” ol ojo del
espectador como una sola gota reluciente...” 8

Un cuadro historico del pintor - Grecia muriendo sobre [ds ruinas
de Missolonghi. ilustra lo anterior; |a figura femenina simboliza a la
ciudad sitiada, es una alegoria de la esperanza de vida; agui
Delacroix sabe comunicar calidez por tonos frios, puesto que los
azules predominan en [a obrg, a ellos se suman los tonos rosados de
la piel de la mujer y algunos ocres del fondo.

De este periodo, se encuentra un destacado paisaijista que dio
un gran giro al paisaje cldasico, mitico y pintoresco. Turmer, quien llevd
a fa forma y ol color hasta una densidad neblinosa de luz coloreada
en grandes dreas, sobre todo pervive la majestuosidad de la
naturaleza sobre el hombre, aungue éste se integre a ella. El paisaje
deja de ser una mera referencia, un entorno o un estudio naturalista,
para volverse un motivo, una sensacion o un conjunfo de
sentimientos y expresiones.

Otro valor importante en la obra de Turner, es el manejo de
tonglidades de color, generalmenie los tonos mds 0scuros eran
rebajados con blanco - es decir agrisados - de esta forma los tonos
claros sin ser neutralizados alcanzatban su mayor brillo y luminosidad.
Asi en su libro Introduccion a la historia del arte, Reynolds sintetiza lo
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anterior:

“...el empeno de Turner en buscar el color de la tuz en la
naturaleza. Turner, mediante innovadoras disposiciones tonales,
consigue un brillo de fono general mayor que el que existe en cada
uno de los pigmentos individudles. Los tonos profundos estén
neutralizados, es decir, diluidos con blanco (lo que ies acerca mas al
gris); los tonos claros se dejan puros, es decir, sin neutralizar (sin
anadir bionco)." ¢

Turner. Fl ejército de Anibal atravesando los Alpes bajo la nieve, 1842
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Asi en la obra & gran canal de Venecia, Tumner aplica la
neutralizacion de tonos oscuros y la intensidad y brillantez de tos
claros;

“En el gran canal de Venecia, por ejemplo, las coulisses
arquitectonicas que enmarcan el Canal son predominantemente
oscuras, pero no tan oscuras como podrian serlo, porque han sido
neufralizadas; y el cdlido carmesi del cielo no es tan carmesi como
podria serlo, porque ha sido neutralizado. Sin embargo, los tonos
puros de amarillos ¥y naranjas gue forman los detalies de la escena
son lo mas amarillo y naranja posibles, porque no han sido
neutralizados. Sobre los campos neutrdlizados, estos tonos puros
parecen mas prillantes individualmente, y crean colectivamente un
resplandor tal, que Constable calificd las pinturas maduras de Turner
de "visiones doradas”." 10 Reynolds

La obra de Turmer va evolucionando poco a poco de un
apego a la forma a un desprendimiento de ésta, y de un uso libre
del color. Eleva las formas al valor de abstraccidn, fundiéndose la uz
y el color en una niebla vaporosa que surge de los fendmenos
naturales y envuelven ia escena como en Lluvia, vapor vy velocidad.
El rio. la lluvia, el ferrocaril, el mar son sdlo pretextos para interpretar
este mundo colorido de magia y esplendor.

A su vez Constable como otro de los innovadores en el paisaje,
ve a la naturaleza como una manera de vivirla y de sentirla, pero
que iba mas dlld de un cardcter social; tenia una visibn emocionada
del paisaje, que sin llegar a un dinamismo o desintegracidn de 1a luz
y forma como lo hace Turner, Constable también maneja el color
basdndose en fonalidades, manchas de colores que construyen ias
formas, donde un tono especial atribuido a cCierta parte del cuadro
se convierte en parte importante y unifica a fos demds.

La siguiente nota ilustra ol respecto de lo antes mencionado:

“..De esta manera podemos comprender la “revolucidn”
sugerida por los cuadros de Constable, o sea, g manera de
superponer las distintas fonalidades de un solo color para eliminar o
uniformidad de tonos que mds tarde serd el gran descubrimiento de
los impresionistas. Baudelaire resumird con claridad este concepto:
"Estd colocado, como en un sueho, en la atmosfera que les es
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congenial, de forma que un concepto, una vez convertido en
composicion, requiere moverse en un amblente coloreado que le
sea adecuado. Evidentemente hay un tono especial atribuido a una
parte cualgquiera del cuadro gue se convierte en la clave del mismo
y gobierna fodos los demds.”" 11

Ofra caracteristica importante del arte de Constable, es el
manejo de tonos frios, en lugar de los cdlidos para el efectio de
calidez, como lo ejemplifica la obra - Construccion de una barca
cerca del molino de Flatford:

“...El cuadro muestra la imaginativa utilizacion del color con
que Constable representa el mundo real. Demosird, por ejemplo,
que los colores cdlidos no son necesarios para producir efectos
cdlidos. Aunque predominen los verdes y grses [colores
considerados generalimente frios), 1a vibrante calidad del aire cdiido
estd representada de modo tan convincente que llega a producirse
una sensacion de calor,..” 12 Reynolds

Con Courbet se manifiesta una nueva efapa redlista en el
pdisdje, sin embargo, el mundo de las sensaciones vy la forma de
abordar con todas las facultades a la naturaleza, da pie a que el
artista se interese més por la luz que corre por el espacio, invade a
las figuras ¥y no tiene una fuente Unica. Los reflejos en el agua y un
mundo de color cubren todo el espacio. Courbet utiliza luz, sombra y
color como elementos primarios, aunque las texturas, 1as masas y la
materna no son dejadas a un lado. De esta manera al emplear el
modelado confiere solidez a sus formas y aungue también estan
presentes en su frabagjo el contraste de zonas iluminadas y otras
oscuras, es menos fuerte esta oposicidn, por lo cual en su pintura se
respira calidez y tranqguilidad.

En la obra F estudio del pintor aparecen distribuidos a lo largo
de frisos, los amigos, modelos vy personas que puebian el mundo de
Courbet. La luz se concentra en el pintor, la modeio y su cuadro, 10
demds es tratado con tonos sombrios. El volumen otorga peso a este
grupo de figuras.

Con el impresionismo se parte hacia una de ias multiples
busquedas y soluciones que se da a la representacion de un motivo
en el arle, lejos de una moral o compromiso social, la pintura logra
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sus propios fines para expresarse. Va dejondo a un lado los
convencionadlismos académicos y cldsicos de perspectiva, tema,
dibujo, forma, color, luz y volumen, para hacer de ellos elementos
maleables y propicios a esie nuevo estilo, que maneja como
personagjes principales a ia luz y ol color; cdmo reaccionan ambos
ante la visidn del artista, produciendo en éste un conjunto de
sensaciones que irdn mas alld de lo que el pintor sabe. De alli que el
tema no sea lo mds importante, sino el motivo y estudio de la
naturaleza, principalmente al aire libre, a plena luz del dia y en
lugares donde la luz reflejada se desborda en un tapiz de colores.
Por eso el agua y la nieve, la atmdsfera cambiante - integran en una
unidad de luz vaporosa coloreada a las formas que pierden
densidad y consistencia, libre de contornos y de un modelado
fradicional. Et tiempo vy el movimiento también intervienen para Ic
captacion inmediata de cierta impresion momentdneq, por lo que
la pincelada es suelta y fluida, mds grande vy solida en los primeros
planos, y mas pequeia y menuda en los Jitimos.

Huyghe sintetiza en el siguiente texto las caracteristicas del arte
impresionista: "...eligen la luz como el Unico elemento elevandola a
la dignidad de principio creador de las apariencias, pues es color,
movimiento, tiempo y vida. Inaseqguible en su substancia, su
equivalente plastico sera el agua, elegida ya por sus cudlidades
disolventes, pero redoblando las propiedades de transparencia y de
fluidez de los gases..” 13 - Luego prosigue - "..resultard tal
permeabilidad de los contornos, tal aligeramiento de toda linea que
se liberardn del objeto al que tenian la mision de circunscribir y
afirmar; sobrevino tal interpretacién de los colores que se impuso por
si misma la fragmentacion en sus componentes. Todo cuadro se
ordena entonces en relacion con la luz y la finalidad serd hallar su
brillo por medios exclusivamente pictéricos. Obligatoriamente siguio
una doble inversion de la técnica: adopcidn de una nueva paleta y
necesidad de un nuevo toque.” 14

Los artistas aprovecharon 1os estudios cientificos sobre el color
de las teorias de Chevreul, Helmholiz y otros, principalmente
aquellas que hablaban del empleo de los contrastes
complementarios, colores generados de la mezcla de los colores
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primarios {amarillo, rojo y azul}, colores binarios (naranja, verde y
violeta). Asi mismo observaron la neutralizacion con tonos grises -
que se obtenian por mezcla, para realzar la infensidad del color,
ademas de como la temperatura (cdlido - frio) interviene en la
pintura. Se destaca su maxima luminosidad v en algunas ocasiones
se aclaran con blanco de plomo los colores. También se aprovecha
el finte de la tela, e integran la superficie al frabajo del cuadro, dl
dejar zonas de imprimatura descubierta.

La siguiente nota sobre las teorias de Chevreul explica las
relaciones de los colores:

“..La teoria de Chevreul divide tos colores en dos grupos.
colores primarios que son el amarillo, el rojo vy el azul, y colores
binarios, anaranjado, formado por rojo y amarilio, verde formado
por amarillo y azul, morado formado por rojo y azul; de ello dedujo
normalmente que un binario se exalta junto al primario no
componente, por ejemplo el naranjo se exalta junto al azul v este
azul se llama complementario del naranja; del mismo modo el rojo
es complementario del verde y el amarillo del morado. Chevreul
comprueba entonces que los colores complementarios se desfruyen
en la mezcla de cantidades iguales, 10 gue traducido al lenguaje
pictorico significa gue se obtiene un gris incoloro. Observa ademdas
que en proporciones desiguales dos colores complementarios dan
un tono roto, es decir una variedad de gris. Asi se obtiene todo un
codigo de leyes opticas que pueden enunciarse en términos casi
algebraicos, como éstos: complementarios puro + complementario
roto = triunfo de uno y acorde de los dos; complementario puro
claro + complementario pure intenso = diferencia - de intensidad y
armonia, dos colores semejantes, uno puro y el ofro roto, dan un
contraste templado.” 15 Huyghe

Los impresionistas observaron la temperatura de los colores y lo
aplicaron en sus cuadros de efectos atmosféricos de la luz y el color,
por ejemplo dejaban ver la base crema de la superficie cuando
pintaban el cielo. Los colores cdlidos eran realzados por los frios.

Los impresionistas se dieron cuenta, al igual que sus
predecesores, que el color local - color del objeto - no es Unico, sino
gue estd compuesto por un conjunto de colores, ademds de los
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colores vecinos reflejados; por ello, en este mundo multicolor las
sombras no estdn exentas de esa caracteristica, se evita el
claroscuro, el manejo del negro, se descartan los fuertes contrastes
tonales, mds bien composiciones con un brillo luminoso.

.. .Escogian sus temas vy puntos de vista de manera que la
caida de la luz produjera un minimo de sombras. Uno de los efectos
mds usados era la iluminacion frontal, que viene desde defrds del
artista y por lo tanto proyecta sombras sélo detrds de los objetos,
donde no son visibles. Un cielo luminoso pero encapotado produce
una luz gris, clara y difusa, un efecto gque también fue muy
explotado. Igualmente estimados eran los efectos del sol de
mediodia, cuando las sombras son mds cortas. Si se pintaban
sombras, estaban siempre llenas de luz reflejada, y resultaban
apenas ligeramente mds oscuras que las partes iluminadas del
cuadro.” 16 idem

La obra |I' Hermitage - paisgje de Pisarro, muestra el empleo de
colores brillantes en las figuras del cuadro, en comparacion con los
tierras y verdes oscuros del fondo no hay una fuente de luz exacta,
pero se establece una conexién de manchas coloreadas que dan
solidez al conjunto, para esto los colores han sido mezclados con
algo de blanco.

Bl caracter plano de muchas de las obras impresionistas,
deslinda el compromiso de una perspectiva tradicional, la
profundidad se intuye vy se evita el uso excesivo de azules con la
distancia. Algunos autores influenciados por la fotografia, manejan
grandes contrastes en las escenas de interiores y al aire libre, sin
embargo la luz y el color, son los personajes importantes, como en Ia
obra Terraza en Saint- Adresse de Monet:

"..Aunque la luz cae diaggonalmente, se han reducido al
minimo los conirastes, uséndolos como efecto decorativo, més que
para estructurar la forma o el espacio. Los colores brillantes se
concentran en formas planas, de un modo reminiscente de los
grabados joponeses. La trama lineal aplana el espacio pictérico,
cuya parte inferior estd dominada por el contraste entre rojos vy

verdes.” 17 idem
Asi como observaron los pintores la fricldad y calidez de os
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colores y con ello crear efectos de profundidad, ya que los colores
frios como los verdes v azules se alejan; vy los cdlidos como los rojos,
naranjas y amarillos s& acercan. Comprendieron que los colores
salidos del tubo conservan una mayor luminosidad, que aquellos
obtenidos por mezcla en la poleta, de esta manera puede hablarse
de una mezcla sustractiva y una aditiva:

“Cuantos mds colores se mezclan, mas oscuro es el color
resultante, porgue la mezcla de pigmentos es “sustractiva”; es decir,
cada vez que se anade pintura disminuye la cantidad de luz
reflejoda. La luz coloreada reacciona del modo contrario,
“adiftvamente”, ya que al mezclarse dos luces, el color resuitante es
mds claro que los componentes, hasta gue al final la mezcla da
lugar al blanco puro, que contiene toda la gama prismdtica. Al
evitar la mezcla excesiva de pigmentos, se conserva al mdximo su
poder reflectante, un amarillo Ndpoles safido directamente del fubo
serd mas claro que uno mezclado en la paleta.” 18 idem

Por Ultimo y destacando ofro valor importante de este tipo de
pintura, podemos ver que los artistas se valieron de los avances gue
en percepcion se tenian en esos momentos, pues los toques de
color eran aplicados por yuxtaposicion, que variaban de tamano,
direccion o forma, segin la sensacion que se buscara producir - ya
sea agua, aire, formas sdlidas, etc., ademds de portar un color
determinado, y era el espectador quien a cierta distancia se
encargaba de fundir esa mezcla optica para encontrar el resultado
final.

La siguiente obra de Renoir, La Parising, ilustra el manejo del
color por contrastes cdlido - frio, asi como de la luz vaporosa
coloreada gue inunda el cuadro; el vestido azul de la muchacha
deja brillar la base crema del fondo, las diversas tonalidades azules y
rosas vuelven a la obra suave y delicada.

Con Seurat y Signac, se da un senfido cientifico al trabajo
impresionista, las teorias empleadas por estos pintores fueron
llevadas a un mayor tecnicismo, donde se le dio un proceso al arte,
aunque también cayd en un estatismo y en un mero juego visual.
Generalmente pinceladas pequeias y sobre todo, metas de color
constituyeron la forma de organizar la imagen y el fondo; el color se
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atomiza y se descompone en una infinidad de notas, que a cierta
distancia se funden en la vision del espectador, para conformar la
imagen completa - como la luz blanca gue se refracta en varios
colores para después volverse a unir en la luz blanca. Los
neoimpresionistas prefirieron las notas puras y opacas de colores que
los grises y tonos neutros, acentuando los primeros planos vy
aciarando, ademds de hacer més fino el proceso en el fondo.

El trabajo de Seural es explicado por Argan en el siguiente
parrafo: "El problema central es la division del tono: dado que la luz
es la resultante de la combinacién de varios colores, {y la luz blanca
lo es de todos ellos), el equivalente de la luz en pintura no ha de ser
un tono unido, ni obtenerse con el empaste, sinc que debe resultar
colocando uno al lado de otro muchos puntitos coloreados que,
desde una cierta distancia, recomponen la unidad del tono vy
consiguen la vibracion luminosa...” 19

Se sigue manejando la luminosidad del color, y con Signac - se
buscan las oscilaciones y vibraciones dindmicas del mismo, el
cuadro se vuelve un estimulo visual, se proyectan estados de dnimo
y emociones con linea y color.

En el siguiente ejemplo - Un domingo de verono en la Grande
Jatte, Seurat pone en practica esta técnica del puntilismo, busca la
armonia de los tonos, por eso disminuye la luminosidad del color
para que se perciban todas las tonalidades, ya que en pleno dia la
luz absoluta llevaria al blanco:

“..BEste nuevo espacio fiene sus proporciones, due, sin
embargo, se expresan en relaciones de luz y de color y no en
magnitudes vy distancios. La tonalidad general, aungue et "motivo™
sea un paisgie fluvial bgjo el sol de una tarde de verano, no es
brilante: la pintura no debe reproducir el esplendor de la luz
absoluta {que llevaria al blanco puro), sin encontrar la armonia
universal de la luz absoluta a un menor nivel de intensidad, con el fin
de que sea posibie distinguir las tonalidades de los colores. Lo que
Seurat llevé a acabo es, por tanto, una medida proporcional
cromdatico - luminosa; es decir, un equilibrio, una espacialidad o una
arquitectura interna de g percepcion global gue ninguna
investigacion cientifica podria lograr. en efecto, a Seurat no te
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interesq tanta la fisica de los colores o Ia fisiologia del ojo cuanto la
economia racional de la vision.” 20 idem

En fin, esta técnica divisionista en motas de color: *...permitia
describir minUsculas gradaciones de tono y matiz y controlar el
efecto de la luz coloreada.” 21 Callen

De este mismo periodo se encuentra Cézanne, guien frata de
dar solidez y estructura a la labor de los impresionistas, v aunque
sigue empleando lo frabaja a base de planos yuxtapuestos en toda
la superficie, pero sin olvidar el dibujo, la forma y el mofivo con €l
gue trabaja: su perspectiva tampoco es la clasica - tradicional,
donde &) especiador sea ajeno a la pintura, sino mds bien participa
de la obra, se crea ese juego entre lo tridimensional y aquello en
solo dos dimensiones. La luz en el color sigue ocupando un lugar
importante y es destacable el manejo de los contfrastes
complementarios de color, principalimente en los cdlidos - frios.

“...enia pintura de Cézanne, la estructura es el tejido coloristico
que resulta de la division del color local en sus componentes cdlidos
y frios {rojos, amarillos y azulados) y de su combinacion en el ritmo
constructivo de las pinceladas..." 22 Argan

El Lago de Annecy de Cézanne, muestra esta relacidn de 1os
contrastes por colores cdlido - frios, realzados en cierta parte del
cuadro, creando acentos:

" .Esta obra demuestra como se pueden usar los contrastes
enfre colores frios y calienies para crear la sensacion de forma en el
espacio. En la torreta central, la tfemperatura de los colores indica
por dénde llega la luz. Los confrastes entre claros y oscuros estan
reducidos dl minimo, de manera que las luces y las sombras tienen
parecido valor tonal. La distincidon se basa en el coniraste entre
caliente y frio.” 23 Callen
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Cézanne también logra concebir las estructuras geométricas
gue envuelven a fa naturaleza, como el cono, la esfera, el cilindro y
el cubo; observa que son formas expresivas de la totdlidad en el
espacio, por ejemplo: una naranja se aproxima a la esfera y una
pera al cono; las formas geométricas sintetizan los objetos reales al
representarlos sobre una superficie.

Paul Cézanne. Frutero, vaso y manzandas, 1879-82
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Con la obra Las Banistas, e autor resume los coracteristicas
antes mencionadas, luz, color, contraste cdlido - frio, forma vy
espacio; los rosas, naranjas y amarillos destacan de los azules frios
que rodean el entorno y las sombras de los modelos, no como un
modelado tradicional, sino dejando los tonos claros y de base para
lo que estd cerca y los oscuros y densos para las partes lejanas y
profundas.

Gauguin y Van Gogh, sientan las bases de lo que
posteriormente serd el fauvismo y expresionismo. Estos autores
claves, gue pasaron por las ensenanzas det impresionismo, llevaron
al color a nuevos modos de entenderlo, aplicario y expresario.
Gauguin también forma parte de otro de los movimientos conocidos
como simbolismo, el cuadl establecid una relacion entre [a literatura y
la pintura, asi como de un lenguaje a manera de simbolos -
generalmente biblicos, con experiencias del mundo real; a estos
artistas les interesa buscar una redlidad mds grata fuera de los
convencionalismos realistas, trabajan con el color, en algunos casos
con tonalidades y, en obras de Bemard y Gauguin, con grandes
dreas coloreadas a manera de las vidrieras medievales; donde los
contrastes de primarios y complementarios hacen vibrar a este
elemento de la pintura, que es rematado por fuertes contornos. El
mundo interior que expresa este nuevo estilo, sugirid la posibilidad
de mezclar la fantasio y lo mdgico con la forma plenamente
reconocida.  Y.No se tolag de desechar lao  experiencia
impresionista, pero si de reflexionar sobre ella; cuando se fija la
impresion visual y se profundiza ene ella, cambia, de manera que €l
color rojo pasa a ser mas rojo. o naranja, o violeta. Esto no responde
a circunstancias objetivas, sino que depende del estado de animo
del contemplador y del significado simbdlico gue fienen no solo los
objetos, sino los signos {lineas y colores), que se convierten asi en o3
signos de nhuestro ser. Se puede llegar a atribuir a las cosas valores
puramente imaginarios (Arboles rojos, caballos azules), a transformar
la linea de contorno en una arabesco colorecido.” 24 Argan

Bl sentido de manejar ia expansion del color, y la infensidad del
mismo a base de contrastes es explicado en la siguiente nota:

“...Van Gogh descubre el principio moral, Gauguin descubre él
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principio técnico de lo que serd el Expresionismo. Lo denomina
cloissonisme, aludiendo asi al esmalte y a las vidrieras medievales, en
que cada zona de color estd delimitada por un borde metdlico
(cloison). El sentido de cada color depende de la expansion gue
tiene sobre la superficie, de la forma de la zona coloreada, de a
relacidon - contraste con las demds, del modo en que absorbe y
refleja la luz. Hay un motivo historicista, la recuperacion de esa
intensa expresividad del arte medieval, un motivo ético-social, Ia
simplificacion de la imagen, la expresion de sentimientos profundos,
elementales, auténticos (el sentimiento de lo sagrado, de la vida,
del amor, de la muerte); un motivo decorative, la reduccidn de ia
pintura a zonas de colores planas y armonizadas dentro de la ritmica
grave de los contornos...” 25 idem

La obra Te Tamari No Atua (Natividad) de Gauguin, establece
la relacion entre un motivo tradicional de la mujer tahitiana en el
techo, gue ha dado ¢ luz - con la temdtica biblica de la natividad
de JesUs. Las grandes zonas de color confrastan entre si
despidiendo una atmosfera intima, luminosa y al mismo tiempo de
abandono; la manta amarilla resplandece del cuerpo moreno de la
joven, despidiendo una atmdsfera intima, luminosa y al mismo
tiempo de abandono.

En cambio Van Gogh extrae de la forma y el color, esa fuerza
expresiva, donde las pinceladas cromdaticas crean direcciones,
dinamismo y una explosividad subjetiva en todo el conjunto. Los
fuertes confornos, asi como cierta deformacion en g imagen,
confribuyen a exaltar la intencion interna que busca proyectar el
artista, por medio de fondos de colores primarios © complementarios
que contrastan con las relaciones de los otros, como un jarrén czul
sobre fondo amariito o firios naranjas contra un fondo azul.,

La noche estrellada es un claro ejemplo del valor expresivo de
las formas vy colores, estos Ullimos intensos y cdlidos en total
ebullicion forman las estrellas de una noche azul y sombria, Los frazos
0 pequenas manchas de color contrastante contribuyen a crear un
estado melancolico.

Los fauves evolucionan esta nueva forma de manejar el color a
base de tintas planas, sueltas y libres del cromatismo local del
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objeto; prefisren los contrastes mds intensos de los primarios sobre los
complementarios, eluden el modelado y manejan las  dos
dimensiones. Matisse, Derain, Viamink entre otros, manifestaron el
gusto por el paisaje, el desnudo y el retrato, destacando el cardcter
emotivo -no tan sélo visual del color; expresando la alegria de vivir y
evitando un apego total a la forma.

“...cuyas notas distintivas son la explosién del color, sin que el
color tenga necesariamente que guardar relacién alguna con el
objeto representado.

El fema fauvista es la rebeldia, decir de cada cosa lo contrario
de la reqlidad, expresdndola con estridencios de colores
contradictorios. Esto no es sdélo una vehemencia en los artistas
fauves, sino gue buscan con ella una expresion diferente del
lenguaije artistico empleado hasta entonces. Junto a la exaltacién
frenética del color estd la pincelada ancha, que también en esto
hay un rompimiento de tradiciones. Tampoco se hace caso de la
linea que limita o delimita un conforno, ni de la tercera dimensién.”
26

En el Paisaje de Chaiou de Viaminck, pone al descubierto el
manejo de ios planos y de los contrastes de colores:

“...dividié la obra en zonas de colores primarios, contrastando
el rojo con el verde, modificados con ocres y rosas, en el primer
plano, y separd este contraste del aczul cielo con una zona
intermedia de drboles amarillos." 27 Elderfield

Matisse por su parte lleva el color a ofras posibilidades, no sélo
lo aplica ol estilo fauve, sino con el tiempo su trabagjo se impregna
de este elemento, que despierta su alegria de vivir -lo valora como
elemento Unico- puesto que él por si solo evoca cualidades plasticas
como profundidad, volumen, el caracter plano, los contornos, las
superficies, lo sustantivo y lo ilusorio como comenta John Elderfield.
Aungue no por ello se sustentd de una teoria especifica, mds las que
ya se venian manejando por los impresionistas, se basdé en su
intuicidn y buscd provocar un sentido espiritual en la pintura:

“..Se aleja del objeto en el sentido de la representacion,
mientras trata de acercarse a él buscandoe directamente su esencia.
La aplicacion del color tenia que resultar caprichosa a 1os ojos

90



acostumbradas a ia fidelidad realista; porque su color es fiel a la
emocion infelectual que el objeto despertaba en él, y forma parte,
con el dibujo v la composicion, de un modo esquemadtico vy
propiamente abstracto de pintar...” 28 Mateos

En Madame Matisse con una franja verde, el artista afirma los
fuertes contrastes, colores intensos vy vibrantes de caracter
bidimensional. No hay aqui un modelado, las manchas de colores
intensos van conformando las distintas parfes del refrafo; los
conirastes rojo y verde no solo se repiten en el fondo sino fambién
en la ropa. La franja verde de la modelo sirve como relacion para
las distintas partes.

En ofro de sus frabagjos como en Lujo |, todavia con
reminiscencias postimpresionistas, estructura la composicion con
puntos de color.

“.La evolucidon continda del color v su emancipacion de as
aceptadas convenciones perceptivas llevaron a una preocupacion
creciente por lo que él denomind “el mecanismo pictdrico”, que
debia mucho a loa disciplina del puntillismo de Seurat: la pureza
estructural y la utilizacion de puntos de color purc. Abandonando el
realismo, mantuvo una relacién tangencial con la realidad; y hasta
en pinturas como El Lujo 1, no sélo retuvo |a profundidad espacial,
sino que también arregld tas figuras en una composicion que no
hubiera resultado extrana a un artista del Renacimiento. Estan
simplificadas, estilizadas, pero no distorsionadas por ninguna razdén
emotiva. Sin embargo, al mismo tiempo expresan perfectamente |as
resonancias del titulo." 2% Denvir

Desnudo sobre fondo ormamental de Maltisse constituye un
egjemplo del gusto del artista por los motivos decorativos a base de
frazos sueltos de color intenso v confrastante.

91



Henri Matlsse. Desnudo sobre fondo ornamental. Oleo, 1925

Derain maneja el color en base al conjunto cdlido - frio, aplica
pinceladas répidas y decididas gue construyen el retrato de Matisse,
las luces aparecen en rosas ¥ naranjas calidos v las sombras en frios
verdes, las sueltas y rdpidas pinceladas permiten ver la base color
cafe,
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En el expresionismo del norte, el color se vuelve un elemento
agilado, dindmico, revuelto en una intensa emocién del artista, que
expresa un drama, ung angustia, la inmensa inquietud gque brota de
su mundo poco grafo y favorecedor. De dlli que sea usado en
grandes dreas, a fuerfes pinceladas y rematado con violentos
contornos. Los colores intensos y brillantes a manera de altos
contrastes, requieren de unca inmediatez de la técnica pictdrica,
para ser recibidos de pronto por el espectador. Por 1o que usan
gasolina como solvente para facilitar el desplazamiento del dleo por
el cuadro, aungue no por ello se hagan a un lado los empastes. La
deformacion de las figuras y la temdtica incisiva en acciones
sociales, politicas, bélicas y existenciales, representd:

"..un uso extdtico del color y una distorsidn emotiva  de la
forma, reduciendo a un minimo absoluto la dependencia de 1o
realidad objetiva segun los canones de la perspectiva renacentista
o dejandola de lado por completo. Sobre todo dio importancia a la
validez absoluta de la visién persendl, yendo, en este aspecto, mds
alld que los impresionistas, a fin de proyectar en el espectador las
experiencias interiores del artista: agresivas, misticas, angustiosas ©
liicas...” 30 Denvir

La obra de Kirchner, utiliza o la finea recta como medio que
enfaliza la expresion de las figuras, en algunas ocasiones prefiere
una paleta oscura vy fria que haga resaltar el motivo frabagjado,
como en este caso, Unas mujeres en la calle. Bl cuadro estd
elaborado en superficies verdes y omarillas que enfatizan 10s
cuerpos agudos femeninos y un agresivo y nemnvioso trazo.

El trabajo de Schmidt-Rottuff, Desbordamiento del digue,
emplea los tres colores primarios, oponiéndolos junto con el verde y
el naranja, separa las zonas con contornos negros, pero 1as grandes
pinceladas permiten que fluya e interactie el color por fodo el
cuadro:

"...domina al fin la fuerza expresiva de los colores puros, la cual
se expande por toda la superficie en forma de franjas a las que se
subordinan las figuras. El motivo se simplifica aun mdés, se renuncia o
todo tipo de detalle. Espontdneas e inexactas lineas negras, «
manera de un armazén y que han sido colocadas posteriormente,
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conforman los parciales contornos de las contiguas areas de
colores, a la vez que conceden estabiidad y fimeza a la
composicidon. El cuadro estd dominado por el agresivo colorido de
un drea roja, grande e irregular, a la que Schmidt-Rotluff opone un
azul intenso. El tercer color primario, el amarillo, entra en la
composicion Unicamente como acorde acompaiante del verde y
el naranja. Bl motivo de la obra gueda relegado, Unicamente sirve
de pretexto para que el color fluya sin freno." 31 Elger

Sin embargo, el expresionismo logra la plenitud y armonia del
color con los pintores del linete Azul -Kandisnky, Klee, Marc-
principalmente, llevan a la pintura por el camino interior del ser
humano, primigenio, césmico y universal, utilizando muchas veces
un lenguaje de signos comprensibles para ellos, v que encierran la
forma en sus caracteres sintéticos y esenciales, aunque ésta no sea
plenamente reconocible.

Ef color manejado ritmicamente en estas formas, puede tener
una carga psicolégica especifica como en Mare (rojo - fuerza,
amarillo - fermenino, azut - masculino, etc.), o en Kandinsky que hace
toda una relacion de las formas con los colores, por lo cual a ciertas
figuras le corresponde un color determinado, siempre y cuando se
base en una pretension interna del artista. Asi mismo Klee, establece
un juego entre las lineas vy los signos junto con los colores, creando
planos coloreados que se infersectan, yuxiaponen, o se limitan,
creando nuevos universos con estos simples elementos. En general
se gprovecha la transparencia del color, su valor local, expansivo y
nebuloso, gue carece de fuertes conformos que o apresen. La
variedad cromdtica es mayor, no usan contrastes violentos y su
trabajo evoca a una franguilidad armonica interior. Este arte da los
primeros pasos a lo gue es considerado como absfraccién de la
forma, al regucirta a sus minimos componentes y a un sistema de
5ignos.

Dietmar Elguer menciona las caracteristicas del arte de
Kandinsky y de su paleta clara y variada:

“_..Forma y color, o sea linea vy superficie, son en las obras mas
maduras de Kandinsky dos medios compositivos independientes el
uno del otfro, unidos en el cuadro para conformar una composIcion
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estética. Su gama se aclara, paulafinamente en esias obras
haciendose cada vez mds fransparente. Se extiende amplia y
generosamente sobre el lienzo blanco, sin estar cercada por colores
limitrofes. El cardcter expresivo v enérgico de sus cuadros se hace asi
cada vez mds espiritual y meditabundo..." 32

Asi el arte no requeria de un modelo concreto, y podia aspirar
a una mayor libertad al manejar los motivos convenientes que se
deseaban expresar y representar. De esta manera una composicion
se hacia de colores y formas libres. Por lo que:

“..el hecho de que el color pueda evocar, lo mismo gue la
forma y a partir de si mismo, el movimiento y ritmo, su “sens giratoire”
de los colores, lo llevd consecuentemente a la pintura abstracta a
base de colores puros, que figurativamente no significa nada, pero si
mucho en cuanto al contenido y a la expresion. Esta pintura
representa el rifmo superior que determina el ser y el mundo y que es
capaz de abarcar y expresar la armonia de [a totalidad..." 33 vogi

Ademds, estos artistas buscaron las relaciones cromatico-
musicales, al establecer una armonia de los colores y las formas,
como era posible en la musica.

"No tiene nada de casuadl el hecho de que el problema
musical ocupase en el aimanaggue un espacio fan amplio. Las
relaciones enifre la musica y las artes pldsticas, la estructura
armonico-cromatica de los cuadros de Kandinsky y la anctogia
entre |as vibraciones sonoras y los acordes cromaficos atraian tanto
a pintores como a musicos...” 34 vy mas adelante dice "..."El Jinete
Azul" sobre las posibilidades de ocuparse de las propiedades
musicates de vocabulario pldstico, es decir, de desarrollar una
amonia de los colores y las formas que debia ser utilizable de la
misma manera que era posible en la musica. Una renuncia de tal
naturaleza a la realidad no mermaria el cardcier emocional de la
pintura, del que no estaban dispuestos a prescindir ni rusos nNi
atemanes, pero la liberaba del lastre de lo alegérico y del
contenido...” 35 idem
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Wassily Kandinsky. Tres sonidos. Oteo, 1926

Del sentido de abstraccion de las formas y de los colores libres,
se encuentra el siguiente ejemplo: Improvisacion sonadora, de
Kandinsky.

L.a abstraccion puede abarcar desde las formas imaginativas -
libres, ambas se combinan y despliegan en multiples colores, por o
regular en una atmdsfera tranguila. En torno a un centro se mueven
diversas formas coloreadas sobre un fondo difuso.
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En cambio, la organizacién del cuadro de Klee se basa en
intervalos y relaciones de planos de colores vy signos gréficos, como
las obras de gradaciones de color con acuarelq.

Paul Kles. Gradacion de cristal. Acuarela, 1921

Continuando con la pintura cubista, podemos constatar 1a
clara influencia de Cézanne en el proceso de la obra, ahora los
artistas mds que interesados en el color o en un tema o expresion
determinada, prefieren darle a la pintura un aspecto mds sdlido y
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estable al estudiar las estructuras de las formas, reduciéndolas a sus
minimos componentes reconocibles, pero vistos por varios de sus
lados, no solamente como lo percibe el ojo. Evitan la profundidad vy
un colorido intenso, mas bien evocan o una paleta monocroma de
ocres, fierras, grises y marrones, puesto que su objetivo principal no
es tanto el color, sino las relaciones de luz con los objetos, y mejor
dicho la relacion de ésta con las facetas o planos de tas formaos. La
luz juega por los diferentes dnguios y bordes de |as figuras reducidas
a signos: ya gue no son objetos redlistas sino signos de guitarras,
vasos, botellas, mesas, etfc. sintetizados pero que se identifican
como tales, sin  embargo también sugieren verticalidad,
horizontalidad, redondez, etc.

"..Tanto en Cézanne como en los cubistas, el equilibrio de
lineas y formas responde menos al deseo de agradar, de convencer
o de sugerir una ideq, gue a g ambicidn de servir a cierta verdad lo
bastante profunda para escapar de las contingencias del lugar y
del instante. La busqueda de las estructuras fundamentales es
consecuencia de la conviccion de que al pintor le compete darnos
una imagen de las cosas v de los seres simplificada y también en
cierto modo "sublimada" por haber sido despojada de sus aspectos
accidentales..." 36 Pere

Los trabajos de composicion, fueron para los cubistas todo un
campo experimental, donde los elementos constitutivos de la
pintura fueron explorados en un sistema de construccion que
permitid diferentes posibilidades, no sdlo el hecho de abarcar toda
la superficie del cuadro atiborrado de planos, y descomporiiendo d
los objetos a su mdaxima desintegracion, y su  pérdida de
reconocimiento, sino también valorando cada elemento pictorico
por separado. Integrando y desinfegrando la redlidad, al pegar
materiales y objetos, papeles de colores, diarios, etc. haciendo
estructuras mas sintéticas. El color local de la figura fue trabojado,
pero al independizarse de la estructura se volvid mds autdénomo vy
mas vivo.

“ el resultado de la disociacion enfre las indicaciones de
colores y de materias de una parte vy, de ofra, la expresion de la
forma. Desde el momento en que el color no estd ya en la forma,
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sino figurado en su sitio, denfro del equilibrio de la composicion,
como un conjunto de daitos relativos al objeio representado vy
exteriores a este objeto, la forma también puede desprenderse del
aspecfo sensible del objeto. Puede llegar a ser pretexto de
variaciones formaies,...” 37 Daix

Brague vy Picasso utilizan meros motivos como una naturaleza
muerta o un desnudo con la intencion de desintegrar las formas en
un sin fin de espacios profundos © agudos, llenos de tuz y sombra en
diferentes direcciones. Los colores pueden ser muy sombrios vy
neutros como en Brague o muy claros y pdlidos como en Picasso. La
composicion abarca toda la superficie y rompe la manera
tradicional. :

Por su parte ofros artistas se vdlieron del cubismo, integrando
realismo y abstraccion, al reducir a planos y a formas geométricas a
las figuras -como Léger, en cambio Delaunay utilizd mds al color que
la linea para la yuxtaposicidon y division de planos generando
movimiento, luz y forma, todo ello con colores vivos y luminosos.

Boccioni, Severini, Russollo y Carra, experimentaron con [
pintura futurista, gue pretendié hacer del movimiento, la velocidad,
la desintegracion de las formas en lineas fuerza y planos de color,
como los miembros importantes que conforman composiciones
libres, emotivas y dindmicas. Parte de la influencia cubista -en la
estructuracion de las figuras, y del legado neoimpresionista, al tratar
con toques de color violentado, no para fundir los colores en Ia
retina del espectador, sinc para que estos generen estados de
animo y provoguen involucrarse en todo esfe nuevo espacio. Asi el
futurismo abandona  “...el andlisis de la estructura de los objetos
para diigir su investigacion directamente a los fendmenos,
bdsicamente al del movimiento simultdneo, o mds exactamente, a
la posibilidad de representar con el solo recurso del color, el efecto
de dinamismo que producen varios objetos a la vezr vy
consecuentemente su desarrollo on el espacio.” 38

Por lo que buscando el movimiento através del tiempo, la luz y
el color en el espacio, recurren a la simultaneidad de imagen como
hacen las fotografias de exposicidn multiple. De esta manera un
caballo, hombre, maquina, etc. no fiene un solo miembro, sino
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muchos, vy sus movimientos son angulares, de alli que son
represeniados por angulos que se cruzan, deforman y yuxiaponen.

Las obras de Giacomo Balla, Ritmo de un violinista y Muchacha
coriendo en una galeria, ejemplifican la simultaneidad de la
imagen en una escena tan cotidiana y simple como el movimiento
de los manos del musico, y el correr de una persona.

El color huevamente se desintegra en pegueiios toques para
generar movimiento y formas que se unen a distancia.

El hecho de trabajar en toda la superficie del cuadro, darle
importancic a la linea, al plano y al color, propicid que se perdiera et
apegoe a la realidad y se crearan obras con gran tendencia a lo
abstraccidn. Asi mismo, o la vez que hay obras de gran colorido,
segun evocan cierta sensacidn o estado de dnimo, como los
restaurantes, cafés, salones, los sonidos, ruidos y olores; hay oiros
cuadros que mds bien son monocromos, como las maguinas y
hechos sociales de batallas o conflictos bélicos. Esto trae como
resulfado explorar las posibilidades de la sinestesia -es decir, 1a
asociacion de las experiencias de un sentido con las de ofro.

El funeral del anarquista Galli -expresa la reduccion de un
hecho a motivos abstractos de lineas y colores:  *“..En esta pintura
presenta la lucha no como un momento entre individuos, sino como
un chogue entre lineas y colores. Las figuras son andnimas y sus
miembros se borronean en gavillas de lineas que representan el
movimiento. Sin duda, Carrd fue influido por las fotografias de Maley,
pero su tema es inequivocamente mds complejo que la mera
representacion del movimiento fisico.”" 39 Nash

Dadd se manifiesta mds como actitud que como accion
plastica, busca desprenderse de los atavismos y reglas de la historia
del arte. Rechaza o que se ha creado, y plantea una antitesis de
todos los elemenios pldsticos. Sobre todo no le interesa crear sino
destruir, como los hombres se destrozan y aniguilan unos a otros a
través de las guerras. Sin embargo analizando las artes pldsticas,
aunque los dadaistas no crean propiamente cuadros, realizan o
construccion de relieves con diferentes objetos de uso comun y de
desperdicio, agregdndoles manchas de color, mas que por un
senfido estético o armonico, para refutar el oficio del pintor
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tradicional, independizarse del pincel v proyectar ambigiedad ai
espectador. A l0s residuos y materiales comunes se les oforga la
categoria de objetos artisticos, como lo hace Picabia en La Mujer
de las cerillas:  “Al igual gque en “Plumas”, el sentido provocador
(ironico) queda puesto de manifiesto a través del uso de los
materiales de desecho dentro del sistema de representacion,
aparentemente tradicional de la figura femenina.” 40

Asi Arp, utilizd madera recortada y pintada a grandes tintas, sin
gradaciones.  “..prescindiendo del togue “subjetivoe” y hasta del
soporte del lienzo, Arp hizo recortar sus relieves a maquina y los pintd
con "ripolin” evitando la menor degradacion de finfas, a las cualtes
opuso tonos vivos © una blancura absoluta.” 41 Piere

En cambio Switters, siguid manejando materiates, pero dando
cierta importancia a la extensidn cromdtica sobre una superficie
evocando cierta abstraccion; como en la Constelacion (Merz 25 A).

"La tela metdiica, la cuerda, el periddico, etc., son factores
que infervienen en la obra artistica de Switters con el mismo derecho
gue el color. La creacion se lleva a cabo a través de “la seleccion,
distribucion y deformacion de los materiales”." 42

Como continuacion de Dadd, surge la pintura surrealista, esta
pintura trata de abordar 1o que habia en la imaginacion -en ta
mente inconsciente det artista, todo ello de una manera mas libre y
menos cientifica; con la intencion de que salga aguelio terrible vy
oculto a la conciencia. Por lo que muchos de estos artistas
pretendieron manejar un lengudje de simbolos y signos, algunos
reconocibles, otros solo entendibles a ellos mismos; tormando en
ciertas ocasiones un aspecto poético -como Freud diria mas tarde:
"..que el simbolo puede constituir el vinculo entre la mente
consciente e inconsciente.” 43 Lambert

Carlo Givlio Argan, nos da un panorama general de cdmo es
considerado este arte: “..el arte no es representacion sino
comunicacion vital, biopsiquica, del individuo o través de simbolos.
Aligual que en la teoria v en la terapia psicoandlitica, también en el
arte tiene una enorme importancia la experiencia onirica, en la que
Cosas que en la conciencia aparecen diferenciadas y sin relacion se
muestran vinculadds entre s por relaciones sdlidas aunque ildgicas,
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no-criticables. La relacion arte-inconsciente no excluye la historia del
arte, pero Ia considera.” 44

Entre el juego de lo objetivo y lo subjetivo, el arte busca un
desfogue inmediafo através de las imagenes. Por ello el color
también tiene esa caracteristica, muchas veces puede remitirse al
color local y real del objeto, si se busca la descripcion como en
Magritte; o la proyeccion de una emocidén, un sentimiento, como en
los bosques oscuros, misteriosos y tenebrosos de Emnst, en cambio
con Miro dlcanza toda una polifonia poética al independizarse o
meramente realista, para ir af juego de la forma, la linea, Id
supetficie y la mancha coloreada que se fransmite a base de signos.
Todo ello en una variedad y armonia cromdtica.

Hans Arp nos habla del color en los cuadros surrealistas, en Ias
siguientes lineas: “..Estos pintores han obedecido de forma
rigurosa |as consignas de la naturaleza, de su naturaleza. Sobre sus
lienzos han dejado caer la nieve, el granizo, el polvo, el rayo. H
blanco, el rojo, el verde, el negro que han esparcido sobre ellos, les
ha salido del alma. Estos colores se han mezclado en su superficie y
han sido borrados de golpe con un frapo. A veces se frata de
calcomanias; en otros casos, de grabaciones psiquicas, experiencias
del mundo microcosmico." 45 Pierre

Magritte, que trata sobre la ambigUedad, lo desconcertante, o
incoherente de la imagen, cae en el doble sentido, en el uso
descriptivo del color. En B Mago, el autor maneja lo irreal y lo ilogico,
de acciones comunes imposibles, de movimiento e inmovilidad.

Miré es el que mas avanza en el elemento cromdtico, le da un
sentido simbdlico, excento de doble significado, solo aflora lo que
ante su visia se presenta, frata a la imagen y al color como und
prolongacion  de lo mds profundo del artista, hay una
espontaneidad vy frescura en el trazo de las imdgenes que son
resaltados por tos contrastes cromaticos, como el trabajo de los
ninos.

En el siguiente texto se explica ampliomente la labor de Mird.

“.logra, a través de pocos pero calibradisimos signos graficos,
deformaciones fantasticas y fuertemente evocativas de elementos
naturales inmersos en colores vivos y elementales ofreciéndonos en
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el complejo de su obra una interpretacion muy personal del
surrealismo, caracterizada por una vision poéticamente simplificada
y encantada de la redlidad, y de la extraordinaria levadura con la
que los impulsos de la memoria vy del subconsciente terminan
codificados en signos elementales cada vez mds inquietantes vy
ludicos..." 46

Asi mismo, hay una interrelacion enfre los colores v las formas
sobre la superficie en que se desenvuelven, cada color presentd
una simbologia: "El fondo es un cielo nocturno en el que ocurren
extraros fendmenos celestes, apariciones astrolégicas, arcanos
simbolos del zodiaco. La vaca roja es irealismo puro, y contfribuye a
crear la dimension, &l clima de la fabula, de igual modo que en tas
fabulas es muy importante que el principe sea azul, gue el hada sea
blanca, que el gnomo sea verde o que el diablo sed rojo. En el
origen de todo ello hay una simbologia de los colores, aungue no es
importante saber cudl sea ese simbolo, e incluso no debe saberse,
porque se romperia el encanto..." 47 Argan

En Constelaciones, Miré reduce sus figuras a las mas
elementales rasgos, las lineas v el color evocan un mundo poético
lleno de equilibrio vy alegria: rojos, negros, amarillos, azules y blancos
puros cubren signos y lineas en este mundo cosmico gque puebla
toda la superficie.

En el Carnaval del arlequin, Mird sintetiza las formas a signos -
algunos reconocibles otros no tanto, pero que nos despiertan ese
gusto por la fantasia y por el juego., en este mundo todo es
movimiento y dlegria, los colores se expanden entre manchas vy
ineas que nos inundan de emocion,
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Joan Mird, El carnaval del arlequin. Oleo, 1924-25
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De esta etlapa de colores planos, caligrafias y formas
serpentiformes esta Corrida de Toros:

"...Este cuadro responde a una fase de cierta hilacion con las
"Constelaciones”, pero volviendo a las viejas caligrafias, analizando
equilibradamente el contraste entre las silueteadas y serpentiformes
figuras del toro v el caballo, a las que se opone en una esquing |a
serie de colores planos en rojo. amarillo y negro del torero, luego
contfrapesado por los 0jos de los mismos colores que aparecen junfo
a unos dientes triangulares negros que surgen en la zona contraria
del cuadro..." 48

La absiraccion cada vezr cobra mayor fuerza, con el
rayonismo, suprematismo y constructivismo, se logra las suficientes
bases para desprenderse de la imagen real. Con Larionov vy
Gontcharova, reducen su frabgjo al conjunto de rayos, linecs,
diagramas energéticos de colores, dispuestos ritmicamente, como
consecuencia del estudio del cubismo y futurismo. Asi Larionov:
“...se apartd entonces de la representacidn de un tema, v comenzd
a interesarse por las relaciones gue determinan haces de colores
paralelos y convergentes.”" 49 Lambert

A su vez el suprematismo portiendo de estas ideas, reduce al
minimo de los compaonentes -circulos, cuadrados, cruces, asi como
a prescindir del color y manejar los no colores (blanco y negro) con
la finalidad de que estos elementos distribuidos en la superficie,
busquen esa liberacién de la pintura con respecto a un tema, a una
razon determinante, y a la expresién de sentimientos. Se proyecta
ante todo la pureza de la energia, la expansion y el chogue entre
superficies de  pintura  libres de toda  mensurabilidad.
" suprematismo significaba una pintura que permitia captar formas
y color, pero que no evocaba asociaciones ni senfimientos.
Pretendian, de una manera mistica, expresor estados “puros” de
conciencia o de inconsciencia no alterados por pensamienios
reales. Elegian formas geométricas porque era lo mas simple. A
medida que Ia idea evolucionaba tuvieron que prescindir incluso del
color porgque excitaba la emocion..." 50 idem

El cuadrado negro sobre fondo blanco y Cuadrado blanco
sobre fondo blanco de Malevitch, implican las maximas reducciones
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q igs cuales se llegd, sin establecer asociaciones, ni sentimientos,
s6lo el libre ejercicio y ia intuicidn pura, aqui la forma cuadrada
blanca se funde con la superficie de la obra, volviendose en un
espacio sin limites.

Por su parte el constructivismo, busca establecer interrelaciones
enfre los elemenios componentes del cuadro -como color, lineq,
plano, material, forma, espacio y estructuras. Se reduce el tema a
un cohjunto de estructuras que carecen de volumen, espacio
perspectivo y color tonal, hay una tendencia hacia el geometrismo
y lo plano. Asi mismo, el constructivismo .. jlustra regularidades
mensurables en su forma absoluta independientemente del objeto y
mediante una figuracion puramente geométrica..." 51 Thomas

Un ejemplo de elio es Arquitectura pintada de Lyubov Popova:

En esta obra se interceptan planos geométicos de color,
produciendo tension y dinamismo. Cuadro constructivo donde io
cromatico, lo volumétrico v lo lineal se combinan.

Hablando de la ensehanza artistica, y en este caso de la
pinturad y del estudio del color, las Wkhutemas constituyd un
aontecedente de lo que posteriormente fue la escuela de la
Bauhaus, es interesante observar en que constaba la materia de
Construccion de color, por L. Popova:

“..."el color como un elemento organizador independiente y no
como decoracion opfica figurativa; tomarlo como un elemento
hasta su maxima concreciédn". Consistia por consiguiente, en un
andlisis de las caracteristicas del color (tono, peso, tensidn, relacion
con otros colores, elaboracién del pigmento para obtener el color),
y de su interrelacion con otros elementos artisticos {es decir, linea,
plano, construccidn v faktura)...” 52 Lodder

Con Mondrian y el grupo De Stijl se continla este gusto por la
abstraccién, lejana del sentimiento, pero llena de razdn, de cierta
matematicidad y cardcter espittual. El uso de los elementos del
cuadro -planos de color v lineas, se contfraponen generalmente en
cuadrados y rectdngulos llenos de color y limitados por lineas
negras. La gama de colores es reducida a los tres primarios (amarillo,
rojo y azul) asi como a los no colores (blanco, negro y gris}. El juego
contrario de todos ellos genera celdillos que dispuestas vertical,
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horizontal y diagonalmente propicia obras ritmico-armdnicas de
gran pureza tanto técnica como concepfual.

"...Mondrian se preocupa tanto por la liberacion del color del
determinismo figurativo como por la automatizacion del color de la
descripcion individual de sentimientos. Cada superficie de color no
ha de producir efecto por si mismo como color dislado, sino que los
colores deben de guedar unificados en una relaciéon de equilibrio,
exacta. La diferenciacion multiple del color en mezclas matizadas
dispersa el conjunio constructivo de la escala de colores y expone el
color al peligro de quedar dominados por la arbitrariedad subjetiva
de la disposicion animica. Por ello Mondrian limita su gama a los tres
colores primarios rojo, amariio vy azul v a los fres no-colores, negro,
gris y blanco. La formacion exacia de las relaciones equilibradas de
color excluye la tentacion individual de hacer gue un color se
convierta en portador subjetivo de la emocién. "Como el color
aparece totalmente plano y delimitado, el Nuevo Plasticismo
consigue la representacion directa de la causa de la aparicidon
espacial...” 53 Thomas

Este movimiento extrae lo esencial del objeto, descarta las
imagenes particulares en favor de las universales, al mismo tiempo
que concebia una unidad y armonia tanto en formas, lineas vy
colores. Las estructuras clargs y briflantes daban equilibrio v solidez al
conjunio.

Como ejemplo de esta pintura, encontramos Composicion en
rojo, amarilo y azul (1927) de Mondrian; donde la superficie se
organiza en verticales y horizontales gue se interceptan dando paso
a formas geométricas llenas de planos de color. Los rectdngulos rojo,
azul y amaiille van estableciendo una  proporcidon  métrica
ampliamente armonica. A éstos colores se suman el verde y azul
mezclados con blanco lo que crea nuevos tonos y variedad en o
obra.

Asi mismo como parte de su trabajo, se encuentra la siguiente
obra: Bradway Boogie-Woogie., con un senfido mdés dindmico,
colores intensos y puros gue vibran ritmicamente.

“..el artista disuelve por primera vez su rigida estruciura de
superficies cromdticas de rectangulos estaticos y de colores
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primarios mediante puntos de fijacidn cuadrados, y ritmicamente
alineados. La clara y espaciosa objetivacidon del color en e} periodo
De Stijl se lleva a cabo con sincopes de color vibrantes vy dindmicos,
de manera que el efecto de las rigidas superficies de color es
relegado a un segundo término a favor de unas oscilaciones
energéticas de color que saltan a la vista. Estas oscilaciones de color
se originan de las relaciones de tension entre los puntos de color
ritmicamente ordenados vy las superficies cromaticas produciendo
efectos vibratorios." 54 Thomas

La escuela de la Bauhaus dejé multiples conocimientos en las
artes. arguitectura, oficios y disefio, sin embargo lo que mds nos
interesa es el estudio del color, al cual se le dio mucha importancia
pues artistas como Itten, Kandinsky, Klee -sentaron destacadas bases
pictdricas. Dentro de la pedagogia de la Bauhaus clcanzd gran
renombre el curso prefiminar de ltten, el cual constaba de
comprender el manejo de los materiales -la fokiura, el color vy 1os
elementos primordicles del cuadro; asi como de una aprehension
sensible y sensorial de la naturaleza, destacando el oficio del pintor.
De esta forma intuicion y razdn se unen en la obra y la ensefianza
de liten.

*..Jos estudiantes tomaban conciencia de odo lo que les
rodeaba: color, forma, volumen, textura, sonido y aroma. Estudiaban
las diferentes caracteristicas de los materiales y herramienias. De
aqui surgid la idea de trabajar con el material sin imponerle reglas.
Los alumnos iban descartando todas las ideas preconcebidas
medida que aprendian, siguiendo por si mismos desde el principio
un proceso." 55 Lambert

Ademds, Itten siempre ensend sobre la base del uso de
confrastes, por ejemplo grande - pequefo, grueso - delgado,
puntiagudo - romo, largo - corto, etc., asi también su teoria del color
se baso en los siete contrastes:

“Contraste del color en si mismo, contraste claro-oscuro,
contraste  frio-caliente, coniraste  complementario, contraste
simultdneo, contraste de calidad, contraste de cantidad.” 56 wick

El ol iguat gue Kandinsky redujo los colores al estudio del trio
amarillo, rojo y azul, con sus respectivas formas: tridngulo, cuadrado
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y circulo. Las figuras geomeétricas sirvieron mejor para su arte; y en la
obra -forma y color se interrelacionan. De esta manera las figuras
tienen un color y proyectan una sensacion, como el cuadrado
enfatiza tranguilidad, el tridngulo-violencia y el circulo-movimiento:

“"Cuadrado: tranquilidad, muerte, negro, 0scuro, rojo.

Triangulo: violencia, vida, blanco, claro, amarillo.
Circulo: armonia, infinito, franquilo, siempre azul.” 57 idem

De todo ello Iiten sintetiza el siguiente enunciado:

“La forma es también color. Sin color no hay forma, sin forma
no hay color. Forma y color son ung misma cosa. Los colores del
espectro son los mas comprensibles. En ellos tiene su origen todo
posible color. Visible al que ve- invisible al gue no ve...

Las formas geomeétricas, los colores del especiro son los medios
de representacion de una obra expresiva, mds sencillos y sensibles, y
por ello mads fuertes v delicados.” 58 idem

Con Kandinsky se confinla el estudio de los colores antes
citados, y sobre todo con el par de contrastes amarillo-azul, este
arlista sintetizo a fres pares de colores contrarios: rojo-verde, naranja-
violeta y amarillo-czul. Ademds de conocer el empieo de los no
colores {blanco, negro y gris}. Tenia presente que los colores no
acluan aisladamente, gue se interacilan y, que al provocor
sensaciones también evocan sentimientos vy siven pora dar un
sentido espiritual a la pintura.

"...Kandinsky asociaba a cada color y a cada forma un efecto
determinado. El amaritlo era para &i un color fipicamente terrestre,
que te recordaba una frompeta soplada agudamente; el violeta era
enfermizo y friste..." 59 Droste

Su teoria de los colores concibe los distintos efectos del color
especidimente en lo cdiido-frio y claro-oscuro, los asocia y generd
en cuatro tonos fundamentales:

"1. cdlido-claro,

2. cdlido-oscuro,
3. frio-claro,
4. frio-oscuro.” 60 Wick

Estos pares surgen del contraste amarillo-azul, del cual uno es
mds calido, claro, terrestre y centrifugo; y el otro es mas frio, oscuro,
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celeste y centipeto. B blanco y el negro, también destacan
caracteristicas parecidas al par anterior, pues es claro y oscuro,
cdlido y frio, respectivamente, sdlo el gris queda en un estado de
inmovilidad y poco soncro, que aumenta sus cualidades o
disminuye, segin contenga mds blanco o negro. Aunque fambién
es posible obtener un gris por la mezcla dptica del contraste rojo-
verde.

El cardcter espiritual y emotivo del color, es explicado por
Kandinsky en la siguiente nota:

“"Cuando el espiritu se asoma al exterior, aparece como color,
como tono. Color y tono no son ofra cosa que esplritu puro,
exactamente 1o mismo gue encontromos en nosotros mismos
cuando hos comprendemaos bien"..." 61 idem

Kandinsky analiza el color como un sentimiento empirico -
animico que tiene una influencia directa sobre el alma, por io tanto
No €s uha ciencia positiva.

Observando la naturaleza relativa del color y su dependencia
del contexto, Kandinsky también se dio cuenta gue los colores sobre
una superficie blanca pierden fuerza y se ven borrosos, en cambio
sobre una supetficie oscura, adguieren vivacidad vy se manifiestan
de manera precisa.

*...Kandinsky hacia estudiar de manera sistematica cémo se
modificaban los efectos del color segin la superficie y el color del
entorno. Por lo que respecta a las tres dimensiones "claridad”,
“volumen" y “temperatura®, del universo de posibilidades saco
algunas combinaciones de colores a modo de ejemplo con el fin de
demostrar como una pequeid mancha de pintura (encima de la
raya) situada sobre un plano coloreado (debajo de la raya) se
modifica en su color de presentacion por el correspondiente color
del entorno.” 62 idem

Con respecto a su teoria de los colores y las formas, se apegd a
la termperatura de los volumenes vy lineas con la temperatura de los
colores. Por lo que las formas agudas se relacionan mejor con os
colores agudos {omarilio con el tridngulo) v las formas redondas con
los colores que evecan profundidad (circulo-azul).

“Cuanto mds agudo sea el dngulo mds se acercard al calor
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agudo (amarillo-RW.), vy, al revéds, el calor disminuye
progresivamente a medida que nos acercamos al angulo recto rojo,
inclindndose mds y mds hacia el frio, hasta formarse el dngulo
obiuso {150°%), un dngulo tipicamente azul..." 43 idem

Como ejemplo en la aplicacion del color con respecto a la
temperatura de las formas, Kandinsky establece correspondencias
frims - cdlidas de color para determinadas formas, por lo cudl
considera el azul para las frias, el rojo para las de temperatura
intermedia y el amarillo para las cdlidas. Asi para algunas formas
como la guebrada acutangula se pintan de amarillo, en cambio
para la quebrada obtusdnguia, le otorga el color azul. Por su parte
para las diagonales v la quebrada rectdngula de temperatura
intermedia, las colorea de rojo.

Klee por su parte, ademas de manejar 1os colores del espectro
{rojo. naranja, amarillo, verde, azul}, infroduce el violeta-rojizo vy el
violeta-azulado, generalmente maneja la obra en base a colores
complementarios, y observa las maneras de alcanzar el equilibrio
con relacion al gris neutro, que se encuentra en el centro de sus
bandas de colores. El giris también se obtiene con colores
diamelralmente opuestos como naranja rojizo-verde azulado.

Podemos observar que muchas de estas teorias no solo fueron
puestas en la ensenanza de tos alumnos, sino tambien en ias obras,
como aguellas due se basan en gradaciones de color en acuarela,
y que mas alla de estudios cromdticos consfituyen verdaderos
medios para entender problemas formales del cuadro como
movimiento, ritmo, equilibrio, reflejo, giro, empuje, dimension vy
proporcion.

Albers también estudid las relaciones de los colores en base o
maodulos sencillos como el cuadrado en sus multiples posibilidades,
por lo que este elemento:  "._El cuadrado, “una forma codificada
por Malevitch, una forma espiritual”, es utilizado por Albers para
representar la inagotable variedad de las relaciones cromaticas y
lcss inferrelaciones de los colores (La interaccion del color) y para
mejorar la percepcién de estos efectos reciprocos de los colores.”
44 idemn

De este periodo, es representativo de Albers -Cuadros de una
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l[&dmina de vidrio (1925): Este trabajo esta redlizado en vidrio opaco
sobre el cual se extienden bandas cromdticas verticales vy
horizontales que en ciertas partes dejan ver el vidrio blanco de base,
en una composicion ritmica.

El arte abstracto cuenta con caracteristicas generales, mds sin
embargo propicia el inicio de muchos movimientos dentro de la
abstraccion; el hecho de evitar la figura, ocupar el mdaximo de 1a
superficie, va mdas alld de |os limites, maneja el color como elemento
unico, empleo de grandes formatos y un lenguaje signico, libre de
estructuras y composiciones complicadas y estudiadas -identifican a
este arte que se aleja de clasicismos y de técnicas depuradas.

Dentro de este arte, encontramos al expresionismo abstracto,
del cual Pollock, De Kooning, Rothko, Tobey, entre otfros son sus
prinCipales exponentes. {.a forma expansiva e inmediata que tiene
esta pintura de abordar el drea del cuadro. conlleva a destacar no
solo el color, la lineq, o el goteo, sino la misma accidn del artista, el
cual vuelve la actividad de pintar, en la accion de vivir el proceso
de la obra; con la mayor espontaneidad e improvisacion que lo
alejen de una teoria o concepto predeterminado. Pollock es el mds
destacado en este estilo pictorico.

"...Pollock parte verdaderomente de cero, de la gota de color
que deja caer sobre la tela, su tecnica del dripping (goteado y
salpicaduras de color sobre una tela colocada en el suelo: un
procedimiento descubierto, aungue utilizado en senfido muy
distinto, por Max Emst) deja un cierto margen al azar; sin azar no hay
existencia. El azar es libertad con respecto a las leyes de la ldgica;
pero es también la situacidn de necesidad mediante la cual,
viviendo cada instante, se abordan situaciones imprevistas. La
salvacion no se encuentra en la razén que hace proyectos, sino en
la capacidad de vivir con lucidez la casualidad de los eventos. Todo
consiste en encontrar el ritmo propio y en no perderio pase lo que
pase.." 65 Argan

A su vez Rothko, maneja grandes planos de color en cierto
valor tonal, al pasar de un color a otro, busca envolver al
espectador con los cuadros de grandes dimensiones, asi como a
proyectar una espiritualidad del color, incita a la meditacién. Sus
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colores son Mas bien rojos, amarillos, negros, etc., y a diferencia de
Pollock elimina todo resto de factura en la pincelada.

"_.Rothko, cuya obra meditativa, silenciosa, sin materia ni
relieve, manchas o signos, se basa integramente en la espiritualidad
del color. Tablas de meditacién horizontales o amplias franjas
coloreadas, o veces minimamente diferenciadas, animan Ia
superficie v constituyen la esencia de su obra, en cuyo seno las
fuerzas del espiritu se manifiestan mediante esa comunion espacio-
color-luz.” 66 Cabanne

Marrdn y negro sobre plomo de Rothko, obra de dimensiones
enormes gue envuelven al espectador tiene ese cardcter nebuloso
del color en franjas amplias de marron y negro sin limites precisos.

A su vez con Tobey se explora la infinidad e interrelacion
signica que se repite y se entreteje por todo el espacio ocupando
un lugar en el tiempo. Los signos se expanden y se contraen en
ciertas areas de la superficie del cuadro.

De Kooning aun presenta influencias surrealistas, sus formas
adquieren el cardcier de signo, sin embargo el color vy la luz juegan
un papel importante en la estructura del cuadro.

"..recogio la herencia de la filosofia gestual e instintiva del
exprasionismo: una concepcion del espacio pictdrico coherente y
unitario basada en las tensiones complementarias de la luz vy el
color, en cierto sentido préximo a la expresion directa e irracional de
los surrealistas. De Kooning anade a todo ello la violencia emotiva
del gesto, la acritud y dureza de los coleres, pero sin apandonar €|
gusto por la composicion estructurada propia de los neoplasticistas
holandeses...” 67 Cabanne

Newman, Hofmann, Noland, Stella y otros, dan lugar a lo que
es flamado propiamente como Colour field, la cudl abarca la
aplicacion de grandes &reas de color puro, acenfuando la
superficie vy las dimensiones mayores, presentando una gran sencillez
en la composicién.

v pintura Colour field es la participacidn absoluta del color
mediante la aplicacion de una capa fina que evita las ilusiones
espaciales y que acentla todo lo superficial asi como también 10s
formatos grandes e incluso gigantes..." 68 Thomas
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Noland también trabaja con franjas y rayas ordenadas de
color, en forma de rectdngulos, circulos o de U, a veces como un
paso paulatino de un color a otro y en otros casos delimitados por
ineas negras.

Entre los estilos de la abstraccidn se encuentran los
espacialistas, quienes pretenden abordar la superficie de una
manera critica y hasta cierto punio nihilista, ya sea rasgando,
rompiendo o agrietando, como lo hace Fontana con el fin de
ahondar en el drea plana del cuadro. El color es claro y plano, con
preferencia por los amarillos ocres.

"“...Como pintor, destruye la pintura: extiende el color sobre Ia
tela y luego la corta con uno o varios tojos rdpidos y netos, como si
fueran cuchilladas. Es un gesto; pero el gesto que parte la esfera
pone en comunicacion el espacio exterior con el interior, y el gesto
que corta la tela restablece la continuidad entre el espacio que hay
mas alld y el que hay mds acd del plano..” 62  Argan

Agujeros vy grietas, representa una de las obras de este autor
que agrede y abre el espacio; la superficie monocromatica es
abierta através de pequenias incisiones.

Los autores matéricos abstractos, que se basan en el material y
en el color o tierra coloreada, también reducen al minimo los
componentes del cuadro, trabajando por planos y con signos,
como es el caso de Tapies.

“..Tapies modula con arena y cemento coloreado un fondo
de cuadro inhabitual que recuerda tanto a una masa de piedra
como a dispersiones de arena en forma de olas sobre grondes
superficies playeras. El arfista incrusta sus huellas informales como
signos magicos en este fondo dGspero-tectdnico. Sus colores son
oscuros y sobrios y en lo esencial comprenden toda la escala de la
tiera espafiola, desde el fuerte mardn-ocre hasta el rojo-oscuro
sordo y polvoriento. A menudo, sin embargo, el color se reduce a
valores grises y el material Unicamente se compone de jirones de
cartén que se presentan arrugados y manchados debajo de un
vidrio. Bl empleo del color y del maierial estd legitimado siempre o
partir del valor asociativo que se exfiende hasta lo magico y lo
meditativo..." 70 Thomas
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Con el arte éptico y cinético, vuelven a cobrar importancia los
efectos psicolégicos e ilusorios del color, ahora abordado a traves
de modulos repetibles como el circulo, el cuadrado, el frigngulo,
que se agrandan y achican, generando ilusiones de acercamiento y
proximidad, desconcertando al ojo y propiciando estruciuras
geométricas carentes de una tematica, y mds bien con un mensadje
visual. La luz ocupa un lugar importante dentro de esta percepcion
visual de movimiento sugestivo.

“..La luz se presenta al ojo como un movimiento inmaterial
fluorescente en el espacio, mientras que el color se hace visible
mediante la refraccidn de la luz, en un cuerpo material no
fluorescente. Esta diferenciacion por principio de la luz espacial y del
color superficial fundamenta dos tendencias de arte optlicamente
manipulable, un Op art cinético en el espacio tridimensional y un Op
art estatico sobre el nivel tridimensional del cuadro...” 71 idem

Sin embargo., no es sélo con colores sino ademds con los
contrastes blanco-negro, que se logran entramados, gue producen
vibraciones visuales. Victor Vasarely, es un artista que emplea las dos
formas de crear efectos Opticos:

“...se desarrolla el Op art superficial como arte de vibracion de
colores a partir de los experimentos cromdticos de Bauhaus, al
aprovechar experimental y estéticamente la vivencia fisioldgica
visual de un efecto vibratorio mediante el confraste blanco/negro.
Este efecto vibratorio se produce a causa de la pereza del ojo, que
no analiza tos contrastes regulares de pequenas particulas o de
estrechas pistas de color como tales. sino que percibe una ilusion
gue sintetiza las lineas de contraste seriadas en un efecio de
movimiento espacial-pldastico.” 72 idem

Como ejemplo de estas tensiones y tracciones cambiantes en
el cuadro, en base a formas geométricas vy colores luminosos y vivos,
esta la Composicion de Vasarely de 1973:

Este autor aprovecha los efectos de acercamiento y distancia
que producen los colores frios - cdlidos, afravés de formas
geométricas grandes y pequenas de cuadrados y circulos. Dos
gradaciones de cada color: rojo, verde, azul y violeta producen este
juego de dimensiones.
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El cardcter constructivo de muchas de estas obras, permitid
vlilizar una variedad infinita de los mddulos geométricos y planos en
sus multiples posibilidades; horizontal, vertical, oblicuo -generando
ritmos y asociaciones, donde los grandes contrastes de negativo y
positivo, asi como de los coelores complementarios, provocan .ung
insoportable visidon simultdnea, de gran movilidad.

El arfista latinoamericano Cruz-Diez trabaja pinturas vy relleves
que reflejan el amplio manejo de los colores complementarios vy los
juegos opticos: "..trabaja en sus cuadros y relieves con los
fendmenos de la fusidn y la mezcla de colores. Las franjas de color
ransparentes estdn dispuestas de tal manera que en sus bordes,s,e\
producen colores complementarios...” 73 Thomas .

El arte pop incorpora a su lenguaje todo aquello generado én
las grandes ciudades -como anuncios, noticias, comics, objetos de
consumo vy o que pertenece al mundo de la publicidad; la manera
inmediata, directa y en algunos casos sugestiva -con los desnudos
femeninos, busca ante todo proyectar la forma de vida capitalisia,
en [a cual el consumismo tiene una labor importante, aungue no sea
necesario. Los mitos y las modas tienen gran fuerza, por elio el
mensaje es tratado con grandes formas, que son sintéticas y de
brillantes colores para causar un mayor impacto. Banderas, cigarros,
comida, automaoviles, retratos de artistas famosos, personajes
politicos, el evento y la noticia del momento, son los principales
autores de este arte de masas que manifiesta su mas clard
cotidianidad, y como Giulio Argan lo comenta: "...el Pop Art no
expresa la creatividad del pueblo, sino la no creatividad de la
masaL..” 74 Argan

La noticia y la comunicacion son destacables en este fipo de
arte, por su inmediatez y absorcion, por ello los comics, que
manejan toda una estética preparada, con el fin de que el color, los
dibujos y mensajes no dejen nada al azar; asi Lichtenstein adopta
esta téenica, que reduce la figura o grandes lineas, al color plano -o
dl manejo de punfitos coloreados como en las revistas de comics, el
cuadro de enormes dimensiones sdlo estudia una dos o tres escenas,
que sacadas de su contexto, cuenten con las condiciones
necesarias para atrapar o atencion de! espectador -en este caso,
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la mujer que llora por su desilusién, el choque del automavil, et avidn

en combate, etc.
v A los consumidores de “comics” se les evita hasta el mas

minimo esfuerzo intelectual: todo ha sido pensado, preparado vy

plenamente digerido..." 75 luego prosigue  "...s0lo demuestra
que el artista ha comprendido el truco y que estd en condiciones de
formar parte del "trust de 1os cerebros”..." 76 Argan

Por su parte Andy Warhol, se vale de los medios graficos como
la serigrafia para representar comida {sopas Campbell's), mitos
televisivos como Marilyn y Elvis Presley, Kennedy y otros. A estos
objetos y persongijes los reduce al esquema que los identifica como
tales en el mercado y en los medios de comunicacién. Asi los
retratos de artistas y politicos son reducidos a manchas de colores,
en el caso de Marilyn -la boca a una mancha roja, y la barba de
Guevara a una mancha negra. La repeticion de la imagen, los
colores chillones asi como el uso de los errores técnicos de o
serigrafia, son lo mds representativo de Warhol.

“...Un meticuloso escrutinio de 200 Campell's Soup o Marilyn
Diptych, dos de las primeras pinturas en serigrafia, revela que
ninguna imagen es idéntica a ofra. Hay, por ejemplo, varigciones en
la textura de la pintura y en la densidad que modifica el detalle, a
veces, los colores estan fuera de registro produciendo distorsiones en
la forma...” 77 Witson

A su vez Argan menciona de Warhol lo siguiente:

"..Su especializacion es la de la obsolescencia, el proceso de
absorcion y disolucidn de la noticia en la psicologia de masas.
Analiza los efectos de la repeticion de la noficia: el incidente
automovilistico, la silla eléctrica. Marilyn Monroe v el Che Guevara
vistos en un periddico, en el cine, en cualquier parte. Estudia como
esas imdgenes-noticia son “digeridas” por el inconsciente, como se
esquematizan y se transforman en slogans visuales. Basta una
mancha roja para “expresar” la boca de Marilyn Monroe o una
mancha negra para la barba de Guevara..." 78

Un ejemplo claro de este arte pop es el Gran Desnudo
Americano de Tom Wesselman, donde [o comida, los objetos y los
rasgos sensuales de la mujer invitan al consumo vy al erotismo:
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“..la wtilante naranja, la boca estandarizada de publicidad
dentrifica y el paralelo entre el cigarrillo y el seno, que aparece al
fondo, todo enlazado por una rigurosa composicién de curvas vy
colores planes, crea una atmosfera de un erotfismo distanciado que
nos reciama como un objeto mds de su consumo." 79

La tendencia de reducir al minimo los componentes pldsticos,
como luz, color, superficie y formas geométricas, son las
caracteristicas mds destacables del arte minimal. En ciertas
ocasiones se reduce la gama cromatica y sobre todo, prevalece el
fondo blance del cuadro en el cual los colores puros realzan su valor
luminico.

“Al lado del Minimal art estereométrico y con referencias al
espacio, se desarrolla o partir de los monocromeos de Yves Klein y de
los espacios luminicos de Dan Flavin un Minimal art de color espacial
y de valor luminico con la consiguiente reduccién de color de la
abstraccion  post-pictérica mediante  demostraciones de
color/espacio/luz monocromas o mecdnico/luz-artificial.” 80 Thomas

El cardcter espacial de abordar el color es evidente en los
siguientes artistas, Reiner Jochims y Raimud Girke:

“..persigue con su pintura monocroma o union de color y
superficie, en la que pigmentos de color y planos se confunden en la
fluctuacidén desmaterializada del color. En su reduccion al valor
luminico, el color ya no tiene densidad y se hace superficie
cromdtica misteriosa y tan solo insinuada." 81  adelante continua
sobre Girke *.lematiza en sus peliculas en color minimal-
monocromas esparcidas sobre el lienzo no tanto la tonalidad del
color aplicado como la sensibilidad especular del fondo blanco,
que eleva los pigmentos de color minimos al valor luminico puro sin
materia. En contradiccion con la teoria de los colores de la
abstraccion post-pictdrica norteaometicana, que emplea el blanco
como no-color, el blanco, luminoso alcanza en Girke una mdxima
potencia de valor luminico, cuyo limite marcan los pigmentos
monocromos aplicados minimalmente.” 82 idem

La vuelta al realismo que da el arte, se concentra en esta
hueva tendencia hiperredlista, que pretende tomar como modelos
a las escenas y motivos tipicos de la ciudad de la vida americana -
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como coches, tiraderos, banguetas, casas y reflejos de anuncios en
edificios, retratos, etc. Ademas, representd ias posibilidades de la
fotografia, incluso los errores técnicos de eésta (desviacion del
objetivo, sobre-exposicion y otras). Muchas veces el artista emplea
la foto en blanco y negro, posteriormente traslada la imagen al
cuadro vy le agrega el color deseado, formando obras diferentes a la
fotografia original. Este arte muestra un gran apego al detalle vy a la
descripcion de la forma.

"En sus figuraciones fotogrdficamente exactas, que parecen
diapositivas proyectadas sobre una pantalla gigante, los cuadros
hiperrealistas muestran  las  diferentes posibilidades de una
modificacion fotografica de la realidad ol exponer su temdtica a los
técnicas de la manipulacion fotogrdfica, desde la desviacidn de la
perspectiva en profundidad hasta g desaparicion del primer plano v
la sobreexposicion...” 83 idem

Richard Estes prefiere el juego de luces en las chapas
cromadas de {os coches, en cambio Howard Kanovitz, evita la
profundidad manejando ia silueta sobre un plano de un solo color:

“..mediante el contraste entre el primer plano del cuadro,
dibujado como una silueta, y un fondo plano de un solo color, gue
impone un ensimismamiento irritante a las figuras v a fos objetos
representados desde el sistema espacio-tiempo. La diferenciacion
arfificial entre el primer plano vy el fondo del cuadro se utilizaba por
cada uno de estos artistas de una manera subjetiva diferente...” 84
idem

La obra de Don Eddy, gue representa una serie de autos en el
fondo de la obra, con el corte de |la parte delantera y trasera de
otros dos auics en primer plano, se exfrgio de la escena de una
fotografia en blanco y negro, posteriormente el artista integré el
color.

" La fotografia solia utilizarse unos meses después de su foma,
y a menudo era en blanco y negro, de modo que el color y la
atmédsfera de la pintura no guardaban apenas parecido con |a
escena original. La obra de Don Eddy, Sin Titulo (1971}, es una
pintura en color, sacada no de la vida, sino de fotografias en blanco
y negro. Al artista le interesa establecer fensiones espaciales sobre
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un lienzo plano y desarrollar su propia teoria del color.” 85 Lambert

En fin el arte hiperredlisia se encarga de observar los
fenomenos de la realidad. asi como de colorear los efectos visuales
que proporcionan los modelos cofidianos, en un afdn de
comunicarnes una cultura urbana, moderna y algo fric.
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1.4.1 CINCO GRANDES COLORISTAS, SU LEGADO E
INFLUENCIA

En el presente estudio analizaremos a cinco autores del arte
pictorico, grandes coloristas que han influenciado en mi pintura en
gran o menor medida. Kandinsky, Klee, Mird, Matisse v Cezanné,
para lo cual veremos la manera de trabagjar de estos artistas con los
diferentes elementos pldasticos en la superficie, como intervienen e
interactUan, entre ellos el color.

Es sumamente interesante el arte de Kandinsky, cuenta con
variadas posibiidades y parte de una concepcion figurativa realista,
hasta un desprendimiento de las formas y los colores para pasar a la
abstraccién y a una pintura donde se conjugan los elementos
formales del cuadro: punto, lineq, plano y color que se amalgaman
tanto en formas geométricas planas como en formas orgdnicas
serpentiformes que nos recuerdan al microcosmos que se puede
observar atraves de un microscopio. Resulta enriqguecedor su
intencion de llevar estas lineas y formas al grado de signos que se
enfrelazan, se conjugan o se expanden en mensajes abiertos que en
ocasiones nos dejan ver su relacion con la realidad -como amplios
valles, paisajes o arquitecturas y otras veces nos recuerdan al
universo en su esplendor primigenio y dindmico.

La varedad de colores va desde el uso de los contrasies tanto
primarios como secundarios, hasta la transparencia vy la mezcla de
los diversos colores con blanco, creando obras de gran colorido y
con una rigueza de tonos. Es dificil encontrar en €l obras oscuras o
de tonos frios y sombrios, por lo regular 1os diversos rojos, amarillos y
azules ponen ese énfasis en la composicion y organizan obras libres,
nebulosas y expansivas. La manera de aplicar el color, deja fextura
que enriguece la presencia de algunas formas planas, rectas o
curvas. En fin con Kandinsky la pintura se abre al espacio y el
espectador puede sentir la plena confianza de recorrer con gusto,
energia y libertad.

A. "En Azul”, 1925, Oleo/ lienzo.

Esta obra ya geometrizada v desprendida de los elementos
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figurativos, adn nos recuerda las montanaos, la naturateza y su
relacion con el hombre -al fundirse las arquitecturas con el medio
ambiente. Es una pinfura dindmica y abierta; la gran concentracion
de las formas algo ariba del centro no condiciona a las otras
agrupaciones y formas fibres a anclarlas a su peso y tamano.

El coloride es amplic, luminoso vy rico en tonos, los contrastes
son suavizados al emplear colores afines. Los rojos, azules y amarillos
nunca son demasiado fuertes en comparaciéon con el conjunto,
pues ellos son afenuvados con blanco o con negro, dejando entrever
en algunos casos ciertas dreas del color base, lo que le da calidez a
la obra. El fondo azul confiere unidad a todas estas formas calidas
rojas, rosadas, amarillas y ocres. Los morados y aigunas tonalidades
de azul otorgan variedad y armonia.

En todo el cuadro se respira una aire de tranquilidad, alegria,
equilibrio y ritmo.

Miré es uno de esos artistas experimentales que recorren estilos
absorben sus conocimientos y parte en diferentes direcciones,
alcanzando un arte propio, siempre inventivo y despierto a las
nuevas posibilidades que encuentra en su camino. Sus bases se
encuentran en grandes maestros franceses como Cezanne, Matisse,
Monet, asi como en Van Gogh, pero también en arfistas como
Picasso. en la escuela impresionista, fauve, expresionista y surrealista.
Aungue este Ultimo esfilo lo identifica -Mird va mds alld de las
imégenes mentales de los suehos y fantasias, su gran apego a los
fendomenos naturales y reales lo encauzan con los grandes motivos
del cosmos y del universo. Su juego de lineas, formas, manchas y
colores vuelven g su arte ung riqueza a los ojos y un gusto al
corazon.

Con Miré encontramos formas en interiores, en parajes solitarios
o abiertos. Las formas, lineas y colores se vuelven en signos que se
multiplican y expanden en toda la obra, dejando el aire suficiente
para reconocer las formas. Aqui las lineas crean colores y estos a su
vez formas.

Sus coloraciones tampoco son del todo planas, y pueden ir
desde los colores mds intensos, biillantes y opacos hasfa las
transparencias mds delicadas y sublimes. Sus  trazos siempre
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recuerdan a lo infantil y sus azules profundos al mundo de los suenos.
Con Miré nos elevamos hasta el universo en toda su majestad vy
esplendor, asi como al hombre bien plantado en la tierra con afdn
de propagarse y fundirse en su espacio, siempre deseoso de buscar
un mas allé.

B. “Cifras y constelaciones enamoradas de una mujer'. 1941,

Con esta obra Miré reduce alos signos mds caracteristicos ojos,
pechos, cabeza y manos son insinuados por lineas que conforman el
cuerpo de una mujer gque a la vez se integra vy confunde con el
fondo repleto de estrellas, luna y demds constelaciones. La
superficie fransparente sobre la cual se desarrolla la escena es
cubierta por unas leves capas de azul, amarillo y rojo que crean
cierta textura. Los colores mas intensos y planos cubren ciertos
partes del cuerpo de la mujer como los 0jos, manos y pies, ademds
de algunas estrellas y luna. Negro y rojo conforman el color de las
constelaciones que se compensan con algunas notas de verde, azul
y amarllo. La inquietante movilidad de las formas nos abren ol
espacio exterior, hacia lo grande y lo extrano.

Matisse desarrolla su arte pictdrico partiendo de una figuracion
realista que poco a poco se encamina a un control de las formas,
lineas y colores con mayor libertad e ingenio. Como gran maestro
del color cuida que éste estructure y organice espacios, creando a
su vez formas excenias de fuertes confornos, esfos mds bien
funcionan para enfatizar ciertas partes de las mismas. La luz puede
tener una direccidn o muchas a la vez, sin embargo el gran festin de
colores - intensos, brillantes y confrastados otorga a su obra una
riqueza incomparable. El color a veces se independiza en grandes
areas planas, oifras ocasiones se mezcla con otros colores
propiciando nuevas fondlidades o textura, o al yuxtaponerse éstos
dejan entrever la superficie del color.

Colores cdlidos y frios se conjugan en sencillas y complejas
composiciones donde los arabescos y la sintesis de la forma
conducen la pintura de Matisse a ciertas reminiscencias abstractas,
dejandonos ver esa tranguilidad y gusto por la vida.

C. "Peces dorados™. 1211.

En esta obra, Matisse nos presenia unos cuantos pecesillos rojos
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dentro de una pecera, sobre una mesa redonda, clrededor de
plantas y macetas, ampliamente sintetizadas alcanzando el grado
de decoracion. La composicion central se conjuga con algunos
elementos redondos como ia mesa, el barandal y la disposicion de
algunas plantas, que se atomizan en el conjunto, generando
direcciones radiales. El color crea textura por el trazo y en ciertas
partes los contornos enfatizan tas formas. Los colores neutralizados
con negro en el fondo y con blanco en las figuras, propicia el
desfague de colores intensos y contrastados como el rojo v el verde.
Algunos coleres como el azul del agua de la pecera vy el verde de
las hojas se yuxtaponen al fondo ocre amcarillo logrando ofros
valores. En general es un cuadro grato y franguilo en ocres, azules,
rojos, verdes, violetas y negros.

Klee lo mismo que Kandinsky parte de la figuracion para llegar
a un arte con tendencias absiractas, compuesto de signos donde
las formas reales no se pierden por completo. En su arte pictdrico se
combina el juego, lo sublime, lo simbdlico, lo fantéstico, 1o exirano y
lo majestucso. Su amplia experimentacion en las técnicas y en el uso
de los materiales lo conllevan a diferentes resultados y accidentes
que logra explotar con sin igual ingenio. Ya bien puede manejar el
color denso, opaco y pastoso, hasta la aguada y la transparencia
libre v delicada. Rasga el color, lo yuxtapone y lo utiliza, ya en
armonias suaves y delicadas, en colores monocromdticos vy
sombrios, hasta en colores contrastados. Sintetiza la forma a valores
geométricos e infroduce palabras y lineas.

D. “Vista de Kairvan", 1914.

De su vigje al oriente, esta acuarela representa un conjunto de
estructuras arguitectdnicas, libres de detallismos y manejadas como
una especie de tablero. Los colores se integran a esta organizacion
de cuadros sobrepuestos, aiterados por l0os arcos de ventanas y
cUpulas. Variadas tonadlidades de ocres rojos y amarillos se
complementan con pequenos cuadros y manchas vedes, negros,
blancos y azules. El cielo azul conjunta toda esta composicion
horizontal.

Cezanné. Este artista estructura las formas con sin igual solidez y
magnitud. La atenta observacion de la naturaleza conllevan a
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Cezanne a extraer de las formas sus estructuras bdsicas que las
emparentan con las formas geométricas, de allil que éstas le sirvan
para construir y moldear con color en vez de luz y sombra. Pequenos
planos y lineas determinan figuras de gran solidez v magnitud. Su
vasto colorido lo llevd a explorar el mundo de los tonalidades y de
los contrastes. Destacando el uso de los colores frios y cdalidos, la
yuxtaposicion de colores y los acentos de color,

E. "El florero azul™. 1885.

Constituye una muestra de ésta labor, es una obra equilibrada
y serena donde el objeto principal en posicion recta vy ligeramente a
un lado, nos atrapa la atencion; el fondo es bien compensado por
un plato blanco asi como por manzanas rojas y un objefo ocre. La
parte baja v opuesta atl florero en ocres estd en oposicion a las
tonalidades azuies del jarrdn y el fondo. Las flores rojas vy blancas, las
hojas y las manzanas, crean esos acentos que enriquecen y dan
variedad al conjunto.
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A “En Azui". 1925
Kandinsky

; - - —s
> B. " Cifras y constelaciones enamoradas de una mujer”. 1941. Mird
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C. "Peces dorados”
1911, Mdaiisse

D. “Vista de Kairvan".
1914, Klee

v
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“El florero ozul". 1885. Cezanng

E.
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CONCLUSIONES

El estudio y aplicacion del color por numerosos artistas y estilos,
lo ha llevado a su independencia y valoracion individual. A que este
elemento supere los limites de la forma y de la lineq, enriqueciendo
al cuadro y organizando la obra en tormo a este medio cromdtico.
Asi mismno hemos visto su desarrollo y evolucidn a través de las
diferentes etapas del arie, desde su gran apego ol dibujo o
claroscuro, hasta su libertad expansiva en grandes dimensiones. Sin
embargo, es en ciertos periodos donde se destaca el desarrollo de
lo cromdtico. Con Delacroix, Turner, Constable y Courbet, se fienen
los primeros avances al manejar la mancha de color, en diversas
fonalidades, algunas veces cosmica v nebulosa como en Turner, o
realista y densa como en la obra de Constable y Courbet.

El caracter expresivo y simbolico del color, fueron trabajados
por Van Gogh y Gauguin, guienes empledron los contrastes
complementarios de colores, para realzar la obra y proyectar
emociones, sentimientos y calidades pictéricas de profundidad,
distancia, calidez, etc.

Estructurar a base de color, como unda labor de arquitecto con
colores cdiido-frios, fue realizada por Cézanne, que cimentd bases
para la pintura moderna, prescindiendo de la  perspectiva
tradicional y construyendo con peguenos planos coloreados.

Cabe mencionar que enfre los grandes avances de! color, 1o
encontramos en los impresionistas, al hacer de este elemento su
principal persongje; utilizando tas teorias de Chevreul y ofros mds,
sobre los colores primarios y complemeniarios, manegjando &l color
en amplias fonalidades y en todo el espacio, logrando obras de
gran colorido, donde se destacan los efectos en el agua, en el dire y
en |la naturaleza. Dentro de las pinturas se logra vibrar el color por
contrastes, en ocasiones en ciertas areas, y en ofras, en todo €l
conjunto.

Los neoimpresionistas desintegran la unidad cromdtica a
cientos de puntitos, emplean la brillantez del mismmo en ciertos
momentos v horas del dia, donde la luz del sol destaca todos los
colores en las formas.
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Es interesante observar que en el expresionismo el color, con su
cardcter explosivo y vibrante, se validé de fuertes contrastes,
incluyendo el de los colores primarios, a través de una pincelada
fluida y directa, como en el caso, de la pintura alemana. Aungue en
los artistas como Kandinsky, Klee v Marc, dlcanzd un sentido de
armonia, espirifudlidad y calma, alejondose de los contrastes
cromdticos agresivos, y mds bien utilizando una paleta de tonos
claros, poética, que dejaba ver el otro valor fantdstico y simbdlico
del color.

Con los fauves se da pie al uso libre de las tintas planas y
contrastantes de  color, las cuales construyen la forma. Matisse
experimenta las cualidades pldsticas del  color:  superficie,
profundidad, espacio, volumen, etc. que conforman los elementos
de su labor pictérica.

El cubismo mds bien realizd avances en otras Greas de g
pintura que en el color. En cambio el surredlismo, aungue no sea el
color lo mas primordial, sino la tematica y la manera inmediata de
representar Ics ideas del inconsciente, cuenta con autores como
Mird que supo darte a este elemento caracteristicas poéticas vy
simbdlicas, combinando grandes dreas coloreadas con lineas vy
formas que evocan un gusto por la vida y por la naturalezd vy o
cosmico.

La Bauhaus, uliliza al color como medio importante de su
ensefianza aparte del dibujo y los materiales para la elaboracion de
la obra. El cardeter constructivo, plano y con figuras organicas vy
geométricas, organizan el plano pictdrico. Kandinsky, Itten vy Klee,
son importantes maestros que unifican labor y ensenanza en una
sola cosal.

El sentido expansivo vy constructivo en las obras consfructivistas
y del grupo De Stijl propicié la reduccion de este elemento a un
valor armoénico, ritmico, casi matemdatico, empleado en sus maximas
consecuencias, y resumiendo la paleta a los colores primarios y a los
no colores -blanco, negro y gris; Mondrian representa junfo con
Malevitch, la culminacion de este esfuerzo, sus cuadros son la sintesis
de un pensamiento universal organizado geométricamente {en
cuadros ¥y rectdngulos) y en la combinacion variada de todos |os
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componentes en el espacio.

Lo abstraccion que también implica una sintesis de los
integrantes del cuadro, valora al color v lo ensancha en amplias
franjas, ya sea contrastantes o no, como en las obras de Noland,
Stella, Rothko y algunos expresionistas abstractos, o forma de
plasmarlo en la superficie carece de importancia, se revalida el acto
de pintar y el cardcter inmediato de hacerlo, por ello, el Dripping o
goteo de colores, en la obra de Pollock. El uso de todo el espacio, la
vibracion de color y el valor del signo, se conjugan en este tipo de
pinturas.

Artistas del Op art y arte cinético, recurren a los efectos opticos,
fisicos y psicologicos del color, las fuertes vibraciones de lineas vy
colores que se yuxtaponen, generan formas gue desconciertan a la
vista y producen hermosos juegos visuales de colores, donde la luz
interviene destacando formas geométricas.

Por su parte con el arte Pop los colores chillones, brillantes y
contrastantes, reafirman el valor mercantil y publicitaric de los
productos de consumo, asi como de los mitos, leyendas e historias
del momento.

Contemplar los diferentes modos de representacion del color,
haciendo énfasis en las corrientes que mds aportaciones han dado
en este campo, resulta por demds interesante. La vibracion del color
no sélo se puede ver en los fuertes confrastes de Fauves,
Expresionistas o en el Pop art, sino también en el manejo de los
contrastes complementarios, o frios-calidos de los impresionistas;
Cezanne, Klee, Kandinsky, Delacroix y otros. Encontramos tambien,
las vibraciones visuales que crean desconcierto e inestabilidad en el
ojo, como en el Op art y Arte cinético, asi como en algunas obras
signicas que cubren todo el espacio, propias del expresionismo
absiracto.

En fin, el amplio usec, las cualidades plasticas y el cardcter
emotivo de este elemento, nos proporciona infinitas posibilidades de
redalizacion en el espacio, dejando solamente a la imaginacion y
capacidad del arfista el fibre uso que se haga de el
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CAPITULO I
LA NATURALEZA DEL COLOR

2.1 EL COLORY LA NATURALEZA

El color estd presente en todas las formas de la naturaleza, su
origen se encuentra en la luz, puesto que sin ella no se generaria. De
I fuz solar asi como de las fuentes luminicas creadas por el hombre
proviene la energia (fotones - paguetes de energia gue forman la
luz}, la cual al incidir sobre la estructura orgdnica de los objetos, se
absorben vy reflejan determinadas longitudes de onda gue forman
los colores. Mas adelantfe se verd que la luz natural estd compuesta
por diferentes longifudes de onda gque integran el espectro de |os
colores. Por lo cual, puede decirse que el color por si mismo no
existe, sino que depende:

*...de la longitud de onda de la luz incidente, vy ésta a su vez
depende de lo que le sucede ala luz a lo largo de su camino..." 1

La capacidad del objeto para absorber y reflejar algunaos
longitudes de onda, producen el color definitivo, por ejemplo en un
iomate se absorberan ias longitudes de onda corta como las azules,
violetas, ademas de las verdes -para reflejar las de onda larga como
tas amarillas, naranjas y rojas.  La reflexion de uno o varios colores
también viene reforzado por la aparicidon de pigmentos naturales en
los objetos que ayudan a seleccionar diversas longitudes de onda y
proyectar ol observador las que se desean. De esta manera 10
carotenoides, la hemoglobing, fa melaning, la clorofila y ofros,
ayudan a sintetizar el color de las formas.

"Cudalquier materia absorbe vy refleja algo de luz, pero los
pigmentos son los agentes mas eficaces de o absorcion selectiva.
La zanahoria debe su color naranja a unos pigmentos llamados
carotenoides, gue absorben ia luz de onda corfa vy refiejan tas
longitudes de onda larga. Estos pigmentos son los gue dan su color
rojizo caracteristico al salmodn, a la langosta v a las hojas otonales.
Los pigmentos llamados antocianinas dan su color a la remolacha,
al ruibarbo vy al vino tinto, mientras en [a circulacion sanguinea, da su



tonalidad roja a la sangre.” 2

Los pigmentos naturales también siven como controladores de
las sustancias y materias minerales de las cuales se nutre la planta,
de alli que produzcan cambios de colores.

Ademds los pigmentos de las planfas cambian con respecto a
la estacién, como en Otofic cuandd la clorofila se descompone y
son fuertes las radiaciones atmosféricas, el caroteng sirve como
protector de los tejidos de la planta, propicicndo la aparicion de
tonos naranjas y amarillentos, y dan color a algunas flores como el
azafrdn, los tulipanes vy el diente de ledn.

La melanina, pigmento negro -también funciona como
protector de las radiaciones solares en la piel de los seres humanos.

“Las zarzamoras, la col lombarda, los gérmenes y brotes rojos,
las hojas purpureas de otono vy las flores de la goma de color azul y
rojo -guisante silvestre, luping, rosas, geranios y muchas ofras -deben
su color a las antocianinas. La misidn de éstas es proteger los tejidos
de ia planta de los altos niveles de radiacion y posiblemente
también de los efectos perniciosos de las deficiencias minerales: las
hojas de la patata, de la naranja, de la manzana, del algodon y de
la col se vuelven marrones, rojas o purpura cuando les falta potasio;
las hojas de la alfalfa se vuelven rojas cuando les falta boro y las del
algoddn se tornan rojiozules cuando les falta magnesio. Las
antocianinas action como indicadores naturales de los cambios de
acidez en el liguido celular en el cual estan disueltas. Asi, las
antocianinas rojas se vuelven azules en condiciones alcalinas, de
modo gue las hortensias cambian del rosa al azul cuando el suelo
en que crecen se vuelve mdas clcalino; y las antocianinas czules se
vuelven rojas en condiciones Geidas. En un suelo neutral, su color es
violeta."” 3

Sin embargo, el color no sdlo se da por reflexion, sino tambien
por dispersién, ello sucede generalmente en medios variables como
el aire o liguidos, puesto que su estructura molecular no es
compacta, sino mds bien libre v variable. Cuando esto ocurre el
color se dispersa en todas direcciones. Como muestra de esto es el
color azul del cielo, ya que sus fotones llevan la méxima energia y se
dispersan con mas facilidad.
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.. las moléculas desordenadas de los liquidos vy las que estdn
dispersas en los gases pueden interferirse con la luz que los atraviesa.
Las moléculas del agua vy del aire se interfieren con una pequeia
fraccion de los fotones de la luz que [os atraviesa, y los vuelven
irradiar al azar en todas direcciones. En lugar de reflejar la luz, la
dispersan.

Generalmente, los fotones que llevan la mdxima energia -el
violeta y el azul- se dispersan con mdas facilidad que los de energia
menor, como el rojo, el naranja y el amarillo. De ahi que el cielo
aparezca azul durante el dia...” 4

En la naturaleza estan de igual forma presente los colores
irdiscentes, los cuales como su nombre lo indica, tienen esa
cualidad relativa y cambiante del irs; en varios insectos, aves,
escarabgjos, mariposas, cuentan con estructuras fransparentes que
funcionan como pedquefos prismas o vidrios reflejantes que
descomponen la luz en los colores del especiro, creando
verdaderas joyas vivas. Los colores especirales también suelen
observarse en las burbujas de jabdn, en peliculas de aceite, en el
arco iris, etc.

"..Aunque parezca increible, 1os colores del plumaje de los
pdjaros indisados y del tegumento de moscas y escarabajos
ridisados, provienen de la luz, cuyos rayos no tienen color, tal como
observé Newton., Las escamas que lievan sus cuerpos son
transparentes, pero parecen coloreadas porque su  estructura
dispersa la luz que cae sobre elias, descomponiéndose en los
colores que laintegran...” 5

El color es una sensacion que se transmite a todos aquellos
seres gue cuenian con la visién, sin embargo alcanza su funcidon y
redlidad hasta que llega al cerebro. Los diferentes organismos que
pueblan la naturaleza conviven en un medio donde es importante
el uso del color. Ya bien como defensa, como dlimento o como
accion reproductora. Plantas y animales dependen unos de otros,
solo el hombre se da color a si mismo.

" .El color no existe por si mismo y es, simplemente, una
sensacion. Como se ha dicho, todos los cuerpos incandescentes
(sol, fuego, ldmparas, etc) emiten ondas electromagnéticas,
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algunas de las cuales gjercen sobre el drgano visual ciertos estimulos
que al ser fransmitidos al cerebro producen la sensacion especifica
gque distinguimos como color, las que recibe un cuerpo vy envia, total
o parcialmente a la vista, podran hacer que éste sea visto mds o
menos blanco o luminoso o en un determinado color,..." 6 Hayten

La evolucion del color de las plantas en una mayor variedad
ha propiciado la aparicidbn de nuevos insectos y aves. La funcion
reproductora de las primeras es cubierta por los segundos, por lo
cual los colores vistosos, las formas miméticas y los agradables
perfumes propician la comunidad armoénica de ambas especies. Asi
mismo la maduracion de frutos en colores notorios difiere del fondo
del follgje, lo que atrae la atencidon de ciertas aves y mamiferos,
asegurando la conservacion de los seres vivos.

No fodos los organismos cuentan con una vision perfecta, hay
unos que alcanzan a percibir sélo unas cuantas longitudes de onda,
en cambio otfros, perciben mayores colores del mismo modo que
estos ejemplares estdn cubiertos de numerosos colores. Por ejemplo
los colibries son sensibles a una gran variedad espectral: naranja,
amarillo, azul, violeta, blanco y crema. Algunos pdjaros se ven
atrgidos por el rojo de las flores y los frutos; a su vez las abejas son
sensibles a las longitudes de onda corta como las ultravioletas, por
su parte los insectos que casi son ciegos al color se dejan guiar por ef
perfume de las plantas.

“Las flores presentan una variedad aparentemente ilimitada de
colores y formas. La evolucidn ha dado color y forma o cada
especie con el fin de que ofrezca el maximo atractivo a los insectos,
pdiaros o mamiferos mds adecuados para pofinizaras. Y la
evolucién ha dado origen a nuevas especies de insectos y pajaros
gue d su vez se ven atraidos por nuevas clases de fiores.

Los escarabajos, unos de los primeros insectos que han
evolucionado, tienen poca capacidad visual. Las flores tales como
magnolias y liios acudficos, que dependen de la polinizacion o
cargo de los escarabajos, tienen o desarollar flores grandes,
atractivas, que son blancas e intensamente perfumadas. Otras flores
similares -la coronaria blanca vy la orquidea de mariposa, por
ejemplo- afraen a las polilas nocturnas porque son fdciles de
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localizar en [a oscuridad. Las polillas diurnas y las mariposas tienen
una buena visidn para el color. Las flores que polinizan presentan
todas las tonalidades de la gama especiral: desde el rosa pdlido
hasta los dorados y el azul del no-me-olvides.” 7

Los animales cuentan con actividades instintivas y simples, que
una vez aprendidas, se repiten constantemente. Al observar ef color
en la naturaleza no es la excepcion. Muchas veces g forma y el
color det crio que pide de comer estimula la accidn de los padres ¢
aimentarlo, aunaue también dlimenten a otras especies que tengan
la misma forma y color del pico abierto de sus crics.

El color también sirve como medio de defensa y atague,
puede ocultar a aquellos animales débiles, peqguenos y blandos de
sUs  enemigos; generar formas desagradables con ojos que
distraigan al atacante o tener miembros invertidos gue propicien el
desconcierto en el momento de la huida. El cardcter mimético de
las especies mas susceptibles genera cambios extraordinarios en los
animales hasta el grado de volverlos parte integrante del ambiente,
al imitar rayas, manchas, cortes, etc. de ramas, hojas, tallos, rocas y
demds. Asi numerosas polillas cambian el color de sus cuerpos por el
de su habitat, inclusive evolucionando hasta los tonos oscuros -como
los froncos enegrecidos por el humo de las zonas industriates. En
cambio, especies de zonas desérticas adopian colores tierras vy
cdlidos; y los animales gue habitan en zonas polares practicamente
son blancos.

Las rayas y moteados de numerosos felinos y venados 10s
confunden entre el pastizal seco que les hace perder volumen y les
confiere bidimensionalidad.

“Los animales gue viven en regiones donde abunda la nieve
tienden a presentar un color blanco; en cambio, los gue viven en los
bosques pueden ser verdes o marrones si habitan entre las hojas
muertas del suelo del bosque. El dibujo manchado del venado le es
perfectamente Uil en las zonas en que se mezclan las sombras con
la tuz solar. Los matices ocres y marrones predominan entre las
especies que viven en ios desiertos, vy los colores fornasolados del
pez lo camuflan en las aguas poco profundas.” 8

Como ejemplo de las diversas formas adopiadas por 1os
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animales se encuentra la siguiente nota:

"...Hay insectos idénticos a una hoja y otros prdacticamente no
se pueden distinguir de las flores entre las que viven, hasta el punto
_de que ofros insectos mas pequenos se posan sobre sus “pétalos”.
Hay insectos palo que semejon ramas, mMdriposas gue parecen
excrementos de padjaro, hipocampos que imitan a la perfeccion un
alga flotante, mariposas nocturnas que parecen un trozo de corteza
de drbol y ranas que no se pueden distinguir de las hojas caidas en
el suelo del bosque..." 9 Morris

Solo el hambre insoportable y el apareamiento permiten lucir a
las especies los mds variados y brillantes colores, para después
volverse a sumir en el camufiaje.

Hay también en la naturaleza especies con colores intensos y
brillantes, los cuales les siven para indicar que son sumamente
venenosos, con sabor desagradable o téxicos; en la mayoria son
colores claros, vistosos y cdlidos, como blancos, amarillos, naranjas,
azules y rojos sobre fondos oscuros. Estos animales viven por mds
tiempo y resuttan los menos molestados por los depredadores,
puesto que si un joven depredador ha sido atacado por un animal
de colores brillantes, repelerd incluso a aquellos que se le parezcan.
El monstruo de gila, algunas salamandras, lo babosa maring y ranas
sudamericanas, constituyen ejemplo de ello.

“...el animal puede necesitar los colores brillantes por razones
sociales, por ejemplo para atraer a la paoreja, repeler a un rval,
mantener un estatus elevado o cumplir con sus deberes paternales.
La segunda explicacidn es que puede necesitarlos para
diferenciarse de ofras especies con las que comparte el espacio
vital..." 10 -y adelanie prosigue- "“En fercer lugar, un animal puede
presentar colores vivos como advertencia para sus enemigos.
Cualquier especie que posea una “arma secreta” {un olor
repelente, carne de sabor desagradable, glandulas secretoras de
sustancias toxicas, un poderoso aguijon o una mordedura venenosa)
puede advertilo mediante unos colores especialmente briliantes...”
11 Morris
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2.2 ALGUNOS FUNDAMENTOS CIENTIFICOS DE LA
VIBRACION DEL COLOR

Hablando mas a fondo del origen del color nos remitiremos a
los trabgjos realizados por Newton con la luz blanca. Ante todo, la
luz natural no constituye un grupo homogéneo de ondas luminosas,
sino un compuesto de ellas, de diferente valor v gue vibran a
cantidades distintas. Las ondas electromagnéticas abarcan una
amplia variedad de ondas de las cuales sélo una parte es visible
para el ojo humano, las comprendidas entre los 4000 y 7000
angstrons, las demds escapan a la visidon, pero cuentan con
multiples utilidades para el hombre. Entre ellas se encuentran las
ondas de radio y TV, radar, rayos gama, rayos X v otras mdés, a parte
de las radiaciones ultravioletas e infrarrojas que delimitan a ambos
extremos el espectro de los colores; éste Ultimo es notorio a la vision
del hombre y del cual nos encargaremos de su estudio.

"Los rayos de energia son oscilaciones electromagnéticas. Unas
veces se manifiestan como ondas, y ofras como corpusculos
{cuantos de energia) en movimiento.

El organo de la vista, como sisterna de recepcion, estd
construido de tal forma que, de entre la variada oferta de
radiaciones energéticas de las mds diversas longitudes de onda,
puede “captar" unas determinadas: precisamente aquellas cuya
ongitud de onda oscila entre 400 nm y 700 nm." 12 Kippers

La luz natural es incolora, al igual que lIa materia y los objetos
de la tierra, sin embargo el efecto del color sdlo es posible a través
de todo un proceso, donde la luz es la pauta para transformar
sombras y oscuridad, en juegos luminosos de color.

El color no existe en si, solo es una sensacion que alcanza su
nocion en la vision y en el cerebro. De allil que todos los seres que
cuenten con el sentido de la vista podran ver los colores, los demds
se guiardn por los grados de luz y oscuridad.

"Las radiaciones de energia gque nosotros denominamos “luz"
son registradas por minUsculas células receptoras ubicadas en Ia
retina del ojo. Se trata de aquelias células de la vista que mas arriba
también habiamos denominade conos. Tienen por mision captar la
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energia de las radiaciones gue inciden en elias v transformaria en un
tibo de energia diferente, concretamente en impulsos eléciricos
conformes al sistema. Con fales impuisos eléctricos estan formados
los cddigos que, a través del sistema nervioso, son enviados al
cerebro, donde fiene -lugar la sensacidbn de color propiamente
dicha." 13 Kippers

Newton se dio cuenta que al pasar un hoz de luz blanca
através de un pequeno orificio, por un prisma de vidrio, y en un
cuarto a oscuros, se observaba la descomposicion de ia luz en una
banda de 7 colores espectrales: rojo, naranja, amarilo, verde, azul,
anil y violeta; todos estos colores con diferente vibracion y longitudes
de onda, por eso ia banda espectral no estd dividida en extensiones
iguales, un ejemplo de elio es la siguiente referencia:

“La longitud de onda de los colores del espectro y su nimero
de vibraciones por segundo son ias siguientes:

color longitud de onda nimero de vibraciones

rojo 800-650 mu 400-470 billones

anaranjado  640-590 mu 470-520 billones

amarillo 580-550 mu 520-590 billones

verde 530-490 mu 590-4650 billones

azul 480-460 mu 650-700 billones

anil 450-440 mu 700-760 billones

violado 430-390 mu 760-800 billones" 14
itten

En base a ofro prisma se pueden pasar nuevamente l0s coiores
del espectro y obtener la luz blanca. También se observo que es
posible extraer un color del espectro, pero este a su vez ya no se
subdivide en nuevos colores.

Como ya se ha dicho anteriormente, el color en un cuerpo
depende de la absorcién de ciertas longitudes de onda y la
reflexion de otras, asi por ejemplo la absorcién de todos los colores
conlleva af negro, en cambio la reflexidn de todos tos componentes
del espectro, deja blanco al objeto, sin embargo no hay negros ni
blancos absolutos, porque elementos come la iluminacion y los
colores reflejantes hacen variables la presencia de un color
complefo asi como su pureza e intensidad.
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"La materia -que de por si no estd coloreada-, cuando se ve
impresionada por la luz solar, absorbe parte de ésta, mienfras que
otra parte la refleja (o difunde o refracta) convirfiéndose a su vez en
fuente de radiaciones. Ninguna de éstas estd coloreadas, sino que
captadas por nuestro ojo, se transforman en sensaciones cromdaticas
como consecuencia de [os procesos guimicos y fisioldgicos que
provocan en el aparato visual. Estos procesos muestran claramente
qgue el color no tiene una existencia quténoma, sinc que es hijo de la
luz: el ojo efectivamente no tiene impresiones visucles de calidad si
no le vienen provocadas desde fuera a fravés de estimulos
lumingsos.” 15 De Grandis

También las cudlidades fisicas o quimicas de las superficies, ya
sean mates, pulidas, brillantes o fransparentes propician variaciones
en el color, puesto que algunos materiales transparentes como el
vidrio pueden absorber todas las longitudes de onda y no reflejar
ningun color, dando una apariencia opaca v de cierto colorido; en
cambio otros reflejan todos o una parte de los colores y dejan ver lo
que hay tras de si, en su calidad de transparencia. De esta manera:
“...La materia no posee por si misma un determinado color objetivo y
constante: el color varia no solamente por su constitucion gquimica y
por la luz, sino también con relacidn a la especial disposicion de las
moléculas en la materia y al estado fisico de ésta. Por ejemplo, si
corroemos el vidrio comdn transparente, se nos muestra turbio;
cuando lo trituramos finamente se convierte en polvo blanco; el
platino aparece grisGceo o blanco opaco segun se encuentre bajo
forma de masa porosa {esponja de platino) o en lingotes obtenidos
por fusion: el cobre pulverizado, obscuro negruzco cuando estd
seco, se convierte en naranja si se encuentra suspendido en el agud
o banado y extendido, en extracto sutil, sobre un vidrio; este mismo
metal, cuando se usa para pulimentar el fondo de un recipiente,
foma un color rojo vivo diferente del rojo claro que le es propio;
IGminas de metal sutilisimas v transparentes se hacen blancas y
opacas en el punto de inflexion de una curva..." 16 idem
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2.3 COLORES LUZ

Los colores luz son aquellos que al sumarse no pierden
luminosidad, sino por el contrario dan paso a la luz blanca. Al hablar
de éstos colores, necesariamente nos estamos refiriendo a los haces
de luz, colores fisicos que constituyen radiaciones, y que de ningund
forma son usados en la pintura, aunque sus leyes sean estudiadas
para una mejor comprension del color,

Por el hecho de que los colores luz al agregar un nuevo color
tienden como consecuencia a dar lugar a ofro mas claro, se le
llama mezcla aditiva. Estos colores son el rojo-naranja, el verde y el
azul-violeta; sumados dan pie o otros colores més claros como el
amarillo, el azul turquesa y el rojo-magenta, que son los secundarios
de esta mezcla. La suma de todos estos colores da lugar a la luz
blanca.

“...Si haciendo uso de tres aparatos son proyectados desde
cada uno, sobre una pantalla blanca y al mismo tiempo, tres rayos
de luces: rojo escarlata, verde y azul cidnico, se producird un blanco
por la superposicion o mezcla. Los tres colores luces son los tres
primarios del sistema aditivo o de luces de color, cuyo resultado es
producido por un estimulo simultdneo de los ires rayos de diferentes
colores, en el que se suman mutuamente sin neutralizarse.

Cuando es superpuesto un rayo de luz roja sobre una superficie
verde se obtendrd un amarillo; una luz verde sobre azul dard un azul
turquesa o verdoso y otra azul violeta sobre rojo dard una magenia
o color violdceo; los colores resultantes de estas mezclas de 10s
primarios son ios tres secundarios de |a sintesis aditiva...” 17 Hayten

Una forma de mezcla aditiva fue aguella ufilizada por los
neoimpresionistas, quienes en sus obras a fravés de pequenos
toques coloreados de dos colores diferentes como un rojo o un azul,
lograban una mezcla éptica. que a distancia fundia los colores, sin
necesidad de combinarlos materialmente en la paleta. Por lo que el
nuevo color, en este caso el violeta, resultaba mds limpio y luminoso.
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2.4 COLORES PIGMENTO

Los colores materiales o colores pigmentos resultan importantes
para el frabajo artistico, por muy intensos y luminosos que sean
tienen la propiedad de que al mezclarse se neuvtralizan, se restan
dando paso a un gris o negro. A esta mezcla se e llama substractiva
porque el color resta radiaciones a ios otros. Asi un amarillo y un azul
se restan mutuamente dando lugar a un verde, Los tres colores
primarios pigmentos son el rojo, amarllo y azul, gue combinados
entre ellos propiciaon el naranja, verde y violeta. Mezclando estos
colores ofrecen una amplia variedad de matices.

El negro resulta como consecuencia de la mezcla de los fres
colores primarios, © de aquellas mezcias que lo contengan por
fricomia.

"“Cuando en lugar de luces son mezclados pigmentos o tintas
los colores aglutinados con un medio liguide que utilizan los artistas,
artesanos grdficos o tintoreros- serd diferente el resultado, puesto
aue la mezcia es subsiractiva; cada color gue se incorpora en ésta
resta radiaciones de los ofros. Los fres primarios substractivos son
amarillo, rojo y azu! o seq, precisamente, los fres colores secundarios
de la mezcla aditiva. Si se colocan delante de una fuente de luz y
superpuestos tres cristaies, coloreados, respectivamente, en amarillo,
rojo carmin v azul verdoso, al restar de la luz sus componentes
primarios se producird el negro por la substraccion respectiva de
azul-violeta, verde y rojo; el resultado serd andlogo si se mezclan fres
colores © fintas materiales. En la impresion de colores por
superposicion (tricomia) es obtenida la reproduccion por el sistema
subsiractivo.” 18 idem

1 circulo de colores o circulo cromdtico estd organizado en
base a los fres colores primarios pigmentos y sus mezclas, que
constituyen los secundarios (rojo, amarilio y azul} y (naranja, verde y
violeta). Ademds de los ferciarios que represenian nuevas
combinaciones de los colores antes mencionados como: rojo-
naranja. naranja-amarille, amarillo-verde, verde-azul, azul-violeta y
violeta-rojo. De estos doce colores pueden sacarse o su vez otfros
mas.

145



Circulo cromdatico en doce zonas

Hablando mds a fondo de los colores pigmento, podemos
observar que cuentan con caracteristicas especiales: por gjemplo,
que tienen diferente origen, ya de cardcter orgdnico -vegetal o
animal, como ef anil, la cochinilla, moluscos marinos, maderas, etc.
De entre los cudles, en el caso de las plantas pasa por una
seleccion, se lavan, se cocen, se ponen d secar, se pulverizan y se
muelen perfectamente hasta obtener el color deseado.

En su lugar, los colorontes de alguncs animales se ponen d
secar {os cuerpecitos y se trituran (cochinilla-carminj, o se extraen los
liquidos que despiden y que al contacto con el dire forma un color
determinado -como en el caracol marino {purpura).

Algunos de estos pigmentos se extraen de maderas como el
sdndalo, el palo de Campeche, la madera de Brasil, de cortezas del
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alcornoque, de sarmientos de vid, de fiquenes, raices como - rubia,
alizarina y curcuma -, de jugo de flores como et geranio, lirio, girasol,
azafran, etc. y de algunos frutos como fa uva, el ciruelo negro, entre
ofros. También de las substancias vegetales se obtienen algunas
lacas como laca carmin, de la rubia o la dlizaring; la laca roja del
geranio, del sandalo. El anil, el verde vejigq, etc.

Generalmente estos pigmentos son poco durables, y solo
mediante bamices y medios proteicos u oleosos es como alcanzan
mayor duracion. Numerosas lacas son sacadas de elementos
naturales y minerales y son valiosas por sus efectos de transparencia,
vivacidad v brillantez. Sin embargoe por su inestabilidad son poco
usadas al fresco v al dleo, aunque es destacado su uso en la
acuarela por su alta eficiencia para las veiaduros.

"Los colores orgdnicos naturcles (pigmentos y lacas) se
obtienen, bien de la coccién, bien de la carbonizacion del cuerpo
de pequenos insectos {cochinillas), de moluscos marinos (ostras,
sepias) o de partes de animales {huesos, cuernos, dientes, cascaras
de huevo, valvas, etc.). Los productos de fa calcinacion se lavan
para eliminar la impureza (residuos de alquifrdn} y se dejan secar...”
19 De Grandis

Algunos colores orgdnicos animales son el carmin de la
cochinilla, el pardo de sepia, el negro de marfil y de hueso, enfre
otros.

Los pigmentos de origen mineral son aquellos que se exiraen
de minas, cuevas, piedras, de tierras naturales, etc.; estas Ultimas son
de las mas resistentes al sol y a ta intemperie, todos estos materiales
pasan por un proceso de eleccion, limpieza, exposicion al gire y al
sol, pulverizacién, coccidn, ast como tfriturado, gue varia segun el
color vy tono deseado. La trituracion es importante, ya que por
medio de la finura del pigmento se determina el poder protector del
color; de entre ellos son destacables el bianco de zinc, ef blanco de
San Juan, la tierra de Siena, el lapisidzuli y el azul uliramar.

“Los pigmentos minerates naturales son los siguientes. el blanco
de zinc obtenido directamente del 6xido de zinc puro, el blanco
plateado derivado del abayalde puro, el blanco de calcio ©
blanco de S. Juan, el polvo de marmol, la arcilla blanca, todas las
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tierras ocres amarillos v rojos {almagre), los Oxidos de hierro en
general, la tierra de Siena, la tierra de Kasse! {0 de Colonia), o
sombra de hueso, algunas tierras verdes, 1a malaquita © verde de
montafa, el lapisidzull o azul ultromar natural, el grofito, o tierra
negra, efc. Los colores minerales naturales responden generalmente
¢ los requisitos que hemoss dado en cons:deror indispensables para
la pinfura." 21 idem

Por Ultimo estdn los pigmentos artificiales y sintéticos, cuyo
origen estd en el petrdleo y en numerosos procesos guimicos
naturales, vegetales y minerales. Como el azul cobalto, el amarilio
de cromo, el blanco de plata, titanio y zinc, el rojo purpura, entre
otros. Asi también, estdn presentes algunas lacas como la alzarina
con alumina (rojo} y de los fosfatos de cobalto vy del manganesio
{varios violetas). Tienen la caracteristica de que son de los mds
durables, ademds de contar con numerosos tonos y presentar en
cierfos casos, un secado mas rdpido.

La mayoria de estos colores se oblienen en procesos de
laboratorio, por compuestos quimicos bien definidos como el blanco
de zihc o por la mezcla de dos o mds compuestos quimicos
{ejemplo &l verde cromo - mezcla de amarilios de cromo con azules
Prusia). La variedad y estabilidad de dichos pigmentos ha permitido
un Mayor uso de los mismos.

De los pigmentos extraidos del petrdleo, algunos son
procedimientos de destilacidon - como el alquitrdn, que una vez
destilado se combina con ofras sustancias de las cuales se obtienen
colorantes solubles como la laca de Magenta, violeta de Prusia,
amarillo y verde de aniling; de gran vivacidad en el color, pero de
poca resistencia al tiempo y de secado prolongado.

"Los demds pigmentos artificiales o sintéticos se obtienen a
parfir de o destilocion seca del cisco, o antracita, la turbo, el
petréleo, los huesos y de otras materias animales transformadas en
carbdn por semicombustion. El Ulfimo residuo de estas destilaciones
es el alguitrdn. De su destilacion provienen a su vez diversos
productos (aceites, naftas, pez, benzol, naftaling, etc.) a partir de los
cuales la industria moderna obtiene colorantes solubles..." 21 idem

Es importante destacar algunos valores de los pigmentos mas
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vsados por los artistas. Por ejemplo: el blanco de plomo es mds facil
de agrietar, s menos cubriente pero mds permanente que el
blanco de zinc, por su parte éste Ultimo tarda mds en secar, y en
algunos casos también tiende o oagrietarse. El mds estable,
permanente y cubriente es el blanco de titanio.

Por lo regular el valor de luminosidad y de intensidad de un
color, cambia al agregarle agua, barniz, aceite u ofro medio con el
cuai se aplica en la obra, de alll que la opacidad o fransparencia
de los colores muchas veces sea relaliva; sin embargo, hay
pigmentos que por su naturaleza son muy opacos o cubrientes que
otros que tienen tendencia a transparentarse. Entre los opacos estan
los amarillos cadmio, Ndapoles, azul cerdleo v cobalto, negro marfil,
etc.

"Una cudlidad importante en un color que no sea liquido es la
de cuerpo; ésta es la densidad, espesor o poder cubriente gue
cada color posee ya que unos son opacos y densos y otros
transparentes y ligeros y en grado que varia mucho y que hay gue
saper diferenciar. Y un color transparente no se puede fransformar
en opaco si no s& le mezcla con un color opaco o con blanco, y
uno de esta cudlidad se hard fransparente si se le agrega mucho
diluyente o es pintado en capa muy delgada; un color de cualidad
transparente al ser usado en varias y gruesas capas s& oscurece
mucho o cambia de color.” 22 D'Aliomn

La permanencia también es ofra cualidad del color que no
solo depende de su naturaleza, sino también del soporte, las
imprimaturas, los solventes, el medio ambiente, €l polvo, la luz
artificial, eic. Generalmente los colores orgdnicos obienidos por
calcinacién o los minerales artificiales son de los mds perdurables, asi
tambien las tierras que se encuentran expuestas a la infemperie, son
duraderas. A su vez, los colores orgdnicos de origen vegetal y
animal, asi como las kacas y anilinas, suelen ser de los mas inestables
y fugaces.

"Los pigmentos térreos se producen en sus mejores cdlidades
en determinados lugares que caracterizan su denominacion: tierras
de Venecia, Sevilla, Siena, Pozzuoli, ocre francés, etc.; cuando estan
limpios de impurezas son muy permanentes. Los organicos gue han
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sido obtenidos por calcinacién vy los minerales arfificiales tienen, por
lo general, buena permanencia y son aptos para todos 105 usos
artisticos. Los orgdnicos, fanto si son de origen vegetal o animal,
como artificial, son dudosos todos v muchos de eflos francamente
inefectivos. Las anilinas y lacaos, aunque tienen gran intensidad y un
bello color, son fugitivas, inestables y “sangran” por el dorso del
soporte o a través de otros colores que ias cubren y se agrietan,
bajo deferminadas condiciones, dl ser superpuestas sobre cierfos
colores..." 23 Hayten
Colores considerados permanentes: blanco de plomo, blanco
de titanio, amarillos cadmio de tendencias naranja y limon, ocre,
cadmio rojo, carmesi adlizarina -en ciertas mezclas, verdes: viridiam,
tierra, ceruleo; azules -cobalfo, ultramar, Thalo, céruleo; violeta
cobalto, negro marfil, negro humo, etc. Los colores de mds fuerza
tintérea son -el amarillo cadmio; verdes: Thalo, Monastral, oxido de
cromo opaco; rojo claro, dlizarina e indio; azules de Prusia vy
Monastral, Thalo vy otros. Y aguelios de potencia media segun el libro
-El ojo cromdtico del artista estdn: ocre amarilo, rojo de cadmio,
viridiam, azul de ultramar, cobalto y cerdleo, siena natural y fostada,
sombra tostada y negro martil.
Aspectos generales de los pigmentos, segun los libros -El ojo
cromdtico del artista y El color en las artes:
Blancos: De plomo o albayalde, es venenoso, opaco Y
permanente.
De zinc, fiende a agrietarse, es poco cubriente
y propenso a adquirir tendencia amarilla.
De titanio, denso, cubriente, brillante vy
permanente.
Amarillos: Cadmio, cubriente, brillante y permanente.
Cromo, opaco, no es permanente,
Ocre amarillo, opaco y permanente, bueno
para todas las mezclas.
Siena natural, transparente, cdlida, insegura
por la gran cantidad de aceite que absorbe.
Verdes: Viridiam, permanente, intenso, transparente,
fresco, seca bien,
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Tierra verde, transparente, colorea poco.
Oxidos de cromo, opacos, s& confrolan bien.
Verde Thalo, intenso.

Verde esmeralda, es inseguro, su base de cobre
dana alos colores,

Rojos: Cadmio, opaco y permanente.

Bermelion, opaco vy brilldante, oscurece a la luzy
altera los colores.

Rojos de ftierra o ftieras de Sevilla, Venecia vy
Pouzzoli, son buenos, permanentes, opacos y de
seque rapido.

Rojo de hierro o inglés, opaco y duradero.

Siena tostada, es permanente pero ofrece la misma
desventaja que 1a natural.

Azules: Ultramarr, transparente, duradero, seque rapido,
pero no debe combinarse con verde
esmeralda, amarillo cromo, ni alizaring.
Cobalto, permanente v brillante.

Indigo, transparente y alterable a ia luz.

Prusia, inseguro.

Thalo o monastral, laca orgdnica de cualidades
excelentes.

Violetas: Cobalto, semiopaca vy relativamente estable,

no debe ser mezclada con fierras ni
colores de plomo.

Pardos: Sombra natural v tostada, son permanentes, la
segunda es traslicida y no debe usarse sola
porque se cuartea cuando seca.

Negros: Marfil, cdlido, opaco y permanente.,

Humo, frio, permanente vy algo transparente.



2.5 CARACTER SENSOPERCEPTUAL

La percepcion del color no se da independientemente, sino
atraves de varios mecanismos necesarios, que requieren los seres
para recibir los impulsos vy canadlizarlos a través de los sentidos vy
organos de nuestro cuerpo, para llegar al cerebro y hacerse
consciente.

"La percepcion, de la que depende la facultad de ver, estd
influida por la capacidad memdrica que registra y conserva el
recuerdo de las imagenes percibidas y de todas las nociones que
nos han llegado por la vista y por la imaginacion.” 24 D'Aliom

Para que ia percepcidn se lleve a cabo intervienen en el
proceso: el impacto visual o la primera sensacion; la segunda etapa
es de atencion, donde se busca fener un mayor conocimiento de
aquello que nos estimula {famafo, aspecto, etc.); la siguiente etapa
es de seleccion y diferenciacion, y por Ultimo, viene la percepcion,
en la cudl se reconoce la imagen adecuada. Incluse a la
percepcidon se suman la memoria y la imaginacién - lo que estd
guardado en nuesira mente y que puede fender un puente entre lo
real e ideal, asi se despiertan nuevas ideas o se renuevan |as
anteriores. En el proceso de la percepcion participan la refina, ef
nervio Optico y el cerebro. De esta manera, la primera etapa: “...es
de sensacién, fase inicial o impresidn primaric y momentdnea del
mofivo o estimulo extemo que se presenta en el campo visudl; 1a
segunda, es de atencidn, por la que se aplican los sentidos a su
conocimiento; la tercera es de seleccidn, eligiendose vy
diferenciandc aquella parte que mas interesa del compo visual; la
cuarta es de percepcion, por la gue es reconocida por la mente la
imagen cormrecta. Estas facultades estdn intimamente ligadas, o su
vez, con la memorid. que reproduce en nuestra menie las imdgenes
vistas o experiencias pasadas y con la imaginacion, que representd
las im&genes de las cosas reales o ideales.” 25 idem

Saber ver no sdlo implica mirar, sino comprender y analizar, y
muchas veces se& comprende y se ve mejor aquello que yda es
conocido y familiar para nosotros. Por eso:

“Mirar es, simplemente, una accién fisica. Ver es un acto
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menifal en el que interviene una direccion espontanea o voluntaria
de la mente que lleva la vista hacia el motivo de la sensacidn, situa
en &l la atencidn vy lo registra en el campo de la conciencia. Ver es
percibir neta y claramente la cosa. El ojo normal no trata de ver
todos los detalles de un dibujo o la linea completa de vna pagina,
sino que se detiene en cada uno de aquéllos o en cada palabra, sin
pretender fijar simultdneamente la atencion en los proximos. No
vemos con los 0jos sino, d través de éstos, por el cerebro.” 24 idem

No todos los seres vivos cuentan con estructuras Spticas
similares, el ojo humano es extraordinario, aungue hay animales que
tienen ojos mas compuestos y complicados, con mayores tipos de
fotorreceptores -como los insectos, pdjaros y reptiles. A pesar de
esto, no fodos los animales distinguen el color, hay algunos que solo
alcanzan a percibir las diferencias de intensidad vy claridad de los
colores.

Es interesante notar que la evolucion del color en los animales
ha corrido al parejo con el de su hdbitat; asi organismos gue habitan
en la sombra fienen menos desarroliado su sentido de la vision del
color, como 1os peces en las profundidades del mar, los fopos vy
zarigbeyas.

El gran libro del color nos menciona algunos ejemplos de ello:

“Muchos animales poseen un aparato retinal mas sofisticado
para la vision del color que el ser humano. Los pdjaros vy reptiles en
pariicular fienen con frecuencia gotitas de aceite de diferente color
delante de «algunos de sus conos, con lo cual resultan
efectivamente pentacromdticos. Estos separan por filttracion todos
los colores de la luz menos uno, v lo enfocan exactamente hacia los
correspondientes conos de Ia retina.

Las refinas de los vertebrados inferiores, como los repfiles y
padjaros, son organos altamente complejos que procesan gran parte
de la informacion visual recibida por los receptfores, antes de
tfransmitiria (en forma de impulso) al cerebro. El aparato neuronal en
la retina de los primates y del ser humano es mas simple; aunque kas
senales de los fotorreceptores son procesadas en la refina antes de
ser rasladadas al cerebro, la corteza cerebral recién evolucionada
se ha hecho cargo de una parte considerablemente mayor de ias
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funciones visuales." 27

Regresando a nuestro estudio acerca de la estructura del ojo
humano, hablaremos de las partes mas activas dentro de la visidn
del color. Primeramente encontramos a la esclerdtica, que es una
de |gs partes exteriores que resguardan el ojo; anterior a ésta
encontramos la cornea, el humor acuoso y &l iris, que es una
prolongacién de la coroides {capa con un pigmento oscuro que
resguarda a la refina de la reflexion interna de la luz). Ef iris que da
color a los ojos tiene en el centro una pequena abertura negra (la
pupila), que se abre y cierra para absorber y controlar la intensidad
de laluz. Por debajo del iris encontramos al cristalino, lente del ojo,
que estd unido al primero por los musculos ciliares, que tienen la
funcion de aflojar o contraer a esta lente biconvexa para hacer mads
nitidas y claras las imagenes a distancia, y que posteriormente serdn
pasadas a la reting.

Entre el cristalino vy la reting hallamos el humor vitreo, cuya
densidad es parecida a la del agua. Posteriormente pasamos a |a
refina. que es una de las principales capas gue revisten al ojo
después de la coroides, vy en la cual se lleva a cabo la formacidn
invertida de las imagenes, asi como la captaciéon de la luz en las
células fotorreceptoras {conos y bastoncillos), que transformardn en
mensajes eléclicos la informacién recibida, para  después
conducirlos por el nervio 6pfico.

Otra de las partes importantes del ojo es la fovea donde se
agudiza lg vision y se enfocan los detalles de la imagen, esto se
debe a que cuenta también con células fotorreceptoras de cierto
tipo que permite este proceso.

“Ef ojo humano es una cdmara oscura cuyo objetivo estd
supuesto por dos lentes: la cornea de cudlidad transparente y que
es distinguida en lengua vulgar como “cristal del ojo", y el cristalino,
pequefa lente biconvexa que estd situada defrds de la comea y
que es muy parecida a una lenteja; a través de este abjetivo del
aparato ocular humano pasan [os rayos luminosos, segin se abra o
cierre el diafragma. El iris, pequefio disco en negro, verde, dzul, gris ©
castafio que da cualidad de color a nuestros ojos constituye la parte
anterior de la coroides, o segunda de las membranas que forman el
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globo del ojo. La refing, en la cara posterior del ojo, hace las veces
de pelicula o placa sensible.”" 28 D' Aliom

ESIRUCTURA DEL GJC HUMANG: 1) Esclerdtica, 2) corcide, 3} retfina, 4)
fovea cenfrals, 5) nervio éptico, 6) humor vitreo, 7) iris, 8) cristaline, 9} humor
acuoso. 10) cornea, 11-12) parpados, 13) pestaias y 14) cejas.

Las células fotorreceptoras {conos y bastones) son los
principales agentes dentro de la fusion del color, sin embargo, ellas
solo sintetizan mensajes que serdn Hevados al cerebro donde
verdaderamente se forma el color,

La refina cuenta con un nimeroc mayor de bastoncillos que de
conos, aunque estos uliimos aumentan en cantidad en la févea o
parte cendral, La luz gue no absorben los fotorreceptores es captada
por células que contienen melanina y que cubren la parte posterior
de laretina.

“La reting tiene sélo 0.4 mm de grosor y contiene
aproximadamente 120 millones de bastoncillos y unos é millones de
conos. La foveaq, situada al fondo de la retina, es responsable de la
vision nitida, no tiene bastoncillos v unos pocos, si los fiene, conos
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“ozules”. En cambio, hay ali una concentracidn de 100 000 conos
sensibles al rojo y al verde. Fuera de la foveaq, se reparten en menor
proporcidén conos de los tres tipos entre los bastoncillos...” 29

Los bastoncillos son células distribuidas por toda el drea del ojo,
a excepcion de la fovea. Tienen la cuadlidad de registrar la luz de
baja intensidad, cuando oscurece, son de lo mds sensibles y
abarcan principalmente a las longitudes de onda corta como las
verdes, azules y violetas,

En cambio, los conos son células altamente sensibles a la luz de
alta intensidad y por ende a las longitudes de onda larga como el
amarillo, rojo, naranja y verde; son menos sensibles que las
anteriores, pero en éstas se lleva mejor a cabo el proceso del color.
Los conos cuentan con tres tipos -rojo, verde y azul, por los cuales
abarcan diversos colores; se localizan principalmente en la fovea,
sobre los de fipo rojo-verde, muy poco del tipo azul, ademds de
distribuirse los fres fipos en todo el ojo.

"...Puesto que los bastoncillos reciben siempre sensaciones de
luminosidad y no de color, es 1dgico que su zona de mayor
sensibilizacion, que corresponde al verde, observada o una baja
iluminacion, se muestre incolora y mas clara que todas las demds.
Los conos pueden recibir una luminosidad elevada (vision diuma o
fotocOpical y hacen posible la vision de los colores vy
consiguientemente, la percepcidn de las diferencias cudlitativas y
cuantitativas de la luz dentro de las ondas visibles..." 30 De Grandis

Ambas células desarrollan  pigmentos  visuales como la
rodopsina (bastoncillos} v la iodopsina {conos), que son los que se
encargan de absorber la luz. La rodopsina es de un color purpurg, y
al igual gue la iodopsing, estos pigmenios se decoloran al recibir la
fuente de luz, posteriormente se relgjan y vuelven a adquirir su
coloracion, sintetizando mensajes eléctricos que pasan a las demas
células bipolares, donde también se manda informacion del
aspecto de las imdgenes, y mds tarde a las células gangliares que
conducen la informacion al nervio éptico y éste los llevard al
cerebro.

“Cada célula del bastoncillo y del cono contiene moléculas
del pigmento que absorbe la luz que entra en el ojo. Cuando la fuz
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excita una molécuia del pigmento de los bastoncillos, la rodopsing,
este pigmento se vuelve pdlido conforme la molécula se divide en
sus partes componentes, favoreciendo asi la liberacion de un
transmisor quimico. Este proceso inicia los mensajes eléctricos que
emiten los bastoncillos y que terminan en &l cerebro, mientras unos
mecanismos bioquimicos especiales regeneran confinuamente las
moléculas de rodopsina descoloridas, restituyéndoles su  forma
original sensible a la luz. Cuando la intensidad de la luz matutina
alcanza el nivel que estimula tos conos, éstos se hacen cargo de las
funciones visuales, relevando a los bastoncillos, cuyas sefoles el
cerebro ya no "ve" a partir de entonces. Los conos tienen
pigmentos muy parecidos a la rodopsing de los bastoncillos
conocen ciclos similares de palidez y regeneracion y dan lugar a las
respuestas elécticas de las células del cono alaluz.” 31

En las celulas gangliares de los conos se llevan a cabo
respuestas de excitacion e inhibicion hacia ciertos tipos de colores
con el fin de agudizarlos vy diferenciarlos, asi algunas células son
excitodas por el rgjo pero inhibidas por el verde y viceversa.
También otro tipo de células son excitadas por el azul e inhibidas por
el amarillo y af revés, Este proceso inicia en la retina y culmina en el
cerebro.

£l ojo fiende a adaptarse a los diferenfes cambios de
luminosidad, por ello cuando la infensidad de luz baja (a
oscurecer), entran en funcidon los bastoncillos, ya que los conos
pierden la capacidad para captar los grados de iluminacidon y 1os
colores, de dlli que colores como el rojo -se vuelva negro, el naranja
y amariflo se plerdan, solo el blanco y el azul dlcanzan una
vivacidad inusitada en el transcurso de la tarde ¢ la noche. A plena
luz del dia los amarillos, rojos y naranjas vibran con sin igual
magnifud.

“Esta experiencia demuestra gue con una luz intensa tienen
siempre mds potencia los colores de 1o gama roja del espectro y
gue en la semioscuridad se manifiestan mejor los de la gama azul.”

37 Hayten
Aun asi, los conos fienen una mayor velocidad para pasar de

la oscuridad a la luz (2 minutos aprox.), que de la fuz a fa oscuridad
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(30 minutos aprox.) ya que los bastoncillos se regeneran con mayor
lentitud.

"...Mientras que bastan cerca de 2 minutos de obscuridad para
gue, tras un estimulo luminoso, la excitabilidad de los conos vuelva al
valor de reposo, para los bastoncillos se precisan en combio
alrededor de 30 minutos y mds; lo que implica que la adaptacidn a
la obscuridad de los segundos es gradual, esto es, se produce con
una cierta lentitud.” 33 De Grandis

El color no sdlo afecta vy repercute en nuestra visidn, sino
también en nuestra mente, en nuestro fisico, en nuestros deseos vy
emociones, en nuestra forma de vesiir, en nuestro hdbitat y en
aguellos lugares en los cudles laboramos, comemos o estudiamos,
etc., en fin, que en nuestra sociedad es inconcebible un mundo sin
color. Por eso su importancia para clasificarlo y utiizarlo en las
normas de seguridad, en la estimulacion de ciertas actividades
(como la industria vy la escuela), o en la relajacion y descanso de
enfermedades afectivas y emocionaies, por lo tanto, cada color
cuenta con expresiones simbdlicas que lo emparentan con
sentimientos negativos v positivos y con distintas actividades Utiles
para el homtre,

Bt caraeter funcional, simbdlico, afectivo, terapéutico, etc. de
los colores, depende en gran medida de las caracteristicas innatas
de cada color y de los efectos y reacciones que evoca.

“...Los colores poseen cualidades multiples y varadas pues no
sdlo fienen significado sino que hablan, expresan, comunican Y
avisan, poseen sentimientos y hacen sentir; cantan, gritan, susurran,
pacifican. simbolizan, se utiizan para senalizar y ademdas de ser
funcionales, poseen personalidad, espiritu y cardcter.” 34 idem

Por su temperatura, podemos clasificar a los colores en dos
grupos, los colores cdlidos y los colores frios; los primeros tienen [Q
cudlidad de producir la sensacién de color, alegria, excitacion y
actividad; ademds de ser salientes y tender a expandirse. Entre ellos
estan los rojos, amarillos vy naranjas principalmente, al igual que
todos los colores que participan en la mezcla con los anteriores,
como el verde-amarillo, el azul-rojizo, etc.

Por su parte los frios, son aguellos gue producen una sensacion
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refrescante, quieta, sedante, pasiva, y en ciertos casos deprimentes.
Tienden a ser entrantes, crean profundidad como fos azules, verdes
y violetas, ademds de los colores que colaboren en alguna mezcla
con ellos, (naranja-verde, rojo-violeta, etc.) .

Armbos grupos provocan la sensacién de peso vy tamano, fos
calidos son mas pesados y grandes v los segundos mds ligeros y
pequenos.

"Cuanto mds rojo es un color tanto mas parece salir y
aproximarse; cuanto mas azul parece que entra mads y se distancia.
La cudlidad de saliente es dependiente de la proporcién de rojo en
un color, vy la de entrante de la del azul. El blanco es saliente vy el
negro entrante; el amarillo es saliente, aungue no contiene rojo, por
su proximidad al blanco..." 35 idem

En base a esta clasificacion, podemos desplegar una serie de
actividades vy funciones que se les da a los colores, por gjemplo la
cromoterapia. gque es una técnica de la medicina que se usa para
curar en base a luces de colores, ciertas afecciones del cuerpo
humano, asi con la luz roja se trata al sarampion, la escarlating; el
aomarillo actua como estimulante v o fuz azul parg el tratamiento de
enfermedades meniales y nerviosas.

“BEl amarillo actba como estimulante mental y nervioso. El
naranja es un excitante emotive que favorece la digestion. El rojo.
gque posee una gran potencia caldrica, aumenta la tensidon
muscular y la presion sanguinea. Bl verde es un sedativo que dilata
los capilares y tiene un efecto reductivo de la presidn; sus
radiaciones calman los dolores neurdlgicos y resuelven algunos
casos de fatiga nerviosa, insomnio, efc. El azul tiene sobre la tension
un efecto opuesto al del rojo y €s mucho mas activo que el verde en
el tratamiento de enfermedades mentales y nerviosas. El violeta es
un calmante que acfia sobre el corazon y los puimones y aumenta
la resistencia de los tejidos..." 36 idem

£n cambio, en la industria debe ser controlado el efecto de los
colores para evitar agotamiento, frio v sobre todo aumentar la
produccion. El hecho de trabajar durante varias horas con un color,
requiere de dareas vy paredes pintadas con su color complementario
que regeneren el cansancio visual en equilibrio.
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“..Los colores pueden producir impresiones, sensaciones y
reflejos sensoriales de gran importancia, porgque cada uno de ellos
tiene una vibracion determinada en nuestros sentidos y puede
actuar como estimulante o perfurbador en la emotividad, en Ia
conciencia y en nuestros impulsos y deseos." 37 idem

Asi mismo deben evitarse colores que por sus efectos
provoguen sensaciones condrarias gue demeriten en conflictos vy
pérdidas. De esta manera si se trabgja en lugares cdlidos vy
excitantes, los colores de las dreas de trabajo deberdn tender hacia
los colores sedantes como azules o verdes, en el caso contrario, los
lugares que cuenten con temperaturas frias, ritmo mondtono vy
constante, se deben pintar las paredes de colores estimulantes y
cdlidos como el rojo o naranja.

"En la industria son utilizados unos colores acondicionados para
crear una atmoésfera adecuada, estimular los rendimientos de
trabajo v hacer més gratas las tareas. Los talleres en que se labora
con fuego © color o aguelios ofros en los que hay mucho
movimiento o excitacion son pintados con un azul frio y calmante vy,
por el contrario, 10s que tienen una cualidad térmica fria o el trabajo
se desarrolla silenciosamente y con ritmo mondtono se pintan de un
rojo que produce una sensacion caldrica y excitante...” 38 idem

Cada color debe corresponder a los requerimientos, deseos y
funciones, asi por ejemplo, los azules son preferidos para [0s
hospitdles por su cardcter sedante, pero evitado en las caofeterias
por el ritmo y movimiento que alli impera. Algunos amarillos sirven
para aumentar el rendimiento escolar pero en los aviones pueden
producir ndusecs.

Los colores utilizados para la seguridad en el trabagjo, son en
primer orden: el amarillo, solo o con rayas negras, para senalar
peligros inminentes y, porque destaca en la oscuridad. Le sigue el
blanco, también acompaiado de negro o amarillo. Enseguida
viene el naranja para la maquinaria, el rojo para los equipos anti-
incendio y para peligros no inminentes, el verde significa paso libre y
el azul solo es precaucién, se emplea para sefialar peligros en la
electricidad.

“1) el amarillo es el color que se percibe mas rapidamente,
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iNCiuso en la penumbra, vy por eso se usa para senalar ios peligros
inminentes.

2) El blanco, sobre campo negro, se usa en las sefales relativas
a los accidentes de carretera {deformaciones, limites de depdsitos,
montones de basura, etc.) Si ademds existe peligro de choque o
caida, es conveniente pintar alrededor tintas delimitantes de color
amarillo.

3} Bl naranja es similar of amarillo vy reclama la atencidon ante los
nuevos peligros inherentes al uso de las maquinas industriales.

4} El rojo en general no es apto para indicar peligros inminentes
por cuanfo escapda a la percepcion de los daltonicos; se usa sin
embargo en la fabricacién de los equipos antincendio.

5) El verde en los lugares de trabajo se utiliza como sefal de via
libre (salidas de seguridad, refugios, auxilio rapido, etc.

é) El azul, que se percibe bien, incluso cuando la iluminacion es
escasa, se usa para senales que anuncian peligros de electricidad vy
en general para peligros no inminentes.” 39 De Grandis

Sin embargo, la preferencia por los colores no siempre indica
que se respeten las cudlidades térmicas vy funcionales de los mismos,
esto también depende de situaciones afectivas, del gusto, del
hdbitat, de la edad vy el clima. Asi como hay personas a las cuales
l0s rojos y amairillos les parezcan estimulantes y alegres, y los azules
deprimentes, habrd otfras que les resulten agobiantes los rojos.

El  hdbitat también condiciona la inclingcién  hacio
deferminados colores, por ello las personas gue habitan en zonas
calidas, cerca del ecuador, fienen gusto por los colores de onda
larga ({rojos., amarillos y naranjas), a su vez los individuos que habitan
en zonas frias, cerca de los polos, prefieren los colores de onda corta
{azules, violetas y verdes). Por la edad podemos notar que los nifos
son mas adeptos a los colores brilantes y dlegres v, las personas de
edad avanzada se identifican con los colores tranguilos y sedantes
como azules y verdes.

"Aungue enfre estas consultas populares se  manifiesian
algunas variaciones, todas coinciden en senalar las preferencias
infantiles hacia los colores de onda larga y a medida que el adulto
avanza en anos, hacia los de onda corta; los individuos gue
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CONCLUSIONES

Es importante conocer y comprender ei origen y proceso por el
cual pasa el color. Ya hemos notado gue su punto de partida es la
luz, pero es el ojo que regula la cantidad luminica que entra o él.
para posteriormente pasar a la retina, ser absorbido por los
fotorreceptores que mandardn los mensajes eléctricos por el nervio
optico, para después ser trasladados al cerebro; es aqui en este
Ultimo eslabdn donde la percepcidon del color alcanza una
verdadera presencia. Aqui se hace real.

Sin embargo, el color no es algo estable, sino mds bien relativo,
y que varia con respecto a multiples condiciones ambientales, de
luminosidad, por el polvo, Ia contaminacion, etc. En el caso de la
obra artistica intervienen muchos factores que pueden alterar 1as
condiciones primarias de los colores pigmentos con los cuales
trabajo el pintor, ya sea por fas imprimaturas, soportes, aceites, vz y
demds agentes. El pintor debe observar también, la estabilidad,
permanencia, asi como opacidad vy transparencia de los diversos
colores pigmentos que conforman su paleta, para asi garantizar un
mejor resultado de sus materiales y técnicas que comprenden su
labor pictorica.

Pero ademds de sus caracteristicas fisicas los colores nos
ofrecen una amplia gama de utilidades vy fines psicologicos vy
practicos, que por sus caracteres perceptuales suscitan reacciones,
sentimientos, conductas, beneficios medicos y mentales, que los
hacen necesarios en nuestras actividades diarias.

Aungue es bien sabido que no todas las personas y seres vivos
cuentan con una vision normal y semejante a los otros, el valerse de
los grados de oscuridad y luminosidad, implica uno de los primeros
pasos del color. En su lugar, todos aguellos seres y personas sensibles
a él, hacen uso de este elemenio cun en los aspectos mMas
esenciales e intuitivos de hdbitat, frabajo, estudio, comida, etc. Sin
embargo él entenderloc mdas o fondo nos brinda amplias
posibilidades para aplicarlo a nuestra existencia y medio en que nos
desarrollamos, y de esta forma nos ahorramos desgastes y pérdidas
innecesarias, asi como también aumentomos nuestra productividad
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en las diferentes actividades que desempenamos.
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CAPITULO i
EL LENGUAJE CROMATICO

3.1 CONCEPTOS BASICOS EN RELACION AL COLOR

Empezaremos este andlisis por definir el croma y el color local
de los objetos, para despues pasar a las tres dimensiones del color.
Antes gue nada el croma se refiere a una determinada longitud de
onda que identifica al color como verde, amarillo, naranja, rojo,
azul, etc.; todos ellos forman el espectro v estan representados en el
circulo de colores. Puede tender hacia un color frio o cdlido, puede
variar en claridad u oscuridad, pero en la mayoria de los casos no
pierden su cudlidad propia.

“Tinfe o croma.- Este es el factor diferencial de color que se
especifica bajo un nombore: amarilo, rojo. verde, etc. y gue lo define
en su relacion con ofro o por su posicién entre los demas. Ei tinte ©
croma {hue para los anglosajones) se mantiene en un color al
derivar éste hacia otro: el rojo, por ejemplo, puede ser tendente
hacia el naranja o hacia el violeta pero seguirg siendo rojo vy
mantendrd el mismo nombre; aungque un color varie persistirdn su
tinte y denominacion.” 1 D'Afiem

En cambio el color local, se refiere al color propio del objeto,
gue puede ser azul, rojo, violeta o de otro diferente, sin embaorgo
este varia con respecto ala luz, las sombras, los reflejos de colores, e
medio ambiente, efc. En la mayoria de 1as veces, el color local sélo
abarca una pequefia parte cerca de la zona de mayor infensidad
de luz, el resto de ia forma adquiere diversos valores tonales gque
agrisan el color original y al mismo tiempo se ven influenciados por
los colores proximos. La sombra que es el drea mds oscura que
proyecta el objeto, se ve inducida por el color complementario del
color local. De esta forma, si fa figura es roja, la sombra aparecera
de un tono verdoso; si es naranja de un tono azulado.

“En cualguier color se contienen, ademas de su propio color,
alguna luz reflejada v la coloracion inducida de algin ofro color
proximo. Una jarra roja sobre un plafo naranja y bajo una luz amarilla
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tendrd un color rojo, un color reflejado amarillento y un color
inducido verde, complementario del color local. Cualguier color
fiende a influir por su complementario al que tiene mds cerca; por
ofra parte, si concentra su mirada sobre la pelota czul de la
experiencia anterior parecerd la base mds amarilla y cuando, por el
contrario, mira fijamente o ésta, aquella le parecerd mas azul. Las
dreas de sombras derivan siempre al complementario del color
local; las sombras de una taza amarilla serdn violdceas; los huecos y
ventanas de un edificio pintado de color rojo anaranjado serdn
verde-azules, etc.” 2 Hayten

La importancia de las dimensiones del color radica en que sirve
para identificar a los colores de los demas, otorgarles un nombre,
valor, un uso determinado en la obra artistica independientemente
de las variaciones luminicas y ambientales externas a la obra.

3.1.2 BRILLANTEZ - LUMINOSIDAD

La luminosidad tiene que ver con la cualidad de luz que refleja
determinado color, sobre todo esta caracteristica es propia de los
colores puros. Hablando de los valores de luminosidad, el mads
luminoso es el blanco, ya gue constituye la suma de colores,
enseguida le viene el amarillo como el color mds luminoso, después
el naranja, luego el magenta, verde, ciano y por Ultimo el violeta.

"El brillo de un color es su grado de luminosidad. El brilio es pues
una caracteristica de la infensidad. En el lengugje comiente, se
hablay de una fuente luminosa intensa o débil, de un cuerpo
coloreado claro u oscuro. Una, dos o tres sensibilidades espectrales
activadas por un brillo lo mdas débil posible producen sensacion de
negro. El brillo mads fuerte posible sélo se puede obtener por la
activacion simultdnea de las fres sensibilidades espectrales para
producir el blanco..." 3 Geritsen

Cabe mencionar que la brillantez o luminosidad no tfiene que
ver con la claridad, que es mezclar los colores con blanco.

Cuantitativamente Goethe ha establecido una escala para
medir los grados de luminosidad de cada color, y asi ocupar una
extension adecuadd y arménica en el cuadro, de esta manerd,
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mientras menor sea el grado luminico del color, mayor drea
abarcard en la superficie del cuadro:

“...Goethe atribuyd simbolicamente al blanco el valor luminico
de 10 y al negro el valor de 0, estableciendo la siguiente secuencia
numeérica: amarillo 9, naranja 8, magenta 6, verde 5, ciano 4, violeta
3. De la escala enunciada deducimos gue la pareja de
complementarios con la maxima oposicidén de luminosidad viene
representada por el amarillo v el violeta (9:3); esta diferencia
disminuye entre el naranja y el ciano {8:4) hasia anularse entre el
magenta y verde que son de igual luminosidad (6:6)..." 4 De Grandis

La luminosidad de los colores es variable con relacion a los
demds colores, los fondos acentian o reducen la luminosidad. Por
ejemplo, aqguellos colores sobre un fondo claro resultan mas claros y
sobre un fondo oscuro, aparecerdn mds oscuros. De esta manera, i
tenemos dos formas de grises iguales, uno sobre fondo blanco y otro
sobre fondo negro y las comparamos con un tercer gris de igual
valor, pero excento de fondo, observamos que el primero
aparecerd mas oscuro gue el tercero, y el gris sobre negro mds claro
gue el gris independiente.

En el medio ambienie la luminosidad de un color fiende «
variar con la distancia, el polvo, la nubosidad o neblina. Siendo 10s
colores puros vy alegres en primer plano los que mds destacan, en
campio a lo lejos, sin excepcion alguna, los colores alcanzan una
tendencia gris-azulada. Asi, a pleno sol, los colores conservan su
croma e infensidad, con luz suave se agrisan un pPoco y bajo una luz
difusa tienden al azul-gris, por ello el verde en la claridad del sol
tenderd hacia el amarillo, con una luz menos fuerte presentard su
verde normal, hasta perderse en el azul bajo 1a neblina.

La luz tiene que ver en gran medida con la intensidad vy el
croma del color, puesto que con una luz potente se apreciardn
mejor los colores cdlidos; por su parte con una luz tenue aparecerdn
mejor los colores frios. De esta forma:

*..Un color rojo y otro azul mantienen su intensidad y cualidad
bagjo ia luz natural, pero bajo una luz amortiguada el rojo parece
negro y el azul sigue siendo distintivo v se hace mdas claro...” 5 Hayten

También la textura es importante para la luminosidad de los
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colores ya gue ias formas brillantes presentardn con mayor claridad
los colores, sombras, valores y contrastes. En cambio las formas
mates, por sus superficies indefinidas e imprecisas dispersan la luz y
hacen menos fuerte la intensidad de los colores y por ende sus luces,
sombras y contrastes serdn menos evidentes.

3.1.3 TONO - TINTE - MATIZ

El tono es la mezcla de los colores con el blanco y el negro, por
lo cual los colores se aclaran o se oscurecen. Los valores intermedios
dan paso O una serie de grises gque cominmente usa el artista.
Apreciar las diferencias entre cada tono exige una mayor
capacidad y observacion del pintor, asi como un mayor control de
sus medios.

“...El valor, como ya conocemos, es la cuadlidad clara y oscura
del color, su grado es la escala del blanco al negro.

El blanco es el valor mas alto en luz y en claridad. Bl negro es el
valor, mas opuesto a aquel v, por tanto, el mds bajo. Cada uno de
los valores podrd ser cambiado segin se le anada mas blanco o
mas negro, o aclarando con aguda o algdn diluyente..." 4 Bay

Generalmente a o mezcla de los colores con blanco, se le
llama finta y a los colores mezciados con negro se les llama matiz, sin
embargo este Ulfimo témino ha sido otorgado para llamar a todo
color degradado. Con blanco los colores parecen mas pdlidos,
destenidos, sin fuerza, en cambio con negro pierden luminosidad,
aparecen apagados y sombrios. Los cambios tonales que propician
en los colores son notorios, por ejemplo: el rojo tiende al rosa con
blanco y con negro - al pardo o al marrdn, el narania con blanco se
vuelve salmon, el amarilio con blanco se torna frio y destefido, pero
con hegro se vuelve verdoso. El violeta con blanco se vuelve lila y
con negro, el y el azul se oscurecen rapido.

“...Los colores que experimentan las mayores modificaciones
por la adicion del negro son el amarillo y el azul; el verde por su
parte es el que cambia menes, tanto mezclado con el blanco como
con el negro por cuanto éste sdlo logra alterarlo levemente." 7 De
Grandis
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£t paso regular de un color hacia el blanco o el negro, ha
permitido formar escalas de valores, siendo la mds viable y utilizada
aquella que contiene siete valores, que son comparados con [0S
siete tonos de la escala musical. El aprender de esta escala de grises
nos permite entender el claroscuro, la profundidad, ademds de las
luces y sombras en los objetos, por elio pongo como referencia esta
escala de valores de grises y su relacion con la luminosidad de los
colores.,

" Blanco Blanco
1. Luz fuerte - Amgarilio.
2. Claro - Amarillo-naranja y amarillo-verde.

Naranja vy verde.

3. Claro bajo

4. Medio - Rojo-naranja y azul-verde.
5. Medio oscuro - Rojoy azul.

6. Oscuro - Violeta-rojo y azul-vicleta.
7. Oscuro bajo - Violeta.

Negro Negro " 8 Bay

Los blancos y valores claros destacan el color, aumentan el
tamano y sugieren distancia, a su vez el negro y los valores oscuros
absorben el color, reducen el tamano y sugieren acercamiento. El
blanco sobre el negro tiene menos desiague que el negro sobre
blanco.

“El blanco y el negro fienen su valor y cardacter y actlan sobre
los demas colores por ia mezcla v en la yuxtaposicién. Un color
parece mds oscuro sobre blanco y mas claro sobre negro o gris. El
blanco parece estimular al color y aumentar el tamano aparente de
su extension porque refleja la luz; el negro, por el contrario, parece
que anuia el color vy reduce la gpariencia de sus proporciones
porque absorbe la luz. B blanco y los valores claros sugieren
distancia y ligereza; el negro y los valores oscuros crean und
sensacion de acercamiento y peso..." 9 Hayten
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Circulo de colores y matices; ésios obtenidos por mezcla del color puro
con blanco y negro en las proporciones que se indican, Del color hacia la
periferia se producen los matices claros © luminosos y de aquél hacia el centro
los oscuros o sombrios.

Asi mismo, los tonos que son muy pProximos y que no presentan
muchas variaciones, dan a la obra un sentido quieto y franquilo, en
cambio los valores contrastados son mds lamativos v destacan las
formas y contornos.

También la luz artificial y natural puede generar cambios en |os
tonos, puesto que valores claros bajo una luminosidad débil, pierden
claridad y se oscurecen, por otro lado los valores oscuros pueden
volverse claros con una luz intensa. En fin, fos valores tonales son un
medio de expresion que le dan vida y senfimiento a ia obra artistica.
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“Por los valores se produce o ayuda a crear la expresion del
cuadho: luminosa, a media luz, oscura o tétrica, pasiva o dindmica,
liica o dramdtica, etc. Los esquemas tonales constituidos por valores
claros, infermedios u oscuros dicen por si solos, sin ayuda de lineas ni
de colores, todo el contenido emotivo del mensaje que el artista
quiere transmitir. La distribucion proporcionada de los valores es ta
que decide el cardcter y sentimiento de una composicion;..." 10
Hayten

3.1.4 SATURACION - INTENSIDAD

La saturacion e intensidad comprende el grado de pureza
absoluta que presentan los colores pigmento y que es muy proxima
a la de los espectrales. La mdxima intensidad es aquella que se
obtiene cuando el color sale del tubo, de la industria sin mezcla con
algun otro color que pudiera reducir su croma.

“Por saturacion es determinado el factor de pureza de un color
o sea la mayor o menor proximidad al croma pleno v que
vulgarmente se determina por los términos de puro, intenso,
mediano, pdlido, etc.

Cuando un color es a un tiempo saturado y claro se le distingue
como vivo y al ser mezclado con blanco, como pdlido; de un color
oscuro mezclado con blanco se dice que es rebajado y de otro
saturado y oscuro, que es profundo.” 11 Hayten

Al aclarar u oscurecer un color se pierde luminosidad ©
intensidad, sin embargo hay varias formas para aumentar o disminuir
la intensidad en los coltores. Primero para aumentarla, se puede
poner el color junto a su complementario, junto a negro, bianco ©
gris, repitiendo el color ritmicamente en el cuadro, en peguenas
partes; o una gran extensidon del mismo en intensidad mas baja en
ofra parte del cuadro. Segundo para disminuir la infensidad del
color, puede mezclarse éste con ofro diferente o con su
complementario, o0 cuando se coloca sobre negro o al lado de un
color valorado en oscuro. Los aglutinantes también hacen perder
intensidad a los colores. Por ejemplo, el blanco que es muy luminoso
y de mayor intensidad, ésta Gltima la reduce cuando se mezcla el
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pigmento con agua, o aun mds con un medio oleoso.

"...El nivel mas bajo de saturacidn se obtiene mezclando en
partes iguales dos complementarios. El punto mdaximo de saturacion,
o de pureza e intensidad cromdtica se consigue cuando unad finta
opaca y protectora, preparada pura por la industria, se extiende en
su consistencia natural tal y como surge del fubo, Sin embargo, la
sensacién de pureza no se explica Unicamente en términos fisicos,
sino que -como veremos mas adelante- depende también de
factores operantes sobre la percepcion visugl (acomodacion,
contraste, relacién figura-fondo, etc.).” 12 De Grandis

3.2 CONTRASTES Y LEYES BASICAS

En todos los dmbitos en que se usa el coior, y aln en la
naturaleza es necesario el contraste, puesto que éste le da
animacion y variedad al conjunto, sobre todo si este dlfimo es
constante.

Los contrastes constituyen esos acenfos que le dan recice o
ciertas partes de una obra pictdrica, por lo cual debe tenerse
presente su estudio y consideracion para no lograr composiciones
inarmoénicas de color, gue alteren y provoquen disacordes molesios
para la vista y el gusto. Una obra pictérica que muestre un contraste
en ciertas dreas serd mejor gque una gque contenga un contraste
general.

Para empezar veremos los siete contrastes de color que ltten
menciona en su libro El arte del color, y que otros autores consideran
los mismos aunque con ciertas variantes, sobre todo en los nombres:

“1. Coniraste de color en si mismo
2. Contraste claro-oscuro
3. Contraste caliente-frio
4. Contraste de los complementarios
5. Contraste simultdneo
6. Confraste cualitativo
7. Contraste cuantitafivo™ 13 ltten

Fl primero de ellos, el contraste de color en si mismo, se refiere

al empleo de colores puros como los primarios {amarilio, rojo y azul),
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principalmente, asi como los secundarios (naranja, verde vy violeta)
en segundo planoc. Resulta que por su potencia vy pureza y porque
ninguno participa de la estructurc de los ofros, los colores primarios
son el mayor contraste de color en si mismo siguiendole los colores
secundarios. Sin embargo debe considerarse que no todos ellos
tengan la misma extension, valor e intensidad, ya gue el resultado
seria una pugna por la supremacia sobre 10s ofros. En todo caso de
que no se quiera reducir la croma de los colores, aunque si variar la
extension, se podrd hacer uso de contornos o frozos negros o
blancos gue exalten su cardcter propio.

Otra alternativa es tomar un color puro como color principal
que domine al conjunto, los demas colores seran anadidos en
peguena cantidad. De esta forma:

"...Cuando los distintos colores van delimitados por trazos
negros o blancos, su cardcter particular se pone mucho mads en
relieve. Su irradiacion y sus reciprocas influencias son entonces
ampliomente neutralizadas y cada color reviste una expresion real y
concreta...” 14 itten

Algunas cualidades simbdlicas de este contraste, es que puede
expresar instantes solemnes que se emparentan con lo universal, lo
cosmico vy 1o monumental. También puede evocar actitudes
extremas como la alegria y la tristeza en su méaxima expresion.

Numerosos ejemplos del arte popular. osi como las vidrieras,
mosaicos, efc. ponen de relieve el empleo de este contraste.

El contraste claro-oscuro abarca a los dos polos blanco vy
negro, la luz - la oscuridad, el dia y la noche. Nos hace considerar
tambien al gris -a la escala de valores como amplios ejemplos de
aste confraste, pues un valor oscuro con uno claro constituye en si
un contraste, aunque no tan potente y marcado como el blanco y
negro.

“..Para los pintores, el blanco y el negro constituyen los mds
fuertes medios de expresion para el claro y el oscuro. El blanco vy ei
negro son, desde el punto de vista de sus efecios, totalmente
opuestos; entre estos dos extremos se extiende todo el dominio de
los tonos grises y de los tonos coloreados...” 15 idem

Si bien aunque &l blanco. negro y gris no se consideran colores,
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son empleados en el irabgjo arfistico, y por sus propiedades pueden
intervenir en la exaltacion, en la influencia de ofros colores o en la
concatenacién de ciertos efectos. El gris por ejemplo, si es usado
con la misma claridad de los colores, tiende a verse influenciado por
el compiementario de éste, asi pierde su cudlidad neuira. Por ello si
los colores neutros (blanco, negro y gris) deben mantener esta
caracteristica, los demds colores deben variar en claridad.

L.os no colores o colores neutros pueden adquirr un cardcter
coloreado o fransformarse en tones coloreados por su proximidad a
los demds colores. Acerca del gris se explica lo siguiente:

“De por si, el gris es heutro, muerto v sin expresion. Sélo recibe la
vida por proximidad de los otros colores que le comunican por
contacto un cardcter. Los debilita v los suaviza. Puede servir de
ligazén neutra para violentas oposiciones de colores; aspirando su
fuerza se hace él mismo viviente..." 16 idem

Asi mismo también puede lograrse el contraste claro-oscuro
coloreado, ya sea oscuraciendo o aclarando a los colores puros con
blanco o negro, aungue en esta situacion se reduzca y sea variable
sus propiedades y cambie la intensidad y lo luminosidad. Sin
embargo, ésta dltima es diferente de la claridad, pues un color por si
mismo puede ser luminoso o no tan luminoso.

Un color determinado resulta mds claro si el color que lo rodea
es mds oscuro y viceversa, los colores parecen mas oscures, si {0
circundan colores claros, De esta manera un mismo color resulic
diferente cuando este aislado, que cuando estd acompaiado o es
comparado con otros.

“La yuxtaposicion de dos colores en tonos distintos promueve la
exaltacién de ambos, aclarGndose el claro y oscureciendose el
oscuro." 17 Paramén

El fijarse en las cuadlidades luminosas de los colores es
importante porque algunos de ellos sdlo son destacables al ser
rodeados por tonos 0 colores mds oscuros, como los rojos y azules, y
puesto que su luminosidad es menor, estos colores establecerdn
composiciones de tonos oscurcs. En su lugar los amarilios por su
mayor luminosidad, creardn composiciones mds bien claras.

A su vez el contraste caliente-frio, tiene que ver con la
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temperatura de los colores, asi como las sensaciones de distancio v
proximidad que producen dichos colores.

Generalmente el rojo-naranja v los colores que pertenecen o
esta familia, junto con los amarilios, son ejemplos de colores cdlidos.
En cambio el azul-verde, los violetas y los demds colores que
pertenecen a esta familia, son muestra de colores frios. Ambos
colores rojo-naranja y azukverde constituyen los mayores polos de
este contraste.

Por sus cualidades propias los colores cdlidos tienden o
expandirse, acercarse y a pesar mas, en cambio los frios fienden a
alejarse, a confraerse y a ser mas ligeros, por ello este controste
puede producir la sensacidn de movimiento por sus propios efectos.

Tomando en cuenta las relaciones cuantitativas de la
temperatura del color, los cdlidos deberdn contar con una menor
drea que los frios, de lo contrario los colores pueden propiciar la
apariencia de movimiento, acercamiento o distancia.

En este contraste es necesario que todos los colores tengan el
mismo grado de claridad para evitar el contraste claro-oscuro.

Bl contfraste de los complementarios, se refiere a aguelios
colores que en el circulo cromdatico son opuestos, rojo-verde,
amarillo-violeta  y  azulnaranja;  aunque  también  esidn  los
complementarios de los ferciarios -que es a su vez otfro terciario:
amgarilic-naranja y  azul-violado, rojo-anaranjado  y  azul-verde,
ademas de rojo-violado y amarllo-verde. Sélo  existe  un
complementario por cada color.

Este contraste tiene la caracteristica de que ambos colores se
intensifican y exaltan, haciéndose mas luminosos, por lo cual deben
ser manejados con sumo cuidado para evitar esfridencias vy
vibraciones que afecten la visidn cuando se les contempla, por lo
tanto deben variar en tono o extension.

El complementario siempre serd el color opuesto a ofro en &l
circulo cromdtico, asi por ejemplo el complementario de un primario
{rojo) serd un secundario {verde) y el de un terciario (amarilo -
naranjal sera otro terciario {violeta - azul).

Como los complementarios son la suma de los colores
primarios, al mezclarse entre elics se neutralizan en un gris 0sCUro;
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esto resulta en los colores pigmento, con los colores luz el resultado
de esta suma seria [a luz blanca.

“...00s colores complementarios ofiginan una curiosa mezcla.
Se oponen enire si y exigen su presencia reciproca. Su
acercamiento aviva su luminosidad pero al mezclarse se destruyen y
producen un gris -comao el aguay et fuego..." 18 Iten

Este mdximo contraste es necesario visualmente, en caso de
gue un color no tenga a su complementario, el ojo lo produce por sf
mismo.

El contraste simultdneo es el fendmeno por el cual dos colores
yuxtapuestos se exaltan o debilitan al proyectar sobre el otro su
color complementario, por esto puede alterar su croma, tonalidad e
intensidad. Este efecto persiste mds tiempo, mientras mds atencién
se ponga a un color, sin embargo solo se da en nuestro ojo, por lo
cual dicho efecto no puede ser fotografiado.

“Entendemos por contraste simultdneo el fendmeno segin el
cual nuestro ojo, para un color dado, exige simultdneamente el
color complementario v, si no le es dado, lo produce él misma..." 19
[tten

Un ejemplo de este contraste es observar una forma roja sobre
fondo amarillo, los limites de dicha forma aparecerdn con
tendencia violdceq; si el rojo se expande sobre el amarillo mostrard
éste una apariencia verdosa, mas débil que los colores de base.

Podemos observar que ningun color tiene valor por si mismo,
sino con relacidon a los ofros que lo rodean; por eso dos colores
cdlidos yuxtapuestos -se enfrian mutuamente, pues los dos tienden o
proyectar sobre el ofro su color complementario -en este caso, un
color frio. Si los colores son frios, yuxtapuestos alcanzardn ung
tendencia cdlida, porque el compiementario de los frios son los
cdlidos, Solo los colores complementarios se exaltan mutuamente
porgue en ellos estan un cdlido vy un frio.

Por otro lado los colores claros y oscuros, vy los valores tonales
(un gris claro y otro oscuro}, al ser superpuestos se compensan
muiuamente, oscureciendo mds cuando el fondo es claro, o
aclardndose mds cuando el fondo es oscuro. Dos colores de igual
claridad u oscuridad no se exaltan ni debilitan. Por ejemplo un rojo
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rodeado de ofro rojo no cambia, junto a un azul tiende hacia el
amarilo o naranja, y al lado de un verde se intensifica. A su vez un
amarillo con otro amarillo sigue igual, rodeado con rojo tiende hacia
el azul o violeta, por el azul tiende hacia el naranja y por el violeta se
intensifica.

Los grises tambien participan del contraste simultdneo, puesto
qgue al ser neutros vy sin vida pueden tomar presencia al estar cerca
de otros colores, sobre todo de aquellos que tengan el mismo valor
de clarndad que él. De esta manera los neutros tienden a proyectar
el complementario del color adyacente.

“si, después, éste gris presenta una clardad igual a la del
color inducente, asume mds faciimente el tono complementario. Por
tanto, un gris sobre fondo magenta o sobre fondo rojo vivo se
muestra levemente verdoso; sobre fondo amarillo aparece violdceo
y sobre azul anaranjado; si el color del fondo es verde, el gris
aparece rojizo; si es violeta se muestra amarillento, etc. Cada color
cercano al gris pierde su caracteristica cromatica con los cambios
de luminosidad; el gris, a su vez, aparece mdas 0 menos cdlido de
modo opuesto al color inducente...” 20 De Grandis

REALIDAD COLOREADA Y EFECTO COLOREADO

AvyB
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A Un cuadrado amarillo parece mds grande sobre un fondo blanco gue
sobre fondo negro, en cambio un cuadrado rojo parece Mmds paqueno sobre
fondo blanco que sobre fondo negro.

B. C y D: Mcdificaciones que sufre el amarillo, el rojo v el azul cuando se
acercan colores fuertemente contrastados.

El contraste cudlitativo o de saturacion se basa en la oposicion
entre dos colores de pureza y luminosidad distinta. Comparar a dos
colores, uno en su maxima croma e intensidad, y el otro pdiido,
apagado v sin resplandor, da como resultado el destague de uno
sobre el otro. Propiciando composiciones de expresidn serena vy
franguila.

“..La saturacion se ve fuertemente influida también por el
fondo y da ulterior relieve al fendmeno de induccidén cromdtica: un
rojo. un verde, un azul, un mardn, etc. {colores inducidos)
desaturados con ta adicidn del blanco, aparecen mds descoloridos
y grisceos si su fondo es de color puro {color inducente), mientras
que los mismos colores, al no estar saturados, parecen mds vivaces y
saturados si también el fondo estd insaturado por la adicion del
negro..." 21 De Grandis

La forma mds comin para apagar un color es agregarle
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blanco, negro o gris. En todos estos casos los colores pierden
luminosidad en algunas situaciones pueden volverse frios como el
amarilo con blanco, en cambio ofros se vuelven mas cdlidos,
alegres y joviales como el lila y el rosa, ambos son el violeta y rojo
mezclados con blanco. El oscurecer tos colores fambién cambia las
caracteristicas de los mismos, en el caso del amarillo con negro lo
vuelve enfermizo, o amenazante, cuando éste Ultimo se combina
con violeta.

A su vez el gris neutraliza a los colores volviéndolos turbios. Otra
forma de apagar a los colores es mezclartos con su complementario,
o combinar entre si los tres colores primarios para obfener un gris;
este Ultimo con un poco de color, o agregdndole algo de blanco o
negro producen ofra gama de neutros que pueden enriguecer la
paleta del pintor.

Ambos tonos tanto grises como puros se redlzan o apagan,
generalmente los primeros aparecen mds vivos sobre fondos
coloreados -por su cudlidad neutra.

“Los fonos sordos, grises en particular, quedan realzados por la
fuerza de los tonos coloreados que tes rodean..." 22 itten

En cambio, todo color apagado con otfro de mdxima
saturacion puede hacerse mds claro o mds oscuro en ciertos puntos,
segun los colores que lo rodeen. Por lo cual aunque tengamos
colores debilitados en intensidad al ser rebajados con blanco (rosa)
y colocados junto a un color oscuro {rojo)] o con un color opuesto
{azul], este color insaturado adquiere luminosidad y se hace mads
vivo. Con los colores mezclados con negro sucede 1o contrario, pues
estos adquieren brillo al estar cerca de unos colores o tonos mds
claros. o los opuestos a su temperatura v a colores todavia mds
QSCUros.

£l contfraste cuanfitativo o contraste de superficie, como su
nombre o indica tiene que ver con las extensiones de color sobre el
area pictdrica, Desfacandose sobre todo las dreas mds pequenas
sobre las grandes y neutras.

“El contraste cuantitativo concierne |as relaciones de tamano
de dos o de fres colores. Se trata, pues, del contraste "mucho-poco”
o del contraste "grande-pequeno”. 23 ltien
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Es importante considerar la luminosidad de los colores para
establecer una distribucidn de las manchas coloreadas sobre la
superficie. Con relacién a esfo, las medidas que mds se toman en
cuenta sobre el valor iuminoso de los colores son Ias de Goethe, y
que ya se mencionaron antes:

Amarillo 9, anaranjado 8, rojo 6, violado 3, azul 4 y verde 6. A
todos estos colores les comresponde un valor de superficie
inversamente preporcional al valor complementario.

Amarillo-violeta Luminosidad 9-3
Superficie 1-3
Rojo-verde Luminosidad  6-6
Superficie 1-1
Anaranjado-azul Luminosidad 84
Superficie 1-2

Puede observarse que los colores frios necesitan un mayor
espacio, por su cualidad gue tiende a contraerse, en cambio 0
cdlidos por su cardcter expansiva, deben contar con un menor
espacio. Cuando varia el tono vy la luminosidad, también cambian
las medidas antes mencionadas sobre la superficie del color. Por lo
cual al mezclar el color con blanco debe confrolarse la saturacion,
en cambio con negro debe ponerse énfasis en ka luminosidad. Por
ultimo al mezclarlos con gris deben ajustarse los valores tonales.

Debe tenerse presente que las relaciones de superficie en |la
obra también estdn sujetas a ofras condiciones que establece el
artista, por ejemplo cuando desea expresar determinada ideaq,
emocion, sentimiento o tema, escoge cierto color que organiza vy
dirige al conjunto. Por lo tanfo los demds colores se ajustaran a esta
circunstancia. Otra forma serd utilizar pequefios acentos de color
diferentes a la paleta establecida en la obra. Variando en pureza o
intensidad. Este color a pesar de ser pequefo y de menor extensian
que los demds cobrard mayor importancia y viveza que grandes
planos coloreados.
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Conftraste cuantitativo

Otro de los contrastes que es destacado considerar, es el
contraste sucesivo, que no participa directamente del cuadro, pero
gue fiene que ver con los efectos que condicionan a los colores.
Cuando se mira por un largo periodo a una mancha de color y
descansa la mirada sobre fondos blancos, neutros o coloreados,
aparece la misma forma del color anterior en una intensidad mdas
tenue y en su color complementario. Aclardndose la imagen
postuma si el color es oscuro y oscureciéndose la imagen, si el color
es mas claro.

"..El contraste sucesivo persiste en relacidon con el esfuerzo
redlizade por la retina y de acuerdc con su intensidad y va
debilitandose progresivamente. Su impresidn es por igualdad de
forma (si la imagen cobservada fue un rombo o una figura iregular
asi ser& la sucesiva), por inversion de intensidad (io claro provocard
a lo oscuro © viceversa), y por ia inversion de color (un rojo hard



surgir a su complementario verde); el efecto sucesivo serd siempre
débil y con los contornos ligeramente nebulosos.” 24 Hayten

Este contraste pone de relieve el hecho de que los colores al
ser mirados por fargo tiempo, pierden su cualidad real; apagdndose
o agrisondose hasta perder la verdadera vision de él. Cuando
nuestro ojo se ve afectado por esta accion persistente, produce un
cansancio visual, por tanto busca restablecerse sobre otra superiicie
neutra o coloreada. En el coso de que el fondo sobre ef cual se
mire, sea del color opuesto al de la figura, se restituye pronto ese
equilibrio, y puede volverse a mirar el color original en su intensidad vy
brilo normales. De alli el interés porque el artista considere éste
fendmeno.

"La imagen pdstuma positiva se forma apenas cesa el estimulo
y aparece con las mismas caracteristicas cromdticas que él; se
vincula con la progresiva extinciéon de los impulsos visuales en las
células nerviosas. La imagen postuma negativa constituye la fase
final de la actividad visual y se presenta con el complementario del
color de la imagen positiva. Esta imagen o mancha pdstuma
negativa, mostrdndose iguat a la primera en tamano y forma,
presenta un color menos intenso vy distinto a causa del agotamiento
de la excitacién precedente; ademas, tiende a resaltar a medida
que nosotros giramos los ojos, como si la imagen hubiese quedado
grabada en la retfing..." 25 De Grandis

El mirar por largo tiempo un color puede producic una
percepcion alterada de él, puesto que nuestra vista al estar
cansada tiende a alterar el croma, hasta el hecho de suponer una
falta de pigmento; entre los colores que mds cansan la vista se
encuentra el rojo, pues al frabgjar large rato con el puede adquirir
una tendencia grisdcea o azulada, hasta parecemos carente de
brillo e intensidad. En cambio el azul es el color que menos fatiga.

Para recuperar la verdadera percepcion de un color basta
mirar su complementario para regenerar el cansancio.

Otros efectos de los colores lo observamos en la yuxtaposicion
del verde sobre el negro, ya que e! primero se acerca al azul. Por
otro lado, a distancia colores oscuros como el azut y violeta se
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funden en una gran mancha oscura. Estos efecfos son bien
evidentes en superficies grandes.

Como ejemplo de este contraste, lo constituye la puesta de sol
y suU pos-imagen, gue a continuacion se explica:

"..El contraste sucesivo se ejemplifica por la imagen de tinte
verdoso que vemos cuando por unos instantes hemos fijado la vista
en el sol poniente y pasamos agquélla a una superficie blanca o
clara. Esto mismo se produce cuando se fija la vista en un peqgueno
disco amarillo o azul; al retirar la mirada es vista la imagen sucesiva
del disco, respectivamente y de manera tenue, en violeta y
naranja...” 26 Hayten
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3.3 TEORIA DE LOS COLORES

Hablando mas a fondo sobre las diversas normas y leyes que
rigen el empleo del color, podemos observar que 10s siguientes
conocimientos son necesarios para después tener una mayor
ibertad en la practica, ademds de que se contemplen situaciones
nuevas e inesperadas que surgen con el manejo del material
pictorico.

Ante todo debe considerarse las distintas reglas para lograr la
armonia de los colores en el cuadro. Varios autores tienen una
definicion distinta en este concepto, sin embargo la mayoria de ellos
tienden a referirse al estado de equilibrio en que se encueniran los
diferentes elementos -llamese forma, color, ritmo, proporcion,
superficie, etc. Armonia es orden, o como Itten menciona:
“Armonia significa equilibrio, simetria de fuerzas.” 27

Cuando hablamos de la armonia de los colores también nos
acercamos a considerar las acciones y efectos de los distintos
colores en la superficie, de dlli suimportancia.

““La armonia es orden", decia Ostwald; y para Goethe
armonizar colores significaba ordenar los valores cromdticos de una
composicion segun determinadas proporciones entre tono vy
superficie, entre poder expresivo y significade, etc... Armonizar
significa, pues, coordinar los diversos valores que el color puede ir
adquiriendo en una compaosicion vy, por tanto, fambién provocando
-al mismo tiempo que moderando- las varias formas de contraste.”

28 Fatbris y Germani
Asi mismo Itten resume esta disposicidon de colores en unds

cuantas lineas. "..Ja importancia radica no sofo en la disposicion de
los colores entre si sino también en la relacion existente entre ellos en
cuanto alo cuantitativo, ala pureza y ala claridad...” 29 ltten

Hay varios esquemas o tipos de armonia gue comunmente se
usan desde los mads sencillos © monocromes, hasta aquelios en 10s
gue interviene una amplia paleta cromdatica. Sin embargo. en todos
los casos debe considerarse que el empleo de ciertas notas o
acentos contrastantes son interesantes para romper con esgquemas
estaticos y mondtonos, inclusive cuando sean pocos colores, por €l
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contrario cuando sean muchos colores, serd destacado unificarlos
con Uno o dos primordiales, dejando a los demds en segundo, tercer
u otros planos. Todo ello para evitar confusion y desorden. Al mismo
tiempo puede decirse que una menor cantidad de colores puede
producir una mejor variedad, si se unen a éstos los no colores -negro,
blanco y gris, teniendo con ellos un gjuste y control de los mismos.

“La vida del color y su atraccién radican, precisamente, en el
equilibrio ponderado entre los colores de un lado vy otro del circulo;
unos U otros deben tener dominio en la obra pero siempre con una
buena compensacion del contraste. Ello no supone que el cdlido
mds cdlido luche contra el fric mds frio sino que a un color de cierta
intensidad sean opuestas pequenas variaciones de colores opuestos
en saturacion débil o delicada y cuidando siempre de que el
complemeniarno no sea muy evidente o excesivo.” 30 Hayten

El primer esquema o armonia de colores monocromaticos,
resulta de los mds simples y sencillos, ol tener un cotor como
dominante -éste puede aclararse U oscurecerse con blanco, negro
o gris. obteniendo una amplia gama de valores coloreados. Resulta
de las mds quietas vy tranqguilas, aungue algo mondtona, para la cual
serd bueno agregar ciertas notas de su color opuesto.

El siguiente esquema es el de los colores andlogos o dafines,
que como su nombre lo indica, siempre hay un color primordial que
unifica a los demds colores, ya que estos se encuentran a ambos
lados de un color primario, Por ejemplo el amarillo, amarillo-naranja,
narania, rojo-naranja -el amarillo es el color presente en todos ellos.
lgualmente gue en el esquema anterior, fambién puede agregarse
pequenas areas del color complementario o de un color no fan
opuesio, como el azul.

Estos colores que se encuentran adyacentes en el circulo,
pueden formar familias de colores, como [a del rojo, amarillo y azul.

"Cuando existe un denominador que une a los colores éstos se
constituyen en familia y asi tenemos la del amarillo formada por
todos los colores y grises gue contiene este color en mayor o menor
proporcion y asimismo [a del rojo y la del azul..." 31 D'Aliom

Dentro de esta armonia puede considerarse la formada por el
gris v la escala de valores, del blanco al negro; ademds de ufilizar lo
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gama de grises coloreados que ofrecen nuevas posibilidades. Su
caracter es sutil y delicado.

Como las familios pueden estar constituidas por un omplio
numero de colores, ellos se deberdn reducir para obtener un mejor
resultado. También la analogia se logra cuando un poco del color
dominante se mezcla at resto de los colores, 0 cuando se agrisan los
mismos. Ademds puede lograrse aplicando una veladura de un
color sobre los otfros.

A este respecto viene a resumir la siguienfe ley: "Dos colores
son armonicos cuando uno de ellos participa del ofro." 32 D’Aliom

La tercera armonia es aquella que corresponde a los colores
complementarios. Ambos colores al ser opuestos y contrarios, se
exaltan, pero como compiten en potencia deben variar en
intensidad, luminosidad o tono, asi como en supetficie, de esfo la
siguiente nota afirma:

“Las armonias de complementarios pueden ser gratas ©
adversas al gusto y de acuerdo con el uso que se haga del color.
Los rojos habran de ser tratados con afencién porque son mds
fuertes que sus complementarios. Rojos y verdes pierden cardcter
cuando estdan juntos, a menos que intervengan en matiz mas claro
el uno y mas oscuro el otro, o con diferente extensidén.” 33 Bay

El rojo y verde representan el maximo contraste, por lo cual
para gue este par y los demds armonicen, pueden tfomarse colores
cercanos a éstos para romper este efecto.

Los colores terciarios y agrisados con blanco o negro, son und
buena razén de agjusie en la obra. Por ejemplo la oposicion entre
azul - naranja suele suavizarse con los terciarios amarillo - naranja o
rojo - naranjq.

La armonia de complementarios dobles o rotos se refiere al
hecho de utilizar un color primario, un binario y sus opuestos, como
por ejemplo el rojo, rojo-naranja, el verde y el azul-verde. La razdn
de utilizar colores binarios es para romper el contraste mdaximo, v
hacer el conjuntoc mds agradable. Para esto debe también
considerarse que mienfras mds infenso sea un color, su area se

reducird.
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Esquemas de colores armdnicos: 1. Monocromdticos, 2. Andlogos, 3.
Complementarios, 4. Dobles complementarios, 5. Complementarios divididos o
rotos, 4. Trics o ternos.
A, By C. Colcres que constituyen la respectiva familia de los fres primarios.

“El efecto desagradable de los complementarios puede ser

atenuado haciendo uso de los complementario divididos o rotos, o
sea utilizando aquellos colores gue son adyacentes dl

189



complementario directo: si el complementario directo del amarillo
es el violeta, utilizando el rojo-violeta, o el azul-violeta, © ambos; en
este caso es roto o se divide el contraste extremo y la oposicion
queda reducida. Los dobles complementarios estan opuestos por
dos colores del circulo separados por un color y sus respectivos
complementarios, como, por ejemplo, naranja y amarillo y como
opuestos violeta y azul." 34 Hayten

Los trios o ternos constituyen otro de los conjuntos armédnicos de
colores. Ello se puede lograr de manera sencilla con los tres primarios
o los tres secundarios, pero para lograr mayor variedad se puede
insertar un tridngulo equildtero o isdsceles en el circulo cromatico y
hacerlo girar en distintas direcciones, dando nuevos esquemas, por
ejemplo: azul-violado, amarillo-verde y amarillo-anaranjado.

Pero ademds de los ternos estan presentes los esquemas de
cuatro, cinco, seis, siete, etc. Para los de cuatro puede emplearse el
cuadrado y el rectangulo. asimismo para el esquema de cinco
colores -el penfadgono, para el de seis un hexdgono y asi
sucesivamente. Las figuras geometricas nos van delimitando con sus
vértices, at girar sobre el circulo numerosos y diferentes conjuntos de
colores, donde hacen intervenir no sdlo a los primarios, secundarios,
sino también a los terciarios en un juego de relaciones numeéricas
que propician mayores combinaciones de colores. Aungue en la
practica estas agrupaciones sean menos meticulosas y mecanicas.

A todos estos esquemas y concordancias pueden agregarseles
negro, blanco y gris, ademas de oro y plata, enriqueciendo asi Ias
posibilidades de los colores. Los tipos armdnicos solo constifuyen
medios que facilitan el frabajo artistico, no son el fin.

“.las reglas de las concordancias de colores no van
destinadas a condicionar a la imaginacidén sino que, mas bien,
constituyen un camino que ayuda a descubrir las mds diversas
posibilidades de expresidén de los colores.” 35 liten
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ESQUEMAS ARMONICQOS DE COLOR: De tres, cuatro, cinco, seis y siete colores.

Es bueno poner de relieve |as siguientes consideraciones sobre
la interaccion y uso del color, mds gue nada para facifitar la
gjecucion y mejorar la practica pictérica.

Podemos decir que son importantes el ritmo, el equilibrio, la
proporcidon y la extension de la dareas cromdaticas para lograr un
efecto armobnico. Para esto son necesarias las dimensiones del color:
brillantez, tono y saturacion.

“.Todo color es bello si se usa adecuadamente, en su
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proporcion justa de color, valor e intensidad y si su disposicién, como
ta de ta linea y de la forma, estd ordenada por factores de equilibrio,
proporcion y ritmo.” 36 Bay

El equilibrio radica sobre fodo en el justo equilibrio de dareas
valores e intensidades, para ello serd necesario recordar la ley de
dreas de color: cuando mavyor sea la intensidad de un color, tanto
menor deberd ser el drea de éste. Si revisamos las dimensiones del
color, nos damos cuenta que los colores mas intensos, puros y
brillantes son los que tienden a destacar mdas de todos los colores,
como los primarios, y en segundo plano los secundarios, por lo tanto
su uso deberd ser restringido a pequenas dreas o acentos.

Los colores complementarios af intensificarse uno al otro,
deberdn contar con una extension diferente, en caso de mantener
su cualidad natural. En otros casos puede variar su tono, combinarse
mutuamente o con un pardo o color que los unifique.

Fn cambio los colores andlogos o de valor semejante, pueden
usarse en extensiones iguales o parecidas, siempre y cuando se
alegre el conjunto con pequenas notas de color puro para evitar la
monotonia.

Para esta situacidon es importante notar que las pequenas Greas
de valores claros compensaran a las grandes dreas oscuras, y 1as
pequenas Greas oscuras compensardin a las grandes dreas claras.

"Los colores de andloga intensidad se equilibran en dreas
igudles o parecidas, pero cuando se adiciona a uno de esos
esquemas un color mads intenso, éste tendrd que ser en menor
canfidad para que el eqguilibric del conjunto no se rompda. Los
valores se equilibrardn en andlogos términos; una pequena drea de
valor oscuro equilibrard una gran zona clara vy, por el contrario, una
pequefa masa clara compensard el peso de una gran masa
oscura.” 37 Bay

Siempre que un color ya sea intenso, pardo o debilitado esté
en menor superficie, cobrard mayor fuerza sobre otro de extension
enorme.

tas grandes Greas de color atraen mds pronto la atencion, sin
embargo son las pequenas extensiones de color intenso, pardo o
debilitado, las que cobran mayor fuerza y destaque.
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Los colores cdlidos agrisados como el naranja y el amarillo, asi
como los ocres y pardos cdlidos tienen la posibilidad de unificar a
todo un conjunto de colores. Por lo cual pueden usarse de fondo y
en grandes extensiones.

El negro, el blanco y gris, ademdas del oro y el plateado, tienen
la fendencia de unificar a los colores. A su vez los colores frios tienen
la caracteristica de separar y desunir a los colores.

“El color de fondo de un esquema no es precisamente el
dominante sino, mads bien, el coordinante, ya gue actia como
enlace de los diferentes colores que intervienen en el conjunto. La
eleccidn de los colores y matices justos para determinada
composicion de color presenta un problema mayor por la afluencia
que el fondo ejerce. Los colores de fondo mds unificadores son los
claros -amarillo, naranjao-amarillo y naranja-. Cuando estos colores
estan suficientemente neutralizados, como en los grises y pardos
cdlidos, cualquier color armonizard bien con ellos. Los colores
agrisados, que son algo calientes, tienden a unificar a los colores o
matices situados sobre ellos. Los colores frios, que son entrantes,
fienen fendencia a separar o desunir a los colores gue se situan o
son vistos sobre ellos.” 38 Bay

La proporcién tiene que ver con el orden vy la variedad de los
colores, siempre serd mas adecuado seleccionar una paleta
reducida para evitar confusiones y no flegar a lo carnavalesco, ost
como tener a un color como dominante o coordinador de los
demds colores.

Aquellas composiciones con colores cdlidos deberdan ser
animadas con acentos frios de amariio-verde o verde-azul, que azul
propiamente. En cambio cuando predomine una composicion fria,
los acentos serdn de tendencia cdlida, de amarillo-naranja y rojo-
naranja, que rojo intenso.,

Los colores tienden a agruparse por su temperatura en cdlidos
o frios, ya sea estén cercanos al rojo o al azul. Sin embargo, su
cualidad fria o cdlida de los colores pigmento puede girar hacia un
lado o hacia otro. Puesto que un azul cobatto por participar del
amarillo-verdoso -es mds cdlido y el azul ultramar, por acercdrse al
violeta -suele ser mds frio; un bermelldn es mdas cdlido que un
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cadmio de fendencia czulada -que es mds frio. AUn con estas
propiedades los colores al yuxtaponerse o al estar cerca unos de
ofros se afectan y generan nuevos cambios, afectando su
temperatura; ya gue hay colores que se intensifican mutuamente
como los opuestos, o aquellos que se exaltan por neutros o pardos,
aunque también pueden opacarse o restarse en intensidad af
acercarse a otros de su misma claridad o croma. Por ello la
temperatura suele ser relativa.,

“Lo importante no es que los colores frios participen del azul y
los cdlidos del rojo sino que Ia "temperatura” sea dependiente de
los colores proximos, de aguéllos que rodeen al color haciendo que
un carmesi pueda ser més cdlido que un bermelldn, o un violeta-azul
mas cdlido que un violeta-rojo o, respectivamente, mas frios." 39

D" Aliom
Asi como los colores y valores claros exaltan a los oscuros v los

colores y valores oscuros animan o los claros. Las somibras 0scuras
marcan luces claras, y las luces muy intensas, propician sombras
oscuras. £s una ley que complementa a los opuestos.

"..la contiglidad de claros y oscuros hard que los primeros
parezcan mas claros v los segundos mdas oscuros. Las sombras mas
oscuras hacen que las luces parezcan mds claras mientras que las
luces muy claras hacen las sombras mas oscuras.” 40 D' Aliom

Los colores también pueden intensificarse con colores terciarios
o binarios cercanos a su croma, para evitar el choque de los
opuestos. Por ejemplo, el rojo es un color especial que no solo se
intensifica con su complementario, sino también con el azul y el gris,
por lo cual debe usarse con economia y sumo cuidado.

De la misma manera los complementarios por su naturaleza se
equilibran y compensan mutuamente, pero ofra forma para hacer
menos violenta su unidon es intercalar un color intermedio entre los
dos, por ejemplo: entre un amarilio v un violeta, puede colocarse un
verde o verde-azul. Entre un verde y un rojo -un anaranjado o
naranja-amarillo.

“Siempre seran mas fuertes que el contraste unas variaciones
yuxtapuestas de colores con cierta analogia en torno a una area:
un rojo. por ejemplo, se verd mads intenso vy requirente rodeado de
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vida a la obrg; hacer uso de ellos y de los demds elementos con
libertad y conciencia ponen de relieve la tarea del pintor y de una
mayor amplitud de criterio.
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CAPITULO IV
LA VIBRACION DEL COLOR

4.1 QUE ES LA VIBRACION DEL COLOR

Contemplando a nivel general toda la investigacion redlizada,
podemos tener una vision mds clara y detallada de lo que
constituye la vibracidn del color, que se sintetizard en las siguientes
lineqs.

Por una parte, para comenzar este andlisis, notamos que el
color fisico o color luz cuenta con una determinada longitud de
onda y su numero de vibraciones por segundo esta entre los 400 vy
800 billones, como se indica en el segunde capitulo. Sin embargo,
no es esta la vibracion que nos interesa, sino aquella que se da enla
interaccion de los diversos colores en la superficie pictorica y que
tiene que ver con el color pigmento o color quimico, que es con el
cual trabaja el pintor.

La vibracion se refiere a esle juego cromdtico por el cudl se
afectan, se exaltan o debilitan los colores. Aungue como ya hemos
mencionado, hay muchas formas para resaltar o apagar un color -
para hacerlo vibrar; los contrastes son una buena prueba de ello, asi
tambiéen la integracidon de acentos o notas en composiciones de
colores afines o no tan opuestos.

“Cuaglquier color o vdlor tonal puede adquirir mas vida vy
vibracion varidndolo; esto habrd de ser por medio de otro color o
fono gue esté proximo y en gama limitada: un plano de ozul
cobalte gue resulte mondtono, por ejemplo, es animado por una
variacion hacia el azut ultramar o inversamente, de éste hacio el
cobalto en caso contrario, Un plano de un color que resulte dlgo
apagado se vitaliza y manifestard mds energia ol ser salpicado,
como en el caso del azul, por pequenas pinceladas superpuestas
de un color que no coniraste y se relacione con su croma, por
ejemplo, un plano de rojo bermelldon o cadmio serd punteado o
salpicado de rojo carmin escarlata...” 1 D' Aliom

Ademds debe considerarse que la vibracion del color siempre
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es mas recomendable en ciertas dreas del cuadro, 0 en pequenos
toques nunca en grandes superficies, porgque causarian una molestia
a la vision, al interactuar todos los colores del cuadro con una
predominancia igual; para esto ya se pusieron como referencia
ciertas leyes y normas -explicadas en el tercer capitulo, y que tienen
que ver con la teoria vy la armonia del color.

Asi por ejemplo, si se pinta un cielo azul, por ser una zond
extensa y fria pueden incorporase ciertas notas cdlidas menos
infensas y no tan contrastantes como azul violdceo, azul -
amarillento, con verde y rojo algo neutralizados; estas manchas sin
fundir producirdn variedad, o la vez de un conjunto grato y mas real.

Por otfro lado, resulfa importante tomar en cuenta los tres
propiedades con las que cuenta un color, ello nos brindard un
mayor conocimiento y certeza en el use del mismo, nc sélo a nivel
perceptual y sensorial como ya se ha visto, sino también a nivel
expresivo y simbolico. Tanto Itten como Fabris y Germani nos hablan
de esta triple accion del color: primero la impresidn, que se refiere a
la atencidn gue nos provoca &l color por si mismo, segundo la
expresion que comprende un significado y un cardcter emotivo que
emite el color; la tercera es la construccion -que es un valor mds
complejo pues no solo se refiere al significado que proyecta un
color, sino que él mismo puede constituir un simbolo y reflejar un
lenguaje comunicativo, este Ultimo reviste al color de un cardcter
intelectual.

“El color ejerce sobre la persona gue lo observa und triple
accidn, un triple poder:

-poder de impresionar, en cuanto el pigmento se ve, se
manifiesta impresionado; por tanto, llamando la atencion del
observador.

-poder de expresion, porque cada pigmento, al manifestarse,
expresa un significado y provoca una emocion.

-poder de construccidn, en cuanto todo color, poseyendo un
significado propio, adquiere verdadero valor de simbolo, capaz por
tanto de construir por si mismo el lenguaje comunicativo de una
ideqa.” 2 Fabrisy Germani

El pintor debe superar las copias fieles de la naturaleza, asi
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como las expresiones sentimentales carentes de observacion vy
simbolismo, ademds de evitar los formalismos intelectuales que solo
llenan de rigor y fricldad a la obra. Estos tres elementos: impresion,
expresion y simbolismo o construccion intelectual deben de estor
presentes en la labor pictdrica, ya sed jerarquizando atguno de efios,
pero siempre apegados a un estilo y carGcter propio del artista.

Para llegar a ser un maestro del color, le comrresponde al pintor
estudiar las multiples posibilidades del mismo, sus significaciones,
valor expresivo v su propia relacidén con ios demds colores de la
superficie; puesto que éstos no son aislados v se repercuten unos a
olros.

“*De ta misma manera que unicamente por el contexto una
palabra aislada puede adquirir completa significacion propia, asi la
revelacion que se establece entre distintos colores es la Onica que
da a cada uno de ellos su verdadero sentido y su particular
expresion."..."" 3 itten

Al redlizar una obra, el artista debe hacer uso tanto de su
intuicion, como de su observacion, habilidad y razonamiento.
Necesita comprender clarg v perfectamente el asunto a fratar para
llegar a un adecuado usc de los diferentes materiagles v elementos
formales gue incorporard en la superficie, para luego establecer un
orden enire las diferentes formas y colores; que nos proporcionen
una lectura clara vy por ende un mensgje. La observacion vy la
practica constante produciran habilidad en el pintor. El artista debe
reunir todos sus conocimientos artisticos sobre pintura, ademds de
incorporar  las  nuevas  ideas, circunstancias, accidentes  y
experimenios visuales gue surjan en su camino, aparie de su propia
sensibilidad y espiritu critico. Con el fin de ir mds alld de o
establecido y de lo subjetivo.

Solo observando como dice Poussin es como el pintor avanza
en la habiidad. En el caso del arfe, ciencia e intuicién no van
desligadas una de la otra, para la primera es necesarnio el estudio de
leyes v teorias objetivas; para la otra, (o esencial puede escapar G
las formulas abstractas. En el conocimiento del color, no es la
excepcion.

v _Para el artisia, Unicamente el efecto de los colores es
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decisivo y no la realidad de los colores, tal como son estudiados por
los fisicos y los quimicos. El efecto de los colores queda controlado
por la intuicidn. Sé bien que el secreto mdas profundo y mds esencial
de la accion de los colores permanece invisible incluso al ojo y solo
puede ser captado por el corazon. Lo esencial se escapa de las
formulas dbstractas.” 4 ltten

En cambio, si la intuicidn no lo es todo, es preferible instruirnos.

“Si queremos liberarnos de la influencia subjetiva, el Unico
medio estd en la ciencia y en el conocimiento de las leyes
fundamentales y objefivas.” 5 idem
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4.2 LA PLASTICA CONTEMPORANEA, M| PROPUESTA Y
SU RELACION CON EL TEMA

Para hablar de mi labor pictdrica, sera destacado considerar mi
inclinacion hacia ciertas ideas y maneras de trabajo de algunos pintores a
través de la historia del arte. Sobre fodo de autores modernos como
Matisse, Cézanne, Mird, Klee, Kandinsky, asi como artistas mas antiguos
como Boticelli y Delacroix.

La influencia de éstos Ultimos esta dada en los dos primeros cuadros,
pero no como una copia de sus temas, colores, formas o estilos, sino mas
bien desde otros elementos que competen al cuadro como la composicion,
el movimiento, el modelado en el primer cuadro y la desintegracidon de la
forma en manchas de colores, pero sin perder su referencia figurativa, en el
segundo.

El estudio histdrico ha representado una parie vital dentro de este
trabajo, sin embargo ello no quiere decir que por esto la pintura que realizo
vaya a quedarse estancada dentro de cierto manierismo o estilo, mds bien
todos los conocimientos me han servido para darme un mayor panorama
de fo que ha pasado en la pintura y cdmo se ha hecho, al mismo tiempo de
que me ha permitido conocer mas a fondo o que se realiza en el momento.

Como grandes coloristas que son estos autores me han interesado
desde diversos angulos, Botticelli por su solidez y precision para con las
formas, el manejo de la luz y color; en cambio Delacroix como gran
colorista, guarda composiciones magnificas -pletéricas de movimiento y
accién, el color puede realzarse ya en pequefias notas o en la accidén
primordial, donde la expresion en los personajes del cuadro alcanzan su
maxima culminacién.

Cézanne es interesante por su construccién con el color, sus formas
ya fluidas, ya compactas, en un despliegue de colores, donde los
contrastes y los pequeiios acentos, van destacando las figuras; mas alla de
un claroscuro tradicional.

Con Matisse se da un giro a la expresion, al sentimiento coloreado,
dende la composicion, la extensién y expansion del color se desprenden de
limites absolutos.

A su vez con Mirg, Klee y Kandinsky se entra al mundo de lo magico,
de los simbdlico, de lo emotivo y expresivo, de lo méas sublime e infinito,
hasta lo mas sencillo y simple, con una libertad de color y forma, que los
emparenta con lo signico, lo poético, lo abstracto y musical.



Pasando al analisis tedrico de mi trabajo pictdrico -podemos observar
de manera general el caracter simbdlico, expresivo, poético y constructivo
de los mismos. El color es un elemento primordial, pero sin descartar los
demas componentes del cuadro. Los contrastes son un punto importante
dentro de ésta investigacion y experimentacion; el color varias veces varfa
en intensidad, creando una vasta gama de tonalidades, que unas
ocasiones se funden con los demés colores, y otras mas se independiza de
los mismos, al ser rodeadas estas manchas por colores opuestos. El
blanco del fondo hace resaltar el brillo y la intensidad de los colores, pero
solo es en pequefias areas donde el contraste propicia vibraciones de color
gue animan y dan variedad al conjunto. Mas alla de un apego al dibujo, el
color también cobra importancia por su tendencia constructiva en la
superficie, al crear él mismo nuevas formas, o al darle solidez a éstas.

Con la construccion del color se ha prestado para trabajar con una
paleta mas amplia, ademas de las mezclas y combinaciones entre los
colores, con la integracién de los no colores -gris, negro y blanca.

Ademas como parte del sentido constructivo del cuadro, se maneja la
integracién de teselas o cuadritos de colores en ciertas partes de la obra.

Las composiciones no son del todo estaticas, por lo general son
dinamicas, ya que los elementos dispuestos en forma diagonal, circular o
radial, rompen y se equilibran con [a pasividad de las formas vy
disposiciones rectas tanto horizontales como verticales.

El espacio que se trabaja tanto interior como exterior permite guiar la
vista por todos los elementos del cuadro, aiin cuando se manejen ciertas
areas o formas de mayor importancia.

Después de la explicacion anterior pasaré a las caracteristicas de las
obras. Los siete cuadros estan realizados en 6leo y encausto sobre soporte
rigido, sus dimensiones se  encuentran entre los 60 X 80 cm
aproximadamente, y fueron realizados a fines del afio 1996 - hasia inicios
del afo 1998.

1. “Madre Tierra” (1996)

Este cuadro tiene un sentido simbdlico, representa la tierra en su
forma maternal, relacionada con ia mujer; sus ojos vigilantes se funden con
el cielo formando las estrellas del firmamento, sostiene en su mano una
planta, al mismo tiempo que se desprenden de ésta ~conchas y caracoles,
todos ellos simbolos de vida y fertilidad que brotan de si misma. Las dos
serpientes que se encuentran entre sus pies, representan elementos que la
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unen a ella, como [os reptiles que en las culturas indigenas significan lo
terrenal. Una de las sierpes parte del vientre de la madre, ofra en cambio
alejada de ella muestra sus fauces, como simbolo de que todo proviene, se
gesta de elia, pero al mismo tiempo es consumido, digerido e integrado a
esla.

Los colores claros calidos e intensos, contrastan con los frios oscuros
y profundos, aungue también hay colores rebajados con blanco, que
propician nuevas tonalidades. La figura principal de la mujer, asi como las
sierpes y conchas tienen un valor de modelado mas suave, que destaca
del fondo pletorico de nubosidades del cielo.

La composicion radica en la figura femenina en direccidon vertical,
ampliamente contrapuesta con dos semicirculos del cielo y el horizonte, asi
como de la ondulacion de las serpientes.

2. “Anhelo de vida” (1997)

Nuevamente el elemento tierra estad simbolizado por otro reptil -el
cocodrilo, que envuelve a la escena principal, constituida por dos manos
enormes y un caracol marino. El caracol es verde como simbolo de vida.
Las manos anhelantes buscan apresarlo, como ese anhelo en el cual se
encuentran las mas preciadas cosas.

Aqui los colores se descomponen en un centelleo de manchas y
formas, generando distancia y acercamiento. Hay partes mas sobrias por
los pardos calidos del fondo y el gris y algunos oscuros de la mano, sin
embargo el mayor contraste lo es el cielo azul con el rojo de la cola del
reptil, que exaltan la forma clara y verde del caracol.

La composicion se carga ligeramente hacia el lado izquierdo, en
diagonal por las manos, aungue es compensada por el caracol un poco
fuera del centro, y por el cocodrilo que envuelve la escena por el lado
derecho.

3. “Lluvia de estrellas” (1997)

Con este cuadro aparecen los detalles arquitectdnicos. En este caso
una ventana ovalada, de estilo colonial, sirve de fondo para las dos manos
revestidas de dones, que proyectan esta “lluvia de estrellas”. La herreria de
la ventana se irradia como un sol en rgjo, amarillo y naranja. El cielo con
ligeras nubes verdes contrastan y expulsan hacia adelante esta irradiacion
que vibra.

Las manos: una clara y una oscura, parecen destacar por un lado la
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vibracion de color, y por otro la apaciguan. Los colores van constituyendo
formas, propiciando que ellos participen de la construccion del cuadro.

Los grises también tienen ese sentido sedante en ciertas zonas, y
destaque de los colores contiguos en otra.

La composicion es ligeramente central ovalada -por la ventana,
aunque contrapuesta por elementos rectos verticales y horizontales de la
misma. Las manos en direccién diagonal a ambos lados, se encuentran
cerca del centro.

4. “En la iglesia” (1997)

Esta obra representa un espacio interior de una iglesia, donde un
vitral enorme en la parte media capta la vista del espectador -através de
una cruz que proyecta su luz en el centro. Una pequefia ventana circular
conecta este ambiente con el espacio exterior.

Enfrente de éste, se hayan unos troncos y plantas con tres avecillas
de colores, disfrutando del lugar.

Los colores suelen ser de lo mas sutiles y agradables. El patio
naranja del centro, destaca del gris de los lados; el vitral se abre como una
gran puerta cubierta de blogues de colores mas intensos que el fondo. Este
Gltimo es mas bien palido con rosas bajos, pardos, naranjas, amarillos y
ciertos toques de verde. El rojo de la herreria de la ventana, es vibrado por
el azul del cielo. Asi también, los grises del mosaico de abajo son
resaltados por su fondo rojo.

El cuadro tiene tendencia vertical, por cuanto el vitral y la ventana, sin
embargo ciertos elementos rectos de la arquitectura, se animan por la
puerta en arco del vitral. Los troncos propician ritmos por el tamafo, al
mismo tiempo de que se proyectan al centro del patio en diagonales. Las
tres aves participan como pequeiios acentos del conjunto.

5. “El ventanal” (1997)

Frente a un ventanal enorme se yerguen varios pajarillos de diversos
colores, en troncos carentes de vegetacion. Parte de ésta pieza
arquitectonica es rematada por otra ventana ovalada que irradia vidrios de
color. Este cuadro representa una composicidbn multicolor donde las
pequefias formas de las aves y los vidrios, se compensan con las areas
mayores del espacio arquitectonico sobre el cual se encuentra el ventanal
grande vy el pequeiio. Los tonos rosas, pardos rojos y violados de ésta
enorme ventana son destacados por la herreria verde y las avecillas de
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colores.

El inmueble es azul, en general pélido, y el fondo en tonos pardos y
palidos violaceos, rosas y grises. Las multiples tonalidades con que cuenta
el conjunto hacen de este cuadro una composicion calida y placentera.

Los troncos distribuidos en diagonales, enriquecen las rectas del
lugar.

6. “Composicidn en rosa” {1997)

Vuelven a aparecer las arquitecturas, en este caso, la puerta de
entrada y la fachada de una iglesia. Sélo unas cuantas plantas se suman al
conjunto arquitectonico. La solidez y grandes areas de esta mole, se
equilibran con las pequefas superficies de la barda y puertas de entrada.
Nuevamente el color tiene un caracter constructor, el rojo de la puerta se
hace vibrar con pequenas notas verde-azules, en las orillas de los cuadros
rojizos. Rojos oscurecidos, sombras y naranjas se suman a la integracion.
Los tonos menos intensos, pero variados en croma -enriquecen los blogues
que constituyen la barda a ambos lados. Arriba de la puerta, una herreria
circular la corona, haciendo un eco en el detalle arquitecténico. los
barandales rojcs de la construccion vibran al destacarse del fondo azul del
cielo. En general los colores son calidos y suaves.

7. "Sobre la ciudad” (1998)

Un enorme arcoiris con su reflejo se proyecta por encima de la
ciudad, cuando aun permanece nublado gran parte del cielo. Las
estructuras monumentales de cemento, cristal y acero de los edificios,
compiten con la obra de |a naturaleza.

La intensidad vy brillaniez de los colores del iris son exaltados en gran
medida por la capa gris que los envuelve. Nuevamente aparecen los
pequenos cuadros de colores y 1as diversas tonalidades por tcdo el cuadro.
Los colores se mantienen limpios y luminosos, y sélo en ciertas areas se
modela el color. Las estructuras rectas, horizontales, verticales y en
perspectiva contrastan con el doble circulo del espectro solar. Ahora los
rosas, azules, violetas, rojos, naranjas, amarillos y verdes, hacen eco en la
superficie. Las nubes también forman parte de éste juego cromatico, vy
aungue el tema es tranguilo, la intensa movilidad que habita en el cielo
propicia un conjunto alegre y animado, donde los rojos, amarillos y verdes
alcanzan su mayor expresion. Nuevamente los contrastes generan
exaltacion y vibraciones de los colores opuestos.
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i. “Madre Tierra". Boceto y obra terminada
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2. “Anhelo de vida” Boceto y obra
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CONCLUSIONES

Considero que la labor pictdrica permitié explorar mas a fondo el
mundo del color, asi como de una mayor gama de colores, ellos en general
son claros y luminosos, unos mas intensos que ofros, destacando del fondo
bianco de la superficie. La teoria vino a reforzar la practica, ademas de que
llevd a feliz termino las armonias de colores; estos manejados en
contrastes constituyen conjuntos animados e interesantes, que destacan y
enfatizan ciertas areas del cuadro. Estos no son en extensiones enormes e
intensas porque compiten en importancia y cansan pronto a la vista.

Los colores vibrados también atraen la atencién, pero pueden tener
un mejor resultado cuando queremos resaltar determinada accidn,
expresion, concepto o significado. Las vibraciones siempre seran mas
equilibradas y apreciadas en pequefios espacios.

La construccién por el color através de cuadritos coloreados,
representaron una exploracion de lo mas interesante, ya que aqui se valora
al color como elemento mismo, y si bien aungue no hay un
desprendimiento total del dibujo, el ente cromatico va propiciando nuevas
formas, areas y espacios que reafirman el dibujo o se sale de sus limites.

Otro aspecto importante es observar que siempre hay presente en
estos cuadros un concepto o significado especifico, que sin embargo fue
variando segun lo que mas interesaba darse a conocer. Por ejemplo, si los
dos primeros cuadros son mas simbdlicos y el color se sujeta a esto coma
a ofros elementos; en los demas trabajos se va poco a poco
independizando, hasta dar paso a una construccién de colores y el tema se
deja a segundo termino.

Las obras que mantienen un amplio caracter figurativo, no descartan
las posibilidades de hacer sintesis y de reducir a pocos elementos las
formas, manteniendo estructuras y solo detailando en algunas partes. La
composicién tambien es un vasto campo de experimentacion -las
diagonales, los circulos y aspectos radiales, asi como las direcciones
rectas, horizontales y verticales de las arquitecturas- se conjugan y logran
variaciones que denotan ya un dinamismo, ya la tranquilidad, o lo enorme e
infinito.

Los temas siempre son un canto a la vida; los colores, la composicion
y las formas exaltan esie sentido vitalista de alegria, paz e infinitud.

215



NOTAS

1 D'Aliom, E., El ojo cromatico del artista, Fascinacion y embrujo del color
en pintura, p. 66.

2 Fabris S., Germani R., Color, Proyecto y estética en las arfes
gréficas, p. 81.

3 Iften, Johannes, El arte def color, p. 6.

4 Iften, Johannes, idem, p. 7.

& ltfen, Johannes, idem, p. 7.
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CONCLUSIONES GENERALES

El estudio del color, ha permitido objetivizar varias observaciones que
se tenian sobre el tema, la practica ha sido un elemento imprescindible
dentro de ésta reafirmacién de conocimientos. El abarcarlo dentro de
mdltiples areas ha enriquecido el campo de vision, y brinda enormes
posibilidades dentro de su uso.

Considero que el trabajo historico permitid conocer las diversas
ideologias y formas en que ha sido empleado el color. El cual no siempre
ha seguido una linea evolutiva, sino mas bien ha estado condicionado a los
requerimientos de su momento, tiempo y espacio. El hombre ha cambiado
constantemente su forma de ver la vida; el color no tiene el mismo
significado y connotacién para el hombre prehistérico, como para el
hombre medieval o moderno. Para el primero tiene un caracter simbdlico,
signico y de representacion de la realidad como ayuda para su
supervivencia. Para el segundo tenia un sentido religioso, espiritual, una
relacion entre lo terreno y lo celestial. Para el tercero deja de condicionarse
a una direccion vitalista o religiosa, puede comprender a éstas o ir mas alla
de ellas. Recurre a la forma, a los elementos formales como el ritmo, el
equilibrio, la composicion, etc. pero al mismo tiempo puede desprenderse
de ellos y reducirlos a un numero minimo de componentes.

El color lo mismo que es usado con apego al dibujo, a la luz, a la
naturaleza, suele hacerlos a un lado y valorarse como ente individual que
carece de limites y normas absolutas. Se conjuga con otros elementos, o
se aprecia solo, interactia entre él, nos da un mensaje, un discurso, una
expresion, o carece de tales, adquiere valor signico, guarda un significado,
un simbolo 0 marcha independiente. Puede tener caracter constructor.

El elemento cromaético a largos afos de la historia ha adoptado
amplias facetas que permiten ver los sendos caminos gue ha recorrido.
Todo ello ahora nos sirve a los pintores, como una amplia gama de
variantes con las cuales puede ser usado éste, dependiendo de nuestros
objetivos, inquietudes y directrices que deseamos proyectar a los demas.

El conocer sus origenes, su naturaleza, siempre es importante, sobre
todo para entender su relacion a la luz natural, como fuente de todo lo
cromatico. Sin embargo los artistas deben ser conscientes de lo que se
utiliza no es la luz o el color fisico, sino los colores pigmento ¢ quimicos,
que se obtienen del medio en el cual vivimos, ya sea de plantas, minerales,
animales, por procesos industriales y del petréleo. Son estos los que nos



inferesan y nos sirven. Pero también es (til saber la labor del color en el
ambiente natural.

Los colores tienen una funcién bien clara y especifica en la
naturaleza, los seres vivos que pueblan el planeta cuentan con visiones
complejas y hasta diferentes a las del ser humano, sin embargo el color
constituye un elemento imprescindible dentro de sus vidas: la reproduccién,
el alimento, la defensa, el habitat, la advertencia y otras acciones
representan ejemplo de ello. Aln cuando se carezca de una vision
cromatica los varios cambios de oscuridad y claridad (los grlses) regulan
las actividades de los organismos.

El ser humano no es la excepcion, su mundo ha sido organizado en
cuanto al color, aun para aquellos que cuentan con vision defectuosa. Sin
embargo, el hombre a diferencia de otros seres, aprovecha al ente
cromatico, segin sus necesidades, actividades, gustos y afinidades, va
mas alla de la supervivencia y la reproduccién. Se vuelve para &l un
elemento maleable.

Al tener presentes sus caracteristicas sensoperceptuales, simbélicas
y psiquicas -utiliza al color no sélo para mejorar ventas como en negocios,
o0 aumentar el rendimiento laboral y escolar, sino ademas para curar
enfermedades, alegrar, estimular su ambiente o para hacerlo mas tranquilo
y sedante.

Ciertas normas de seguridad manejan todo un cédigo de colores que
ias vuelven mas identificables con un simple color.

Por sus propiedades innatas, ios colores tienen un sentido expansivo,
entrante, de movimiento, estabilidad, de estimular o de apaciguar y
deprimir; caractetisticas de los colores calidos y frios, respectivamente.
Como si hablaramos de positivo y negativo. Esio sumado a su utilidad, a su
caracter psiquico y simbdlico, propicia un determinado significado y
expresion que los condiciona para ciertas areas, temas y usos. La realeza,
dignidad, depresién, movimiento, pasién, etc. son solo conceptos
emparentados con los colores. Al utilizarlos enfatizamos una idea, o bien
podemos prescindir de ellos y manejar otros valores de los colores.

Entrando a ofras aplicaciones del color en la superficie pictérica,
podemos notar {a diferencia entre los distintos conceptos empleados para
designar croma, tinte, matiz, color local y demas. Al saberlo nos da una
certeza y seguridad de emplear los términos adecuados de futuras
investigaciones.

l.as dimensiones del color son tres elementos importantes que

218



participan de las normas, leyes y teorias que rigen a los colores. Hay que
tener bien presente que significa cada una. Por medio de ellas puede
cambiar, alterarse, exaltar, apagar o quedar igual un color.

Los contrastes enfatizan la diferencia, dan variedad al conjunto y
ponen de relieve la conjuncion, estabilidad o lucha entre cpuestos. Es por
ellos que se anima, se acentua o reafirman ciertas areas, formas o colores.
Sin contrastes, se volverfa mondtona la obra y la vision reprocharia
demasiada tranquilidad.

Los esquemas armonicos resaltan la importancia de alcanzar un
equilibrio, proporcion y ritmo en el manejo de los colores. La interaccién de
los mismos, proyecta una lucha de unos contra otros, si los colores son
opuestos; si éstos son afines, busca el elemenio contrastante. La
estabilidad que tanto interesa al ojo, depende en gran parte de la habilidad
y observacion del pintor, para éste sera necesario observar sus diversas
reacciones y efectos, moldear al color segin sus propiedades, agregar,
quitar, rebajar o ajustar las tres dimensiones de! mismo, o hacer de los
opuestos notas interesantes, diferentes que se complementen con todo el
conjunto. Los colores que no son valorados como enies aislados, adn
ofrecen sorpresas al pintor cuando este no esta ¢onsciente de todos sus
efectos. Los contrastes simultaneo y sucesivo del mismo, alteran a las
contiguas areas coloreadas, transformando el croma original, Estas
alteraciones a veces son muy perceptibles y otras no tanto, sin embargo
nuevamente el comprender las situaciones no sélo de contraste, peso,
movimiento sino también de temperatura, reflejos y luz, esclarecen y
ahorran numerosos conflictos estridentes y composiciones carnavalescas.

La vibracion que es el principal tema a tratar no se escapa de estas
reglas. Por ello la extension de areas coloreadas en alta, media o baja
intensidad, con un brillo y saturacién determinadas, marcan las primeras
pautas para la organizacion de colores. La temperatura no suele quedarse
atras -ésta no es valorada aisladamente, o sea aquélia proyectada por el
pigmento (ya tienda a o calido o a lo frio), sino también por los demas
colores que circundan a €stos. Y aun ella se puede ajustar haciendo lo frio-
frio y lo calido-calido, segun convenga.

Los colores en su maxima potencia, luminosidad y croma, deben ser
empleados con sumo cuidado, los colores contrastantes deben variar en
extension.

Asi mismo la vibracion de los colores no debe ser algo que moleste al
ojo, sino siempre en ciertas areas, provocando que algunos colores
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destaquen en principalidad, extension, intensidad, luminosidad, valor o
contraste. Este Gltimo contribuye a crear las vibraciones mas intensas, sin
embarga, hay colores menos opuestos como aquellos que se encuentran a
los lados del complementario, y que tienen este mismo efecto. Ejemplo: el
rojo y ef azul.

Hay colores gue deben manejarse con suma precaucion, esta el rojo
y el neutro o gris, asi como el par complementario rojo-verde. EI  empleo
de los no colores blanco, negro y gris, pueden sumarse a la paleta, ademas
de los plateados y dorados.

Debe tenerse presente que hay colores para unificar y colores para
desunir y recortar, ellos nos servirdn para fines especificos como fondos,
destaque de formas e integracion de las mismas.

En fin, si se han tratado todas estas propiedades, alteraciones,
efectos y hechos, es para que el pintor conozca mas sus medios, observe
mas y lleve a la practica todos estos conocimientos que espero sean de
gran ayuda. Por lo pronto lo que se siga aportando con respecto al color
dependerda en gran parte de la pintura e inquietudes de las futuras
generaciones.

Por ultimo quisiera agregar que aunque la investigacién giro en torno
al color, el artista no debe descuidar los demas ingredientes (elementos)
que conforman su obra pictérica. De él depende que la pintura siga
enriqueciéndose y conformando un vasto campo de exploracion.
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