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Introduccion



EL INTERES DE REALIZAR ESTA INVESTIGACION
surge a raiz de una visita al Museo de Arte Moderno de la
Ciudad de México, donde se presentaban algunas obras de
MAark RoTHKoO. Recuerdo haber sentido como un golpe en
el pecho al ver una de las obras, de la serie rojos y marrones,
la reaccion de mi corazon fue explosiva, me impresiond el
poder y efetto que el color provocaba sobre mi. La reaccion
ante el cuadro de Mark Rothko me parecic muy similar
a lo que se experimenta al ver los colores de un atardecer,
una puesta de sol, un bosque, una montara, el desierto, el
mar, etc. A su vez algunas pinturas, sobre todo los paisajes,
también me provocan sensaciones y emociones similares.
Tratar de entender mi reaccion fisiologica ante el color es
lo que me llevi a su eftudio.
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AS TEORIAS DEL COLOR han tenido una gran influencia en la

percepcién del color y su aplicacién a nivel de pigmentos en la pin-

tura a través de la historia del arte. Los textos de andlisis del color
ya sea a nivel matérico, luz o ambos, han ocupado a los pintores tanto en
su comprensién, como en su aplicacién en el lienzo o soporte.

La era posmoderna nos brinda infinitas posibilidades para la produccién
artistica, se dispone tanto del arte del pasado como del actual para el uso
que el artista quiera darle, es cuestién del pintor, en este caso, realizar una
serie de elecciones basadas en la intencién que pretenda darle a la obra.

En la produccién pictdrica previa a esta investigacion, el paisaje fue una
constante, tomando como referentes visuales a romanticos como WILLIAM
TurNER, JouN ConsTABLE 0 Caspar Davip Frieprich; el francés
CamiLLE CoroT;impresionistas como MONET, P1ssarro, CEZANNE,
asi como los mexicanos Joaquin CrLauseLL y Liria CARRILLO, entre
otros. Es precisamente WiLL1aAM TURNER quien guia esta investigacién
hacia el alemdn JonaANN WoLrFcaNG VoN GOETHE quien publicé el
texto 7eoria de los colores en 1810, mismo que llegé a manos de WiLL1am
TurNER en 1843, el cual realiz6 una serie de obras aplicando lo propuesto
por GOETHE en su Teoria de los colores. Goethe describi6 una gran cantidad
de fenémenos cromaticos, pero su mayor aporte fue indagar en lo que se
refiere a /a esfera moral del color.
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Por otra parte, MArRk RoTHKO fue contemporineo de JOoHANNES ITTEN,
quien publicé en la década de los 60 E/ Arte del Color. ITTEN, estudié
profundamente las teorias de color de GoeTHE, CHEVREUL y RUNGE,
su texto profundizaba en lo que GoETHE habia sugerido, /a esfera moral
del color, sus efectos mas que su realidad. ITTEN ademads, fue maestro, al
igual que KANDINsKY, de la Bauhaus, la escuela que sent6 las bases de lo
que hoy conocemos como disefio.

En el capitulo 1 se retoma lo propuesto en los textos, Teoria de los colores
de JouANN WoLrFGaNG VoN GOETHE y E/Arte del Color de JOHANNES
ITTEN, ademds de una breve sintesis de la controversia entre JOSEF AL-
BERS Y JOHANNES ITTEN, ambos pertenecientes a la Bauhaus. A través
de estas teorias se establecen las bases para realizar el andlisis del color, asi
como su aplicacién contemporanea y contextual en la pintura.

En el segundo capitulo se realiza un analisis de color, basado en las teo-
rias expuestas en el capitulo 1 y aplicado en la pintura contempordnea’
con temdtica de paisaje a nivel internacional y local. Se seleccionaron 5
artistas, tres extranjeros y dos mexicanos, con 3 obras cada uno, las cuales
se realizaron en la Ultima década, se enfocan en el manejo del color, y
tienen gran similitud con la obra propia. La intencién de este capitulo es
establecer la vigencia del uso de teorias del color en la pintura, asi como
la reflexién en torno al paisaje.

1 En el sentido temporal, 0 que pertenece a la época actual

7



EL COLOR EN EL PROCESO CREATIVO

18

En el capitulo 3 se expone la propuesta plistica, la cual consiste en confrontar
dos series pictéricas. Ambas abordan el tema de paisaje pero con distintos
enfoques, la primera serie estd mds orientada a la experimentacién en cuanto
a la composicidn, eleccién de colores y las posibilidades que ofrecen los
materiales y soportes, pero sin aplicaciéon de teoria del color, en tanto que
la segunda utiliza tanto la teoria del color de JoHANNES ITTEN como la
de JouaNN WoLrcaNG VoN GOETHE, ademds de que las obras hacen
referencia a lugares geogréficos especificos, viajes, traslados, vivencias etc.
Aparte de esto, se describe y se reflexiona acerca de la experiencia pictérica,
el manejo de técnicas, soportes y materiales, la temdtica y el contexto. La
confrontacién de ambas series en el contexto actual, lejano del contexto en
el que fueron creadas dichas teorias del color, permite darnos cuenta si es
o no pertinente y efectivo su uso y aplicacién actualmente. En este mismo
sentido se indaga en el papel de la pintura en nuestra cultura y tiempo.

1 capitulo

EL COLOR EN LA HISTORIA DEL ARTE

e  Johann Wolfgang Von Goethe
J Johannes Itten

o Josef Albers
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EL COLOR EN LA HISTORIA DEL ARTE

L USO DEL COLOR HA ACOMPANADO AL HOMBRE desde tiempos

muy antiguos, en un principio el uso del color era ritual y sagrado,

muestra de esto son las pinturas rupestres como las de Altamira
(Espafia, 10 000 a. C.), en donde el color caracteristico es el rojo, “se trata
de una hematita de cristales gruesos (hierro oligisto)”. “Segun la tradicién
hebraica, el primer nombre del hombre, Adén, vale por «rojo» y «viviente»
y en las lenguas raiz eslavas <rojo> corresponde a vivo y bello™.

Los colores que se utilizaban entonces eran pigmentos vegetales, tierras
coloreadas y minerales que se encontraban en los alrededores de los asen-
tamientos humanos;

Las tierras utilizadas por todas las civilizaciones, se prestan a una gran diversidad
de decoraciones. Los colores que de ellas se obtienen son perfectamente estables en el
tiempo..., aunque nunca son colores vivos, ofrecen sin embargo una amplia gama
de tonos y luminosidades que permite expresar todas las sensibilidades. El hierro es
responsable de la mayoria de las tierras naturales. Su abundancia en la corteza te-
rrestre explica su gran variedad: tierras rojas, amarillas, verdes, arenas ocres y oxidos
de hierro hidratados mds o menos puros’.

1 DELAMARE, Francois, Guineau Bernard. Los colores. Historia de los pigmentos y colorantes. 1? edicion,
Ediciones B.S.A. Banlen. Barcelona, Espafia 2000, p. 17.

2 BRUSATIN, Manlio. Historia de los colores. Paids, Barcelona, México, 1987, p. 36

3 DELAMARE, Guineau. Los colores... op. cit., p.15.
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La disposicién de colores en las culturas antiguas dependia totalmente del
lugar geografico en donde residian y sus alrededores; de modo que adaptaron
los materiales disponibles a sus necesidades, dotindolos de carga simbélica
y estableciendo sobre ellos un valor. En la civilizacién egipcia se contaba
con una paleta para uso cotidiano,

donde el pintor mezcla o superpone los colores sin restriccion y otra de empleo religioso
Ofunemrio y otros), en este caso, la paleta se limita a seis colores dotados de una carga
simbdlica muy fuerte, y donde cada uno estd intimamente asociado a una piedra

preciosa o a un metal. (cornalina, turquesa, lapislazuli, malaquita, oro y plata)’.

De la misma forma, las culturas prehispanicas dotaban al color de un ca-
racter simbdlico y sagrado. En Mesoamérica era muy comun el uso de la
cochinilla para obtener tonos rojos carmesi o carmin e incluso violetas,
anaranjados y marrones.

Elinsecto hembra del Dactylopius Coccus segregaba un tinte rojo de gran intensidad
y calidad que los tintoreros y pintores de la época prehispdnica supieron aprove-
char convenientemente, en especial los que trabajaron en las culturas del Altiplano
Central y sus alrededores’.

Ibidem. p. 20.

5 VAZQUEZ DE AGREDOS PASCUAL, Maria Luisa. Los colores y las técnicas de la pintura mural Maya.
Anales del museo de América, en http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2570736, 2007, 14/ 05/2012,
p. 60.
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En la cultura maya se conocia el procedimiento para obtener un color de
gran importancia tanto para rituales, pintura, escultura, piezas cerdmicas,
cédices y ornamentos, el azul maya, este pigmento ha sido ampliamente
estudiado debido a sus caracteristicas y persistencia en condiciones y climas
adversos para la pintura, como son las selvas mayas.

La carencia de minerales azules y verdes con los que pintar, y el encarecimiento
que supuso tener que importarlos desde otras regiones de la antigua Mesoameérica,
0bligé al pintor maya a preparar pigmentos-laca azules y verdes lo suficientemente
estables y resistentes como para que pudieran sobrevivir en medio de las condi-
ciones climadticas y microbioldgicas a las que serian expuestos. El resultado de esta
biisqueda y experimentacion fue el origen de los colores que hoy se conocen como
azul maya y verde maya’.

En estos tiempos, la utilizacién del color era ya, muy compleja, y formaba
parte importante de la vida de aquellas culturas, no sélo en la utilizacién o
elaboracién de ciertos pigmentos sino también en su distribucién e inter-
cambio con otras culturas, de modo que la paleta de colores va aumentan-
do conforme aumenta el comercio e intercambio entre culturas. Ya desde
entonces se comienza a reservar el uso de cierto colores para gobernantes,
sacerdotes, altas clases sociales, etc.

Paulatinamente fue creciendo la gama de colores utilizados, asi como las
técnicas para la elaboracién de los mismos, los artesanos egipcios, “valiéndose

6 Ibidem., p. 63.
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de su habilidad en las artes del fuego, desarrollaron desde el 111 milenio la
tabricacién de un silicato doble de cobre y de calcio que mitiga la carencia
de minerales azules disponibles en la zona”, el color azul serd a lo largo
de la historia un color muy preciado, de muy alto costo y muy escaso. De
igual forma se desarrollaron y perfeccionaron técnicas de aplicacién del
color sobre distintos materiales como piedra, barro, papiros o papel, textiles,
pieles y algunos metales. De esta gama de colores existentes en ese tiempo,
los mds comunes eran los obtenidos de 6xido de hierro (rojo 6xido, ocre
rojo), arcillas (ocres, sienas, sombra tostada), y carbono (negro de humo,
negro marfil), entre otros como la malaquita (verde), la cerusita (blanco).
Estos pigmentos varian segun el lugar geografico donde se encontraban las
antiguas civilizaciones.

En los tiempos romanos, el color seguia preservando su cardcter simbdlico,

cuando los emperadores romanos se reservaron el derecho exclusivo de llevar vestiduras
teriidas en piirpura, hacia ya siglos que este color se asociaba al poder supremo, tanto
en Israel como en Persia. Neron declarc pena de muerte a los infractores. La asociacion
del color prirpura al poder supremo es por dos razones: su costo extravagante y sobre

todo su belleza, se necesitan 10, 000 moluscos para obtener 1 gramo de coloranté®.

, tener un mural con dicho color era simbolo de gran riqueza y ostentacion,
ademds de que no cualquier persona podia hacer uso del color parpura debido

7 DELAMARE, Guineau. Los colores... op.cit., p. 23.
8 Ibidem., p. 37.

23
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a la pena de muerte impuesta por Nerén. Desde tiempos muy antiguos se
asocia la clase social de una persona a su vestimenta, no sélo por los colores
utilizados sino por la tela y la manufactura de las prendas. En los tiempos
romanos esto es muy evidente y a pesar de la caida del imperio romano, el
uso del color siguié enfocindose en su valor y su carga simbdlica.

Para la primera mitad del siglo xv en Europa, las exigencias de pigmentos
y colorantes van en aumento, tanto para fines artisticos, como para fines
textiles y de uso cotidiano.

El azul de lapisiazuli, importado costosamente de Oriente, destrona al azul egipcio
utilizado hasta entonces en todo el Imperio Romano, el violeta de folio y la laca
encarnada extraidas del reino vegetal reemplazan a la antigua pirpura... Esta
evolucion estd asociada a la de los soportes, pues el pergamino y el papel van reem-
plazando poco a poco al papiro, mientras que la tela de lino hace su aparicion junto
a la pintura de caballete’.

La oferta y la demanda de todo tipo de mercancias se incrementa, las ma-
terias primas recorren cada vez distancias mds largas y peligrosas para llegar
a su destino, lo que incrementa su costo en gran medida.

Es tanta la demanda de colorantes textiles que “los tintoreros se dividen
en dos grupos: uno de gran tefiido y otro de pequefio teiido™. El grupo
de gran tefnido se encarga de los pedidos de la realeza y de las altas clases

9 Ibidem., p. 40.
10 Idem.
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sociales, produciendo colorantes de alta calidad y obteniendo colores de
gran viveza y perdurabilidad. En cambio los de pequefo tefido tienen una
clientela menos solvente y mds numerosa perteneciente a las clases bajas y
por lo tanto los colores son apagados y de poca perdurabilidad.

En esta época los pigmentos utilizados por artistas van desde los azules de
lapisldzuli o azurita, verdes de cobre o barros verdes, ocre amarillo, berme-
116n, ocres rojos y negros, blancos de plomo entre otros. Debido a la dificil
obtencién de algunos pigmentos y su elevado costo se van sustituyendo por
otros de menor costo; por ejemplo, con el descubrimiento de América, se
exporté a Europa la cochinilla o grana, que es un insecto que parasita en
el nopal o tunera y “del que se extraen excelentes tinturas en una gama de
rojos fabulosos y resistentes al lavado y a la luz™; la cochinilla al igual que
la plata fueron de los productos mas exportados de México hacia Europa.
“Los pigmentos no son sencilla y inicamente color, sino sustancias con
propiedades y atributos especificos, sin olvidar entre éstos el precio™.

Es tanto el auge de la cochinilla en Europa que el Papa Pablo 11 decide en 1467 que
las vestiduras de los cardenales, antes teriidas en piirpura, sean a partir de entonces
teriidas con cochinilla. En 1560 los galeones que traen oro, plata y cochinilla desem~

barcan alrededor de 115 toneladas de grana cochinilla en Sevilla®.

11 Ibidem., p. 70.
12 BALL, Philip. La invencion del color. Tumer, FCE, Madrid, México, 2001. p. 23.
13 DELAMARE, Guineau. Los colores... op.cit., p. 71.
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El descubrimiento de América les significo a los europeos la obtencién o
el saqueo de innumerables riquezas y materia primas, entre las que destaca
el oro, la plata y la cochinilla, la cual sustituy6 a la costosa purpura, lo que
permitié la manufactura a mayor escala y menor costo de textiles, prendas, etc.
A pesar del bajo costo de tintes como la cochinilla, muchos otros pigmentos
de uso artistico como los azules o rojos, continuaron siendo excesivamente
costosos, escasos y de dificil obtencién; esto daba como resultado pinturas
a las que sélo podian acceder la iglesia, nobles y ricos.

Elvalor extrinsecoy la preciosidad de los colores se une a la cualidad intrinseca de la
representacion pictorica del siglo X1v, ... el empleo de oro puro en hojas y en los azules
de diferente precio y calidad; ...la riqueza y valor de los tintes y su autenticidad de
uso son la base del valor y del precio del cuadro™. Los colores con los cuales se deleita
cada siglo y cada nacién muestran las costumbres de ésta®.

Pero ya en esos tiempos el uso del color en la pintura ha cambiado, aunque
sigue conservando su cardcter simbdlico, ahora su prioridad es el mime-
tismo, los artistas de la edad media y el renacimiento buscan representar
el mundo real y cuanto mads sea el mimetismo logrado mas importancia y
valor cobran dichas obras.

La prioridad filosdfica de la forma sobre el color en el siglo xv, no determinable en

Su materia sino en su exposicion y revelacion, habla del mecanismo que realmente

14 BRUSATIN, Manlio. Historia de. .. op. cit., p. 53.
15 Ibidem., p. 64.
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gobierna al color inscribiéndolo dentro de contornos definidos, es decir, en algo que

lo precede y lo sustancia, el dibujo™.

La produccién, la distribucién y el consumo del arte gira en torno a la realeza,
la Iglesia y las altas clases sociales; los temas representados son principal-
mente religiosos, en los cuales se conserva el atributo simbélico del color
alternando con retratos de los religiosos, nobles y ricos.

Conforme sigue aumentando la demanda de pigmentos y colorantes, van
surgiendo nuevas mezclas y procedimientos para crear nuevos y mds accesi-
bles pigmentos y colorantes. Es entonces cuando la industria quimica hace
su aparicién revolucionando el mundo del color, pronto surgirdn colores que
nadie podia imaginar crear y a un costo accesible. Acompafando esta incursién
de la industria quimica en la produccién de pigmentos sintéticos, surgirdn
también nuevas técnicas, materiales y métodos de aplicacion de la pintura,

El siglo xviil marca por cierto el fin del universo antiguo de los colores, llevdandolo a
cero y empalideciéndolo a través de la normalizacion de los indices de percepcion. Esta
serd la forma diferente de ver y de percibir los colores porque es diferente la forma de
producirlos, frente al nacimiento de la industria quimica del color.. 17

(REVISAR LA REFERENCIA I EN EL ANEXO)

Desde entonces se emprendié una carrera por crear nuevos y mds duraderos
pigmentos. La manera de producir ha cambiado radicalmente, ahora el artista

16 Ibidem., p. 69.

17 Ibidem., p. 95.
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dispone de una gama de colores muy amplia; pude elegir entre utilizar un
pigmento muy fino y costoso pero de buena perdurabilidad y resistencia, u
optar por los nuevos pigmentos a un costo mucho menor y que en muchos
casos ya vienen listos para su aplicacién sin necesidad de moler el pigmento
e integrarlo al medio, pero que tiene la desventaja, en muchos casos, de no
ser resistentes a la luz y por lo tanto no son perdurables.

Eluso del color en el arte estd determinado por los materiales de que dispone el artista
tanto o mds que por sus inclinaciones personales y el contexto cultural’.

Es también a finales del siglo xv111 que el uso del color cambia rotundamente
con la aparicién del romanticismo, donde se utiliza “el color como medio de
expresién psiquica”. El Romanticismo fue la vanguardia de principios del
siglo x1x y la filosofia de Goethe dialogaba con su espiritu imaginativo®”. El
romanticismo promovia la pasion, lo irracional, lo imaginario, la exaltacién
y los artistas de dicha corriente se sirven del color, entre otras herramientas,
para expresar dichos sentimientos y conceptos. En esta época pierde fuerza
el mimetismo reinante en épocas pasadas, sin abandonarlo por completo.

A principios del siglo x1x comienzan a publicarse los primeros tratados de
color, entre los que destacan el Tratado del color de Phillip Otto Runge de
1810 y la Teoria de los colores de Johann Wolfgang Von Goethe...

18 BALL, Philip. La invensidn...op. cit., p. 23.

19 ITTEN, Johannes. El arte del color. Aproximacion subjetiva y descripcion objetiva del arte, Edicion
abreviada, Paris, Editorial Bouret, 1975, p. 11.

20 BALL, Philip. La invension... op. cit., p. 215.
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... Segun Goethe, hasta el momento en que se publicé su Teoria de los co-
lores, s6lo dos veces se habia “hecho una tentativa de enumerar y clasificar
los fenémenos cromiticos: la primera vez por Teofrasto y la segunda por
Boyle™!. Las leyes propuestas por Newton estaban basadas en la 6pticayla
naturaleza de la luz, pero es Goethe el que propone una teoria fundamentada
en la percepcién humana del color.

Goethe menciona que la vista no es un sentido pasivo, ya que reacciona y se
adapta constantemente a la luz; distinguimos todo nuestro mundo visible
gracias a la claridad, la oscuridad y el color, o sea, luz y falta de luz, en tér-
minos de los colores primarios la luz estaria representada por el amarillo y
la oscuridad representada por el azul; por lo tanto “el color es la naturaleza
regida por leyes respecto al sentido de la vista... y es el resultado de la accién
y contraccién de la misma”.

Dentro de esta percepcién humana del color, Goethe clasifica a los
colores en tres tipos:

. colores fisioldgicos
. colores fisicos
. colores gZIZ/ﬂ’lZ.COS
21 GOETHE, Johann Wolfgang Von. Teoria de los colores. Colegio oficial de aparejadores y arquitectos técnicos

de Murcia. Espafia. 1999, p. 63.
22 Ibidem., p. 64.
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ASPECTOS GENERALES LA TEORIA DE LOS COLORES
JOHANN WOLFGANG VON GOETHE

Colores fisiologicos

Los colores fisiolégicos son una condicién indispensable de la visién, son
fugaces y no duraderos, pueden llamdrseles ilusiones épticas. La retina reac-
ciona a la luz y se adapta constantemente, la luz excita al ojo mientras que
la oscuridad deja al érgano visual en reposo. Los colores diametralmente
opuestos se complementan en la retina, el ojo exige un equilibrio y sélo
queda satisfecho cuando se realiza la ley de los complementarios, en ausencia
del color complementario, el ojo lo crea. Estos colores se producen sélo en
nuestro érgano visual y en la mente. Un ejemplo de este tipo de colores es
la imagen que se obtiene cerrando los ojos después de haber mirado el Sol,
estas imagenes desaparecen gradualmente mermando tanto en nitidez como
en tamano. En este caso se trataria de la gradual desaparicién de imédgenes
deslumbrantes incoloras.

Otro ejemplo mencionado por Goethe respecto a este tipo de colores es el
jemp P p p
que surge después de mirar fijamente un pedazo de papel o seda de color
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vivo sobre una pantalla blanca poco iluminada; después de un rato de haber
mirado fijamente el trozo de papel o de seda se retira sin apartar la mirada
de la pantalla blanca y lo que se percibe es un espectro de otro color, el co-
lor complementario, ya que como mencionamos anteriormente, los colores
diametralmente opuestos se complementan en la retina, asi para un color
rojo la retina crea el color verde o para un amarillo crea el violeta. Todos los
tonos se complementan unos a otros.

Colores fz’sicos

Los colores fisicos son producidos por determinadas causas exteriores; su pro-
duccién requiere determinados medios materiales que pueden ser: incoloros,
transparentes, translicidos u opacos. Estos colores son pasajeros y no pueden
ser fijados, ademds de que se desarrollan y se modifican constantemente.

Estos colores a su vez se dividen en:

. Colores diéptricos
. Colores catéptricos
. Colores epépticos
. Colores periéptico
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Se manifiestan a través de medios transparentes o translicidos, su
produccién requiere medios incoloros a través de los cuales la luz
y la oscuridad obran o sobre la retina o sobre las superficies que se
interpongan. Por ejemplo la luz que emiten las estrellas es incolora
pero al entrar en contacto con un medio levemente turbio aparecera
como amarilla, cambiando el color conforme el grado de turbiedad,
este el caso de los colores atmosféricos. La turbiedad absoluta ge-
nera un color blanco, la turbiedad pura, translicida se deriva de la
transparencia, lo transparente es el primer grado de lo turbio. Los
medios que generan este tipos de colores son medios gaseosos, liqui-
dos y sélidos. Lo mencionado en este parrafo se refiere a los colores
diéptricos de primera clase.

Los colores diéptricos de segunda clase requieren de medios trans-
parentes para generar colores por medio de la refraccién. “La luz
viaja en linea recta por lo que puede trazarse una linea recta entre el
6rgano visual y el objeto percibido. De modo que si la luz llega hasta
nuestra retina siguiendo una trayectoria curva, tal hecho nos indica,
que los medios interpuestos han cobrado mayor densidad”*. Por lo
tanto la refraccién es el cambio de direccién que experimenta una
onda al pasar de un medio material a otro y se origina en el cambio de

GOETHE, Johann. Teoria de... op.cit., p. 103.
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velocidad que experimenta la onda. La refraccién provoca un cambio
o un desplazamiento en la relacién mutua de los objetos, de lo visto
alo que ha de verse. La refraccién puede ser cromatica o acromatica.

Los colores catéptricos se refieren a los que se originan a partir de
una reflexién, que es el fenémeno por el cual un rayo de luz que inci-
de sobre una superficie es reflejado. Este efecto ocurre cuando la luz
se mueve de un medio que tiene determinado indice de refraccién
hacia otro medio que tiene un indice de refraccién menor. El dngulo
de incidencia es el mismo que el dngulo de reflexién. Este tipo de
fenémeno podemos apreciarlo en los reflejos que producen el agua
o los cristales.

Cuando la luz solar pasa rasando el contorno de un cuerpo origina
una sombra, junto a estas sombras y dentro de ellas es donde se ori-
gina el fenémeno cromdtico. “La luz solar, al irradiar no solamente
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del centro del sol, sino también de ambos extremos del astro, dan-
do lugar a una accién cruzada, determina un paralaje objetivo que
produce una penumbra a uno y otro lado del cuerpo... en este caso
actia toda la imagen del sol, que produce sombras, las desdobla v,
finalmente las anula™*.

Los colores ep6pticos son una modalidad intermedia entre los colores
fisicos y los quimicos; se originan por diversas causas:

. Por el contacto de dos superficies planas de objetos duros
y transparentes (vidrio, cristales, piedras con estructuras
laminosas).

. Cuando se sopla contra una superficie de vidrio o una
piedra tallada.

. Burbujas de distintos liquidos (jabdn, cerveza, vino, etc.).

. Finisimas peliculas y laminillas de soluciones minerales

y metales (superficies de agua estancada, peliculas de
aceite sobre el agua, etc.).

GOETHE, Johann. Teoria de... op. cit., p. 140 — 141.
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. Cuando se caldean metales y se oxida el acero y otros
metales.
. Cuando es atacada la superficie del vidrio.

Colores quimicos

Estos son colores que se pueden originar, son persistentes, se pueden fijar
en mayor o en menor grado, y pueden ser modificados y exaltados. A estos
colores pertenecen los minerales, los colores en las plantas, los gusanos, los
insectos, los peces, los pdjaros y los mamiferos; ademads de los colores pro-
ducidos quimicamente.

Ya se ha mencionado anteriormente que distinguimos objetos y formas gra-
cias al contraste de luz y oscuridad, en el cual la luz se atribuye al amarillo
y la oscuridad al azul: en el caso del contraste quimico, el amarillo y el rojo
amarillento se asocian a los dcidos, mientras que el azul y el rojo azulado
se asocian a los dlcalis. Cabe mencionar que los aspectos principales de los
tenémenos quimicos se vinculan con las acidificaciones de los metales.

La exaltacién de un color se refiere a la saturacién y oscurecimiento de los
colores, la exaltacién se puede dar aumentando la turbiedad de los medios
incoloros; una exaltacién progresiva lleva a una culminacién, un ejemplo de
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culminacién es el acero oxidado, la acidificacién incipiente produce amarillo
y el incremento de la acidificacién rojo amarillo, altos grados de acidifica-
cién originan un color pirpura (culminacién). Por lo tanto Goethe nos dice
que “una relacién cuantitativa suscita en nuestros sentidos una impresién
cualitativa™. La modificacién de los colores se refiere a la proporcién de
mezcla entre ellos. El color se fija bajo ciertas circunstancias, hay cuerpos
capaces de transformarse totalmente en materia colorante, como el indigo
o la rubia que son colorantes de origen vegetal y a su vez, estas materias
colorantes se fijan en otros cuerpos (telas, papel, etc.); de este modo se da la
interaccién entre materiales y materias colorantes, donde existen los mor-
dientes que son una especie de mediadores entre color y cuerpo.

El efecto sensible-moral del color

“El color produce sobre el cuerpo y sobre el sentido de la vista, al que per-
tenece y, por conducto de él, sobre el alma humana individualmente un
efecto especifico y en combinacién un efecto ya armonioso o caracteristico,
muchas veces también no armonioso, pero siempre definido y significativo,
que se vincula estrechamente con la esfera moral. También en el alma, la
experiencia nos ensefia que los distintos colores determinan estados del

animo bien definidos”*.

25 GOETHE, Johann. Teoria de... op. cit.,, p.162.
26 Ibidem., pp. 203-204.
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. Amarillo: es el color mas préximo a la luz, es vivaz, activo,
dindmico. Experiencia grata y confortante.

. Amarillo rojizo: condensacién y oscurecimiento hacia el rojo.
Sensacién de calor y bienestar gozoso.

. Rojo amarillento: sensacién violenta e insoportable. Los pueblos
primitivos lo prefieren marcadamente.

. Azul: se asocia con la oscuridad. Impresién a la vista singular
e inefable. Excitacién y serenidad, sensacion de frio. Se asocia
con lo lejano, la sombra, el vacio, lo tétrico.

. Rojo: causa una impresion de dignidad grave no menos que
de gracia serena. A lo largo de la historia se asocia este color
con el poder y los soberanos.

. Verde: nace de la combinacién de amarillo y azul, nuestra vista
halla en él una satisfaccién real.

“En cuanto la retina percibe el color, entra en accién y produce al instante,
instintiva y necesariamente, otro color que junto con el dado comprende
la totalidad del circulo cromitico. Todo color individual genera en la re-
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tina, en virtud de una impresién especifica, la tendencia a la generalidad.
Para percibir esta totalidad, satisfacerse a si misma, la retina busca junto a
todo espacio coloreado otro incoloro, con el fin de producir en €I, el color

complementario™.

El claroscuro es la representacion de objetos y formas materiales que atiende
unicamente al efecto de la luz y la sombra; en la representacién de un cuerpo
entran en consideracién la luz cruda, la media tinta y la sombra, asi como
la sombra propia del cuerpo, la sombra proyectada sobre otros cuerpos y la
sombra aclarada o reflejo.

“La perspectiva lineal indica la degradacién de los objetos en tamaifio
persp g ]

aparente en virtud de la distancia, la perspectiva aérea, la degradacién en
mayor o menor nitidez en virtud de la distancia”®. Cuando apreciamos un

27 GOETHE, Johann. Teoria de... op. cit., p. 209.
28 Ibidem., p. 217.
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paisaje, por ejemplo, el cielo, los objetos y las formas lejanas aparecen en
tonos azules, mds o menos turbios, mientras que los objetos y las formas
mds cercanas aparecen nitidas y se presentan en una gama de colores que
va del amarillo al purpura.

La teoria de los colores de Goethe fue tanto criticada como admirada, “suscité
el entusiasmo de Schopenhauer y Beethoven™; una de las repercusiones
que tuvo esta teoria fue el caso de William Turner, quien hizo su aportacién
realizando pinturas en base a lo que proponia Goethe. Hegel, contemporaneo
y compatriota de Goethe, creé un discurso junto a éste dltimo,

en la biisqueda de una armonia como figura de la sintesis dialéctica que en el mundo
de los colores parecia tan evidente como natural: ésta se encuentra ahora en el sus-
traerse a su cruda diferencia y oposicion, que como tal es eliminada de modo que en
la diferencia misma se muestre su acuerdo. En efecto, se pertenece reciprocamente, ya
que el color no es unilateral sino una totalidad esencial™.

La teoria de los colores de Goethe “se ha convertido en la clave del percepcio-
nismo visual hasta épocas recientes, y en el texto cldsico de la experimen-
tacién practica de las escuelas de la Bauhaus de Walter Gropius, con los
maestros que mds se ocuparon de la materia del color; Itten, Albers, ademds

de Kandinsky y Klee™*.

29 BRUSATIN, Manlio. Historia de... op.cit., p. 103.
30 Ibidem., pp. 92-93.
31 Ibidem., pp. 102-103.
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Solo a través de Goethe se pueden orientar entre las técnicas artisticas las relaciones
de una sensibilidad diferente para las artes visuales, y también una nueva atencion
en el deseo de observarlas, considerando su sistema de produccion y sus funciones
conceptuales interiores”.

Toda la obra de Goethe se puede interpretar como un grandiosos himno a la eternidad
y a la divinidad de la naturaleza... quedando determinada su concepcion del arte
por su vision de la naturaleza™.

ITTEN: ASPECTOS GENERALES

Para el artista, inicamente el efecto de los colores es 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 intuicion. Sé bien que el secreto mds profundo y mds esencial
de los colores permanece invisible incluso al ojo y solo puede ser captado por el corazon™.

Segun Itten los colores irradian fuerzas generadoras de energia que pro-
ducen en nosotros una accién positiva o negativa, de modo que los colores
deben ser vividos y comprendidos de un modo no tnicamente 6ptico sino
también psiquico y simbdlico.

32 Ibidem., p. 105
33 PAREYSON, Luigi. Conversaciones de estética, Visor, Madrid, 1987. p. 139.
34 ITTEN, Johannes. £/ arte... op. cit., p. 7.
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El problema estético de los colores se puede contemplar desde un triple
punto de vista:

. Sensible y dptico (impresion del color)
. Psiguico (expresién del color)
. Intelectual y simbdlico (construccion del color)

Itten menciona que “el artista que quiera conocer el efecto de los colores,
desde un plano estético, debe estar al tanto de conocimientos fisiolégicos
y psicoldgicos. Las reacciones sensorias del ojo y del cerebro, asi como la
relacién que existe entre la realidad de los colores y sus efectos sobre el
hombre, constituyen la bisqueda mas importante del artista™.

Todos los colores tiene un cardcter que es el lugar o la posicién que ocupan
en el interior del circulo cromdtico o de la esfera de los colores; la tonalidad
de un color tiene que ver con el grado de claridad o de oscuridad. Cada color
del espectro es complementario del color mixto compuesto por todos los
demas colores del espectro. Sélo por oposicién o por contraste de colores,
el ojo y el cerebro llegan a percepciones claras.

35 Ibidem., p. 13-14.

41



EL COLOR EN EL PROCESO CREATIVO

42

La armonia de los colores

“El ojo siempre exige un equilibrio y sélo queda satisfecho cuando se realiza
la ley de los complementarios™¢, si no est presente el color complemen-
tario, el ojo lo produce; dos o varios colores son armoniosos cuando dan
una mezcla gris neutro, las demas mezclas que no dan gris neutro son de
naturaleza expresiva pero no armoniosa. La unién de colores complemen-
tarios da un color gris, el gris neutro crea un estado en el ojo de equilibrio
perfecto. Para nuestro 6rgano visual, la armonia corresponde a un equilibrio
y simetria de fuerzas. “Se puede decir que una composicién de dos o mis
colores da una mezcla gris a condicién de que posea los tres colores funda-
mentales. Amarillo, rojo y azul pueden ser considerados como la totalidad
de los colores que pueden existir. Para quedar satisfecho, el ojo pide esta
totalidad; estamos ante un equilibrio armonioso™. Los aspectos para que
una composicién sea armoniosa incluyen: la disposicién de los colores entre
si, la relacién existente entre ellos en cuanto a lo cualitativo y la pureza y la
claridad de dichos colores.

36 Ibidem., p. 20.
37 Idem.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

Las concordancias subjetivas de colores

La concordancia es lo mas importante en una composicién, luego viene
la posicién interrelacionada de los colores, su orientacién, su claridad, su
luminosidad o su tonalidad, las relaciones cuantitativas, las estructuras y la
relacion ritmica de los colores.

La composicién y eleccién de colores subjetivos asi como el tamafio de las
manchas y su orientacién indican “los diferentes estilos de pensamiento, de
sentimiento y de accién que pueden encontrarse en un ser humano”™®. Las
concordancias subjetivas de colores nos informan sobre la vida interior del
hombre y reflejan su constitucién interna y sus estructuras.

Itten menciona tres actitudes frente al problema del color con fines artisticos:

. Epigonos: uso mimético del color
. Originales: concordancias subjetivas de colores y formas
. Universales: concepcién objetiva y amplisima de la composicién

38 Ibidem., p. 25.
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Los siete contrastes de colores

Todo lo que podemos captar con nuestros sentidos se fundamenta en una
relacién comparativa. “Se habla de contrastes cuando se puede constatar
entre dos efectos de colores que se comparan, unas diferencias o unos in-
tervalos sensibles. Cuando estas diferencias alcanzan un maximo, se dirad
que se trata de un contraste en oposicién o de un contraste polar™’. Itten
nos habla de siete contrastes:

1.- Contraste del color

2.-  Contraste claro-oscuro

3.-  Contraste cilido-frio

4.-  Contraste de los complementarios
5.-  Contraste simultineo

6.- Contraste de saturaciéon

7.-  Contraste de extensién

39 ITTEN, Johannes. E/ arte... op. cit., p. 33.
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Se necesitan por lo menos tres colores totalmente distintos, todos
los colores puros y no mezclados pueden formar un contraste de este
tipo; amarillo, rojo y azul constituyen las expresiones mds fuertes del
contraste del color. La fuerza de expresiéon de este contraste va dis-
minuyendo a medida que los colores empleados se van alejando de
los tres colores primarios, por ejemplo, el cardcter del anaranjado, del
verde y del violeta es menos marcado que el del amarillo, del rojo y
el azul; el efecto de los colores terciarios es menos llamativo. Cuando
los distintos colores van delimitados con trazos negros o blancos, su
cardcter particular se pone mucho mis en relieve.

“El contraste del color puede expresar ya una alegria desbordante ya

una profunda tristeza, la vida primitiva o la universalidad c6smica™.

“La luz y las tinieblas, lo claro y lo oscuro son contrastes polares y
tienen una importancia fundamental tanto para la vida humana como
para la naturaleza entera”. Para la pintura, el blanco y el negro son

Ibidem., p. 36.
Ibidem., p. 37.
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los mis fuertes medios de expresion para el claro y el oscuro, ya que
son totalmente opuestos y entre estos extremos se presentan los tonos
grises. Sin embargo los colores puros también pueden generar este
tipo de contraste.

Segun Itten el nimero de grados de gris depende de la agudeza del
ojo y del umbral de sensibilidad de cada individuo, pero también men-
ciona que esta sensibilidad se puede desarrollar a base de ejercicios y
el nimero de tonos perceptibles aumentard en consecuencia. El gris
neutro equivale a la ausencia de colores, indiferente y desprovista de
caricter, pero es susceptible de que otros colores le comuniquen por
contacto, un caracter.

Itten afirma que el color azul-verde tranquiliza la circulacién mien-
tras que el rojo-anaranjado la activa. En el circulo cromidtico el
color amarillo es el mis claro y el color violeta es el mas oscuro, en
el lado derecho del eje amarillo-violado se encuentran los colores
rojo-anaranjado y la izquierda los colores azul-verde; estos son los
dos polos del contraste cdlido-frio. Los colores rojo-anaranjado, rojo
y violado-rojo son considerados como cilidos, por el contrario los
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colores amarillo-verde, el verde, el azul-verde, el azul, el azul-violado
y el violado son considerados colores frios.

Por ejemplo, en un paisaje, los objetos situados en la lejania aparecen
mds frios a causa de las capas de aire que se intercalan, asi que el
contraste calido-frio también puede sugerir lejania y proximidad.

Se les llama complementarios a una pareja de colores cuya mezcla
de un gris. Los colores complementarios se oponen entre si y exi-
gen su presencia reciproca. En fisica, el color complementario de
un color espectral estd constituido por la suma de todos los demas
colores del espectro. “Para un color dado, nuestro ojo exige su color
complementario y si no se le da, lo produce por si mismo... la ley
de los complementarios constituye la regla de base de toda creacién
artistica, ya que el respeto a esa ley crea un equilibrio perfecto para

el 0jo™*.

ITTEN, Johannes. E/ arte... op. cit., p. 49.
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El contraste simultineo es un fenémeno en el que nuestro ojo, para
un color dado, exige simultineamente el color complementario y, si
no le es dado, lo produce por si mismo. Segin Itten la ley fundamen-
tal de la armonia coloreada se basa en la realizacién de la ley de los
complementarios. El color complementario que crea el ojo es una
impresién coloreada pero no existe en realidad.

En una composicién con dos colores puros que no sean totalmente
complementarios, cada uno intenta empujar al otro hacia su color
complementario y casi siempre, ambos colores pierden sus caracteres
verdaderos y parece que irradian nuevos efectos. “El color queda como
desmaterializado y se hace perfectamente valida la frase: la realidad

de un color no siempre es idéntica a su efecto”™®.

La nocién cualitativa del color se fundamenta en el grado de pureza
o saturacién; de modo que un contraste de saturacién es la oposicién
entre un color saturado y luminoso y otro apagado y sin resplandor.

Ibidem., p. 54.
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En cuanto un color se esclarece o se oscurece pierde algo de su
luminosidad. Se habla de romper un color puro cuando se mezcla
con blanco o con negro, también se puede romper un color con la
mezcla de ambos colores (blanco y negro) obteniendo un gris; los
colores mezclados con gris se hacen mds o menos neutros y ciegos.
De igual forma se puede enturbiar un color puro mezclindolo con
su complementario; cuando la mezcla proviene de los tres colores
primarios, el tono final es de un caricter roto y apagado.

El contaste de extensién se refiere a las relaciones de tamafio de dos o
tres colores. Segin Itten los dos factores que determinan la fuerza de
expresion de un color son su luminosidad y el tamafio de la mancha
de color en la composicién. “El amarillo es tres veces mds luminosos
que el violeta, por lo que en una composicién, debe ocupar una su-
perficie tres veces mds pequefia que su color complementario”™. El
contraste de extensién puede quedar neutralizado por la intervencién
de cantidades armoniosas; cuando en una composicién se utilizan
relaciones cuantitativas, distintas que las armoniosas, es decir, cuando
domina un color, se consigue un efecto expresivo.

Ibidem., p. 60.
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JOSEF ALBERS

Josef Albers (1888 — 1976), artista y profesor alemdn, quien fuera alumno
de Itten y maestro de la Bauhaus, consideraba, a diferencia de Itten, que, “en
vez de aplicar mecdnicamente o presuponer las leyes y normas de la armonia
cromadtica, se trata de producir efectos cromdticos definidos a través de la
apreciacién de la interaccién del color. .., Albers coloca la prictica antes que
la teoria, que, a fin de cuentas, es una conclusién derivada de la practica"®.

A pesar de esta controversia, ambas posturas son importantes para el artista

visual, tanto la teoria como la prictica. El artista debe contar con ambas

herramientas, y en base a esto, considerara la pertinencia de enfocarse en

una u otra, o inclusive, como se ha hecho en esta investigacién, confrontar la
YR z . « . s

parte tedrica con la préctica. “Todo arte requiere de un cuerpo de teorias para

avanzar en sus practicas y constituir un fenémeno socio-cultural completo™.

Desde mi punto de vista, las teorias mencionadas en este capitulo se com-
plementan en lugar de contraponerse. Es importante conocer y aprovechar
las investigaciones y propuestas que se han hecho a lo largo de la historia
para enriquecer el proceso creativo.

45 Josef, Albers, La interaccion del color. Alianza Forma, 2° ed. Madrid, 1980, p. 13.
46 Juan, Acha, Los conceptos esenciales de las artes plasticas. Ed. Coyoacan, México, 1997,p. 10
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EL COLOR EN LA CONSTRUCCION DEL PAISAJE

OURDIEU ARGUMENTABA QUE EL GUSTO ES “una consecuencia

de la educacién y el acceso™, en México esto resulta muy evidente

ya que el arte es el gran ausente de la educacién bésica, de modo
que “la practica de un arte pldstico o de un instrumento musical, supone
un capital cultural adquirido, como es lo mas frecuente, fuera de la escue-
la, e independiente del grado de titulacién académica”. Tomando esto
en cuenta, me parece importante exponer las circunstancias en las que se
realizé esta investigacion.

En la carrera de Artes Visuales, impartida por la Escuela Nacional de Artes
Plasticas (uNAM), la ensefianza de Historia del Arte se enfoca principal-
mente en la cultura europea y en menor medida en la produccién artistica
norteamericana; en ambos casos se le da preponderancia a la pintura; esto
a pesar de que para algunos compaferos o incluso maestros la pintura ha
muerto. En los salones de clases son frecuentes las discusiones acerca de la
pertinencia de seguir haciendo pintura en el siglo xxi.

En los arios ochenta ciertos tedricos consideraron el tema de la muerte de la pintura y
basaron sus juicios en la afirmacion de que la pintura vanguardista parecia mostrar

1 MIRZQEFF, Nicholas. Una introduccion a la cultura visual, Paidos, Barcelona 2003, p. 32.
2 BOURDIEU, Pierre. La Distincion. Criterios y bases sociales del gusto, Taurus, Madrid, 1988, p.12.
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todos los signos de un agotamiento interno, o, por lo menos, un limite marcado mds
alld del cual no era posib[e avanzar’.

Para este punto de vista, lo vilido seria realizar obras de arte contempo-
rineo como el performance, la instalacidn, el videoarte, el arte objeto, arte
conceptual, etc., este tipo de obras tienen, actualmente, mas presencia tanto
en las galerfas, como en concursos, pero sobre todo en el mercado del arte.

En mi experiencia estudiantil (primaria y secundaria), fueron minimos o
incluso nulos los acercamientos al arte, si acaso una visita al Museo Nacional
de Antropologia y otra al Castillo de Chapultepec; en las clases no recuerdo
ninguna que haya abordado algtn tema acerca del arte.

A pesar de estas condiciones, en casa mis padres tenian cierta curiosidad por
el arte y el coleccionismo de objetos antiguos, raros y hasta kitsch. Ambos
de origen humilde, crecieron en familias donde lo que menos importaba
era el arte; sin embargo lograron superarse y tuvieron la oportunidad de
adquirir reproducciones de bajo costo de obras famosas como La wltima
cena de Leonardo Da Vindi, etc.

Una de las pinturas adquiridas por mis padres provocaba en mi un efecto
casi hipnético, podia sentarme a verla por largos ratos, me intrigaba el lugar
representado en esa pintura, el tiempo al que aludia, los ropajes de aquellos

3 DANTO, Arthur. Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la historia, Paidés,
Barcelona, 1999. p. 26.
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personajes; por supuesto no sabia quién era el autor de esa pintura, ni mu-
cho menos cudl era ese hermoso lugar que representaba; hasta hace poco
descubri que era obra de Canaletto y el hermoso lugar era, la Plaza de San
Marcos en Venecia. Ademads habia dos libros, uno del Museo del Prado y
otro del Museo del Ermitage; de modo que eso era lo que yo entendia por
arte, ese era todo mi “capital cultural™.

Ya en el bachillerato la incidencia de temas artisticos en las clases iban en
aumento, aunque la constante seguia siendo el arte europeo y nunca se
abarcaba mis all4 de la modernidad.

Fue hasta la universidad donde tuve mds acercamientos al arte contempo-
raneo, parte importante de la carrera es acudir a inauguraciones de exposi-
ciones y estar al tanto de lo que se expone. En muchas de estas exposiciones
la desilusién me embargd, lo Gnico que me provocaban las piezas era una
profunda confusién, no entendia, ;por qué estaban ahi?;qué era lo que las
hacia ser arte? Atn ahora, después de haber terminado la carrera y cursando
la maestria sigo sin entender muchas de las propuestas del arte contem-
porineo, las siento sumamente ajenas a mi entorno y a mi entendimiento.

A diferencia de la confusién y la desilusién que me causan algunas obras de
arte contempordneo, el paisaje generalmente me provoca emociones muy
parecidas a las que experimento al viajar, al estar en un bosque, en el de-
sierto, en la montafia, en la playa; o incluso en la Ciudad de México donde

4 BOURDIEU, Pierre. La Distincion... op. cit., p. 20.
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el paisaje urbano esta rodeado por cerros, e incluso por algunos cuerpos
lacustres, como lo es el caso de Xochimilco o Cuemanco.

El paisaje ya no debe ser entendido sélo como aquello que se contempla, sino como un
producto de relacion entre sujeto y espacio. Hablamos mds bien de una valoracion
estética en la que se recoge la experiencia de un lugar singular, individualizado, dotado
de sus propias caracteristicas, determinadas no solo por sus propiedades morfoldgicas

naturales, sino también por la identidad cultural e historica®. “Cada paisaje es un

contenedor cultural, un depdsito historico y un espacio de lectura del mundo”®.

La contemplacién de un paisaje va mds alld de la mera observacion, ya que,
ademds de lo observado, existe la relacién, como se menciona en el parrafo
anterior, entre el sujeto y el espacio, lo que representa culturalmente, el
contexto del lugar, ademds de cémo huele, cémo se siente, a qué sabe...

Con base en lo anteriormente planteado se realizé una bisqueda de 5
referentes contemporineos’ que realizaran un proceso creativo similar al
que estoy llevando a cabo, tanto en el uso del color como en la temdtica
o incluso la técnica. Los artistas seleccionados son dos estadounidenses,
dos mexicanos y una canadiense; para algunos de estos pintores resulta
primordial evidenciar geografica e histéricamente el lugar representado en
sus obras, como es el caso, de los mexicanos Juan Mufoz, Erick Pérez y el
norteamericano Jeremy Mann,

5 MADERUELO, Javier. Paisaje e historia, ABADA, Espafia, 2009, p. 122-123.
6 Ibidem., p. 113.
7 Contemporaneos en el sentido temporal, que pertenece a la época actual
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para la antropologia, el lugar es un espacio fuertemente simbolizado, es decir, que es
un espacio en el cual podemos leer en parte o en su totalidad la identidad de los que
lo ocupan, las relaciones que mantienen y la historia que comparten®.

Por otro lado Sasha Rogers y Tula Telfair enfocan mds en aspectos sen-
soriales y matéricos, “en la naturaleza del medio que queda en evidencia
y se convertird en protagonista de la obra™, asi como en la luz, que a nivel
pigmento representa “el color”, sus efectos y su disposicién en el espacio.

Sin embargo todos ellos tienen en comun el enfoque, en cuanto a composicién
tradicional, “la pintura moderna demuestra lo muy ligada que permanece
a la tradicidn, pese a todas las apariencias en sentido contrario”™ ya que en
la mayoria de las obras la linea de horizonte marca el espacio del cielo y la
tierra, la cual es, por naturaleza, un contraste.

La elaboracion de un cuadro significa, entre otras cosas, crear y elegir deliberadamente,
circunscribir y limitar, esta manera de operar, basada en restricciones, es precisamente
lo que la pintura moderna no cesa de repetir: el arte es una experiencia humana porque
las condiciones limitativas del arte son de procedencia humana™.

Los artistas seleccionados son representados por importantes galerias como

la Forum Gallery de Nueva York la cual representa a Tula Telfair, o 1a John

8 AUGE, Marc. Sobremodernidad: del mundo tecnolégico de hoy al desafio esencial del mafana.
En, Sociedad mediatizada, Gedisa, Barcelona, 2007, p. 127.

9 GREENBERG, Clement. La pintura moderna y otros ensayos, Siruela, Madrid, 2006. p. 11.

10 Ibidem., p. 115.

11 Ibidem., p. 119.
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Pence Gallery, San Francisco en el caso de Jeremy Mann, la Oeno Gallery
de Canada quien representa a Sasha Rogers, en el caso de los mexicanos Eric
Pérez se encuentra en la Galeria Ethra de la Ciudad de México y Juan Mufioz
quien participé en la Segunda Bienal de Arte contempordneo en Fortezza Da
Basso, Florencia, Italia. Esto demuestra que, a pesar la preponderancia que
mantiene el arte contemporaneo en el mercado de arte o en las galerias, la
pintura sigue vigente y mantiene su presencia en el mundo del arte.
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Imagen |

Tula Telfair
Understanding the origin of

perception

Oleo sobre tela
152 x 152 ¢m.
2008

Imagen Il

Tula Telfair

Defining the precise Nature of space
Oleo sobre tela

152 x 152 ¢m.

2008

Imagen Il

Tula Telfair

The question of limits Il
Oleo sobre tela

162 x 162 cm.

2003

Tura TELFAIR pas6 su infancia en el oeste de Africa
central, para posteriormente trasladarse a Estados Uni-
dos de América. Estudi6 la maestria en Bellas Artes en
la Universidad de Syracuse en Nueva York. Actualmente
es profesora titular de Arte en la Universidad Wesleyan
en Middletown, Connecticut. Ha expuesto en galerias
de Chicago, Filadelfia, Nueva York y Connecticut.
Ella realiza sus escenas a partir de la memoria, no de
la observacién de algin lugar o de alguna fotografia.
La pintura de Tula Telfair busca distanciarse de la
asociacion a algun lugar, lo representado en sus obras
viene sobre todo de la imaginacién.

El paisaje, que al fin y al cabo responde a la vision de quien
contempla la naturaleza seleccionando de ella determinado
fragmento, y modificandola, sélo por ello estd tan ligado a los
sentimientos del artista como a la historia intelectual de su
época o a las circunstancias socio-politicas que las definen™.

12 MADERUELO, Javier. Paisaje... op. cit., p. 138.
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(VER IMAGEN I PAG.58)

La escena nos muestra un tempestuoso y brumoso cielo que domina en
cuanto a la superficie del formato, contrastando con una porcién de tierra
que nos insinta algunos detalles como el rio, que con su forma da la sensa-
cién de perspectiva, y deja muchos mds en un tratamiento brumoso. En el
horizonte contrasta el tono oscuro de la tierra con una zona de resplandor,
seguida de una zona de penumbra, se utiliza un contraste claro-oscuro que
realza toda la composicién.

El tratamiento de esta obra es muy atmosférico, para dar este efecto se utiliza
el contraste simultdneo ya que el fondo azul, aunque apenas insinuado, pro-
voca que, en las nubes se aprecien tonos naranjas realzado con toques de ese
color sobre los grises, aumentando la simultaneidad del color con los tonos
azules. En la composicién el cielo abarca la mayor parte de la superficie, la
perspectiva se da por medio de una linea de horizonte baja, marcada por el
punto de vista alto, aunado a la variacién tonal que maneja los mas oscuros
en los primeros planos del esquema compositivo.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

(VER IMAGEN II PAG.58)

En esta obra se utilizé principalmente el contraste de complementarios, en
la parte superior se aprecian los tonos mas intensos de azul, mismo tono
que se utiliza en un contraste de saturacién. Contrastando con los vivos
naranjas del horizonte y mediando entre estos dos colores se encuentran
los grises, producto de la combinacién de azul con naranja y distribuyendo
en diferentes zonas a algunos toques mds puros de los dos colores.

En las nubes también se pueden apreciar tonos violetas, esto lo provoca el
contraste simultineo, dado por los tonos amarillos del horizonte; debido a
que los colores utilizados en este cuadro no son complementarios exactos,
algunos tonos aparecen mds vibrantes que otros, muestra de esto son los
tonos naranjas que se aprecian en la unién de las montanas con el lago, éstos
son mds intensos que los que se aprecian en el horizonte, por lo que a su
vez, son los tonos mds vibrantes los que tienen mayor saturacién de color.

La escena nos sugiere un atardecer, en el horizonte se aprecia una montafia
que es incidida en algunas zonas, principalmente en la parte inferior, por la
luz del atardecer contrastando con zonas de penumbra de mayor extensién
en la parte superior. Debajo de la montafa se insinda un lago con una gama
tonal que es muy parecida a la de la montana, aumenta la sensacién de reflejo
sobre el primer plano de la composicién.
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(VER IMAGEN III PAG.58)

Taly como lo precisa el titulo, esta obra se apega mas a un cardcter mimético,
lo que seria una representaciéon mis fiel de la realidad, el tratamiento es
mucho mas minucioso que en las obras anteriores. Sobre todo en los primeros
planos se aprecia mucho detalle en la representacién, precisién que va
disminuyendo conforme se alejan lo elementos, y que son reforzados por la
perspectiva tonal, dando el efecto de elementos lejanos y cercanos. Domina,
principalmente el contraste simultdneo ya que, entre los tonos azulados y
grises del cielo podemos notar muy cerca de la linea de horizonte que se
producen algunos tonos naranjas; el azul del cielo también provoca (por
contraste simultineo), que los tonos tierras de los arbustos tiendan mds a
tonos naranjas sin embargo, al estar los arbustos rodeados por tonos verdes,
el naranja se torna también a tonos rojizos.

La saturacién del color produce un contraste que refuerza la perspectiva
tonal, tanto en los azules del cielo como en los verdes del campo. La escena
también nos presenta un lago, en el cual se ha usado el contraste claro oscuro
para representar los reflejos y lo sinuoso de la corriente de agua.

La obra de Tula Telfair se enfoca sobre todo en aspectos matéricos y espacia-
les asi como en fenémenos atmosféricos. A pesar de no referirse a un lugar
especifico su obra aborda la naturaleza en general, al pintar una montafia,
no habla de una montana en especifico sino del concepto de montaiia, de su
particular concepto de montana. Aunque Tula Telfair no pinta del natural,
sus obras tienen que ver con la memoria y la vivencias obtenidas en viajes
y en la vida diaria.

Imagen IV

Jeremy Mann

New York night in blue
Oleo sobre panel

121 x91 cm.

2012

ImagenV

Jeremy Mann
Composition 77
Oleo sobre panel
144 x 144 cm.
2010

Imagen VI

Jeremy Mann
Vallejo Sundown
Oleo sobre panel

27 x 35 cm.

2010



JErEMY MANN naci6 en Cleveland en 1979, se gra-
dué en la Universidad de Ohio, después emigré a San
Francisco donde cursé la Maestria en la Academia de
Arte de San Francisco.

...el paisaje es también el territorio en el que vivimos, el
paisaje con sus edy?cios historicos, sus estructuras agrarias, Sus
pueblos, sus caminos. .. Este es un paisaje que no sélo podemos
mirar sino que también podemos investigar y utilizar como
una plataforma para nuestras actividades.

... la conexion de la pintura de paisaje con fendmenos insepa-
rables de la edad contempordnea, como el sentido de identidad
nacional o el proceso de urbanizacic e industrializacion. ..
provocando cambios irreversibles en la forma de vida®.

13 MADERUELO, Javier. Paisaje... op. cit., p. 139.
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(VER IMAGEN 1V PAG.64)

En esta obra podemos encontrar varios contrastes, entre ellos el de satura-
cién, el tono principal es el azul, que aparece tanto en tonos muy cercanos
al blanco como al negro, entre estos dos extremos se utilizan variaciones
tonales muy diversas. Otro contraste muy evidente es el claro oscuro ya que
en la parte superior de la obra, hay zonas sumamente oscuras y que repre-
sentan la noche en Neva York, en contraste con las luces de los edificios
que, conforme se acercan al nivel de la calle incrementan su intensidad y
que a su vez contrastan con siluetas humanas en tonos azules oscuros muy
cercanos al negro.

La escena nos muestra una concurrida calle en Nueva York, con muchas
luces, tanto las de los edificios, como el alumbrado publico asi como las
luces de los automdviles, éstas Gltimas provocan un contraste simultineo,
ya que el rojo de las luces traseras de los autos provocan que algunos tonos
azules se aprecien verdes.
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(VER IMAGEN V PAG.64)

Esta obra nos presenta un paisaje urbano nocturno, la composicién converge
hacia el centro con tres puntos de fuga teniendo como elemento principal
un edificio del cual parte la perspectiva general. En esta pieza domina el
contraste claro-oscuro acromdtico, la infraestructura de la ciudad se muestra
en tonos oscuros mientras que la luz y los tonos claros se hacen presentes
en la iluminacién de los edificios y de los automéviles, asi como en los
reflejos que éstos producen.

A pesar de que es una representacién de una escena de la realidad, el trata-
miento no es nitido, tiende mds a lo atmosférico y se hace evidente la huella
y estructura de la pincelada. También estd presente el contraste de saturacién,
en donde la mayor saturacién de tonos estin en los primeros planos y la
cual va disminuyendo conforme los elementos se alejan, lo que refuerza la
perspectiva tonal; los elementos mds lejanos estin apenas insinuados.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

(VER IMAGEN VI PAG.64)

En este paisaje urbano, podemos identificar el lugar por la forma de la calle,
San Francisco, en esta ocasién la paleta cromitica utilizada nos sugiere un
atardecer. El contraste que domina esta pieza es el contraste calido-frio
teniendo los tonos calidos del lado izquierdo y los tonos frios de lado dere-
cho, al ser los cdlidos tonos naranjas y los frios tonos azules, estin presentes
también el contraste de complementarios y de saturacién, lo que provoca
que los tonos aparezcan mds brillantes y se destaquen mis.

Al igual que la obra anterior, el tratamiento tiende mds a lo atmosférico,
dejando de lado la nitidez. La perspectiva tonal refuerza la perspectiva de
un punto de fuga central, los elementos mds lejanos se muestran apenas
insinuados y claros, siendo los elementos de los primeros planos los que
cuentan con un trabajo mas detallado y con mayor saturacién del color.

Para Jeremy Mann es muy importante hablar de lugares y momentos especi-
ficos que pueden reconocerse, ya sea una calle o un edificio, o los automéviles
que reflejan el momento histérico. La obra de Jeremy Mann conjunta la
experimentacién con los materiales y el modo de aplicacién con la impor-
tancia de la temdtica y la reflexién en torno al paisaje contemporineo.
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Imagen VII
Sasha Rogers
Shift

Acrilico

106 x 127 cm.
2003

Imagen VIII
Sasha Rogers
Spring Sea
Acrilico
91.5x91.5cm.
2007

Imagen IX
Sasha Rogers
Trance
Acrilico

76 x 152 cm.
2008

SasuA RocERrs nace en Ottawa Canadd en 1958, re-
cibi6 su Maestria en Pintura en 1987 por la Universidad
de Alberta en Edmonton y fue profesora de pintura
durante doce afnos. Ha participado principalmente en
exposiciones individuales y ferias internacionales de
arte y se encuentra en numerosas colecciones privadas
en Canadd, eE.uU. y Europa. Al igual que Tula Telfair,
Sasha Rogers no busca hacer representaciones o des-
cripciones de lugares especificos.

Un paisaje es una imagen de la naturaleza. Una experiencia
de la naturaleza en forma de imagen. Y también la inter-
pretacion de esa imagen™.

14 MADERUELO, Javier. Paisaje... op. cit., p. 167.
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(VER IMAGEN VII PAG.66)

Esta obra maneja una proporcién diferente a las posteriores, en donde, la
linea de horizonte se ubicaba muy por encima de la mitad del formato, en
este caso, ademds de un formato vertical, no apaisado y en seccién durea, la
superficie inferior de la tierra ocupa mucho mayor extensiéon que el cielo.
En la parte del cielo encontramos un contrate claro-oscuro, los tonos mds
oscuros se ubican en la parte superior derecha y los tonos mds claros hacia
el centro de la linea de horizonte; hacia los extremos la linea de horizonte
pasa de tonos blancos a naranjas cdlidos. En la parte de la tierra, a pesar de
que dominan tonos azules y violetas, se alcanzan a distinguir algunas notas
naranjas, esto debido al contraste simultineo. El tratamiento se realiza con
mds textura, con lo que se distingue la huella de la pincelada.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

(VER IMAGEN VIII PAG.66)

Sasha Rogers trabaja principalmente el paisaje abierto, en su obra siempre
estd presente la linea de horizonte, el cielo ocupa un poco mds de la mitad
del formato de la obra, mismo que estd trabajado monocromdticamente
con un contraste de saturacidn; la esquina superior izquierda contiene la
mayor saturacién del tono azul, misma que va disminuyendo diagonal-
mente hasta llegar a la menor saturacién del color en la esquina inferior
izquierda (del cielo).

Lalinea de horizonte tiene una mayor saturacién del color y contrasta con
los tonos claros de la parte inferior izquierda del cielo, perdiendo contras-
te del lado inferior derecho. La parte de la tierra estd trabajada con mas
texturas, sin embargo, bajo la linea de horizonte se encuentra el elemento
mis enfatizado de la composicién, una delgada peninsula oscura, ésta se
acentta debido a la saturacién del color con que cuenta, y se destaca asi del
tratamiento de dreas aledafias, con menos saturacion.
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(VER IMAGEN IX PAG.66)

En esta obra, la paleta y el tratamiento del cielo es muy parecido al de la
tierra, lo Gnico que los divide es la linea luminosa del horizonte; se manejan
los contrastes de saturacién y claro-oscuro en tonos azules, los tonos mds
oscuros se encuentran en los extremos de la obra y los claros cercanos a la
linea de horizonte. El tratamiento es totalmente atmosférico, por lo que los
tonos se entremezclan y difuminan suavemente. De igual forma que en el
cuadro anterior destaca un elemento en la parte izquierda de la obra, debido
también a la saturacién del color, al tratamiento del mismo y al contraste

que crea con la luz del horizonte.

Las composiciones de Sasha Rogers son, en general, muy parecidas, ya que
todas cuentan con una linea de horizonte, posicionada a distintas alturas
del soporte. De modo que las variaciones se encuentran en el manejo del
color y el tratamiento; el manejo del color alude, sobre todo a efectos de luz
y fenémenos atmosféricos.

Imagen XI

Eric Pérez

El tumulto de las olas
Oleo sobre tela

190 x 300 cm.

2007

Imagen XII
Eric Pérez

Agni

Oleo sobre tela
110 x 180 c¢m.
2007

Imagen X.

Erick Pérez

De Profundis 3
Oleo sobre tela
100 x 170 cm.
2009
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Erick PErREZ nace en la ciudad de México en 1972.
Estudia en escuelas puablicas hasta la preparatoria. “En
1990 ingresa a la Escuela Nacional de Artes Plésti-
cas, misma que abandona a las pocas semanas. Cursa
cinco semestres de la carrera de Historia del Arte en
la Universidad Iberoamericana (1991-1994). Aunque
regresa como invitado al seminario de pintura con-
tempordnea (2000-2002), su formacién como pintor
ha sido basicamente autodidacta, y en esa medida es
mds una aventura vital que una carrera profesional”®.

15 http://www.ericperez.com.mx/perfil.html

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

(VER IMAGEN X PAG.66)

En esta pintura encontramos tanto un contraste de saturacién como un
contraste claro oscuro, sin embargo el contraste de saturacién es mucho mas
dominante debido al caricter monocromatico de la obra.

La escena nos presenta un cuerpo acuoso visto desde adentro, las diferentes
saturaciones de azul indican distintas profundidades en el agua, los tonos mas
oscuros son los que indican mayor profundidad. Debido a la simultaneidad
del color, en algunas zonas se alcanzan a ver tonos naranjas.

En este caso, un hombre (un buzo), es también parte de la composicién, en
esta obra se ha aplicado el esquema de composicién bésica asi como seccién
durea, encontramos que los elementos mas destacados como son las piedras
y el buzo estin dispuestos en puntos dureos.
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(VER IMAGEN XI PAG.66)

La escena representada es una playa, por la paleta utilizada pareciera ser
que el sol acaba de ocultarse, en presencia de un cielo tempestuoso, con
mucha nubosidad y bruma; los tonos del cielo varian entre grises, azules
y violetas, éstos tltimos surgen de la simultaneidad del color dada por los
tonos amarillos de la fogata o faro que se aprecia en la playa, éstos tonos
violetas también hacen correspondencia en la arena de la playa, debido, de
igual forma, a la simultaneidad del color. Por otra parte, los tonos azules
del mar provocan que se aprecien algunos destellos naranja en la fogata,
una vez mds la simultaneidad del color esta en funcién. El contraste claro
oscuro es el principal protagonista de esta obra, en la que los tonos oscuros
abarcan la mayor parte de la composicién, lo que provoca que los tonos
claros aparezcan mds vibrantes, aunque sea mucho menor la superficie que
ocupan; también encontramos un contraste de extensién ya que la mayor
parte de la composicién estd presentada en tonos oscuros destacando por
completo la pequefia zona iluminada por la fogata, en tonos que poseen
gran luminosidad. La composicién y el manejo de color hacen que la mirada
se centre en el drea de la fogata, dado que el sintagma de color mas oscuro
esta justo detrds de ella, en los cerros.

Debido al tratamiento de la obra, apenas y se insindan las siluetas humanas,
sin embargo la fogata es un inequivoco simbolo de la presencia humana.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

(VER IMAGEN XII PAG.66)

Esta obra es el perfecto ejemplo del contraste complementario, la escena es
un lago rodeado de algunos drboles y arbustos, aparentemente después del
atardecer, la mayor parte de la composicion esta trabajada en tonos azules,
y por lo que a esas zonas se refiere, estarfamos hablando de un contraste
de saturacién; sin embargo lo que llama por completo la atencién es esa
especie de flama o explosién que emerge del lago y que a su vez crea un
reflejo en el mismo, la flama se presenta en tonos amarillos y naranjas, en
diferentes tonalidades y grados de luminosidad; los azules en el cielo hacen
que la flama vibre en tonos naranjas y que se destaque por completo del
resto de la composicién, debido a que los tonos oscuros y grises dominan
casi por completo la composicién, dejando como protagonista de la obra a
esa pequefo pero vibrante sintagma de color naranja. Por otro lado, los tonos
amarillos presentes en la flama crean a su vez que las sombras de los arbustos
y los drboles se aprecien en tonos violetas. L.a composicién corresponde a
un esquema dureo, que ubica la flama en una zona durea, lo que incrementa
su protagonismo y se corresponde con los demis elementos del paisaje.

El manejo del color en la pintura de Eric Pérez es sobre todo mimético, lo
cual nos habla del grado de observacién, asi como la dedicacién y la minucia
con la que trabaja sus piezas.
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Imagen XIII

Juan Mufoz
Santa Rosa Jauregui visto desde

la loma de Las tetillas
Oleo sobre tela

68 x 169 cm.

2000

Imagen XIV

Juan Mufoz

Del coltivare le colline
Oleo sobre tela

57 x 100 cm.

1998

Imagen XV

Juan Mufioz
Fantasia de color
Oleo sobre tela

80 x 160 cm.

2002

Juan MuRtoz nace en Querétaro, México en 1965.
Su formacién es por completo autodidacta. En 1999
participé en la Bienal Internacional de Arte Contempordneo
de Florencia, Italia. Entre sus exposiciones individua-
les estin: Lo espiritual en el paisaje en el centro civico,
ayuntamiento del estado de Querétaro, 2006. Luz y
Color en el Palacio de Gobierno de Querétaro 2005.
Motivos de forma II en el Two Allen Center, Houston,
Texas, 2005. Ademas, varios libros con la obra de Juan
Mufioz han sido publicados, entre ellos se encuentran,
Lo espiritual en el paisaje publicado por el Municipio
del Estado de Querétaro, México, 2006; «Un mirador
que recibe el atardecer» por la Universidad Auténoma

de Querétaro, Santiago de Querétaro, México, 2002.

Hay que pensar en el paisaje como escenario y reflejo de lo
nacional, de esa peculiaridad que distingue a unos pueblos
de otros, que estd tan determindada por la historia como por
la geografia, es decir, tanto por la accion del hombre como
por la accion de la naturaleza™.

16 MADERUELO, Javier. Paisaje... op. cit., p. 145.
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(VER IMAGEN XIII PAG.76)

La escena presenta el valle de Santa Rosa Jauregui, Querétaro, México; como
lo dice el titulo, la vista es desde una loma llamada Las tetillas desde la cual
se aprecia el pueblo, incluso se puede distinguir una iglesia que sobresale
de la pequena mancha urbana, que a su vez estd rodeada de sembradios,
parcelas y algunos montes.

Elvalle de Santa Rosa de Jauregui se encuentra en un tercer plano, el primero
de estos planos es laloma de Las tetillas el cual estd destacado por tratamien-
to asi como por la intensidad y luminosidad de los colores utilizados. En
este primer plano encontramos un contraste de color ya que se diferencian
por completo al menos tres colores, como lo son el amarillo, el verde, y el
violeta; al mismo tiempo entra en funcién el contraste de complementarios
asi como el contraste claro oscuro, que se da entre el amarillo de las flores
y los violetas de las sombras de las piedras y arbustos.

El cielo, por su parte, cuenta con un contraste de saturacién que va de los
tonos mds oscuros y profundos en la parte superior que se van aclarando
hasta llegar al resplandor rasando el horizonte, es justo en esta zona de
resplandor en donde encontramos tonos que van desde el blanco y que se
mezclan con tonos amarillos, que al estar cerca del cielo azul se tornan en
tonos naranjas, accién del contraste simultaneo.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

Los mismos tonos azules del cielo estin presentes, tanto en las sombras de
los primeros planos, como en las montanas del fondo, que se van alejando
por medio de la perspectiva tonal, donde los planos lejanos son los mis te-
nues y terminan por esfumarse con el resplandor del cielo en el horizonte.
Estos tonos azules, presentes en todo el cuadro crean, que, por ejemplo, en
las faldas de los cerros mds lejanos los tonos amarillos, se tornen en algunas
zonas naranjas, efecto provocado por el contraste simultineo. Al mismo
tiempo, lo verde de los pastos provoca que se tornen rojizos algunos tonos
amarillos cercanos a los tonos verdes.

(VER IMAGEN XIV PAG.76)

Un valle en la escena con un punto de vista central y mds alto, el tratamiento
no varia mucho de los primeros planos a los més lejanos, el estilo de pin-
celada varia muy poco en su aplicacién en los planos correspondientes a la
tierra; el cielo, en cambio, cuenta con un tratamiento mucho mas difuso y
sobre todo la presencia de atmdsferas. Los planos mds lejanos en el hori-
zonte corresponden con los tonos azules oscuros del cielo, mismos que se
acercan con ciertas lineas, planos y sombras hacia los primeros planos; sin
embargo los primeros planos corresponden a tonos verdes que van desde
los muy oscuros hasta los verdes amarillentos, siendo el sintagma verde
amarillento del primer plano el que roba toda la atencién del cuadro, esto
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se debe a su ubicacién dentro de la composicién pero sobre todo a que estd
rodeado de una penumbra sumamente oscura. De entre estos tonos verdes
surgen finas lineas en tonos naranjas que al estar rodeados por tonos verdes
crean efectos rojizos.

(VER IMAGEN XV PAG.76)

Lo primero que salta a la vista es el uso del contraste de color, la razén por
la que estos colores vibran es la manera en que estin dispuestos, el amarillo,
que por naturaleza es el que cuenta con mds luminosidad, refuerza dicha
caracteristica al tener en la composicién a su color complementario, el
violeta; si el violeta a nivel pigmento no estd en la composicién, el amarillo
provocard, en cuestiones de efecto, que algin otro color se torne violiceo;
en este caso son los azules del fondo los que se tornan hacia este color, de
modo que en esta composicién estin presentes tanto pigmentos violetas
reales, como los que crean otros tonos por contraste, éstos tonos se locali-
zan principalmente en el fondo de la composicidn, sin embargo se hacen
presentes en los primeros planos como sombras.

Otro contraste presente en esta obra es el cilido-frio que se da entre los
azules, verdes y violetas contrastando con los tonos calidos de los primeros
planos como son el amarillo y el naranja y rojo.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

La disposicién de la gama cromatica en esta obra genera una sensacion
armonica, cada color ha sido dispuesto y acompafiado arménicamente; los
tonos azules apenas insinuados cuentan con notas en su complementario el
naranja; por otra parte los drboles y arbustos de color verde cuentan también
con pequefios sintagmas de su complementario, el rojo.

A pesar de que Juan Mufoz es autodidacta, su manejo del color es muy
armonico, lo que nos habla de la armonia como algo inherente al ser hu-
mano. En este caso la prictica y la experimentacién pictdrica, asi como la
observacién de la naturaleza y la reflexién, llevaron a este artista realizar
composiciones armonicas.
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LA BUSQUEDA DE LA ARMONIA (en el proceso creativo)

L SER HUMANO HA DESBORDADO en muy diversas manifesta-

ciones la incesante e histérica busqueda de la armonia; tenemos

prueba de ello en el arte, tanto en la musica, como en la pintura
y escultura, o en la poesia o literatura; la armonia y su indagacién es una
constante, aiin en nuestros dias y a pesar de la diversidad de manifestaciones
artisticas existentes.

La bisqueda atenta de la armonia que gobierna el universo y dirige las creaciones
naturales, tanto el arte como la naturaleza estdan gobernadas por leyes, y es el conoci-
miento de estas leyes lo que hace al hombre capaz de crear la belleza artistica’.

El contexto y el momento histdrico en el que vivimos condiciona la manera
en la que producimos o consumimos el arte; es muy diferente un paisaje
chino de varios siglos de antigiiedad a un paisaje urbano contemporineo,
y no sé6lo por los elementos formales sino que, aunado a esto, las obras
de arte reflejan tanto el contexto en el que fueron creadas, como aspectos
culturales, la estructura de pensamiento e incluso situaciones de la vida del
creador de arte.

1 PAREYSON, Luigi. Convesaciones... op. cit., p. 144.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

Ao largo de la historia del Arte y particularmente en la pintura, las teorias
del color han sido utilizadas por numerosos artistas, en este caso se retoma
la Teoria del Color de Goethe, quien fue uno de los primeros en describir
la mayoria de los fenémenos cromaticos, incluyendo nuestra percepcion
fisioldgica de los mismos; Goethe publicé su Teoria de los colores en 1810,
influenciando a pintores como Joseph Mallord William Turner quien realizé
diversas obras en torno a la teoria del color de Goethe, ejemplo de esto es
Luz y color, Sombra y tinieblas, Sombras y oscuridad, en dichas obras utiliza
diversos tipos de contrastes, como el contraste simultineo y el contraste de
saturacion, aunque el mas predominante es contraste el claro-oscuro.

“Goethe partié de la polaridad de los colores en positivo y negativo, y a
partir de ello le atribuyé a los colores valores morales.

(REVISAR REFERENCIA II DEL ANEXO)

El legado de Goethe influencié tanto a tedricos, pintores y disefiadores,
lo que 1llevé a que algunos de ellos profundizaran en cierto aspectos del
estudio del color.

Kandinsky habla de dos efectos al mirar una paleta de colores:
(REVISAR REFERENCIA 111 DEL ANEXO)

Kandinsky por su parte distingue entre un efecto fisico del color que se ve
reflejado en sensaciones y por otro lado un efecto psicoldgico, actuando,
inclusive en el dnimo de una persona.
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Goethe también influy6 notablemente en Johannes Itten (1888-1967) quien
de 1919 2 1923 dio clases en la Bauhaus y al igual que Kandinsky formaron
parte de la escuela que sentd las bases de lo que hoy conocemos como diseo,
(REVISAR REFERENCIA IV DEL ANEXO)

Itten, estudio profundamente las teorias de color de Goethe, Chevreul,
Runge y Betzold, sus investigaciones fueron publicadas en varios textos,
siendo el mas influyente E/ Arte del color en 1961.

Experto de todas estas teorias, Mark Rothko dominaba en especial el manejo
del color, sus principales influencias fueron Turner y Caspar David Friedrich.
Rothko pertenecié a la Escuela de Nueva York.

(REVISAR REFERENCIA V DEL ANEXO)

Para estos pintores, el color fue un elemento preponderante para la creacién
de sus obras; la influencia de unos sobre otros va encadenada diacrénica-
mente, de modo que lo estudiado y experimentado por Turner acerca de lo
propuesto por Goethe influencié a Itten y su vez a Rothko, asi como todos
ellos influenciaron la obra de Sasha Rogers, Tula Telfair, etc.

Del mismo modo que esto sucedi6 en el arte, lo planteado por la Bauhaus
respecto al color y el disefio es algo con lo que tenemos contacto en la vida
diaria; los juguetes, la publicidad, la moda, alimentos empacados, la tele-
visién, etc., manejan perfectamente los efectos que el color produce sobre
las personas, utilizindolos para su fines lucrativos. En el caso particular

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

de la publicidad, el color juega un papel primordial, en la mayoria de los
casos logra su cometido, ya sea, de antojarnos algin producto o conven-
cernos de que necesitamos algtn otro. La industria del juguete se vale de
los atributos que tiene el color, entre otros cosas, para despertar el deseo
en los nifios; las sensaciones que se experimentan en la nifiez al acudir a
las jugueterias van desde la euforia, emocidn, deseo de poseer y obtener el
estatus que brinda tener un juguete nuevo y brillante, contrastando con la
frustracion y la desilusién al no obtener el juguete deseado. Por su parte
los juguetes artesanales mexicanos son muy atractivos en su colorido, sin
embargo al carecer de una estrategia publicitaria y de distribucién, ademas
de no proveer el estatus que tienen juguetes como Barbie, reciben muy poca
atencién y demanda.

La cuestién es que la comunidad que no ha tenido la oportunidad de es-
tudiar teorfa del color, no se enfrenta conscientemente a este aspecto, no
se toman el tiempo para pensar el porqué les gusta tal o cual color, o por
qué las tendencias de la moda sugieren ciertos colores, o por qué el alto
en el seméforo se marca en rojo, y aunque no sean conscientes todos estos
aspectos, es de todos sabido y por convencién, que se debe parar si la luz del
semaforo estd en rojo, de igual forma, cuando nace un bebé se le asignara
un color, si es nina todos los regalos serdn rosas y si es nifio serdn azules;
éstas son convenciones totalmente culturales, muestra de esto es el color
del luto, en muchas culturas se utiliza el negro mientras que en Japén el
luto se representa con el color blanco.
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El contexto y el momento histérico en el que vivimos ya nos ha dotado de un
amplio bagaje del uso cultural del color; en México es atin mds particular, ya
que conviven el uso popular del color que tiene raices ancestrales, incluyendo
el sincretismo, y el uso global, propuesto por empresas transnacionales, las
tendencias internacionales, de las cuales nos llegan productos como ropa,
accesorios, zapatos, alimentos y tecnologia, ademas de programas de tele-
visién, musica, entre otras manifestaciones de costumbres y cultura. A su
vez, el uso popular del color estd siempre presente tanto en los vestuarios
tradicionales, como en la artesania mexicana tan reconocida y apreciada por
los extranjeros, en el colorido y el sabor de la comida mexicana, en huellas
de las culturas prehispanicas como los penachos que ain fabrican, en las
midscaras que se utilizan en muchas de las fiestas de México, etc.

El color para mi ha sido estd convivencia de influencias, tanto locales como
extranjeras, asi como ancestrales y actuales; ambas crearon mi gusto parti-
cular del color, la convivencia de las flores de Xochimilco y las portadas de
sus iglesias, las jacarandas en primavera en la Ciudad de México, las cajitas
de Olinala, los tradicionales tapetes de aserrin, el mercado de flores de San
Angel; los innumerables y espectaculares colores de los paisajes mexicanos,
como los siete colores de la Laguna de Bacalar en Quintana Roo, los rosas,
anaranjados y violetas de amaneceres y atardeceres; el dorado, el gris y el
blanco de las arenas de las playas mexicanas, lo plateado del desierto de San
Luis Potosi en luna llena... Todo esto y mucho mds en convivencia, por
otro lado con las peliculas de Wa/t Disney y su muy particular uso del color,
con las caricaturas importadas tanto de oriente como de Estados Unidos;

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

costumbres como halloween con colores como naranja y negro; o el dia de
San Valentin y su color caracteristico: el rojo, todo el mundo de juguetes
y accesorios de Barbie... Todas estas influencias determinan la manera de
producir, me parece muy importante reconocer e identificar los elementos
que han influido y configurado nuestros gustos y estructura de pensamiento.

LA EXPOSICION: Andlisis de la obra

La exposicion E/ color en el proceso creativo. La pintura, fuente de emociones y
sensaciones se present6 el 22 de octubre de 2010 en la Galeria Auténoma de
la Escuela Nacional de Artes Plasticas. .a muestra se dividié en dos series:

Seriel. Concordancias subjetivas de color y forma.
Serie 2. Aplicacion de lo propuesto por Goethe e Itten en sus Teorias del color.
La galeria se dividi6 en dos secciones, una para cada serie, de modo que se

incité al espectador a elegir entre una y otra.

(REVISAR IMAGEN 1Y II)

La intencién al realizar esta exposicion fue, aparte de confrontar las dos
series, registrar por medio de cuestionarios, lo suscitado en el espectador.
Cabe senalar que dichos cuestionarios no pretenden dar estadisticas, sino
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Imagen .

Serie 1:
CONCORDANCIAS
SUBJETIVAS DE
COLOR Y FORMA

imagen II.

Serie 2.
APLICACION

DE LO PROPUESTO
POR GOETHE E
ITTEN EN suUs
TEORIAS DE COLOR
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simplemente son un registro de lo
ocurrido en la exposicién como parte
de la culminacién del proceso crea-
tivo, o lo que Juan Acha llamaria el
consumo.

La primera serie, Concordancias sub-
Jetivas de color y forma fue realizada
de agosto a diciembre de 2009, esta
serie significé sobre todo tiempo,
pero no para una obra sino para el
proceso creativo, realizando 50 ejer-
cicios semanales con acrilico sobre
cartulina Bristol. Los ejercicios fue-
ron realizados de primera intencion,
buscando y experimentando nue-
vas® formas de abordar la pintura y
el problema paisajistico; sin boceto

2 Nuevas en relacion al proceso particular de la
autora y su produccion anterior.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

previo y ejecutados aproximadamente en una hora cada uno. Segin Itten,
la composicién y eleccién de colores subjetivos asi como el tamafo de las
manchas y su orientacién indican “los diferentes estilos de pensamiento, de
sentimiento y de accién que pueden encontrarse en un ser humano™. Las
concordancias subjetivas de colores nos informan sobre la vida interior del
hombre y reflejan su constitucion interna y sus estructuras.

De modo que se realizé esta serie sin pretensiones, dejando que, simplemente
fluyera el proceso creativo, sin esperar obtener algo en concreto. Primero se
agoté el bagaje plastico y algunos ejercicios se basaron en obras de Anselm
Kiefer, Arcadi Adis, Turner, Caspar David Friedrich, Jan Hendrix, Joost
van Roojen, entre otros.

(REVISAR IMAGEN 111 Y 1V PAG. 92-93) (¢razo salvaje).

El no esperar nada en los ejercicios, llevé a experimentar nuevas solucio-
nes, una de ellas fue el uso de mucha agua (aguadas), de hecho en muchos
ejercicios empapaba e incluso creaba charcos con agua previo a la aplicacién
de la pintura; el agua crea accidentes, tiene su propio cardcter y es dificil
controlarla y contenerla, se aprovecharon todas estas cualidades y efectos
del agua, ya que ofrece la posibilidad de crear infinitas tonalidades y efectos
de saturacién del color, trasparencias y veladuras.

(REVISAR IMAGEN V Y VI PAG. 92-93) (cuadricula).

3 ITTEN, Johannes. E/ color... op. cit.,, p. 25.
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Imagen il

Concordancias subjetivas de color y forma

2009

Imagen IV
TRAZOS SALVAJES —

— TRAZOS SALVAJES
Tinta y gotero sobre papel
2009

Imagen VII

— RiTMOS CON GOTERO

Tinta y gotero sobre papel
2009

Imagen VI ——

—— Imagen V
CuabpricurLa

Cuabricura
Tinta y gotero sobre papel
2009

Tinta y gotero sobre papel
2009

Tinta y gotero sobre papel
2009

Imagen VIII
RiTtmos coN GOTERO —

Tinta y gotero sobre papel
2009
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Segun Greenberg, los artistas de vanguardia,

no tienen como fuente de inspiracion principal la realidad sino el medio con el que
trabajan. .., el medio se corresponde con la serie de condiciones especificas que distin-
guen una _forma expresiva de otra. .., es en virtud de este medio que los diferentes
artes son dnicos y estrictamente ellos mismos. .., éstas condiciones son: la superficie
plana del soporte, la delimitacion del cuadro mediante el marco y las propiedades de
los pigmentos-la palpabilidad de la pintura..., la naturaleza del medio que queda
en evidencia y se convertird en protagonista de la obra’.

La intencién en la mayoria de los ejercicios fue crear atmésferas partiendo de
la mancha, aprovechando el accidente controlado, que en muchas ocasiones
da la pauta para generar la composicién.

Se realiz6 una serie de ejercicios en los que, con un gotero de tinta y un
atomizador alternaba entre linea y mancha generando ritmos.
(REVISAR IMAGEN VII Y VIII PAG. 92-93) (ritmos con gotero)

En un principio los ejercicios que atendian al paisaje fueron realizados en
base a dos viajes, uno al desierto de San Luis Potosi y otro a San José del
Pacifico, Oaxaca, sin embargo las vivencias en la Ciudad de México también
influyeron notablemente y con la ventaja de poder realizar apuntes del natural.

. Atardecer en rosa 1 y 2 (IMAGEN X1 Y X PAG. 96-97)

4 GREENBERG, Clement. La pintura... op. cit., p. 10.
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. Como Fumarola (1MAGEN X1 PAG. 98)

. Bruma del desierto (1maGEN x11 PAG. 98)

. A lo verde radioactivo (1MAGEN X111 PAG. 99)
. Fuego (IMAGEN X1V PAG. 99)

Los atardeceres de otofio de 2009 fueron referentes primordiales para la
produccién. Asi mismo, se realizé una serie en donde esferas y formas cir-
culares son protagonistas. Estas formas me recuerdan a la manera de pintar
los alebrijes, algunas mdscaras, asi como elementos del arte prehispanico’,
también me remiten a planetas, lunas, o paisajes césmicos.

. Lunas azules (1MAGEN XV PAG. T00O-10T)

. Alebrijes style (IMAGEN XV1 PAG. 100)

. Narabola (1MAGEN XVII PAG. 101)

. Esferas cosmicas (1MAGEN XVIII PAG. 102)
. Esferas en la Sierra (1MAGEN XI1X PAG. 102)

En esta serie lo mas importante fue la experiencia, las aportaciones del
proceso creativo, las observaciones y las reflexiones, quedando la obra sélo
como una huella de este proceso. El hecho de que la obra terminada no
fuera un fin en si, sino una parte del proceso, me permitié tener una mayor
libertad, una actitud mas experimental, y una vivencia llena descubrimientos.

5 En el arte prehispanico, en concreto el mexica las estrellas se representaban con circulos concéntricos
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Imagen IX

ATARDECER EN ROSA I
Avilico sobre papel
2009

Imagen X

ATARDECER EN ROSA 2
Avrilico sobre papel

2009

EjERCICIOS DE PAISAJE
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Imagen XII|

A LO VERDE RADIOACTIVO
Acrilico sobre papel

Imagen XI

Como FumaroLa
Acrilico sobre papel

2009 2009
Imagen XII Imagen XIV
BRUMA DEL DESIERTO Fueco
Acrilico sobre papel Acrilico sobre papel
2009

2009
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ESFERAS Y FORMAS CIRCULARES

Imagen XV

Lunas AzULEs
Acrilico sobre papel

2009
Imagen XVI Imagen XVl
ALEBRIJES STYLE NARrRABOLA
tinta sobre papel acuarela sobre papel algodén
2009 2009
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Imagen XVIII

EsreEras cOsmicas
acrilico sobre papel
2009

Imagen XIX

EsrErAs EN LA SIERRA
acuarela sobre papel algodén
2009

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

Cuando el arte se enfoca Gnicamente en la obra,

la pareja “las partes y el todo” es destruida con la intencion de representar integral-
mente el fendmeno socio-cultural del arte por una de sus partes que es el producto,
cuya fetichizacion incita a desderiar lo mds verdadero y vital del hombre: la accion
humana. Este desderio beneficia al consumismo y al capitalismo. Sobre todo oculta los
procesos psicoldgicos, socioldgicos e ideoldgicos del fenomeno®

Parte importante de ambas series fue la bitdcora, la cual contiene un des-
menuzamiento del proceso creativo; pensamientos, ideas, bocetos de lo que
veo, de lo que oigo, de lo que huelo, de lo que saboreo, de lo que siento, de
lo que imagino; escritura, dibujo, pintura, collage, recoleccidn, etc., forman
parte de las huellas que dejé esta investigacién.

(REVISAR PAG. 122-123)

SERIE 2. Aplicacion de lo propuesto por Goethe e Itten
en sus teorias del color

La segunda serie se realizé aplicando lo planteado por Goethe e Itten en
sus teorias del color; la cantidad de ejercicios en relacién a la otra serie fue

mucho menor ya que cada ejercicio requeria de planeacién y de un tiempo

6 ACHA, Juan. Introduccién... op. cit., p. 12.
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considerable para su ejecucién. Las técnicas y materiales usados en esta serie
son mds refinados, se trabajé encdustica, acuarela, 6leo y temple de copal;
cada técnica exige tiempo y dedicacién.

También fue una parte fundamental la elaboracién de apuntes del natural,
éstos los tomaba desde mi casa ubicada en las faldas del cerro del Ajusco
en la Ciudad de México y desde mi taller ubicado en Coyoacdn; el dia a dia
en la ciudad asi como los viajes que realicé en el interior de la Republica
Mexicana fueron referentes visuales para la creacién de las obras, en especial
un viaje en crucero que zarpé de Acapulco, Guerrero, pasando por Ixtapa,
Manzanillo Colima, y Los Cabos Baja California Sur.

De modo que la dindmica para esta serie era tomar apuntes del natural
para posteriormente elaborar un boceto y finalmente ejecutar la pieza, ésta

dindmica podia llevar desde un par de dias hasta un mes por pieza.

Ejemplos de elaboracién de boceto y obra terminada:

. Boceto Después de Sasha Rogers (IMAGEN XX PAG. 106)

. Después de Sasha Rogers (IMAGEN XX1 PAG. 106)

. Boceto, La playa en espariol. El espatiol en la playa.(1via. xx11 PAG. 107)
. La playa en espatiol. El espatiol en la playa (1MAGEN XX111 PAG. 107)
. Bocetos: 1y 2 Lo hermoso de una escalofriante experiencia (1IMAGEN

XXIV Y XXV PAG. 108-109)

. Lo hermoso de una escalofriante experiencia (IMAGEN. XXVI PAG. 109)

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

En la mayoria de las obras de esta serie se utiliz6 la composicién durea, y el
esquema compositivo basico tomado del libro de Pablo Tosto La composicién
Aurea en las Artes Plisticas’; tanto lo propuesto por Goethe e Itten en sus
teorias del color como la seccién durea buscan la armonia y la intencién
de realizar esta serie y compararla con la serie de concordancias subjetivas de
color y forma es para determinar si los espectadores (que no sélo son com-
pafieros de la carrera de artes visuales sino que se incluy6 una gran parte
de mi familia que carece por completo de nociones estéticas y artisticas, y
que abarca desde nifios hasta personas de la tercera edad), notan diferencias
entre las dos series y si alguna les provoca sensaciones, emociones o incluso
armonia. (REVISAR REFERENCIA VI DEL ANEXO)

Los ejercicios de esta segunda serie se realizaron basados en los siete con-
trastes del color de Johannes Itten. Tanto Itten como Goethe afirman que
fisiolégicamente el ojo exige armonia, la armonia para el ojo esta representada
por el color gris neutro, producto de la unién de colores complementarios,
es s6lo mediante este color que el ojo queda en un equilibrio perfecto; es
por esta razén que algunas combinaciones de colores pueden parecernos
agresivas, desagradables e incluso perturbadoras.

Para nuestro érgano visual, la armonia corresponde a un equilibrio y simetria de fuerzas®

7 TOSTO, Pablo. La Composicion durea en las artes plasticas, Hachette. Buenos Aires, Argentina, 1958.
8 ITTEN, Johannes. E/ arte... op. cit., p. 20.
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APUNTES AL NATURAL

Imagen XXI

DEespuEs DE SAsHA ROGERs
Acrilico sobre papel Kraft

125 x 150 ¢m.

2010

Imagen XX
BoceTo DESPUES DE

Sasua RoGERr
Tinta sobre papel

Imagen XXl
BoceTo, LA PLAYA EN ESPANOL.

EL ESPANOL EN LA PLAYA
Acuarela sobre papel algoddn

Imagen XXIII

LA PLAYA EN ESPANOL.
EL EsPANOL EN LA PLAYA
Encaustica sobre tela

40 x 60 cm.
2010
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APUNTES AL NATURAL

Imagen XXIV Imagen XXV Imagen XXVI
BocEeTos: 1 v 11 LO HERMOSO DE UNA ESCALOFRIANTE EXPERIENCIA Lo HERMOSO DE UNA ESCALOFRIANTE EXPERIENCIA
Acuarela sobre papel algodon Encaustica sobre mdf Acrilico-6leo sobre tela
2010 2010 90 x 140 cm.
2012
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NARANJA AZULADO. EL camiNo pPOR
CORAZON ENMARANADO DONDE SE FUE
Acuarela sobre papel algodon Acuarela sobre papel algodon
2010 2010
En este ejercicio se presenta tanto el contraste de complementarios, como En este caso se trabajé el contraste de color, segin el cual debe haber al
el contraste simultineo, obteniendo tonos grises de la mezcla del color menos tres colores perfectamente diferenciados, la fuerza de este contraste
azul con el color naranja. La escena fue tomada de un atardecer en la es mas evidente si se utilizan los colores primarios y disminuira conforme

Ciudad de México. se utilicen colores secundarios o terciarios, en esta acuarela convergen tanto
colores primarios como el azul o el amarillo; secundarios como el naranja
y terciarios como el magenta. También influye en el efecto del contraste de
color la ubicacién de las manchas asi como su saturacién. El lugar repre-
sentado es San José del Pacifico Oaxaca, México.
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DESPERTE EN LOS

CaBos

Acuarela sobre papel algodon

114

2010

Este ejercicio corresponde al contraste claro-oscuro en consonancia con el
contraste de saturacién de un sélo color, en este caso azul, en donde los tonos
mds oscuros aparecen del lado derecho y los tonos claros del lado izquierdo,
ocupando el blanco del papel. La escena corresponde a Los Cabos en Baja
California Sur, México.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

EnxERrRO EN

San Carros Coara
MICHOACAN 1Y 2
Acuarela sobre papel
algodén

2010

COMPLEMENTO

DE SATURACION
EMOCIONAL I Y 2
Acuarela sobre papel algodon
2010
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En estos ejercicios se buscé y utilizé el contraste de complementarios con
el azul y el naranja, en distintas saturaciones, lo que provoca a su vez, un
contraste simultdneo sobre algunas zonas de la composicién. Dos de las obras
se enfocan en fenémenos atmosféricos mientras que las otras representan un
momento y lugar especificos, ademds de contener vivencias y experiencias.

El contraste simultdneo se produce cuando el ojo, al mirar un color exige su comple-
mentario, si no estd presente el color complementario el ojo lo produce; dos o varios
colores son armoniosos cuando dan una mezcla gris neutro, las demds mezclas que
no dan gris neutro son de naturaleza expresiva pero no armoniosa. “El color com-
plementario que crea el ojo es una impresion coloreada pero no existe en realidad””’.

En una composicion con dos colores puros que no sean totalmente complementarios,
cada uno intenta empujar al otro hacia su color complementario y casi siempre, ambos
colores pierden sus caracteres verdaderos y parece que irradian nuevos efectos. El color
queda como desmaterializado y se hace perfectamente vdlida la frase: la realidad de
un color no siempre es idéntica a su efecto™.

9 ITTEN, Johannes. £/ arte... op. cit., p.52.

10 Ibidem., p.52.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

Aunque el contraste de color es el protagonista de esta obra, a su vez también
estd presente, aunque con menor impacto, el contraste de complementarios,
el azul se complementa con el naranja al igual que el amarillo se comple-
menta con el violeta; Itten menciona en su texto que:

El contraste del color en si mismo puede expresar ya una alegria desbordante ya

universalidad cosmica®.

11 Ibidem., p. 36.

CERROS MAGICOS
RUMBO A TOLANTONGO
Encaustica sobre mdf
32x385

2010
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AUTORRETRATO 40 HORAS DE AMNISTIA
C()SMICO. CONTRASTE INTERNACIONAL.
DE EMOCIONES San Carros Coara
Encdustica sobre tela MI(.JHOACA,N
30 x 50 cm. Acrilico-6leo sobre tela
2010 140 x 170 cm.
2010

118

Contraste de saturacion. Se utilizé el color azul en distintos grados de satu-
racién, de igual forma se utilizé pigmento blanco y violeta. Se aprovecharon
las posibilidades que brinda el material, en este caso, el encausto, el cual

) ) )
permite crear veladuras, transparencias, empastes, texturas, etc., se dice que
los colores reaccionan de distinto modo ante los distintos medios que se
vale el artista para perturbarlos™.

Otro factor importante en la encdustica es el uso del fuego, que puede
servir s6lo para fundir el encausto o como en este caso, que se utilizé de
manera experimental, permitiendo que se crearan charcos encendidos, lo
que provoca reacciones tanto en el color del pigmento al quemarse, como
en la consistencia y textura del encausto.

12 Ibidem., p. 55.

Esta obra fue la culminacién del proceso, ya que en ella aplique lo apren-
dido y experimentado, tanto en la serie de Concordancias subjetivas de color
y forma como en la serie en base a lo propuesto por Goethe e Itten. Se
usé tanto el cardcter expresivo del color como el arménico. A su vez estin
presentes la mayoria de los contrastes, en el cielo, por ejemplo, se utilizé
tanto el contraste claro-oscuro como el contraste de saturacién; en la nubes
se hace presente el contraste simultineo; en la parte inferior encontramos
un contraste de complementarios (violeta-amarillo) y en con menor fuerza
también encontramos el contraste de color. Por otro lado, la eleccién del
color magenta para el cielo es totalmente subjetiva, de modo que en esta
obra convergen tanto elementos objetivos como subjetivos.
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Los resultados del cuestionario

Para completar el proceso con estas dos series se realizé una muestra en la
Galeria Auténoma de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (22 de octubre
2010), las series se presentaron por separado y debidamente identificadas,
se les pidi6 a los asistentes a la inauguracién responder a un cuestionario
en el que se les pedia proporcionar su edad y su ocupacién, ademas de las
siguientes preguntas:

-¢Cuil de las dos series prefieres?

-:Experimentas sensaciones con algunas de las dos series, cudles?

EL propésito del cuestionario no es dar estadisticas ni hacer un anilisis
formal de los resultados respecto a gustos o preferencias, por el contrario,
es un registro muy subjetivo de lo que lo que la exposicién suscita en los
asistentes, a su vez el anilisis de los resultados se realizé en base a la ex-
periencia propia en el proceso creativo y lo vivido el dia de la exposicién.
Los espectadores fueron principalmente familiares de la autora, asi como
la comunidad de la Escuela Nacional de Artes Plésticas.

Esta investigacién surgié a raiz del cuestionamiento acerca de cémo nos
afectan los colores; al realizar las dos series y confrontarlas ante un publico
de familiares, amigos, compaferos y maestros, me interesaba observar las
reacciones en el momento de la inauguracién, escuchar los comentarios

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

tanto de la comunidad de la ENAP como de familiares, dado que son dos
grupos muy diferentes; por un lado la comunidad de la ENAP tiene mucha
mds experiencia en exposiciones, no sélo de pintura sino de muchas otras
manifestaciones artisticas, por otra parte, mis familiares no son a fines del
arte, no hay un interés hacia el arte mds alld del cuadro de la sala, para
muchos de los nifios asistentes era su primera vez en una exposicién y
probablemente la Unica en muchos afios. La mayoria de mis familiares ni
si quiera sabian que existia una carrera llamada Artes Visuales. Es por esto
que en los cuestionarios se pidié que mencionaran su ocupacién, de esta
manera se buscé constatar que es muy diferente la manera en que se acerca
un espectador a la obra.

Aproximadamente asistieron 100 espectadores, los cuales se dividieron en
las siguientes categorias: (REVisArR ANEXO PAG. 135)

Las encuestas fueron realizadas tanto por escrito, asi como de manera
personal por la autora.

Los resultados de los cuestionarios fueron determinantes,

La gran mayoria eligi6 la serie en la que se aplicé lo propuesto por

Goethe e Itten en sus teorias.

Coincidié en muchos de los cuestionarios que los asistentes manifestaron
haber experimentado intranquilidad e incertidumbre con la primera serie
de ejercicios “libres” (Concordancias subjetivas de color y forma).
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La segunda serie provoco tranquilidad, equilibrio, paz, felicidad, calma, e
incluso varios de los espectadores manifestaron haber experimentado sen-
saciones armonicas.

La serie 1, Concordancias subjetivas de color y forma pudo, de alguna manera,
incomodar a algunas personas ya que Itten dice que al utilizar concordancias
subjetivas se debera tomar en cuenta que,

se agradard a aquellos que tengan las mismas preferencias y que se sentirdn de-
cepcionados aquellos que tengan disposiciones distintas acerca de los colores. Un
individuo sensible a los colores puede sentirse herido psiquicamente por colores que
no les sean simpdticos™.

Las obras de la primera serie son de naturaleza expresiva pero no armoniosa
y es por esta razén que los espectadores experimentaron sensaciones de
intranquilidad, incertidumbre, angustia, desagrado, etc.

En cambio, la serie dos, fue creada buscando la armonia, misma que fue

percibida por los espectadores, Itten apunta que “seamos conscientes o no,

los colores influyen en nuestro estado psiquico”*.

13 ITTEN, Johannes. E/ arte... op. cit., p. 28.
14 Ibidem., p. 83.
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Pareciera que la armonia funcional de nuestros cuerpos, y el equilibrio
establecido por la naturaleza, provocan en el ser humano la bisqueda ne-
cesaria y perenne de realizar creaciones armdnicas, ya sea en arquitectura,
pintura, escultura, etc. Y también que, aun cuando no se esté consciente de
las teorias del color, o de otros conocimientos, de alguna manera estamos
predeterminados a utilizarlas en la vida cotidiana en nuestras elecciones. Y
aunque no se tenga un bagaje cultural amplio, nadie es ajeno a reconocer
una creacién arménica cuando la ve; asi sea un atardecer, una pintura, una
construccién, una pieza musical, etc. La necesidad de establecer un equi-
librio y una armonia es inherente a ser humano, y en nuestro caso como
pintores, esa busqueda aplicada al color y a la composicién permite elegir
qué sentimiento o sensacién queremos suscitar en nuestros espectadores.



SERIE 1

Concordancias subjetivas de color y forma

A DE DESIERTO A DE MAR A DE TURQUESA A raA TURNER ESTRELLAS EN EL DESIERTO INMERSION COPIA MaHAUAL MIRANDO AL QUEMADO

ATARDECER DE FUEGO 2 ATARDECER DE FUEGO 3 BruMA DE DESIERTO DEe wADLEYE A EsTACION 14 Rojo sANGRE SEYBA PLAYA SIERRA ESFERAS SterrAa Oaxaca 2

DesierTO 2 DESIERTO 3 DesierTO 4 EL JEFE DEL DESIERTO Sierra Oaxaca 3 TIERRA Y AIRE VoLcAN rosA VOLVER A LOS ARBOLES



AFTER JEREMY MANN

SaLipa CUERNAVACA SUR

AFTER JEREMY MANN 2

Bursuajusco

AMANECE LA CONTAMINACION AMANECE CON TEMPLE

CALLE MAYA

REecTORIA

CAMINO REAL

TorrE DE HUMANIDADES

Ajusco sur

SaLipa PuesrLa ORIENTE

SANTA FE PONIENTE

SERIE 2.

Aplicacién de lo propuesto por
Goethe e Itten en sus teorias del color

TRANSPARENCIA Y SATURACION 2 TORRE ALTUS

TRANSPARENCIA Y SATURACION I TRANSPARENCIA Y SATURACION 3

Los PANTALONES CU 2012
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L APRENDIZAJE DE TEORIAS DEL COLOR para el pintor resulta

elemental; ya serd por decisién y eleccién si decide utilizarlas o no

y en qué momento y circunstancias. El conocer aspectos tan basicos
como nuestra reaccién fisiolégica ante el color, asi como los efectos que éste
provoca sobre las personas, permite establecer una visién y una intencién
mas clara de lo que se pretende con la obra.

El haber experimentado este proceso en donde los colores pasaron de ser
meras elecciones subjetivas sin una razén especifica, a ser elecciones in-
tencionadas para provocar un efecto, en este caso armoénico, me permitié
constatar la pertinencia y la vigencia del uso de teorias del color.

Cada una de las series realizadas tuvo distintos aportes a mi proceso creati-
vo. La primera serie Concordancias subjetivas de color y forma tuvo un fuerte
impacto sobre mi, el realizar 50 ejercicios semanales exigia un tiempo de
trabajo considerable, el estar horas y horas en el taller avocada a la pinturay
con las caracteristicas de dicha serie, en la cual se trabajaron ejercicios libres,
espontineos, de primera intencién, sin pretensiones; en este caso la constante
fue el uso del agua (aguadas con acrilicos), este recurso tan vital para el ser
humano y que en el caso de la pintura ofrece infinitas posibilidades, efec-
tos y soluciones; todo esto me provocé una especie de liberacién, el verme
en el taller con el piso lleno de pinturas, sin importar la calidad de éstas o
su innovacién, no importaba si me parecian horribles o si me gustaban, el
proceso creativo que habia emprendido era el verdadero aporte, la vivencia y
la experiencia de llevarlo a cabo. El intento de agotar las posibilidades, con
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50 ejercicios semanales, permitia todo tipo de creaciones, las repetitivas que
evocaban las soluciones parciales obtenidas anteriormente, las que evocaban
a mis referentes visuales, las soluciones que nunca habia intentado; pero
sobre todo el tiempo en el taller a solas con la pintura, significé tiempo de
reflexién y observacién.

Muchas veces cuando se llega a una solucién parcial es dificil abandonarla
en pos de nuevas soluciones, y es precisamente con estos ejercicios que puede
lograrse, son tantos y tan rapidos que uno termina atreviéndose a simplemen-
te experimentar y observar, sin aquel temor del compromiso de crear arte.

La segunda serie en donde se aplicé lo propuesto por Goethe e Itten en
sus teorias, fue una experiencia totalmente distinta, se realizé de un modo
mds mesurado, cada pieza tenia un planeacién previa, tomando apuntes del
natural y realizando bocetos, los materiales y las técnicas fueron mucho mds
refinados; en este caso si habia pretensiones, intenciones y el resultado era
importante. De modo que se perfeccionaron las aptitudes y las actitudes
frente a las obras y se esperaba crear un efecto en el espectador. Esto implica
una presién mucho mayor; la exigencia de las diferentes técnicas utilizadas
como el encausto, la acuarela y el 6leo, con todo lo que ello conlleva, requiere
tiempo, dedicacién, razonamiento y entendimiento; técnicas y materiales
conjugados con textos tedricos, en este caso teorias del color.

En la exposicién realizada se trataba de cuestionar mi entorno, por una parte
mi familia que es totalmente ajena al arte, y por la otra la comunidad de la
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ENAP, que aunque obviamente poseen un bagaje artistico mucho mds amplio
la mayoria no suele estar familiarizado con la teoria del color, para muchos
de ellos, la pintura estd muerta. Lo curiosos y sorprendente fue que la serie
que aplicaba las teorias del color fue la elegida en cuanto a gusto, tanto por
familiares y como por la comunidad de la ENAP, lo que quiere decir que el
color actda como dice Goethe, directo sobre el alma, no se detiene a ver si
el espectador posee o no los conocimientos para poder acceder a una lectura
de la obra, el efecto es directo y contundente, sin importar clases sociales,
niveles de conocimiento, capital cultural, etc.

Haciendo uso de la tradicién oral, muchas de las encuestas fueron realizadas
a manera de una conversacién; Para muchos de mis familiares era la primera
vez que acudian a una exposicién de este tipo, mientras que para la comu-
nidad de la ENAP, es una de las muchas exposiciones a las que acuden. Para
los familiares implicé entrar en un contexto al que no estin acostumbrados,
sin embargo la pintura les es mucho mds familiar que el performance o la
instalacion. En una encuesta realizada a 50 familiares se les pedia mencionar
a un pintor, y por otra parte que mencionaran a un artista contemporaneo,
la mayoria no entendia el término artista contempordneo, de los 50 encues-
tados s6lo dos personas pudieron nombrar un artista contemporaneo; en el
caso de mencionar un pintor, salieron a flote nombres como Diego Rivera,
Leonardo Da Vinci, Picasso, Van Gogh, incluso, dos personas mencionaron
a Diego Rivera como artista contemporaneo.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

La cultura en México es por asi decirlo, ajena al arte contemporaneo, un
pequeiio grupo de élite que es el que forma la comunidad artistica, tanto
productores como consumidores; que sea tan pequefio implica que preci-
samente son muy pocas personas las que cuentan con ingresos extras que,
aparte de cubrir todos los gastos de la vida diaria pueden disponer de capital
para consumir arte. Ademads de que la educacién artistica es la gran ausente
de la educcién baésica, son pocos y costosos los lugares en donde se puede
obtener educacién artistica de calidad.

MEéxico, al igual que el color, es un pais de contrastes en muchos aspectos.
En el caso particular y familiar, apenas y se dispone del dinero para cubrir
los gastos cotidianos y obviamente cuando se tiene dinero extra se destina a
comprar articulos como refrigeradores, lavadoras, pantallas de plasma, Ipods,
ropa, automoéviles, etc. mucho antes de si quiera pensar en adquirir alguna
pieza artistica. El arte contemporaneo no es algo que este en las prioridades
del mexicano comun; por el contrario, fiestas y eventos como la Feria la de
la nieve en Tulyehualco o la Feria Nacional del Mole en San Pedro Atocpan,
Milpa Alta, La feria de los globos de Cantoya en San Agustin Ohtenco, Milpa
Alta, el Dia de Muertos celebrado a todo lo largo y ancho del pais o una de
las multiples celebraciones en Xochimilco a uno de sus también, multiples
santos, estin muy arraigadas, en este caso desaparece el inconveniente del
dinero, se derrocha comida, cuetes, bailes, colores, etc., se comparte y se
convive constantemente. Estos eventos los sentimos nuestros, podemos
reconocernos mediante ellos, nos identifican, es algo con lo que convivimos
desde pequenos, algo que no es ajeno; sin embargo, el arte contemporaneo

133



EL COLOR EN EL PROCESO CREATIVO

134

se rige por el mercado del arte y tendencias extranjeras, principalmente
europeas y norteamericana que nos resultan totalmente ajenas, no es algo
que se ensefie en primaria o algo con lo que tengamos contacto frecuente.

En México la cultura popular y de masas tiene una mayor presencia y di-
versidad, estd al alcance de cualquier persona y de hecho alcanza a muchas
personas que no gustan de la cultura popular; como ejemplo podemos
mencionar las multiples procesiones del NViziopa en Xochimilco, en donde
se cierran calles afectando el trdnsito vehicular; la musica y los cuetes en
muchas ocasiones provocan que se detengan las clases en la Escuela Nacional
de Artes Plisticas debido al intenso ruido; otro ejemplo lo encontramos en
el Sistema de Transporte Colectivo Metro, en el cual podemos encontrar
desde vendedores que ofrecen un sin fin de productos hasta musica en vivo
de muy diversos géneros, o personas que recitan poesia, payasos y hasta
jovenes que se acuestan en vidrios. Los llamados sonideros forman parte
importante de las culturas populares, sobre todo en el centro del pais, en
donde se cierran calles y donde el sonido alcanza decibeles muy altos lo que
provoca que mucha gente que no gusta de estos eventos, participe de ellos
aun en contra de su voluntad.

Convergen en mi tanto las influencias artisticas y culturales occidentales,
adquiridas en la licenciatura de Artes Visuales donde se da preferencia a lo
referente al arte occidental, asi como las populares que a su vez son un mezcla
de las culturas prehispanicas con lo traido por los espafioles influenciados
a su vez por toda Europa, Africa y Medio Oriente.

LA PINTURA, FUENTE DE EMOCIONES Y SENSACIONES

Es importante observar y reflexionar cémo mi entorno, mi tiempo, mi es-
pacio, mi familia y el contexto en general en el que vivo influye sobre mi
proceso creativo y mi produccién. Al terminar la licenciatura, pocos eran
mis conocimientos acerca del color, y por supuesto no me habia acercado a
ninguna teoria del color. Pareciera que el azar decidiera si un alumno de artes
visuales en la ENAP conocerd o no acerca de teorias del color, lo menciono asi
porque tuve poca fortuna de tener maestros que no consideraban importante
el estudio del color; me di cuenta de que algo que pareciera bésico, como lo
es el saber acerca de color y las teorias que se han realizado a los largo de
la historia, se da por visto o incluso se omite en los programas de estudio;
Es fundamental para el estudiante de Artes Visuales, especificamente de
pintura, contar con las herramientas y conocimientos basicos, entre los que
se encuentra el color.

Aunque evidentemente no se garantizan los conocimientos basicos para el
alumno que cursa la carrera de Artes Visuales en la ENAP, la raiz del problema
viene desde la educacién basica, la cual omite por completo temas y practi-
cas artisticas, lo que a su vez provoca que el capital cultural se reduzca. La
experiencia de esta investigacién me mantiene concentrada en el estudio y
la practica de la pintura; sin embargo y aunado a esto, me parece importante,
debido a la carencia y deficiencia de la ensenanza artes pldsticas, incursionar
en ella, ya que la transmisién del conocimiento resulta provechoso tanto
para la persona que lo recibe como para quien lo da.
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SECCION DE ANEXO

Pero es a finales del siglo XVIIl que la industria
quimica comienza a tomar fuerza con descu-
brimientos y la sintesis de algunos pigmentos
y colorantes, culminando en Alemania 1826,
donde el quimico Unverborden extrae el in-
digo calentando un cuerpo puro que llama
anilina. Después de observar varias veces que
uno de los productos de la reaccion era viole-
ta, Perkin, otro quimico, lo patentay funda en
Greenforgreen, cerca de Londres, la primera
fabrica del mundo en producir un coloran-
te sintético. El producto, lanzado en 1857
bajo el nombre de malveina, alcanzé gran
éxito.” En 1859, en Lyon, Verguin completa
la sintesis de un compuesto rojo fucsia..., la
fucsina, pese a su alto precio alcanza el éxito
y confirma que hay un mercado importante
para los colorantes sintéticos'

Goethe crefa que los colores tenian efecto
directo, sin mediaciones, en la mente y los
sentimientos, pero distinguia entre el color
simbolico (enteramente coincidente con lo
gue sabemos por la naturaleza) y color ale-
gorico (tenemos que conocer previamente
lo que un signo quiere decir para que tenga
sentido). Kandinsky, en su libro De lo espi-
ritual en el arte (1912) intenta analizar los
efectos y la fuerza psicolédgica del color, y
para ello también recurre, como Goethe, a

1 Delamare, op. cit., pp. 98-99.
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la polaridad”?

REF 111 1.- “un efecto fisico exclusivamente: el em-

2

belesamiento producido por la belleza 'y
los atributos del color; el espectador se
siente satisfecho como un hedonista ante
un exquisito manjar o excitado como un
paladar ante una comida picante (contras-
tes). Estamos frente a sensaciones fisicas,
superficiales, de corto alcance, que no
imprimen una emocioén duradera en el
alma...; aunque también el efecto super-
ficial del color puede transformarse en
vivencia. Al desarrollarse el ser humano,
es mayor el numero de atributos que da
a los objetos y a las personas. Cuando se
ha llegado a un punto alto de desarrollo
sensitivo, los objetos y las personas tienen
un valor interior e, incluso, un sonido
interior. Esto mismo ocurre con el color;
cuando el desarrollo sensitivo no es muy
alto, sélo causa un efecto superficial que
se desvanece al desparecer el estimulo.
En niveles sensitivos mas altos, el efecto
superficial conlleva otro mas hondo: una
vibracion emocional.

2.- el efecto psicolégico provocado por el

http://ocwus.us.es/pintura/usos-plasticos-del-color/temario/
temas2_IMSWCT/ page_13.htm 2/12/2010. 11:23 am.
Pagina de la Universidad de Sevilla, contiene temarios,
lecturas, material de clase, profesores, etc.
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color: la energia psicolégica del color
produce un movimiento en el 4nimo. La
energia fisica primitiva es el camino por
el cual el color llega al espiritu”..

REF.1v “Fundada en 1919, la Bauhaus se impuso la

REer.v

tarea-quijotesca, en retrospectiva-de fomentar
la creatividad de los artistas y disefiadores,
y al mismo tiempo reconciliar su arte con
las exigencias de las industrias que podrian
utilizarlo. Para algunos gustos, la escuela
representa hoy dia cuanto hay de funcional
y desalmado en el diseio moderno, con sus
formas geométricas y su rechazo al ornamen-
to puro. Para otros, simboliza una vanguardia
despojada de pretensiones y uno de los pilares
fundamentales del modernismo”3

"caracterizada por una pintura fresca, inme-
diata, vinculada mas al azary a la espontanei-
dad que a la reflexion concienzuda. Rothko
mostraba que el énfasis en los limites reales
de la pintura intensifica el efecto del cuadro
dentro del cuadro y contribuye a la sensacion
dominante de que el espectador ya no ve
campos de color dentro de un cuadro, sino
un cuadro cuya identidad se afirma a través
de su naturaleza plana... al mismo tiempo
la reduccién de la composicion a una Unica
divisioén horizontal también sugiere una re-
laciéon con el paisaje, como si estuviéramos

3 Philip, La invencidn..., p.394.

REr.vI

mirando hacia el vacio desde el borde de
un planeta.”4

Al respecto Goethe menciona que:

"“El color produce sobre el cuerpo y sobre
el sentido de la vista, al que pertenece v,
por conducto de él, sobre el alma humana
individualmente un efecto especifico y en
combinacién un efecto ya armonioso o ca-
racteristico, muchas veces también no armo-
nioso, pero siempre definido y significativo,
gue se vincula estrechamente con la esfera
moral. También en el alma, la experiencia nos
ensefa que los distintos colores determinan
estados del animo bien definidos”>.

4 http://www.guiarte.com/noticias/mark-rothko-y-sus-
campos-de-color.html 2/12/2010
5 Johann, Teoria de..., pp. 203-204.
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Graficas

Tabla de datos

Familiares adultos

Preferencia

Ambas series 25

Serie 2 70
Ceria 1 N

Familiares nifios

Preferencia
Ambas series 30
Serie 2
Serie 1 20
Publico externo
m Preferencia
Ambas series 20
Serie 2 70
Serie 1 10
Comunidad ENAP
m Preferencia
Ambas series 20
Serie 2 60

Serie 1 20

APROXIMADAMENTE ASISTIERON 100 ESPECTADORES

Familiares  Familiares Comunidad Publico
adultos nifos ENAP externo

Categorias

Mo el 26 14 46 14

espectadores

Conocimiento y medios y
acercamiento a pocos pOCos | poCos
la pintura altos
Edad 20-70 5-14 19-55 19-55

En la tabla se presentan los datos arrojados en los cuestiona-
rios que se les realizaron a los asistentens de la exposicién, y
en las graficas se muestra la representacién de los porcentajes
de preferencia por cada categoria.
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