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, ste trabajo de investigacién nace
" de la necesidad de profundizar en
B—of’1a pintura, de entender los pro-
cedimientos conceptuales y técnicos que
interactian a la hora de pintar. A sa-
biendas que muchos de esos procesos
son incognoscibles, trataré de revalorar a
uno de los elementos de dichos proce-
dimientos : la Paleta.

Por elementos que conforman a los pro-
cedimientos conceptuales entendemos
todo aquello que interviene en la confor-
macién de la obra: el dibujo, la
geometria, el color, la luz, etc.; es decir,
todo aquello que se organiza.

Hablar de hacer investigacién en la pin-
tura es una constante reflexién a lo largo
del proceso de construccién de la pin-
tura, de un estar atento a infinidad de
hallazgos, asi como buscar sus rela-
ciones en la historia para ubicarlo dentro
del contexto actual y relacionarlo con su
significacién propia en nuestro momento
histérico.

Puesto que hoy en dia se delibera acerca
de la existencia misma de la pintura, La
intencionde valorar a la Paleta como ele-
mento conceptual es el topico del pre-
sente trabajo, puesto que ella constituye
el oficio mas elemental de un pintor.

En este sentido debemos aclarar lo que
significa para mi lo conceptual . Diré que
es construccion de las ideas que se con-
catenan para fundamentar una practica,

es decir, que los pintores no solamente

debemos tener una formacion técnica
que denote una sélida identificacion con
los materiales {cabe aclarar que no me
estoy refiriendo a un preciosismo), sino a
la posibilidad de proponer soluciones a

it
i

un medio de lasfg ﬁeas

inentrafables , tarfl
algunos elementos de

que nos conc1erne
dola como una or
de los ptgmentos
determinar el movi
la pintura.

);3

El movimiento dlalectico de Ia. pu‘ftﬁra se
establece entre los domponerftes prmcx»
pales que se conocenfcéme eiementﬂs -
formales: el valor, eligiis_y €l tono:. Que’
en interrelacion con lailinea y:la mancha, -
han sido utilizados a 19 largo de toda la
historia de la pmtura‘ e o c

Al decir elementos for’males no mé refxero
tnicamente a todd” aquellér que s€ -
entiende como formas'puras/! §ino’ “ial
momento en el que;puntoline: éﬁ,ﬁguplano
se constituyen como' formas @lc’zsti’cas;;“ e

T F
Sl’

Por forma plastica def{no una serie, de
datos que denotan “una péﬁ'te de'la rea-
lidad, teniendo la poélblhdad de’ presen-
tar y de contener las-initenciones intelec-
tivas del autor, por médio .de’ profundi-
dades, relieves, planogs y contornos.

‘Cada uno de los elementos plastlcos de. la

Paleta no se constltuye,n como concepto,
hasta cuando son part1c1pes de“toda la
pintura en si misma; por -¢sta razon
surge la necesidad"de circunscribif las -
ideas a partir de los ¢dntextos. [7; 7 ..
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' :‘ 5 gg parametro accesi-
cae 'on de las relaciones
1S G o ein;E@ al aprendizaje de
las prxru:q:vafESj éstricturas compositi-
vas: relacmn, «ubxcac;mn etc.; pero con-
forme. pasa- el ,tlergp,efla figura humana

~seha cons’utq;dpfen’un interés fundado

ya no. szmplementej en su forma, sino
cdm?)“c'o"hfexto-sujefo

La flgura se‘ale;a#, df: una total identifi-
cacién-de- sucharacteres para acercarse
desde. 6. Jplctonéo,» & una vivencia reflexi-
va;'y'nominicamiente’gomo contemplacion
representada.-, ¢, 117,
De tal manera, mir -tesis es  un enumn_

ciado de’ vahdez ﬁacia lo histérico de la
pintura, hacia. 10 mas elemental y sen-
cillo de-sus elementos” “que encierran todo
un misterio d€ lo/plastico, en relacién a lo
qué €l horbre'fes;” -

En este mismo orden.de ideas debo men-
cionar que me remonto a ejemplos obje-
tivos de, 1a. hlstona ;Iel arte en donde se
puede observar el ‘empleo técnico-con-
ceptual dela paieta ‘el claroscuro (s.XIV
y XV) y, mas_ adeIante, en la pintura
directa(s. XVi)._ - .-

La- vivencia -de, la- ﬁgura humana como
sujeto . de- rni pmtura no es pensada
histéricamente’ desd,e un punto de vista
cercano al’ expre_sip_r;fsmo de principio de
siglo, en su-caracter- dramatico y subje-
tivo, sino-mas bien!como una vivencia
relacionada con el arte purismo de Mon-
drian y los nepplasticistas rusos, en su
interés, . - pox ;estructurar la forma como
analisis, de relaciones mas cercanas,

quiza, ala’ valoracion) del Expresionismo
abstracto de-Pollock "~ (ambos del s. XX),

en cuanto.a-la- valeracién de las super-
ficies y " los materiales, pero lejana al
mismo -tiempo, por 1o cualitativo de su

-

accionar automatico; sin llegar a los con-
ceptualismos extremos de Tapies o
Fontana.

La figura humana en la pintura puede
identificarse conforme a uno de los ele-
mentos mas intrinsecos, como por ejem-
plo los estructuradores luminicos de las
figuras, pudiendo llegar a identificarse
como circunstancialidad de la forma-
sujeto.

Sujeto-plastico que se identificara con, y
en un momento especifico de la historia,
lo cual asumo como responsabilidad
propia.

Quiero aclarar, que éste no es un trabajo
individual, sino todo un proceso colectivo
de retroalimentaciéon. Y en este sentido,
la pintura adopta en si misma un carac-
ter integrador hacia la sociedad, pues es
ella quien le da origen.

En esta época en la que todo es valido,
padeciendo de una amnesia histérica en
cuanto a los fundamentos de la pintura,
(no podria asegurar si por mera negacion
a los antecedentes o por verdadera igno-
rancia ), la inclinacidn perversa de este
fin de milenio, de que en realidad no hay
algo ya, que valga suficientemente la
pena, da pie a que exista un vacio de
cuestionamientos formales y de pro-
puestas. Esto es una pequenia parte de
la verdad que, al mismo tiempo de que
nada vale, todo es absolutamente impor-
tante.

Los invito a este recorrido que para mi
ha sido gratificante en el sentido del
aprender y determinarme, ubicando mi
pintura en el México de finales de un
2000 occidental.



lgunas consideraciones
generales del oficio del pin
or

La pintura para mi en primer lugar es un
"hacer bien", por lo que haré un breve
resumen de los elementos generales del
oficio del pintor.

La palabra arte deriva de ars y facere :
"arte o habilidad con que esta hecha
una cosa; procedimiento para con-
seguir un fin con mayor habilidad".
(Pdag . 88. Commpendio de etimologias
grecolatinas, Murioz).

En esta definiciéon se habla de un pro-
cedimiento . Para conocer dicho proce-
dimiento se requiere de manejar ciertos
recursos, cualidades o caracteristicas de
los materiales, herramientas y soportes.

A todo este conjunto de elementos se le
denomina TECNICA, que es un conjun-
to de procedimientos de que se sirve
una ciencia o arte.

Entre los materiales encontramos a los
pigmentos, que son:

"colorantes practicamente insolubles
en disolventes y aglutinantes,
pueden ser organicos o inorginicos,
coloreados e incoloros" .

(P4g. 8 Los materiales de la pintura.
Doerner, Max).

Se puede considerar que los pigmentos . .

son el material primigenio del pintor;
junto con los aglutinantes gue son
aquellas sustancias adherentes que ligan
o enlazan los pigmentos a la superficie. A
éstas sustancias se les denomina tam-
bién:

conducir; entre 1 __ i
conocidos se encuent
resinas; entre
vehiculo no sols
los aglutinantes,
los disolventes co‘
diluyentes comof'
Manual del artista,

N
'*-““m -@A

poﬂemos nconsxderar &
los flexibles (telas dé algodon olpeliéster)
y como soportes rigidos - a -la ‘madera,
metal, concreto y piedra. -, - .

P

Como soportes

S

Todos estos aspect()s‘ confdrmari as ™
cualidades técnicas” de vitia pmtura wy*a
como procedimientos.como:puede ser-la’
veladura y la capacidad cubriente,” -

Dfa e T i e
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La veladura responde:.a. una -idea | ;de | -
transparencia : T . ,' L
"aphcacion "’de“ éi“ertds "’tinteS“ ““j’ ‘
a través de los Gualés se‘suaviza el -
tono de lo pintado’primeramente”
(Pag. 104 Léxice' téénico exl las artes -
= : -plasticas, Crespt.)

La veladura : S ,{
"es una propiedad de Ia pintura,,!
de colorear el fondo sobre él“ que esta -

aplicada,
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estructura'
(aijales en la pintura
el arte, Doerner.}

o lanco aplicamos,
{,’L&e e - &

%; uido, se esta rea-
1 dux;, por lo tanto, la
, ~ildmina por transparen-

/ ice ’Eegps CUErpos que se
, dejan atravesar ggéjla luz y permiten
, Yi a;: gmente los objetos a
través de sxi:e"spes 1; por lo tanto la
‘(;—Jf;i' umi&§§ldad§ag§hlas tintas combi-
3 % niadas’sésd slempre inferior a la
supemosiciog:§§ ji;ltas transliicidas,
dxcese,del l'cyerpo-que deja pasar la
lnz pcro Do pern;ite ver lo que hay
detris ”cl? él“ (P?g 105. Manual del
axhsta“matgrijales - técnicas . Mayer J1
RPN
La veladw:a_tzené IdJcualidad del con-
traste, que -tmpltgq, ufa posicién diferen-
ciada en cuanto,qgl paso anterior y alude a

una nocufm de proﬁ.m%ldad en el soporte,
que puede ser"blar}cq o de color.
RSARY

Capacidad tubriénte:

PR UG

"Es la propie"dad q’ue tiene la mezcla
el fondo donde se ha aplicado; la
t aplicacion exce$ivamente gruesa ,
produce eﬁtonces a accion cubrien-
te, que esr*urr ‘efecto de absorcion de
e LM {ug® (Ibidem Doerner).

LaTars L0
L:'j

Lo

e

, Estas sorrlas dos rnaneras mas comunes

de -relacionarse. eorr,la superficie del

soporte, y-en estorradlcan ciertas cuali-
dades” tecmcas de Ia luminosidad: la
reﬂemonyiarrefrac’cion que se refieren a
las propledaées——queitlenen los pigmen-
tos’ al relacionarse ‘édon los medios. La

e T I Ty [
et et '*v..__l.a‘/
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reflexion es la capacidad de transmitir
los rayos de la luz en relacion directa con
la capacidad de absorcién que tienen

algunas substancias:
"Cuando entre el medio y el pigmento
existe una igual capacidad de refrac-
cion se produce una mayor luz"

.
% % indice de refraccion
[y
LY

b~

A igual capacidad
de refraccién del
medio y el pigmento

menor luz __reflejada.

-

luz

2%
2o\ 2L
Kl
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A igual capacidad de refraccién del
medio y del pigmento mayor cantidad de
luz reflejada.

Esquemas 1 y 2. Explica la refraccién y reflexion
que se lleva a cabo en la superficie pictérica.

Este tipo de procedimientos y consecuen-
cias de ellos, se relacionan también con
otros dos : la superposicion y la yuxta-
posicion.



otra, permitiendo que parte de Ila
primera se observe o influya sobre la
segunda.

Superposicion es alternar las distintas
posibilidades ya sea linea, mancha, color,
claridad u oscuridad, todo lo cual estruc-
turara la forma, como veremos en los
subsecuentes capitulos.

superposicion

Esquema 3. La superposicidon como esquema
compositivo de traslape, en este caso en la linea.

La yuxtaposicién en cambio es colocar
una cosa al lado de otra.Esto es que su-
giere la posibilidad de colocar una mezcla
al lado de otra.

L

yuxtaposicion

Tt g s B sy S e s
JU———— R

Esquema 4. La Yuxtaposicidn se puede presen- -

tar ya como linea © mancha, en este caso en
linea.

Finalmente tanto la superposicion como
la yuxtaposicién se llevan a cabo a lo
largo de toda la pintura.

comprensiéon de e




asi a trozos como

muchas de sus
en Delacroix los
tonos lejos de ser
son muy dulces
y moderados;

Wblico de la dificul-
ta ' lod'éla: con el color?
Modelar cg:f 1;11 ~Gnico tono, es mode-
lar-con’ un'-difuminé’y la dificultad es
sxmple, Modelm: ‘#4/un trabajo sufrido
s P f,Cegpartano, complicado,
PueSrhay .que encontrar en primer
1ugar la relacic’m ,de las sombras con
la qu y degpqes la armonia y pre-

o R "cxsion de un tono.
Dicho de’ otraﬂuera si la sombra es
. roja y.la luz és-verde se trata de
- - 'encontrar la_armonia entre lo
‘obscuro y:lo.luminoso, que propor-
cione un. efecto monocromo y
Ny e cambiante.”
Pagé 338 339 "T:a Magdalena en el

RS R L desierto”.
" Charles Baudélaitre, Fuentes y docu-
- i, 0 miyentos para la historia”
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El sujeto, pnhcxpal dp esta investigacion

es la. PaIeta no;,ya umcamente como - -

mstrumen‘co “sinc cdmo un sujeto que
conterie d1st1ntos~medos de pensar la
pintura, -~ ..z L

» . - T r

La aleta ar@ mi-es:lo que une la idea

con la materia g la orgamza
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los de la importancia de la
a Historia”

"La Paleta es uno de los utensilios
mas importantes en la historia de
las ideas pictoricas.

Su composiciéon y disposicién interna
también tiene una importancia
histéorica

que nos lleva desde el instrumento
en si a l1a nocién de la -paleta- como
conjunto de tonalidades que presenta
un cuadro”.

(Pags. 111-130. Color y cultura. John
Cage.)

"Este término se emplea para denotar

un surtido elegido o grupo limitado

de colores escogido para usar una téc-

nica de pintura".

( Pdg. 521. Manual del artista", Mayer .)

En el libro de Color y cultura (Pdg. 97,
Keuls ,1978).Se senala :

"La ausencia de un término para
denominar la paleta, tanto en griego
como en latin".

Esto quiza se debia a la clase de técnica
que empleaban, fresco ,temple para la
cual ocupaban en la organizacion de sus
pigmentos no una superficie plana como
las paletas que conocemos normalmente
sino platos, por ser este tipo de mate-
riales muy liquidos.

Sin embargoe esto no quiere decir que no
reflexionaran alrededor del tipo de pro-
blematicas que identifican a la paleta
Platon (428 a. de C):

"Las tintas brillantes acusan e] efecto
de contraste.



El morado, por ejemplo, resulta dis-
tinto sobre el blanco gue sobre el
negroll)

y asi al cambiar la iluminacion”,
(Pdg.11. Cultura y color, Cap. 2. Cage)
(Ver foto-Esquema 1, Pag. 17)

Como podemos observar desde las
primeras épocas de nuestra civilizacion
el hombre se ha interesado por las rela-
ciones que se establecen entre los colores
desde su relacién fisica, en el caso del
ejemplo del morado, en relacién de la
claridad en los griegos hasta este fin de
milenio, en la época de la informacién
donde atin continuamos ocupandonos de
las relaciones del color en la pintura, a
pesar de haber sido ya estudiadas por
fisicos, psicélogos, filésofos, etc.

Para mi siguen representando un interés
las propiedades, caracteristicas y posibi-
lidades de movimiento de los pigmentos
puesto que han sido y son capaces de
representar una buena parte de los
avances y estadios de las etapas de la

cultura.
Lauscaux, Egipto, Grecia Roma, la
pintura Gbtica, Renacimiento,
Manierismo, Barroco, Romanticismo,
Impresionismo; en nuestro siglo el
Fauvismo, el Arte purismo, los ori-
genes del arte funcional en la
Bauhaus, el Expresionismo abstracto,
el arte Pop, el arte cinético, lumin
art, etc,

Todos ellos representan diversas conje-
turas, maneras de entender las técnicas,

las relaciones Opticas, expresivas, sim-

bolicas, fisicas y materiales del color. (2
LA qué de todo esto puedo sumar algo
con esta tesis?, si bien, cada una de
estas partes ha plasmado en su momen-
to cuales eran los grados de desarrollo en

la ciencia ,filosofia, tecnologia y a cada
pintor le tocdé desarrollar y establecer los
vinculos necesarios para que su arte
fuese representativo de la época que
vivid; mi intencion es establecer una
relacion compositiva de la paleta,
como estructurador de la figura
humana a partir de nuestro contexto.
Asumo y valoro aguellos, antecedentes
técnicos y conceptuales, que consti-
tuyen parte de nuestro acervo de lo
que entendemos como oficio de la pin-
tura, (a veces tan vilipendiado en
nuestra época) que he podido recabar
en el transcurso del desarrollo de este
trabajo.

Hablar de un aspecto tan abstracto como
es la paleta , nos puede distanciar de una
verdad (el concepto de abstraccion lo
definimos como aquella reflexion inde-
pendiente de algunos aspectos mera-
mente logico- descriptivos de la realidad);
la abstraccién utiliza datos concentra-
dos o esenciales de la realidad, que son
producto de la intelectualizacién del
autor a partir de ordenar los datos que
le sean importantes.

La composicion en la pintura,
aspectos generales.

Por composicion podemos entender el
orden especifico de una serie de elemen-
tos que se conforman en torno a una
idea de lo natural. A lo largo de la histo-
ria del hombre se han venido desarro-
llando diversos sistemas de organi-

_zacidn que representan posibilidades de

composicion como son: el dibujo, la
geometria, la luz.

Es la luz la que nos interesa de manera
particular en esta investigacién, pues es
a través de ella que la paleta ha explo-



g5 sistémicas®® mas
24 negar otros
¥ lo cual analizare-
inos de los mas

,Puesfo que hezé.}crar?éo que la intencién
/ general léses tab,!ecer una relacién

contemporanéh ;le ‘«Ha paleta, como

t] @pﬁ}mpal de mi trabajo

. sera:; unaj prppues% n este momento

desdé - lo mf‘érno By ;ﬁ la pintura; es

demr desdé sus*plr”opms medios, como es

que se ‘eStruchira ¢ Y argamzan el dibujo, el

nmdelado,/e[modﬂlade la entonacion a lo
que Uamarengp S, compisicion.

o HE : :" i
A i

Diehos elemen}os representan todo un
camulo de” 51gn1fica¢;on en cuanto a la
composicion; ~es s decit. que el dibujo
implica -va-toda una“forma de concep-
tualizar el.espacio’’ -

N AR ST
Algunos pintores Y.
definido el dibujo. .y

RO

escultores han

- -“Mantegna lo llamaba Diseiio ,
Miguel ‘Angel lo‘llamaba Dibujo , esta
labor .mo exige €l empleo de oro y
plata , ni colores ajustados , sino ini-
_camente. dela pluma,el lapiz o la
tinta . Dibujar,cada uno de estos
asuntosg de acuerdo a su propia natu-
raleza es, ‘en mif’opinion recrear la
obra de Dios inmdrtal y creador y la
obra resultante 'serd tanto mas noble
'y perfecta . cuanto méas correcta y
sabiamente : sepa reflejar esa reali-

' , dad.”
Poussm”"era un constructor,
establecni y relacmnaba los planos"(La

fA____A'__: _-f .J_.J
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nueva plastica de Juan de la

Encina p. 51)

"David , quien no sélo concibe princi-
palmente en términos de forma
empleada para la definicién relativa-
mente estitica de los objetos, sino
que también somete y esquematiza
el color"?

Retomando los conceptos de estruc-
turacién mas antiguos, podemos obser-
var que desde Altamira hasta Pollock el
dibujo es una manera de componer el
espacio, ya como linea o mancha, con
base en estructuras luminicas, gestuali-
dad, etc. distinguiéndose una forma de
otra por sus intenciones en relacion a lo
qgue les interesaba significar de su muy
particular cosmogonia; ya fuera el relieve
la luz o el movimiento es decir que podia
ser el movimiento de los animales , la
impotencia ante su presencia. Estas
cualidades del dibujo podemos observar-
las desde la majestuosidad y presencia
de los esquemas Egipcios, pasando por
las diversas conceptualizaciones de la luz
y espacio en el renacimiento, la expre-
sividad de la linea en el realismo del
s.XVIlLhasta las formas recreadas del
impresionismo hasta nuestro siglo en
cuanto a los aspectos psicoanaliticos de
la pintura de accién y las lineas te-
rrestres trazadas en el arte de la tierra.

El dibujo como vemos, es uno de los
conceptos principales que prestablecen
y determinan la relacién con la materia
de la pintura.

Ha sido durante toda la historia de la

" pintura una constante:

Linea ~ Forma

La linea y la mancha generan o_proponen
un orden, aquella relacién enire lo que se
piensa _del modelo y cdmo se pinta.



b) La Geometria

La geometria es otra de las maneras
como el hombre ha inventado o pensado
a la pintura.

Geometria es una palabra cuyas raices
denotan la idea funcional para lo que la
inventé el hombre: medir la tierra. Esto
es tratar de encontrar relaciones
astronémicas, para poder hacer un poco
mas entendible la inconmensurabilidad
de lo natural.

El elemento basico que utiliza es la linea,
que es fundamentalmente una proyec-
cién del acto intelectivo y fisico del
cuerpo de quien la ejecuta.

Se identifica a la linea principalmente
con la verticalidad del hombre, con su
busqueda de entendimiento hacia el cos-
mos, por lo que ha generado también
distintas maneras de construccién y
estructuracion del espacio; una de ellas
es la perspectiva, que representa una
manera de onceptualizar el orden tridi-
mensional de lo natural.

Esto tiene sus fundamentos en diversos
esquemas geomeétricos de entendimiento
hacia las relaciones de profundidad y
cercania de los objetos, principalmente
esquemas de representacion en relacion
a lo que el hombre piensa de lo que es un
arriba o un abajo, un atrds o un ade-
lante, de lo cercano y lo lejano.

Ejes Cartesianos,

/x

/

largo de estos C‘lﬁrgﬁ“
desarrollado mﬁrfit

podemos dec1r :
enlazarnos con lo I
do de manera sust

La luz es otro de 165 étementos ﬁmda-
mentales a través de losicuales el hompre
se ha preguntado acercgide:las reiacwnes
entre los objetos, ,pueg{fo que{ grgaq,s a

ellos podemos dLstmgw.rlos Y nos posﬁnh—
taenla Ldenttﬁcac n) dél color AN

s

PSS A .,f‘ ALy
F flzummofsﬁad':
i w = ; v ») E Js {J | ; :3 :

"una cualidad que aleanga da: pintura
mediante el uso dé p‘igm§ntos tfans-
parentes, sobre fondos luminosos. los

cuales reflejan Ia'Tuz a tl‘aves de Tos -
colores y asi producen un‘efecto-bri
Hante" (Diccionario de términos de
Arte, Monreal y Te_]fada) .

R
Ella nos remite a explicarnos el feno-
meno luminico:la’luz es energla ondu-

latoria que es absorbida o refle_;ada'
seglin la rugosidad o-lisura de las
superficies respectivamente: de lo.

LR P vy -~
z L] 5 «



cual depende la capacidad reflectante
o refractante y por consiguiente la
claridad u oscuridad de los objetos “.
La luzl® es otro de los fenémenos, dentro
de los cuales el hombre ha cirwnscrito
toda su cosmogonia.
La luz es un concepto extraordinario de
la pintura; sin embargo, voy a esquema-
tizarla para acercarnos a ella desde la
paleta:

NEGRO < > BLANCO
La luz como estructura evoca una
atmosfera, como una-cierta relacién de
distancia-tiempo, es decir, a la profundi-
dad. como una interrelacién con la
superficie, ubicando cuales son las
necesidades para gue la forma se vea en
su dinamica completa ya sea como con-
torno o volumen.

Esto lo podemos corroborar desde las
cuevas de Altamira con las diversas tier-
ras ,amarillas ,rojas y el negro del car-
bén va como linea o plano, asi como en
Egipto podemos encontrar una relacion
de mnimnesis de ciertos animales, lo que
implica un entendimiento de las estruc-
turas luminicas de sus modelos.

Retrato de una joven
Siria s. iv d. C. Encaus-

tica sobre madera.

Como podemos ver la relacion entre la
claridad y la obscuridad se modela.
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Pintura Egipcia s. 11 d. C.
3¢ puede observar un
tratamiento naturalista de
las imagenes.

La luz ha pasado por las mas diversas
especulaciones  trascendentales para
cada época, como la luz mistica de los
Bizantinos en sus fondos dorados, la luz
gotica matizada por la luz solar de los vit-
rales, que simbolizaban la luz de Dios; la
luz mas analitica de Descartes, la luz
mas expresiva de la materia de Rem-
brandt, etc.

Todos estos pensamientos reflejan distin-
tas conceptualizaciénes hacia lo natural.

Asi llegamos hasta este siglo al arte
purismo de Mondrian, en sus estruc-
turas  basicas de linea-plano, blanco-
negro, colores basicos rojo, amarillo y
azul.

Es en este sentido como la organi-
zacion en la paleta es determinada
por conceptos quizda de alguna ma-
nera externos como la luz, pero que
son caracteristicas particulares de los
objetos que finalmente son algunas
propiedades que se identifican con la
labor plastica del pintor.

Claroscuro

"Ciencia que maneja la luz y la som-
bra.

Se llama asi a la técnica pictérica que
utiliza tonos fuertemente contrasta-
dos para definir figuras, objetos y



volimenes emergiendo de la oscuri-
dad"
(Pags. 60. Diccionario de arte Mon-

real y Tejada).

Giotto ( 1266-1337) pintor que podemos
ubicar en el comienzo del siglo XIV, es
quien vuelve a darle énfasis a la natura-
lidad de las luces y las sombras, a dife-
rencia de los canones establecidos en la
[conografia Bizantina, dada a partir de
planos de contraste distancidndose de
una relacién simbélica del espacio, para
acercarse poco a poco a un analisis mas
descriptivo de la realidad.

De esta manera es como Giotto comien-
za a darle importancia a las sombras, a
las profundidades de un volumen.

Esto, como hecho fenoménico, implica
que comenzaban a realizar un analisis
mas completo de la parte de la realidad
que ellos conocian. lLas sombras para
este pintor no tienen color, simplemente
son oscuras.

Para Giorgio Vasari
"La pintura es un campo recubierto
de colores {plano), que el pintor... deja
de color claro hacia la mitad y oscuro
de los extremos y los fondos, y entre
estos y aquel acompana con colores
intermedios entre el claro y el oscuro,
hace que uniéndose en conjunto, todo
aquello quede realzado y parezca
abultado y en relieve(® (sobresale);
mas esto no basta para el detalle,
puesto que es necesario dividirlos
todos ellos por lo menos en dos
clases, haciendo del claro dos inter-
medios y del oscuro dos mds claros y
del intermedio otros dos intermedios
‘que tiendan uno al mas claro y otro
al mas oscuro.

11

y documentos Renacnnlento Europeo
Garnga } El subrayado es mw SR

"La renuncia de los;
bienes” fragmento. En
San Francisco,
Iglesia  Superior.Se |
puede observar en -
este fragmento, el
modelado que realiza- ;, .
ba Giotto en todo lo = "
que es el torso (costa- ’ o
do, estomago, costil- : ' K
las,)partiendo de los |
oscuros hacia los. " |§
claros.

;que la reiacmn dell
claroscuro vuelve a resurglr en. Glotto
Su intencidén de anaiims del natural mo-
difica la percepcion ‘de’ los Ob_]tf:tOS y se
concreta enfatizandd- los’ oscuros y por
ende las profundldades L

Esto se debe a

En Giotto:
"El dibujo se s1mp11fica, rasgo que se
aparta de sus antecesores. La posi-
cién es mas natural modela las tini-
cas con luces y sombras para de-
linear los cuerpos que éstos recubren”
(Pag. 50.Gran Atlas de la pintura Tomo
1, Valsecchi).

A este respecto Albert1 [1404 1472)
decia:
"Ya hemos demostrado suficiente-
mente la fuerza y virtud dé la luz
para variar los colores, pues.sin alte
rarse de ningin modo éstos hemos
explicado de que manera se manifies-
tan, o mas claros o mas oscuros,
segin la mayor o menor cantidad de
luz que reciben.’En mi dictamen a
nadie se le puede dar’ el titulo ni



e pifrtura esta intrinsecamente
rclaczonad 5—%& etlifiﬁo de composicién

én ddnde TI*’“ iS¢ n,ti;%zdlbup desempena

resel}ta ‘como un contorno
ara despues comenzar
el modelac iG-porte ~iaéﬁ) de las sombras,

W F p R Y s ‘ ’1‘?;‘
muyﬂsuafverﬁénte e oﬁm lo dice Cennini.

i rr_} r:n;){fv r

La manchgﬂd;se}npgna un papel de
relacién entre la glaridad y la oscuridad;
es decir, tanto sejn?zi}ncha por el lado de
la sombra. como pglgfel lado de la clari-
dad o “““*j’ S

R f_;{__f 4 E}t.l':;f
Producierido} todd éste proceso un efecto
acusado: dejrelieve®,y por lo tanto de
profundidgd: en larforma.

SEp
bxen deﬁfnjéa

] @‘

LA

Mbdéladi')' pasajg paulatino que va

’ ’desdef-el‘vaiof mas bajo {alto en
oscuridad}ﬁ déla’sombra hasta el tono
mas hajo de-l&luz[oscuro al lado del

blanco), lo cual provoca sobre una
superficie la idea de volumen en los
objetos".(Foto 2)

(Pag.Jléxico técnico en las artes plasti-
cas, Crespi.
Como podemos observar en el concepto
de claroscuro es sumamente importante
el dibujo; el concepto de claroscuro se
relaciona directamente con el entendi--
dimiento de lo que es la profundidad y
por lo tanto lo volumétrico. (Foto 3 y Ver

abajo esquema de procedimiento del modela-
do en el claroscuroc.)

El modelado es uno de los conceptos de
organizacion de los materiales y he-
rramientas que podemos ubicar muy
claramente como un antecedente para
nuestra investigacion, pues muestra de
manera precisa como se organizan los
pigmentos en relacion a la idea de la
forma. A este concepto histéricamente se
ha llamado modelado. Acerca de este
proceso Leonardo nos dice de los campos
qgue conciernen a las luces y a las som-
bras:

“Para que el campo convenga igual-
mente a las sombras que a las luces,
y a los términos iluminados u

SRRV

ESQUEMA DE PROCEDIMIENTO DEL MODELADO

! {oir
L A S
Contorno
I'd 4

. —
i ,_J-_J

res o

-

VR
O |

v Far

£
J IS S R

ARSI EN Y
rsr

fDibujo -con man-
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modelado del medio
tono uniendo la
parte oscura con la
claridad

Trabajar la profun-
didad con mancha
o linea para grad-
uar la cantidad de
luz deseada

cm e e e

et

-
i

- A

J
I . "r
o vy
r

v rs

12



oscuros de cualquier color , y al
mismo tiempo hagan resaltar la
masa del claro respecto del oscuro,
es necesario que tenga variedad ,
esto es que no remate en color
oscuro sobre otro oscuro, sino claro;
y al contrario , el color claro o par-
ticipante del blanco finalizara en
color oscuro o que participe del
negro.” (7)

(pag.243.Tratado de Pintura Da Vincil.

Queda claro cual es el proceso de mode-
lado, "la superposicién de un tono oscuro
sobre uno claro y viceversa'.

El dibujo como contorno predetermina(®
la relacién con el modelado y nos mues-
tra cual es la relacibn que estamos
estableclendo con nuestro modelo en
relacién con el concepto de claroscuro;
ésta es una manera de proceder muy
clasica. Este es nuestro primer ejemplo
de como la conceptualizacién del modelo
predetermina la organizacion de la pale-
ta, asi como también a los materiales y
medios.

En el modelado se utiliza como va vimos
la preparacion de los tonos fuera del
cuadro, es decir los pigmentos se mez-
clan entre si para conformarse como
claros, medios v oscuros.

No obstante vy finalmente en el momento
de proceder los tonos y valores se mez-

clen en el cuadro a partir de la_yuxta-
posicion.

La pintura directa

Hasta este momento hemos analizadon

diversos modos de componer en la pintu-
ra en este momento comenzaremos a
referirnos a un proceso que llamo mas
cercano a lo pictérico porque se da basi-
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camente en relacié
pintura en el caso.
mezclas realizad
optica sobre el [

En el siglo XVI,
1500, disct
.n“tre‘f

todas las artes, po;zg:;l,e%gg-
la linea como pred%f“’“'”*’?
color. Los cuadros;
un plantearmentog;
a diferencia de logk

directa.®

A este respecto c1ta;mﬂs
,,,,z " oot oo w

en su Tratado de Rm u:;a~
Acerca de Tizianoies

“El empleaba ¢ jnn;é;dihtatne itelos.
colores, procediendo por tintas .
crudas y dulces, sin hacer dibyjo.
preparatorio, diciendo. qug. ‘el pintar
con los propios éoléres’ sin estudio”
sobre el papel‘efd el real y mejor' =
medio de hacerlo y el verdadero dibu-. -
{;:‘;;;t[ii' f,a” U oLuijet
1, oify e itiiip 7.
Vasary cita una fra,se d;[nguel Angg—:l ‘.
“Es una lastimsi qpé“en Ven“eeia no’
empiecen por aprender a dll:iu_)ar con-
“zcox:rvecci*éii'f.» .
Tiziano (1440- 1576] decia_, oL f,f R

s 4’3 !,/w,

“...no se pinta con eJ idealﬂ sino con
losrpigmentOSs"

(pag 69. Tecmca moderna déf cuadro,

~ =/ Bussét. )'

Con estas citas podémos. darriés.cuenta. .-

de las confrontaCJ,QﬂeSjwentIé los " que.
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'gvlza an el papel de los
: i hoy, que existian
raban un buen di-
se realiza. A partir

e lo que se ha dado
rismio, para Tiziano, uno
ife§! pintores de este
'@: ' e Hel color no era sélo
,ntq,pque dibuja y organi-
de la luz atmosférica

como gun “plemg
za,,smq COmoiT pax

_de toda“l{ap comp (;sgmon

rs 5]

Al hacéf‘lo consid: era} las sombras imbui-
‘das’p por fos colores: de los objetos cer-
canos, deé‘ qu&%undlo Leonardo Da
Vinei: Sint eglbai;gq,rjpara Tiziano no sola-
mente se (xpodlﬁpan :Jas sombras ), sino
la composmjon dq tedo el cuadro.

SRR S A

7Acerca de 1a pmtura/ directa:

e d _J’ _1.,..1 -c-—-

" Es la intensificaéion del color medi-
anté/veladuras;es decir pinceladas
transparentes,por.lo general intensa-
-mente, pigmen]:adas de verde, azul y
rojo que, aplicadas sobre capas de
color élaro. aumentan su saturacion-
y luminosidad- sin’ perder brillantez y
confieren profundidad a las zonas que
IRV A las reciben."
( pag 379.Tiziano, Manas Franco).
Ctiq e
Reallzaremos a pirirf_lr de toda esta infor-
macién un analisis de lo que representa-
ba la paleta»para lo$ manieristas o pin-
tores venecianos/o tonalistas, como se les
quzera Tlamar., . {7
KRS IRGPRE 7Y (i
"En la pini:u:a antigua fue la pintura
directa Ia clave para la obra maestra

de 1a creacion artlstica. Fruto de un ;

largo trabajo, “de 1a experiencia y del
perfecto conocimiento del material.

Es el resumen o abreviacion general
de los procedimientos técnicos de

creacion de cuadros, reservados a los
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- grandes maestros.

De Rubens o Van Eyck...

“pintalo todo a ser posible directa-
mente, que ain te quedara bastante
que hacer” .(pag. 139-140. Los mate_
riales de la pintura. Max Doerner}.

A continuacién presento un analisis con
base en una estratigrafia de una obra de
Tiziano, de una thinica azul claro donde
utilizaba el color con abundancia de mez-
clas y de material:

Foto de un analisis estratigrafico del "
Retablo Pésaro”; muestra 25.120 amplia-
ciones, la técnica pictérica de Tiziano,
Marias Franco (pag. 387-400. Tiziano,
Franco). Analisis estratigrafico.(Foto 4).*

"La estructura de color es siempre
compuesta,
las estratigrafias estan formadas

POr numerosas capas que a veces

incluso llegan a diez.
El medio tono final es producto de

laca roja y cinabrio, pero_en las capas

subyacentes, se reconoce la super-

posicién de color(19)-co-

rrespondiente al encarnado.

Y debajo de éste afloran una sucesién

de tonos grises de la arquitectura del

fondo".

Voy a inducir a un analisis en relacién a

la manera de proceder con la linea y la

mancha, ya sea como veladura o super-
posicion de la pintura directa.

Esquema de analisis de la estratigrafia’*




notas (A1) y (12)
La organizacién de las formas en sus
cuadros esta dada a diferencia de los
cuadros modelados de las escuelas flo-
rentinas , por una serie de interrela-
ciones entre los colores dadas por super-
posiciones transparentes y pastosas.

El color entonces pasa de ser un color

que genera unicamente volumen como en
el claroscuro, a constituirse como:

OOLOR-AIVMDSFERID

Denominarlo de esta manera implica que
los pigmentos se comenzaron a salir de

las delimitaciones dadas por las lineas

como contorno para participar como
mancha tanto de la sombra como de la
luz y asi de toda la superficie pictorica.

A partir de dar seguimiento como proce-

soala aphcacmn dé cada colpr,‘

C podemos
entender como es qiie eny, la ,rﬁalizacmn de
un azul participan ll/os ocres y los ro;as., .
Puesto que esto se {safe de a loﬁlcga plgra~
mente optica, se puaedé-décir’ dhe ‘los’
parametros que rigefy a'la’pinfura-direc-
ta son estrictamente: pictoricos. Por ésta. -
razén, el tono de luz que se obtiene, no .
es simplemente oscurldad 0. claridad,
sino una atmosfer genqral del cuadro en
donde cada tono local tieme en su
construccién algo ‘dé 1as’ élemas tondli- °
dades de todas las: fermas y susé:colores
locales. A A .
Esto se debe a las mﬂ}lenexas de Da V1nc1
'y Miguel Angel,es-decir,, una, &)usqueda
de la comprensién rde la gl mpsi ag de](
color en relacién con I matenahdad v
movimiento de las formas. Por‘materidli- -
dad me refiero a lds'mézclas pastosas.y.’
fransparentes que’ . altermativamente,
convivian superponiéndose. :

.
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[T1err;u dé rSIe)fwlva‘jli‘Q}Q', laca, ocres, azil
ultramar} enhei‘,}ﬂ;r@ de Color y Cultura

nos dl,ce,

et Ebaber existido una
: tie esquema (Foto-

e SN %

Eb el esqﬁe 1a’de paleta se puede ver que
los_colores:; princi _paigs estan al centro,
sin dejar ,espacio para: 1as mezclas, por lo
que ppd,emcs ens - que este tipo de

pale:ta es*la q i liz dba Tiziano.
L ‘i__ AT

T ,«}Hz

La' paleta de"clai‘aét:uro representa de
algund nianera uniésquema muy logico,
en relacién; : a,lajgeometrizacion de los
Cuerpos; ‘sobre una; _superficie plana,
puesto que acfua dandoles volumen a
partir de " la yuxtap051c1on de los tonos
claros; medios- -y o6scuros en relacion a la
linea de contdrnol: é§/decir que, la pro-
fundidad’se_genera!por la interrelacion
entre los tonos es decir por fundido.(13)

‘ S I

.De dlfereﬁte 'ffﬁlnéra,jen la pintura direc-
ta la forma $€dia partir de la suma de
la: matena ya~*aeaI ipor transparencia o
por la- superposmlon de un pigmento sa

turado, €n dondé¢ &) profundidad y las
mezclas “del - eoloyise, dan por mezclas
opticas. 'y no. por-el, modelado yuxta-
puesto. Asi. que en Iugar de mezclar un
pigmento, con otro se realiza la super-

rorr

I .
posicién ya Sea—trans“parente 0 cubriente

y entonces se reallza 1a mezcla.

- J".’ ,')',E..{_;'
De esta‘man‘era nuestro segundo ejem-
plo nos: muestra la rr;elacxon de la paleta

,como elemento conccptual y formal en la
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pintura directa a partir de las diversas
posibilidades de relacién con los mate-
riales ya como yuxtaposiciéon o super-
posicion.

Lo que podemos observar en este cuadro
es que la forma se conserva, al igual que
en toda la obra de Tiziano, a partir de su
representacion pero incorporando la con-
ceptualizacién de la pintura directa. Este
es uno de los Gltimos cuadros que realizo
este Maestro en donde se nota la gran
cantidad de fundidos en relacién inde-
pendientemente de los contornos. {(Foto 6)

De todo lo anterior se deduce que la
alternancia de un color saturado y un
color mezclado de los contrastes super-
puestos de valor y tono hacen posibles
otras formas plasticas distintas del mo-
delado.

Es éste uno de nuestros principales
antecedentes histéricos puesto que fun-
damenta la participacién de la organi-
zacion por medio de la superposicién de
los pigmentos en la paleta.

Finalizo pues este capitulo en donde he
mostrado dos ejemplos, en donde la pale-
ta participa como eje dinamico de la pin-
tura en una relaciéon intrinseca con la
forma pictorica.
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Foto 1 El morado en relacién del blanco es oscuro, y el mpfgdg)' en p‘,-ﬁ}adi{c’qwr;rgl;a_ij ror

negro es claro.
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Foto 2 Paleta de claroscuro.

Este tipo de paleta facilita y
conceptualiza la mezcla en el modelado
CLAROS

CLAROS

CLAROS

PALETA DE i
CLAROSCURO |,

OBSCUROS

OSCUROS

OSCUROS

BLANCO |, |

OCRE |~
BLANCO |’ '

SIENA [+
NEGRO

NEGRO |
SIENA

i

"4 Foto 8 Modelado en claro
oscuro temple/ sobre madera

Foto 4 "Retablo Pesaro” de la luz azul
clarc de la tiinica de San Pedro.

La imprimacion no forma parte de la
muestra; albayalde+poco negro de
humo; ocre tostado+poco ocre rojo;
albayalde+poco negro de humo y poca
laca rojg; albayalde; ultramar
natural+albayalde, Estaticratia
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i , Foto 5 Posible paleta de Tiziano en
[ su pintura directa puesto que el que
0 ; los colores se hallen en el centro repre-
senta una ausencia de mezcla dentro de
v ella misma.
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F oto 6 Apolo ¥ Mars1as 1570, ésta es
. una de las ltxmaq obras de Tiziano.
'Enla cual podemos 1dent1ﬁcar que el
{rabaJo con la paIeta ¥ en relacion al
J11 dibujo es mhy distirito al modelado en
v _funcidn # una linealidad en el dibujo se
(; jrda mas bien en la superficie del cuadro
(- ya.mugho muy distinto al esquema de
claroscurp ,slasmq;

[,
1o 'E"JU,/ SIMIRI AN NTE

el O oo Y

LT Ly e e T T S
P I TR TR N R r
Ciyfry (a2 Dinetfl ry Uit

VR IO S R R PTR =S M

G e 20 )L Ut

I, U e P
Cjofe, Ca By Ly L,
|$1l-r ;I Ir' [J oy { 'J“.:Zjir,,[-[}--'

18



“La Paleta, la linea y la ma

Estructura”

os problemas técnicos no
pueden ser resueltos “a
priori” por la teoria:

e i b3

la accién y la experiencia nos da la
conciencia de las leyes que la reali-
dad impone.

Las leyes plasticas son reflejo de la
conciencia

(Pag. 45. Arte Plastico al Arte Plastico
Puro. Piet Mondrian).

En el capitulo anterior ubicamos en la
historia de la pintura la participacién de
la paleta como elemento formal; es
decir, aquel sujeto que puede influir
sobre el orden, la configuracion y por lo
tanto, determinar la composicién del
cuadro. En el presente capitulo estable-
ceré los esquemas formales que prede-
terminan la conceptualizacién en la pale-

fa como sujeto reflexivg.

Los conceptos principales que definire-
mos son: el valor, el tono y el gris.

Este no es un estudio de paleta a ma-
nera de formulario para repetirse
indefinidamente, sino para inducir a
pensar en la paleta como una manera de
conceptualizar la pintura a través de ella
misma en una relacion intrinseca entre
lo natural y lo plastico.

En el caso particular de esta investi-
gacion , es la figura humana en su tiem-
po—espacio, como el fenémeno que se
significa.
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cipio, mamfestandé
es decir, los nueve' m

arquitectura en ¢
manera Se come / ;
tintas posxblhdadgs ‘d@ W’gamejosicm}q de .
los planos y espacio ni‘?élacid “conlos
nUevos materlalesfc%mé las estmctﬁra o

metalicas y el coneret6. - - A
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En las artes pléstfgasjﬁ_iicéﬂb ‘algo pare-
cido como en relagién & les:materiales en
el caso de Rodln, tg}}to en: 1os cues-
tionamientos composqus en reIac;or; a .
los espacios cerrados) ala’ mclusién dela’
conceptualizacion dé 1ojvaci0y/lo Héno, lo
describible en relatién dléimaginable. En. -
este sentido es com¢ Hildébran, es. dﬁ:
gran importancia jparasla, teorizacién de, . ,
las relaciones plastlcaﬁrcn @i {-semtxd,o de
que sus reﬂemon¢§“§€ “dan en tomo a .
cémo se piensan 6 corno estébtecemés
las relaciones con- las«formas* Yo L
AU VSR R |
“ Los contrasteés. de apaneneia que
determinan log valores: del espacio
son lineas , el claroscuro y los colores
determinan el vallol; “del espacio y
surten efecto en li represen“tacién de
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- D rg?e n }j de la forma en la
btk hrte, Hildebrand.)

°ﬁ5‘ go del trabajo el
ONCEpt wahzado como una

anahzacgy @_g@xr_@ gé parametros teéri-

co - piasticos ,c‘;p“los que se construyo

.....

EY dibujo'dé lo bictorico lo definog
como.agitel _que sé piensa y se rea-
liza a través.de!las mezclas organi-
- zadas de la pintura,

'4;%-:.':,;;
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. Es decn' que _1 dii;)ujo de lo pictérico
com‘xenza desde que sé piensa el modelo
a partir delaé ‘meéztlas™u organizacion de
" la paleta, independiéntemente de si son
lineas ' como’ contorno, trazos, gestos,
manchas; atmésferas,- planos, oscuros o
Claros armoma 0, contraste.

Por forma' plastica/ e refiero a la deter-
minacién’ de rélacionbs distintas de una
representacion! enténdiéndola como un
acto de copia’o_"nmiimesis” hacia la figura
humana, quemo llega a una significacion
o pensam1ento concreto acerca de aque-
110 que se e$ta pIasmando

e s e

Entendiendo eénio pléstica todas aque-

llas . manifesfaciones: = de movimiento,

direccion, _tension;!'quie caracterizan a
una forma, es decir, rlas cualidades pias-
ticas que Ia 1dent1flca.n

LU

La palabra Plasuc;)b g mgmﬁca

[

— _)"

Relatxvo a la‘reproduccién de las for-

20

mas. arte de formar figuras en

barro.(Pag. 86. Arte plastico al arte plas-

tico puro,P. Mondrian).

Por lo tanto lo plastico ha existido desde

las primeras manifestaciones en barro,
en piedra, madera etc.

Las caracteristicas de lo plastico se rela-
cionan entonces con todo aquello rela-
cionado con la presencia y construccion
de la forma.

“Ia accion del arte plastico no es la
expresion del espacio sino su com-
pleta determinacion. A través de
oposiciones equivalentes (interrela-
ciones estructurales) de forma y espa-
cio se manifiesta la vitalidad pura.”
(Pag. 6 ibidem).

Cuando se piensa en el arte plastico no
son fundamentales los rasgos dramaticos
de la realidad, como podrian ser los con-
tornos retorcidos de un tronco; Rela-
ciones trascendentales pueden conside-
rarse las relaciones que el arbol tiene con
las lineas de horizonte y la vertical que se
genera con la luna, dicho ejemplo lo hace
Mondrian en Realidad Natural Realidad
plastica.(15)

Dichos datos son categorizables dentro
de las relaciones de equilibrio, tension,
direccién, ritmo, contraste, armonia.
Estas relaciones plasticas derivan de
como se piensan los modelos , es decir

que si no se tiene identificada la estruc-

tura fundamental de cada forma tampoco
es posible en la paleta encontrar el tono

"adecuado.

“Las leyes que mas se han determi-
nado(unidad, equilibrio,tectonico,
oscuro, claro, etc.}) en la cultura del
arte , son las grandes leyes ocultas
de la naturaleza, que el arte establece



a su manera . Esas leyes se encuen-
tran méis o menos ocultas bajo el
aspecto superficial de la naturaleza,
por lo tanto El arte abstracto se
opone a una representacion natural
de las cosas . No se opone a la natu-
raleza , se opone a la animalidad pero
se identifica con la naturaleza
humana en su esencia.”

(Ibidem)

El dibujo de lo pictérico para mi esta
totalmente unido a la idea de estructura.

Estructura

La estructura se establece por medio
de la division de planos o lineas. La
claridad de la funcion de la estructura
estd en proporcién al grado de
abstracecién, y tiene como funcién
determinar la expresiéon equivalente
de forma y espacio.

(Pag. 35. Ibidem).

Por estructura podemos significar Ila
idea de aquella argamasa que actaa
como soporte de otro material al cual
sostiene. Pueden darse en este contexto
varias acepciones de estructura,
unidn,légica, operatividad; en el caso de
la pintura la estructura determina el
movimiento de contraposiciéon de los tra-
zos ya como luz -color, claridad -oscuri-
dad etc. También podria considerarse la
estructura como el dibujo, es decir, aquel
entendimiento que muestra las rela-
ciones que estamos pensando de la figu-
ra, esto es lo que se conceptualice como

forma en donde el contorno lineal o man--

cha soporta a la pintura como estruc-
tura luminica y/o cromatica.

En la pintura directa todas las partes
integrantes constituyen la estructura;
como son la linea, el color, la luz etc,
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Tespecto a lo s pigmentos ,¢on : da forma;
VERD EAD SCURI HOFUNDIDABL
%g, %’7

Y es por esa razo
de lo pictorico
todas aquellas i
nera de organizarilg:p;
con la conceptualj?

ciado de la organ %
mceversa, o que eleol

Para mi el dibujoipigto;icp se constfuye;
con las mezclas mismas; con, las{ rela-
ciones Luminicas, promaticas y. tpcni-

cas, sin pensar por esto qpe €l diseno 0

dibujo esta en segundo p‘lano al- ‘con-

trario una mezcla ‘o es-correcta en el
caso de que no e&tar-of, gémzada,c@n la.
totalidad de la obra, como muy. bien Io,s,(
decia Delacroix: rd; T

V”E f; [ {
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“ ....los tonos son correctos cuando’

hacen lineas, es dectr cuafzdﬁ dtbu-
APV PASTO R OTER ~Jhn?i”'{f
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Se comienza por estgblgcgr una.relacién -




VIOLETA QU]NACRIPONA > Tonos

SRR Jg_;
AZUL ULTRAMA‘R Jm» Claridad
BLANCO 'DE TITANIO

Sl R R
Como un ejemplo }ie, -una prefiguracion
en la paieta. Ge pp )

El verde ; &l negl‘oy’ el ﬂcre servirian para
construir IaSJpartes loscuras por medio
de manchas. transparentes.

El azul y el blanco'se unen para confor-
Marse Como claridad en trazos planos
saturados. , o

Como se p'tie'rdé’ observar no se da una
relacion l6gica entre 10s rojos y los verdes
oscuros ¥ los,azules claros, entre éstos
puede darse una relacion de consecutivi-
dad y de. éstos con -aquel se da una
relacxon de complementanedad (18)

Sin embargd ésta“p)a:i’et’a no ha sido com-

puesta- a partir-dé: -1d§-esquemas hechos

en un libro que invéstigue el color, sino
que ha nacido por-las necesidades de la
forma en-la pintura misma.

Dichas relacioriés” ‘h% ‘se gestan de ma-
nera mdependlente’ ala forma sino con la

-
- s o 'J irJ

_‘r "!r{ 4 /'“.
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forma misma ya sea como trazos, lineas,
contornos, manchas modeladas, man-
chas abiertas.(17)

Estas relaciones entre la paleta y los ele-
mentos linea-mancha, es tener la capaci-
dad de pensar un cierto procedimiento
para las formas pictéricas y si bien, no
necesariamente es el camino preciso,
por lo menos es una cierta manera de
comenzar la obra .

Es decir que no me acerco al lienzo y sé
exactamente mi anteproyecto, sino que
elijo una manera de proceder en la Pale-
ta asi como en relaciéon con las man-
chas, lineas transparencias y pastas
cubrientes.

La prefiguracion de los procedimientos
favorece aunque no determina, lo que
sera la composicién del cuadro, facilita
limitando de antemano las variables; que
se estan manejando, como posibilidad.

Todo esto tiene, entonces, relacion direc-
ta con la manera de conceptualizar la
linea y la mancha en el dibujo de lo pic-
torico.

La Figura Humana como estructura

Para adentrarnos en los conceptos en
que la paleta participa debemos comen-
zar por identificar claramente cudl es la
manera como pensamos a la figura
humana.

En una definicién dada por un bidlogo

_recientemente Estructura seria:

"La forma relativa a la funcién como
la funcion seria la estructura que
cambia con el tiempo"

{A.C. Moulyn, struture, Functiéon and
Purpose, 1957, Pag-23,

Diccionario de Filosofia., Nicola Abbag-
nano)j.



La estructura implica constitucién y
construccién , siendo este ultimo el que
mas se apega a la definicion que uti-
lizaré a lo largo de este trabajo , la cual
se identifica con la definicion tan viva del
biodlogo.

En relacion a lo que se llama pintura
directa, (fundamento de este trabajo),
antes de manifestar cualquier otra
determinacion debo decir que : la forma
se construye.

La construcccion asi mismo nos remite a
otro concepto:

La estructura

cPorqué traer este concepto a la Pintu-
ra?.-

La pintura ha sido y es un conjunto de

relaciones luminicas, cromaticas que en
si son problemas formales de la misma
superficie pictdrica; estos aspectos for-
males son "estratos" que constituyen la
esencia de los codigos expresivos de este
arte. Lo formal de la pintura es abordar-
la a partir de lo que la constituye, es
decir, tener conciencia del papel que
desempenan todos y cada uno de los ele-
mentos que la integran.

En un principio las intenciones se cir-
cunscribian alrededor de la comprensién
analitica en relacion a la identificacién
con problemas de ubicacién, proporcién,
etc. puesto que el proceso para generar
una propuesta en cuanto a lo que para
uno significa la figura humana , es un
largo proceso desde la identificacién con
los materiales hasta el lograr vitalizarlos
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jRelaciones lummiwas‘

iPresencias!
jDirecciones! S
jHuecos profundos!
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La estructura enfonces al principio
fue determinada por ‘las direcciones,
las profundidades, los ritmos, las
presencias etc; manifestindose princi-
palmente como estructuras luminicas.
Dichas relaciones, lumlmcas llegaron a
traducirse como’  un ordenamlento
especifico de la palfetél:_ - g
OSCURO -MANCHA TRANSPARENTE -
LINEA -TONO ;

INTERSECCION DE LOS PLANOS CLARO
PLANO - GRIS

s



Como vemos este tipo de relaciones
estan determinando toda una sistemati-
zacion del orden en la Paleta.

FORMA PICTORICA
PALETA FIGURA | SIGNIFICAGION
COMPOSICION| HUMANA{ . =

Las relaciones que se establecen en la
figura se comienzan ya a pensar como
forma, tomamos en primer lugar en
cuenta desde la forma de nuestro
soporte con la.técnica que se identifica
mas con aquello que pensamos de la
forma.

Esta es alguna de las imagenes que uti-
lizamos para nuestra produccion pictori-
ca :

Como podemos ver no es cualquier figu-
ra, la eleccion de tres modelos al mismo
tiempo a diferencia de uno sélo, implica
ya una determinacién como relaciedn
con las figuras. )

Se comenzd por. una serie de estudios
precisamente para identificar qué era lo
que me interesaba destacar asi como
identificar como estaba relacionando los
pigmentos.
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Estos son estudios realizados con mode-
lo directo.(Foto-dibujos 7}

La linea v la mancha como proce-

dimiento técnico-conceptual en una
estructura pictdrica.

Hasta este momento hemos aclarado,
cudles son las relaciones que establece-
mos en nuestra manera de conceptuali-
zar la paleta como forma.

La linea y la mancha se conceptualizan
como procedimientos es decir la linea y la
mancha pueden modelarse o modularse,
superponerse o yuxtaponerse: (Foto-
Esquema 8 ) (18

Procedimiento técnico-conceptual.

R ADO.[YUXTAPOSIGION:
LINEA-MANCHA | 1 j

O [SUPERPOSICION.

A través de ellos se puede analizar la his-
toria de la pintura conjuntamente a las
estructuras luminicas y cromaticas.
Estos conceptoes-configuranlogue-hemos
definido como estructura pictorica, es
decir el modelado y el modulado consti-
tuyen lo que llamo:El dibujo de lo pictori-
co.

El dibujo de lo pictdrico desde los con-
ceptos de valor, tono, gris.

A) VALOR

"Valor: cantidad de luz o sombra en
un color",
(Pag. 15. "Diseno grafico .Swann.)

"Valor: relaciéon entre los grados de
intensidad de un mismo tono o tonos
inmediatos".



(Pag. 115 . Diccionario de términos téc-
nicos en Bellas Artes).

Como podemos ver ambas definiciones
relacionan el concepto de valor cantidad
o grados inmediatos de claridad u oscuri-
dad en relacion a los tonos o color.

Por lo cual defino el valor como una
escala de relacién al blanco y el negro ,
ya sea como gradaciéon (al blanco se le
agrega el negro) 6 degradacion (del negro
al blanco}.

Degradacion: escala de valor del Negro al
Blanco.

Be=N
Gradacion: escala de tono del Blanco al
Negro.( Foto 9}

B—=» N

En ese sentido el valor determina cuil es
la relacién de luminosidad y el tono o
cromatismo se relaciona con las escalas
de luminosidad que se establece en los
cuadros.

En ese sentido se llega a confundir con el
concepto de Tono por hallarse tan
estrechamente ligado a las definiciones
de iluminacion.

El valor se diferencia del tono por su
capacidad de contraste
valor a las escalas de luminosidad, ya sea
de claridad (es decir hacia el blanco o
hacia la saturacién o pureza de un tono)
en relacion a la oscuridad (la relacién
hacia el negro ,hacia la sombra, y hacia
la luz, que es lo que la ilumina, en la
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al referirse el _

contraste lo podemo’ 1denfaficar cen una
linea totalmente niegra o de color, puesto
que en ese caso’esta. @poniendose a la
claridad del papel blanco (Fot@ 10 y 11)

Sin embargo hay‘_:un” “f)i'éﬁlema gen qué

momento un colorw torio- Y en cual un
valor?, considero: quu\,es unyvakar en el
momento que presen o grado de
relacién con una (3, 9 ontraste; ya,ﬂ ‘
sea por transparenc; o

saturacién del colof;
oscuridad.

g

en re”laczoh g "una

T
L T

PP

T
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La linea y la mancha comofvaior de

una claridad. Lo o0 ey

o -t s Lo
Cuando el valor estd, Slgnlflcando amuna_
claridad, su papel es, cpnstru’h; una
oscuridad en relacion a esa ciandad 0
luminosidad respectiv que puede ser
desde el mismo tono de la’ fsuperfmle
hasta un tono de claro oscuro conio:seria -
el caso de los tonos amarillos cont blanco
que obscurecen alghlancp'tetal.a C e

SN LN S :
Se considera que sé vaiora uha oscurldad
cuando se esta tra‘bajando las ‘grada-
ciones de iluminacién de la taisma -, es
decir, que se le estd& dando clerto grado
de claridad a la oscuridad y. por lo tanto,
se inunda la oscuridad -¢on ‘blancos o

color. .



tono, del papel

“_)_/_x‘_)

Ia superﬁciq
Cuando el COIOI“”CITIIH grado de altura de
transparencia- tal— “obscurece al tono
blanco.de la supérfi¢ié/es entonces cuan-
do se dice que el color esta valorando el
tono. Cuamdo se comienza un cuadro en
esta relacion; de dtransparenma con el
tono, sé esta comenzando un cuadro va-

lorando (Foto 12f* 1 -

B} TONO L2l

- P

LV I R S
"Tono Resultado_de la mezcla de
una tinta con negro y blanco, tam-
bién se dice de 1a brillantez de Ia
interisidad de1as tintas, del efecto
dommani_:efdé'los colores de un
cuadro: Tonos calientes ,vigorosos,
frios”.(Pag. !&/p . "Dic¢cionario de térmi-
_ nos de-Bellas Artes. Mélida.)
“FTono esta esffablecido sobre un color
pnncipaT permanece invariable,
o 'cuando s€’ usdan varios tonos”,
(Pag.- 103 D1eci0nano de términos de
- __ .., Arte.Monreal y Tejada).

Lo

- -

Las deflmcwnes nos- muestran una clara
contradiccién entre los términos, puesto
que asi cormo 16" relamonan con la inten-

J_v'./.._/JJ
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sidad de los colores o tintas,también lo
relacionan con una escala de valor.(19)

El Tono es aquello relativo al color y
puesto que el color es relativo a la luz
entonces se puede definir el tono como
luz o color.

JPor qué afirmamos esto?

Puesto que la luz es la que permite que
se visualicen fisicamente los colores
dependiendo de la capacidad de absor-
cion de las superficies, entonces es ella la
que en una superficie pictérica determi-
na la observancia de una superficie en
cuanto al croma; es decir, en el tono se
incluyen todos los cromas incluyendo al
blanco y, al negro aunque ellos no for-
men parte del espectro optico (arcoiris),
pictéricamente todos ellos son colores,
puesto que en su menor o mayor grado
de reflectancia luminica todos ellos
tienen una capacidad y caracteristica
como croma y por lo tanto como forma,
(foto 13)

El tono a diferencia del valor que sola-
mente conlleva una relacién especifica
de contraste en relacién con la cantidad
de iluminacién que hay en una superficie
tiene la posibilidad de Armonizar, es
decir, que tanto se puede relacionar con
el valor como con una relacion infinita de
tonos distintos.

La Armonia se relaciona con la consecu-
tividad de un tono en relacién al espec-
tro. La armonia es integrada por las

‘gamas que tienen una relacion estrecha

con la conformacion éptica y fisica de los
colores: (Foto 14)



Figura .Escala de
valor del rojoEl
tono puede rela-
cionarse con las
escalas de valor,
por ejemplo;con el
rojo, en relacion a
la escala de valor
de la intensidad

del tono rojo.

(

i

"

i

Pensando el rojo en las escalas del blan-
co y €l negro, éste puede ser oscuro o
blance o muy negro.

Asi mismo, el valor al considerarse como
contraste, puede armonizarse rela-
cionandolo con un sélo tono. (foto 15)

El tono participa de la oscuridad.

Si estamos diciendo que el tono es el
color o luz entonces ¢como es que par-
ticipa el tono en la oscuridad? El tono es
lo que colorea(l® a la oscuridad y en ese
sentido la ilumina. Un negro color u
oscuro puede entonces pintarse con
todos los colores.

Esquema . Donde hay mas color en este dibujo
en blanco y negro en la claridad o en las som-

El tono, a diferencia del valor se deter- -

mina como armonia y no como con-
traste, aunque se da como excepcion
cuando el tono es un contraste y aun asi
se distingue del valor, porque estructura
la luz.
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El tono se hace
co y el negro.

El tono como colgfs
ya que ésta no est: ta e
decir, que €l blancﬁ

El tono como colo ;g :
LS
colores o con ne%m

dades de lummosfas
do un oscuro gris
Mi tesis en cuanto
El tono puede oi(galﬁf

tonos distintos : confétme"é una s)erié{«

lo que es ésto lo ﬁﬁe he llegédt; ‘a con-f i
ceptualizar comd paleta../ .7, .7’

A ,ﬂ
i

5 RUERPEY _) —
Aunque algunas veces- se; conft pde Iaj
definicién de tono rcon Ia ;ie valor; ,pl,cns
que se refxeren 1as’ intens*idades! -
luminicas. En este "Sentlda” pe)démos o
decir que como valor $évefiefén al valor
luminico de color{y:esd idéd. es ¢otrécta
puesto que el valor, luminice- del «color
puede considerarse comq -un Pparalelp del
tono. Fe e

N AR I wrd

4“’,){ ;'5z
. x :

Las escalas luminicas mehciohadas- se
refieren a aquellas’ relaciones de escalas
de valor, es decir; en iuha‘intrinseca.
relacion con la;gscala jdplrblanca -al
negro y viceversa..
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pintura, es que und éscd[a arn’ldmca

T

w} J ) ’_/"‘ g e V/

PP reg. L - <. £
{,Ai"," l ,E I ,/i/\i -

/ J

a g e Lo
e A . ol o -

s st g vy ; .



G necesariamente
“omo alternancia
de una constancia

c@oaes no se dan en
. T ang gconsecutwtdad
arnién’ic}a sirtozen-una alternancia de
5P e reé &E:z ,sf_‘frk—iféuna consecutivi-
efz
: iy 39%2 cualquier color
pucde 1;6}& fonars @S?a necesidad de uti-
hzar“ios parametr consecutividad y
complemeﬁ edJ I circulo cromatico
necesariamenté; siho ™ organizarse por
relaciones lummitas Hrménicas de valor.
BESAARIE  PL LS
En- este sentld(,; r,ette{rgdque el tono puede
modelar{y gmodul_ajri}La conjuncién de
- dicho6s™ conce tos ;}e]tpnnman el dibujo
p]CtOI‘lCO {Foto*f(ik E
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C) GRIS: -
L=l JL’ NP LIS
La -definicién- de . gﬂrl_sreﬁ la mezcla entre
negro y. blanco", sin embargo debido a las
teorias gene;‘a as e,:} ni base a la relacién
fisica - y por loianto “Optica.
R A A
Merimée-emlBSD hizo un estudio del
_diagrama cromaético triangular, "la
mezcla de un.amarillo y un violeta
produce un mej&i:,gris que la mezcla
de blanco ¥ y negrc?' ‘decia Delacroix a

partn‘ de‘las*notas en base al libro de
____.’_.._‘.- L (J _)'_J.J
P l'f

.. .
. ti'.

rr f
Lo L0 U5

DELACROIXr {1798-1863):

“Rubens empIJa sin vacilar el semi
tinte gris" “del borde de la sombra

entre su tono~l’oca1 de carne y su
ks - f 7

Merimée.
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barniz transparente;Pablo Veronés
emplea el semitinte claro y ¢l de
sombra, se contenta con unir el uno a
la otra mediante un tono mas gris
colocado por encima en distintos
lugares y seco. Utiliza igualmente el
tono gris vigoroso y transparente
que bordea la sombra del tono gris.
(pag.78.Técnica de los grandes
maestros.Busset).

Los grises coloreados de Delacroix
son:

"Un porcentaje menor de uno de los
colores complementarios y otro
mayor”,

La definicién de gris se relaciona directa-
mente en relacibn con una forma
volumeétrica, es decir en razén de la pro-
fundidad.

El gris como estructura de construcciéon
luminica tiene la posibilidad de consti-
tuirse como mancha transparente, como
estadio entre un oscuro profundo y una
luz -color. Como ya lo dije el gris se
puede entender como una relacion entre
grandes contrastes, y no unicamente de
blanco y negro. Sin embargo, por su con-
formaciéon "media” entre pares, (no por
ello ya en la forma) lo podemos ubicar
de esa manera exclusivamente.

Es decir, que el gris no Gnicamente se
encuentra entre una claridad y una
oscuridad sino que también es capaz de
constituirse €l mismo como claridad y
oscuridad en relacién a los colores o

"tonos; es decir que puede conformarse

como color y por lo tanto puede ser
formal(plano, linea, etc.).

El gris en su esquema formal clasico
modela.



El gris entonces se puede constituir
como forma plastica auténoma de la vol-
umetria, es decir puede modularse esto
quiere decir que puede salir de los con-
tornos.Ya como atmdsfera o plano o
lineas.

El gris puede construir las_formas es decir
se modula.

Por lo tanto el gris ya no es mas un
medio entre el claro y el oscuro en
relacion a la representacion de lo natur-
al, sino que puede llegar a conceptu-
alizar cualquier parte de lo natural
(Foto 17)

El gris puede ser linea, plano, relieve
,ete.

El gris en este esquema formal se confor-
ma como un elemento constructivo de lo
plastico.

Existen otros conceptos como el medio
tono; sin embargo, este concepto lo
desarrollaré en préoximas investigaciones
pictéricamente.

En este capitulo quedan definidos los
sustentos tedricos que fundamentan mi
discurso pictérico, como son la estruc-
tura y el dibujo de lo pictérico.
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conceptuahzacm

generarse todo uné%% g ;
pintura.
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'Foto- Esquema 8; ESTOS DOS
ESQUEMAS FORMALES SON LOS QUE
. . HAN'DETERMINADO'HISTORICA Y

QONCEPTUALMENTE A LA PINTURA!

0 T : (0

“a” lmea como urfé:oﬁforno que es mod-

: .elada por la mancha, sin movimiento

SRR 2P UL alguno ‘de contraposicion.
A f}LU DD CePUri-

: !’.J‘),,j L PITOLG LOE

b D LA ’r‘,f'E'UW

it e UL D

e, LD e UE U

: U”,' (e UL OD

! jLa, linea y la-ancha_como una estruc-
[ tura SJueS se ggns ye por medio de la
o rcor'ltrappsm n yrsqperposmmn de los

gierﬁenj; s, a sea‘lmea, mancha, valor o

e e L LG tono.
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Foto-dibujos 7 En un principio la
intencion de comprender las relaciones
que determinaban a la figura humana
corno forma plastica: direcciones, peso,
tension, fueron las ideas que movian a
la paleta, por ésta razon se manifestaba
a través de estructuras luminicas.




Foto 9 Gradacion: es la relacion del

blanco hacia el negro constituida por
una serie de tonos.

Foto 12 Valores. La mancha cromiti-
ca como un valor obscuro de la
superficie del tono del papel
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b
Y Foto 13 Tonos o cromas
, incluyendo al blanco y al negro

[ Fotﬁ 14 Gama arménica: Vio-
pr T 07 leth, carmin, bermelldn, naran-
S IR ja,rosa y amarillo.

\
-

Foto 15 Valor de contraste.
Cuando hay contrastes de valor muy
s ae marcados, la armonia puede darse por

:

Happ el w0

ts U r,/
PR R
;J ["’ . nff.’:-“\r“‘
. Cu. Llver s et
{‘} IJQ J~:.-zl4-‘;¢
ISR T
PRV
o
ERPAY
ool
I
) it
r}_[-;

£ [," r./ '-_,

coy _’_f_z— ,[Eggﬂ“,‘_l_@ﬁi'tpno puede modelar
SRy (linea)yy-modudar(mancha) y la conjun-

: ;)z'! )i Cii(t}rjc. d,iclgqgcpggeptos son los que
oLl %jFﬁrrfj—nrﬁ% gl dibujo pictorico.

-F L, x e
e el

€ !,J(./ v

B creg
L, D, e i

(o it PO T

32



33

ST B S SRR L R SN
Foto 17 Estructuré plana gris de con- L
traste. El gris en éste cuddrd forma - 7
parte de una estruefurd odulada’' "t 1o D
superpuesta. Ul PN, Tt P
R DS VLA A SN B S DL U

.'; r)lir{if{',‘} l’l}": {f’,‘:'_l[ll—

IEE{JrIi_ Te 5% Cotafl
[y 7 UL e, T
’{f‘”_ ;4T Corfri
firas, CoEI ], Lt
"IFI',r,J AP N SN

"f[|J"r RS (r!.nr
gy, 1” ‘,,f ‘f!— 9%
R I TRU SO P RE
SR ST RN P L

DL Craplruls, Dt
UL DD oAl
s CariliuLon D
NIRRT )
R CarlTHLG Lif
QoG s O P
QL OaRiTgLG L
UL, DD ARl
@ LRl G L
Rl DGL Urgln
Loy Dty 2 PIgLe D
e HUTILC, 107 Lol
L DOS CePrTyio Lf
CoriryLy Lon Capll

o P e v reEet g g .,



ek plzh\;g rapitulo ubiqué la
’i;'}}éi%méiét@e ~_'°~ﬁndamenta1 de la
f/ paI‘ 2 %ﬁig w_&j’emplos en la his-
ria: dél gIg_;Qscﬁ_fé Q@p“}a pintura directa

‘ ‘segundo capitulo,
0s tedrico-formales

“iales desarrollo mi

e

ev-x .@uux n

muestro los pa:;ag;

En est&capxtulo&ay a ejemplificar con
una obrd:, mif ,est{t_é,gma de conceptua-
lizacién. derla; paleta partiendo de las
estructuras “plant ?.das en el capitulo
pasado, enﬁ'p ‘déf eSquema conceptual
dela palefa’y consiatar el por qué seguir
pmtanda a-la ﬂgm‘a humana mas alla de
una mera’ fepreséntacién de lo natural-
sigue sierido vélide.s

const}ﬁi’gndose de manera intrinseca
como forma de ra superﬁcie pictoérica,
identiﬁcéndose‘“con la paleta como
un sujeto pictorido.

!J,...J - _._._.__:’ J

Ana]mare nina_obra’pietérica mia en fun-
cion de confrontar lo visto en los ante-

riores- cap1tulo§rco_r} el contexto contem-
poraneo, de Ia pintura misma, vy
demostrar si’eé que la paleta puede ocu-

par un lugar ﬁmdézhental en la pintura
de hoy, 116 de’la.rhisma manera que ha

desempenado nin“papel fundamental en’

la historia de la- pintura pero si acorde
con nuestros contextos actuales.

[ R o e

El conteicto“de’é‘s’té‘ nglo es de rupturas
en cuanto a los’ canones clasicos de la
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len la figura humana como
5 superpuestas”

pintura que y estas se¢ han gestado por
distintos motivos; uno de ellos es la
decadencia del pensamiento optimista
del modernismo que comienza en el
renacimiento hasta nuestros dias ;esta
decadencia ha conducido, a que en este
momento se cuestione hasta el mismo
existir de la pintura, considerando que
todo ya se hizo y que no hay nada nuevo
por hacer mas que repetir o negar los
esquemas histéricos fundamentales.

Sin embargo, en el contexto real de la
ensenanza de la pintura me pude per-
catar de carencias respecto a las cosas
mas elementales en mi formacién como
pintora, y pienso que desde la misma
pintura hay elementos a desarrollar en
cuanto a los contextos que vivimos en
este momento de la historia y que como
pintores solamente a partir de desarro-
llar e investigar la pintura como proceso
fenoménico podemos hacerla crecer.
Entender a la pintura como proceso
fenoménico significa para mi, llevar a
la pintura a un plano mas trascendente
o profundo en cuanto esencia de lo na-
tural entendiendo por natural aquello
gue el individuo elige con toda su capaci-
dad intensional valorando las caracteris-
ticas particulares del modelo pudiendo,
llegar a categorizarse como técnica
forma, o concepto.

"Por otra parte, reconozco que la escuela

es sOlo una introduccién en nuestra
profesion y que es responsabilidad de
cada uno seguirla desarrollando.

Pero quiero que quede claro que es en



base a necesidades muy objetivas por lo
que considero que la organizacion y pen-
samiento de la paleta es fundamental en
mi proceso de profesionalizacién como
pintora tratando de no caer en un
empirismo en la pintura , puesto que ella
es capaz de categorizarse al igual que
cualquier otra de las ramas del
conocimiento.

Por esto considero que sin ser suficiente
el conocimiento del oficio del pintor que
es indispensable para formacion
reflexiva en cuanto a la revaloracion
de sus procesos a través de los contex-
tos que se viven en nuestro momento
historico.

En ese sentido como ya lo especifiqué en
el capitulo anterior, es la figura humana
mi motivo para vitalizar a la pintura.

La figura humana como
estructuras superpuestas

;,Como conceptualizar a la figura
humana en este momento de la historia,
si decimos que no meramente se estan
pintando las relaciones representativas?

Si partimos de que las estructuras de la
figura humana se plantean como planos,
como espacios dinamicos que deben lle-
gar a configurarse como formas plasticas
pictéricas en la superficie y no como una
mera presentacion de sentimientos acer-
ca de las figuras, lo cual mostraria el
dramatismo de las circunstancias
humanas de manera obvia, cuestién que

considero esta totalmente alejada de lo- -

que son las artes plasticas.

El interés, por lo tanto, es fundamental-
mente encontrar una forma que sig-
nifique aquella idea de la figura humana
que tiene que ver directamente con el
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contexto de relac
pintar hoy al hot

presenta como u;
cias que se sot

algo que determi
como tema .Quien |
y formalmente seré
Es asi como la p Jigid
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Pintar la figura h§rngna es una ‘manera
de pensar al hom| ré a 1 que es para si,”
tanto o menos como’ para’ fos-demas;El'
hombre es deterniiriado’ Al mismié tiempo .
por el contexto. [[7. ¢, 71" 5 0 (o it T 0
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De lo que pudiera ser. .y no es, Ja reahdad
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fielmente para

que pinto son
iculares de los

No ;sr,ﬁgggﬁés 7235 é‘c;p:le en la obra plasti-
ca séan. ﬁ:mdameﬁﬁ}f:s*los sentimientos,
ellog deté‘ ] l“ﬁfl’i'fu = interés por alguna
forma ar’é,wf;f;’% :mbargo asi como
la" deiermmanwtamhipn pueden obsta-
Culm-gbubxc% a,,;f:’azma principal de

unajobr@"jmest jggﬁ la pintura como
- — R e
en las. ;1(531;1@}3g e8I ETE la misma la que

dehe 1o 13blar, a,;‘.raves del autor con
su emotwirrad Iﬁﬂi’fa’ﬁ te:

i OnD

Piensdxquéiel ,«Hombre es producto de
circunistaneias ! ‘déterminadas y que
‘como. pintora; i .papel es presentar
reﬂexxones en ,eua;lto a’lo que es la pin-
tura COMIQ fenome,no plastico en la figu-
ra. -~

Lo que plenSO—dc—Ianigura humana son
las - diversas ‘éonstrucciones formales
qué puedo presentar en cuanto composi-
cién pictonca-plasgca; IO mMAas.

r syt

Es pmtura ﬁma solamente , no es
filosofia; no es rehgion no es psicologia,
es pmtura TilLy

La paleta’ ‘es’la‘que define las posibili-
dades 'y los.diverso$; éaminos de un pin-
tor en conjuncion con la materialidad de
los medios TS
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La paleta cgfno estructura
superpuesta

La ° -'conééf)tﬁél'{zéé‘i%h de la figura
humana- -puede ‘hacerse trascendente a
partir dé-1as interreldciones plasticas. La
idea que se ha‘desarrollado a través de la
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experiencia pictérica en base a las
estructuras reflexivas superpuestas de la
figura humana ha sido producto de un
proceso:

La conformacién del cuadro a par-
tir de sucesivas sesiones de mode-
lo directa, en donde la forma se
construye no desde una idea
prestablecida, sino que la misma
idea del cuadro se va encontrando.
Identificindose desde un principio
con el saporte.

Asi pues, conformando la estruc-
tura de organizacién de los colores
en relacién a una superficie , cir-
cunstancia humana y formal par-

ticular...

Se muestra el esquema de la paleta, en
la siguiente pagina, utilizada para el
cuadro que presento como un ejemplo
significativo de toda esta investigacion,

En donde podemos observar que se lleva
a cabo lo que indico que es la idea de
paleta que he conceptualizado y denomi-
no ARMONIA TONAL(21), Es decir, que el
azul y el rojo conviven perfectamente sin
representarse necesariamente como
gama tal y como lo dijimos en el capitulo
anterior; sino que se armonizan _en una
estructura_luminica que se unen en
razéon de mantener una escala de valor
consecutiva. (Foto 19)

Este cuadro fue el penultimo de la pro-
duccién, realizado de Octubre a marzo de

1998. (Foto 20)

La intencidén de este cuadro es plasmar el
movimienio de la gente cuando se une
por medio de la conceptualizacién de la
forma pictérica desde la paleta.



Debemos especificar que en este cuadro
se realizaron varias sesiones de
veladuras en Rojo, Carmin, Verde Esme-
ralda asi como la construccién del blanco
esta llevada a cabo con foda una base de
oscuros y de color.

Se encontraron una serie de relaciones
entre la paleta y la relacién de tres fig-
uras unidas. No hubo una pose en
especial que describiera la unidn real de
los modelos, sino que se conforma a par-
tir de las superposiciones de los mode-
los y los diversos movimientos en cuanto
a la verticalidad y a la horizontalidad de
la superficie.

Con la presentacién de esta obra con-
cluyc esta tesis de licenciatura, en donde
revaloro el papel que ha representado en
la historia de la pintura la paleta, los con-
ceptos tedrico compositivos estructurales
del contexto de donde parto en relaciéon a
las estructuras luminicas y cromaticas
de la paleta hasta, comprobar como ésta
puede ser desde lo interno organizativo
de la pintura, un motivo para construir
un discurso valido, en nuestro momento
historico.

Considero que este trabajo es una clara
muestra de que la reflexién , la investi-
gacion de nuevas posibilidades hacia la
pintura son unicamente responsabilidad
de las nuevas generaciones de pintores.

Este tipo de pintura por ser de un alto
grado de sistematizacién y reflexién en
torno al contexto que vivimos en este

mundo contemporaneo, puede ser un

tanto extrana para la mayoria de la gente
en nuestro pais, por lo que es mi razén y
motivo seguir trabajando este tipo de
investigacion para hacerlo mas comin y
accesible a la cultura en general.
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Creo que es clard: 12" decesidad
constante investigdcién dentro'de la jpin—
tura,pues pienso ue ninguna-idea nace
sélo del discurso -externo ala pintura.

Es decir, que tode ﬁlSQlJI‘SO es producto
y debe estar susteptaclo por, un pa,rtxcular
proceso formal, asi impilique éste Ta”
destruccién o »negécw’n” e alg n-
parametro preestablecide;puéstsd’ que .
cualquier orden o‘desprdenn en una obra
plastica es reflejo; del -pensamiento. ien
cuanto a su contexte,  donde .el. pen-.
samiento puede ser, desdp lo mcr gnj.e
sentimental como “é.lgo b‘?a“sicﬁ Hasta una ‘
propuesta de estrdc‘tura(:ion Sigﬁﬂican‘te
de las formas. o U R T
Posibilitando y gnrigueciéndo’. asi la
fenomenologia de la- pintura emn torno a
sus parametros . mxrmsecos como la
reflexion de la figura humana a través. de
la paleta, como dé’la retfoali’mentacmn
de los contextos, - '~ - % :
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Acrilico sobre tela .

_ 120 x 100 m.
o - it . poe 1998.
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e, TR0, dermag,lpener una escala de valor consecutiva Logrando
G u}na em;mﬁm ion” de baja intensidad,generando a su vez uha
”’ J’f’Jl tura alab1erta en torno a las tres figuras.

Pafrictrr . - e (- -
R A SR IR R ",:“.s‘-[ -‘_-

a8

’ cyr - . r 3 s PR



r

T

J

D

I
b

i

LTS .
Ty 0T
R

.

Sy ;lr.JA C-
ot —
::.e.jm i

r

L SEL
7

by e
- R LR
vl T
- TNy -

Go

1

1

e
N

r
fl”"
S
Jepo
v
.J}’.x‘f
»
1S

e
]

L
¢
o A

1.- “El relieve
de cualro cuads
Acrilico sobre mas

2.20 x 1.20 mts. .

T4
. "
=
~ .
e
N
R
St

1993

cir,
RS Riaat

]

L

i
t

39



]
i
]
‘.
4
L
.
]
'
LI
’

. oa
s
v

! caTh,
R
.
s .
s
. '
. )
r .
1
: N
7
"
.
. "
[
. T
P
. L

o N
Yot P
T - frs
HIE A
. , - e
b, A Lhe,

Proceso plcténco del relxeve plano.
Esquema de pale
2 anera seann con modeio directo.

'rul .—-

’3 Cuadro termmadd- o
’ I fpn ety
e [ R o
] _" ..-:.Arr l,‘,d
fme tor.r [ rate
R R R I B
' —iny [P e,
oa R VR SRR
s M J! _'l."' b,

. e 3 . L ey
: P R I
i . v T
A R S

. .-

VIR [P o
CR FOIER eyl
PN [ P N o
e T P [P RAY
i P

N . Poybe

4 N St
- et ey .
P . 4 - ',f'a
R Came
[ RLH ;i VLY

foTo Cor
P - - - ¥

PO TS & SR PR i
ot “ RN TEELd S
P AT ah e o f T




AT -, - o
ST F3h;  fvRyRe ISESEIER

T O R IS R [ A Y N
0 P17 S R IS AN VR R

2.- *Estudios de figura humana: El
dibujo para la pintura”®

Estudios murales

Pastel sobre papel

2.00 x 4.00 mts.

1994

P

Serie de dibujos eni papef f&aczigd& L
PR e FYf faRfes L

Varias medidas ‘¢ RS
1994 Fig RN e

Serie de dibujas de estructurs de paletz
Pastel sobre papel

Medidas varias

1994

. )
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3.- “El paisaje” Entaustiét Sobre daderd’
: Tt Dy Y S ST (RS 1A
Encaustica sobre A 40 X 80,.‘*“?&?’:(, A
. CoNEd ey LRSI DRE 1996«f
madera gon ll_eruc:) DD E VD I e 7 L § DY R
1.20 x 40 cmts. TR o ke, LA

el

1995

Serie de dibujos del paisaje
Grafito sobre papel
Medidas varias

1996

el S

i
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-#4.- “La figurd himana como
estructuras luminicas”

- Serie d¢ 16 ciadros™

RPN g G

Encdauslica sobre madera,
“Estructura azul-naranja”
60 x 80 cms.

1997

Encaustica sobre madera
“Cascada de luz”

80 x 1.20 cms.

1996

Encaustica sobre madera
“Estructura gris”

70 x 70 cms.

1996

Acrilico sobre madera

“La forma plastica del dibujo”
80 x 60 cms.

1997

43



A
: \ ty
i
' ; 01 17
. e AL&ZZ[Z‘D sobre maders
! L e e, Lo tectonico”
, e .. ¢, 80x 1.20 cms.
, e . 1997
D S0
oy
VI
p RN
oo  Aeritlico sobre
S Ve miadera
: I.“Alto contraste”
L /Diptico
S 1.60 x 80 cms.
‘ 11097
faoaits
Fpoyie
: IR
) v
. ) S TS
' v ;f’ A Aq:z?’zm sobre madera
LT “El ﬂibl,lj() en la pintura”
' J . ,D,,, 3 i,i"_ 1.20 x 80 cms.
“ RIS SIS R 1997
, I PRI ST O 2 B
A L JL P NV A W}
C . o

Acarilico sobre madera
“Tres figuras, estructura azil”
80 x 60 cms.

1987
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Acrilico sobre maders
“Estructura azul”
80 x 1.20 cms.
1997

5.- “La ligura y ié gmimiﬂidétﬂ “

N A

como atmbstera‘ B EPe 1 eis

Serie de 20 chbujos Mo LIRS e Trps faEIes 1,00

1998 (g, faFtSer CET 4 fxl, (F
I Te5  fpEive. T2
N R S T AR B

Acwm]&'sabmpﬁpelf,m SR T Y
“Estructuras degm’ﬂg’l‘Chal,';,‘ Cy R T I

transparente” . ..o oico oo s
25 x 19 cms p Rt CAre rr ref

1997 j {’4 “’r r;i} r);_p_;ru. f'; i
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2.40 x 100 cms.,
Diptico
1998

Acrilico sobre

“Linea vert

ico sebre lfenzo

“Tres figuras en la oscuridad”
100 x 1.20 ems.

-

A

6.- “Estructuras superpuestas”

Serie de cuatro pinturas
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.r paleta puede
n elemento que

riementos que la
g»«el discurso que
endo el discurso
%ensable para la

s conceptos que

13 ",gﬁ.j*}é}%i” =25

| pmmré, SUYOS principale
la confoﬁﬁéh Sontyiy
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El valor determina nuestra posibilidad
de contrastar con este concepto se

puede pensaxu directamente en los
elementos lmea~ mancha como aque-

llos que deﬁnen la direccion y dinami-
ca de”, las..” [ formas como
composicion Contfene la escala del
Blanco’ al Negro, ,as: como puede
tomarse’ como valor, la intensidad
total de un tono.,es decir, como el
rojo. azul etc.. ‘como color en su grado
maés alto de. intensfdad y saturacién,
pueden conceptua}izarse como
valores. = .7 ST
El valor’ puede conceptuahzarse por
su relacién con la, escala del negro al
blanco”en su relacion de claridad , es
decir Ia rélacién con el blanco:

_/_-_J —

P R S )

rrlv

Color s—Blanco
Negro<-BIanco
Dichas. relac1ones, DPor minimas que
sean, estan denotando un cambio es
decir que puede presefitarse una valo-

L LI 48
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racion de las partes oscuras asi como

una valoraciéon de las partes claras:
Blanco<-Negro
Blanco<-Color

Generalmente cuando la claridad se
acerca a la oscuridad se presenta como
color, es decir,como un valor para la
oscuridad.

Todas estas relaciones podemos decir
que son mezclas hechas en la paleta.

El tono para mi, a diferencia del valor, se
refiere a las relaciones cromaticas en
funcion de la luz:

Rojo- ->Negro
Rojo- ->Oscuro
Rojo--> Gris
Rojo--> Blanco
Rojo--> Luz, etc.

Es decir que €l tono es una de las claves
para organizar y pensar los colores en
relacién a la pintura como forma plasti-
ca.

El tono o luz son todas aquellas rela-
ciones que permiten que un cuadro
tenga determinada intensidad,que
puede ser muy baja o muy alta, en si la
luz significa una organizacion sistémica
de los colores , es decir que cada uno de
los colores que participan en una com-
posicion tienen un papel determinado en
todo el conjunto pictorico, puede ser una
relaciéon atmosférica, local,estructural,

compositiva, etc,

La luz atmosférica son todas aquellas
relaciones que organizan un tono con
otro o un valor con otro valor o un valor
con un tono, dependiendo del caso:



Color —>Claridad
Color—>Color
Color —»0Oscuridad

Asi como :
Oscuridad <=3 Claridad

El tono es uno de los conceptos funda-
mentales que componen la estructura pic-
torica organizativa del color.

El gris, histéricamente es otra de las
partes estructurales del clarc-oscuro
como forma. Sin embargo, pudimos con-
statar que el gris puede funcionar inde-
pendientemente de la estructura légica
entre el negro y el blanco, como modela-
do o degradacién, para constituirse
como forma auténoma ya sea como
plano, linea o profundidad, sin necesidad
de estar ordenado estrictamente por la
relacion :

Claro Oscuro
Blanco GRIS Negro
Amarillo Violeta

Aclaro que hay un concepto que dejo
para proximas investigaciénes “el medio
tono” al cual considero como un concep-
to que rebasa lo luminico para aden-
trarse en el campo cromatico y considero
que puede ser uno de los fundamentos
que reafirmen ésta tesis, puesto que el
medio tono es un concepto totalmente

relacionado con las cuestiones sistémi-

cas del color, y que es un motivo para
la experimentacion e investigacion pic-
térica, puesto que el medio tono , se aleja
de lo logico, de lo fisico, de lo psicoldgi-
co,para constituirse en quién sabe que
forma pictérica, puesto que el medio tono
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se gesta desde 1
tura.
Otra de las part _
tesis es el papelH ontexto’ com
nerador de las ¢ mg' S
en la sistemati 7'%@@ ela pinh
este caso: la figi:gg- Vit

2
La figura huma@%n ar
turas de planosay pro
relacmn ala -,

LS G

En relacion a estq tructuras s
puestas es como Se mueys y CTe cc 1a
composicion de ;T4 g ezclas - COINIG- cro:
mas y formas pu},t’

e J,-fIa-%:;;w/i’

En este sentido po iiq nos.d
clusion y nuestra‘f‘ PIOPiL eftﬁ;’ o
tiva en la palefq es, qug’ “"la .qrmoma
para mi yano¢s mgal en el ,erit‘iﬂq""’
de la consecuﬁvtd“dd"} 1”1 el, cii*c“iilb’ 7
cromdtico sino’ . que. ‘se cmistttuye
como una armpma ;ntmnseca e;r;tre )
las estructuras’ c’ontexl,uqles super
puestas de la ﬁgurci” humana 'y las
estructuras formalgs ‘de tono, valor'y

»n/}/J
gris.

Estructura
luminica y cromitica

Estructuras
superpuestas de la
figura humana

"21{‘ 'rr T

Traigo estos conceptos hlStOl’lCOS rewta—
lizandolos a trav,es de’” Ia cqntextua-
lizacién de las e$£mcturas formales a
partir de la figura. humana en este ﬁnal
de siglo. o '



abajo no se estd

i bien lo que se
las reflexiones
hitaliza. Y es asi
gorizarse como

PR e R
Este mocﬁmi nif g’!g?;;gonceptos en cuan-
ontextos Yo grcunsta_nmas del
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o
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m
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e “ f‘£ 2y
momentoﬁ‘ﬁnst’o wt:n gue vivimos son

reﬂe]orgm’“gtt:)(ig_g:;F ?F:’gﬁi(ﬂb de acciones y
contrad'i,cmonegs‘ 9"‘_ “1a¥s mayoria de los
I stras sociedades

casos m(if.fél z"‘

. ,;'.‘ Pl . :} L

“Yes en’e‘ée‘ Se ntxdo cuén?:lo el pintor debe
dctermmar sir i}br albédno para cues-
tlonar todo tlpof def ;mposmzon puesto
que en- uria’ socxedad’ libre, pensante y
creativa ‘toda’ ’resclncmn o cambio debe
preferentemenie resultar‘de un Consensoc
civilizado A piural* pero sobre todo,

respetuoso ‘entre’ toc?a{grlas partes.
For § : M)

- s

- Ante todcr el —-movimiento de ideas
anterior. puedo aﬂrmar que la pintura
esy segu.iré siendo 1mo de los queha-
ceres - mas mtehgentes del hombre.Y
"quela paleta: lejos de -ser unicamente
un instrumentoftecnico es un elemen-
to que se suena, que/'se mueve y que al
hablar de un-blanco'pictérico me estoy
reﬁriendo a uanlanco que se contex-
tualiza- como forma de la figura
humana ‘que- a diarid se construye y
camb:a. R

‘‘‘‘‘ ceo. P
e el AILL 4 e Sl

J;.,_

-

No es un blanco Jue-se prefigura, es
un blanco que ‘sé" encufentra. '
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1.- E]l subrayado es mio,

2.- El que no se mencione la palabra
paleta, si ya dijimos que la conceptua-
lizacién de la paleta es mas alla que como
herramienta, sino como un concepto, al
relacionar el morado con el blanco y con
el negro se estd estableciendo una
relacién organizativa es decir se esta
pensando el color.

Al decir color no nos referimos a los pig-
mentos, ni tampoco a las meras rela-
ciones sensoriales como capacidades de
absorcion de luz, sino estas capacidades
unido a sus propiedades materiales.

3.-Por sistémico , sistema deriva del
griego syn con - istemi, coloco. Conjun-
to de unidades fijadas para poder expre-
sar las medidas principales de manera
racional y sencilla.Sinénimo Método.
Pag.831. Diccionario Larousse, Garcia
Pelayo, 1972.

4.- En el libro de Wolffin, "Los conceptos
fundamentales de la pintura" podemos
identificar todas estas categorias de los
elementos plasticos:lo cerrado lo abierto,
lo lineal y lo pictérico etc. (ver bi-
bliografia)

5.-"Vemos gracias a la presencia relativa
de la luz sin embargo ella no es uniforme.
La luz rodea las cosas se refleja en las
superficies brillantes, caé sobre los obje-
tos que ya poseen una claridad y una
oscuridad relativas" (Pag. 53.Dondis
D.Al). '
6.-Relieve , es lo que sobresale de las for-
mas, como la claridad en los cuadros de
Rembrandt; sin embargo es un concepto
que puede ser categorizable
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nosidad de los coiores: ’

la "ciencia" del
sombra:

"los cuerpos est elicia
sombra, te las jiregla
parte ﬂuminad%gﬁgﬁ"

mdlstmta de sug
neralmente son c

o f i1
8.-.- Predetermu&afr
cision de antemén@

{
posicion lumlmcé.
ete T AR

9.- Puede confunciu‘ :
tura directa, con* id pmtura que se mez—
cla enla paletay se construye a partlr de
yuxtaposicion princ:palmente Ea pintu-
ra directa en cambib €s aquella donde las
mezclas se reallzan dlrectaxhente sobre €l
cuadro. S o
({_f ,".} R
10.- El subrayado es mro G
11.-Imprimatura’ 56 pféndo:”sin ella “10s
lienzos son porosos y muy’ absorbent’es
su funcién es hader las telas mas’ espe-
sas e impermeablés ¢ gue’al fnismo tiempo

aumente con un rsustrafto claro la’ 1um1~
i - i ,_/ i

o

. . P
v P e f 4o

12.-Fundido, es ia mezcla * quie ‘se-da
entre un tono colocado ‘sobre la superfl-
cie y otro tono , generalmente se utiliza
un tercer pincel o €l dedo para realizar-
lo.Es el llamado esfumato de Leonardo

R ’_ AR . Lo g
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3. DEehlrianEasts
:"i,daﬂﬂéfgr@gga}i ‘?‘? ibéstlca“ del mismo
. UForEDE w}?: e gesbourg se puede
cotistfliar setr ‘e'iglb'g“'ﬁel Nuevo Arte
I”?l'é_s' ' Raihosiih texto sobre Con-
gﬁa*nsultar a Hilde-
e la forma"

4. f-El colof"éansecgﬁ\/o entre los verdes
y’los dziles serid ei Svharillo y por com-
piementarled&ﬂ Heridiimos a los naran-

-' jas'ya iés '\Hé fetasys F';fr"i
i A Y]
0 s i mﬁ;?»u:f?‘”’

- compoéxci

155 oﬁnéﬁ"&ha’s ﬂas me refiero a
todas quehas formaé«fque acuden a la
i'é cié‘ Ha superficie del
cuadrd - en—"’ﬁn se tido atmosférico, ©
plano” “perc”- quc m ‘defmicmn no se
encuentranlhcircm}spllzitas por ningun

contorno I
o eIl

’,/ _,3.J ,l..l

16.- Me reﬁerb especﬁlcamente a los con-
ceptos meramenfe Picténcos (modelado,
modulado. Qhe son estructuras formales
lummicas y cromaticasﬂ propias de los
materia.les que mantienen resaltan o
cuestionan el valor Ude una superficie
plana.)- “Es-dectt” qﬂé t6dos los procesos
de ‘pegar,romper; dolghirle a la superficie
del cuadro munamentéfespetables como
elementos -o- procedirmentos
tuales cxtrapictoﬁcos

1. f-';

— ﬁ/ LA S

18 Intcn31dad e& una de las tres dimen-
sxones del color ('las otras dos son satu-
raci 6h y tono);la vintenmdad la refiero
meas a-su relac1 onfcomo valor luminico.

1 e O
) R S g

Y mantengo que el tono Unicamente se
refiere al color en su cualidad cromati-
ca respectiva de variabilidad de valor o

luminosidad.

19.-Figura tomada del libro de Wucius
Wong.

20.- Colorear: Es no solamente modelar
con auxilio de colores diferentes, sino
también obtener un efecto brillante., con
auxilio de ingeniosas oposiciones de
blanco y negro.

921.-Armonia del griego- harmonia-
arreglo,proporcion y correspondencia de
las partes, es decir no pasar abrupta-
mente de un tono a otro sino lograr la
simetria espacial, luminica y conceptual,
la armonia no necesariamente se da
entre iguales o consecutivos( una
armonia clasica en la pintura seria:
Bco-Vr-Sn-Ng

como puede verse no se establece una
relacion fisica u 6ptica sino mas bien una
relacion luminica entre los colores.

concep-
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