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A Blanca ‘Estela y Santiago Tonatiuli
por soportar la mitad de esta aventura.

“Sol insolente y glorioso,
no tengo necesidad de tu calor, suspende tu
trayectoria,
ta solo iluminas las superficies,
yo ilumino las superficies y las
profundidades™.

Walt Whitman
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INTRODUCCION

uiero sefialar al lector de esta tesis, que no es

mi intencion la de rescatar a la pintura ni de
generalizar nada, incluso no pretendo enfrentar a
las ideas existentes en cuanto a la crisis de la pintura
—Posmodernismos, deconstrucciones, etc.——
sino, que sencillamente elegi al “Tono™ como un
elemento para hacer una especulacion plastico-
formal, que le de una posibilidad a la pintura ¢n
éste terreno. Quiero advertir al lector sobre los
limites y alcances de esta tesis: cuando clegi al
tono como tema principal de este trabajo fué
porque €ste correspondia a un proceso natural de
mi investigacion, es decir, observar a la luz y al
color desde su sustrato tonal, esto es, la parte
historica que va desde la antiguedad hasta el
impresionismo, a donde se utiliza el tono como
base constructiva de la pintura. En esta direccion
y proceso historico me faltaria abordar el color y
la estructura como temas principales en otras tesis.
Asi encontramos al tono en la pintura China, como
un elemento que daba forma a la relacion hombre-
universo. lo que se resolvia a través de la dilusion
en “matices tonales™ de la tinta en unidad con el

@)

INTRODUCCION

oscuro que el blanco y el azul mas claro que el
negro). En este breve recorrido del tono como
concepto de la pintura occidental, que comprende
laluz y el color, es mucho mas complejo de lo que
parece, ya que éstos se relacionan en escalas
lineales y absolutas de un solo sentido. por lo que
sus diferencias y definiciones son dificiles de
determinar desde el punto de vista tonal. La escala
que va del negro al blanco o viceversa se puede
llamar tanto *‘valores tonales” como “‘matices”
(colores), segun el momento historico de la
pintura. LLos Renacentistas le llamaban “valores™
y los Venecianos “grises-matices’. Consciente de
estos problemas especificos de la pintura, es que
enmarco en los limites del tono —Iluminico y
pictorico— al color, como alcance de esta tesis y
desarollo de mi investigacion. En este sentido y
en la actualidad al tono y al color se les entiende
como: Al tono como una escala “acromatica™ y al
color como una escala “‘cromatica™, las cuales se
sustentan en el fundamento de la “*‘armonia y el
contraste”, y su relacion lineal y absoluta —el valor
mas claro corresponde al amarillo y el valor mas
oscuro corresponde al azul—. fig. 1

1B

ACROMATICA

pincel, para lograr atmosfera y sensacion de vida, VALOR
en la pintura Griega nacio el “tono medio™, como 5:[’_‘;:
recurso formal, que armoniza con los colores el N OSCURO
contraste entre la sombra y la luz, en la Edad Media B
y con los “lluministas” se inventaron *““los tres tonos

CROMATICA

basicos” (tono oscuro, tono medio y tono claro),
en el Renacimiento el tono se asoci6 a la relacion
forma-luz (io negro con la sombra y lo blanco con
la luz) y con los Venecianos nacieron las escalas : B
cromaticas basadas en el tono (el amarillo mas




En esta direccion creco todavia que las
concepciones del “contraste” del tono y el color
en la actualidad, no dificren mucho de las
concepciones clasicas del “contraste™ y ¢l claro-
oscuro, por eso creo que los limites entre una y
otra concepcion son confusos desde el punto de
vista plastico pictorico. por lo que, la bibliografia
que utilizo para ¢l desarrollo de esta tesis
corresponde a un periodo historico del tono que
es antiguo, ademas de que, encontrar bibliografia
actualizada sobre ¢l tema tonal como elemento
pictorico no existe o al menos yo no la conozco.
Por lo que, los alcances de ésta tesis de algun modo
trastocan las definiciones actuales del tono y el
color. que abordaré en otros trabajos como
desarrollo de mi investigacion.

La idea de seleccionar al "Tono”, que es un
elemento clasico de la pintura fué con la necesidad
de encontrar una razén plastica que compusiera a
la luz y al color de otra manera, es decir, ubicarlos
en otros contextos fuera de los modelos clasicos,
en los cuales el tono habia tuncionado desde
tiempos milenarios. Por lo que la razon de esta
tesis ¢s la de proponer al tono para *‘revalorarlo™,
ubicandolo en mi medio cultural y considerar ésta
una salida formal a la pintura-pintura. Esta
propuesta no es nueva, al Romanticismo y al
Impresionismo los ha caracterizado la busqueda
de nuevas combinaciones tonales, asi en el
Romanticismo y con Delacroix la pintura se
caracterizo por conformar composiciones
luminicas y cromaticas que diluian al objeto en
atmoésferas (tono del color), por lo que el
Romanticismo utilizé al tono para representar al
mismo tono (luz), que a diferencia de sus
antecesores Renacentistas y Barrocos, que
utilizaron al tono para representar al objeto. El
Romanticismo es un movimiento de ruptura y
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transicion que renueva los modelos y esquemas
clasicos de la pintura y prepara el terreno para lo
que vendria despugés, el Impresionismo y un nuevo
acomodo tonal que rompera definitivamente con
la tradicidon compositiva de la pintura El
Impresionismo como “‘sistema constructivo”™ se
caracterizo por diluir al tono para conformar una
composicion total, que traduce el plano de la
pintura en luz y color, esta composicion esta
concebida como si un objeto estuviera “pegado”
a Otro y no existiera espacio entre ambos, y es
precisamente este espacio faltante lo que conforma
el tono. El Impresionismo no negd al tono, sino
que, simplemente lo elimind del cuadro y lo puso
en sus ojos y paleta como “degradacion dei color™
(equivalencias con los valores de luz y sombra),
es decir, el Impresionismo vio el mundo en blanco
y negro y lo tradujo en color, y en esto radica el
concepto tonal de su pintura, (Constable-Corot-
Renoir-Gauguin, un tipo de Impresionismo lirico,
Monet, Impresionista., Cézanne, un tipo de
Impresionismo racional). Ahora bien, el tono como
sistema constructivo nos ha aportado diferentes
visiones del mundo y nos las seguira dando, porque
lo visual y sensible es inherente al hombre, pero
una verdadera revalorizacion del tono como valor
plastico en si mismo, solo podra llevarse a cabo si
lo enfrentamos a una nueva textura poética del
mundo actual que componga los elementos
tradicionales de la pintura de otra manera, sino es
asi dificilmente podremos llevar la pintura-pintura
al nuevo siglo que se avecina. Tenemos que
entender a la luz fuera del sol y la fisica, tenemos
que sacar al color del “*estructuralismo cromatico™
para volverlo a “ver”, en fin, tenemos que pensar
al tono fuera de la necesidad humana de ver por el
contraste y tenemos que pensar al color fuera de
las estimulaciones emocionales; para volvernos a
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asombrar del entorno con la pintura, como antes
de la invencion de la misma. Por lo quc ¢l valor
plastico que le confiero al tono, es ¢l de ser un
elemento diferente a la pintura y a la realidad. pero
que viene de la pintura y de la realidad, es decir, el
tono es un contexto que introduce a los contextos.
Es en esta direccion que va mi investigacion y mi
obra, no sé si lo he logrado, pero mi pintura ahi
esta y sus argumentos son esta tesis. N
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“DOS CONTEXTOS
PICTORICOS™

“Laluz y la sombra nunca llcgaron
a un pacto, la pintura os la invencion
Salsa de lo irreconciliable™.
ST
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SOMBRA
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DOS CONTEXTOS PICTORICO

I.1. LAPALETA Y EL
MODELADO

Moldcar, Moldeado. Tomado del 1t. Modello,
y éste del Latin Modellus, modelar, del 1t
Modellare, quiza del Fr. Modeler, modclado,
modelador, modelista.!

El modelado es un concepto que en la pintura tiene
l1a finalidad de crear ¢l “efecto™ de volumen a través
del manejo del claroscuro.

CLARO

)
Lus LUZ - MODELADO = VOULUMEN
— SOMBRA  VACIO, NADA

OVRSCURU

El modelado y el claroscuro se han conseguido a
través del modo transparente como en los

venecianos y del modo opaco como en los
flamencos.

LUZ REFLEJA
(Reflexidéon)

N\ .\//Jo———l.uz

LY VAN

(o) >-—

@———— CAPA PICTORICA ———¢
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1A PALKTA Y XL MODETLADO

formales que se venian gestando de un tiempo atras
como en Rembrandt (1606-1669) que no trascen-
did su concepto del claroscuro debido a su misti-
cismo sensual que le imprimia a sus personajes,
cn Goya (1746-1828) que trastoco los esquemas
del claroscuro, pero su busqueda técnico-expresiva
(busqueda de mas grises en los grabados) no e
permitio una indagacion formal de dicho elemento
y en Géricault (1771-1824) que absorto por el
asunto tematico de la “*masa humana” no llego a
trastocar el concepto del claroscuro en su
totalidad, aunque hizo aportaciones importantes
al tratamiento de las sombras. Todos estos
antecedentes conformaron la plastica didactica del
Romanticismo. quien fué mas alla al poctizar y
formalizar al claroscuro. al entrentarlo a una nueva
luz del mundo. El Romanticismo es un periodo de
la historia de la pintura que se caracterizo por su
franca rebeldia contra todos los modelos de la
pintura clasica, fue un periodo donde el arntista se
erguia como fin y medio de su creacion que acerco
a la vida, fué un periodo en donde el hombre s¢
reconocio como ser individual y “valor™ supremo,
fué una é€poca en
donde la postura dcl
‘“*Arte por el Arte”
permitié al artista
especular sobre lo

LUZ REFLEJA
/ {(Reflexion)

*—- LUZ

IMPRIMATURA ———a O O

Transparencias = Venecianos

SOPORTE

(=]

verdaderamente plas-
S tico de la pintura —Ilo

En el Romanticismo fu€ que el modelado se enten-
dié de otro modo a partir del modelo clasico. El
periodo Romantico fué ruptura, pero también sin-
tesis de un concepto formal como el claroscuro
que ya no respondia a las nuevas poéticas plastico-

H.C i Di

o critico 10 C 1

Opacidad ~ Flamencos

que tuvo que pagar
con su soledad— en
fin, fué una época de
una nueva luz que ya no era la luz clasica (divina,
mistica e ideal) sino una nueva luz terrenal,
“wvalorada”, es decir, una luz que llegaba a lo
profundo del ser y las sombras —Las sombras ya
no son “‘negras’’, sino tienen una cantidad de luz—

CGiredos,

1] IV, Madrid, 1985, p.99.

10
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asi encontramos cn la obra literaria “Fausto™
(1808) de Goethe (1 749-1832) esta nueva poetica
de la luz:

“Fan realidad no se ven aun flores en los Hanos,
pero no importa; en cambio, estan atestadas de
personas ataviadas con sus trajes de domingo.
JVolveos v desde la cumbre de estas colinas mirad
hacia el sitio gue ocupa la ciudad: por el sombrio
v ascuro portal de la misma sale, en tropel una
mdtitnd de gente de toda clase: todos buscarn con
afan ¢l sol!. Celebran la resurreccion del sefior
tambicn la suva propia, porque al fin y al cabo
rambién cllos han resucitado de sus pequerias v
oscuras habitaciones en donde les tienern
ocupados v casi prisioneros, sus oficios v el

negocio’.”

CFAUSTO (Johanes Faust)...el genio de Goethe,
inspirandose de rmuevo en la antigua leyenda, crea
la nueva figrura del proragonisia en su inquictc
actividad que TLUMINA sin DESTRUIR...Y
puesto que solo se siente vinculado a los bicnes v
goces errenales y - nadea le importa una victoria
wltra terrenal, wriicamente se desesperaria si este
mundo sobre el que el sol resplandece se hiciera
ariicos-—. Cualgquicr experiencia vivida por FFausto
se halla contenida en estos limires... Ista ha de
serlaultima y mas alta victoria, que le impulsa a
salir del yo, por cuanto su felicidad no puede ser
total si no toman rambién parte en ella las
criaturas que viven a su alrededor. De esta formea,
en ¢l — OSCURO ANHFELO — que le impulsa a
experiencias siempre nuevas se aclara y precisa
el espiritu de Fausto ™.

De esta forma, ante una nueva poética del mundo
surge una diferente “valoracion” de la luz:

*Fausta, Gocthe, Expasa-Calpe, coleccion 608, Espafia. 1964, p.36 y 37.
IDiccionario Literario, i

CONTRASTE LUMINICO

100% 50% 0%
b : !
Luz Luz Lruz

LUZ = VALORACION.

SOMBRA = PORCENTAIJE DE LUZ.

GRADIENTES = MODELADO = MEZCLA EN LA
PALETA.

En base a estas referencias daré una aproximacion
al modelado partiendo del analisis de la obra “La
libertad guiando al pueblo”™ (1830-1831) por
Eugéne Delacroix (1798-1863)

Considero que esta obra es un ejemplo del
modelado, diferente al concepto clasico del mismo,
por lo que ubicaré tres puntos en un detalle de la
figura central —"La libertad”— para ejemplificar
lo antes dicho.

i. tomo X1, £d. Hora, Barcelona, IOK, p.355 a 358, il
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1.- En esta parte de la figura la sombra esta
modelada, porquc hay Claros en los Oscuros. La
sombra forma parte del objeto, pero da la sensacion
de ser independiente de éste, como una “mancha™
plana y modelada, como un elemento tematico
mas, que esta diluido por el gradiente y la mezcla
en la paleta.

GRADIENTE LUMINICO

. %
' #.

100 % 50 % 0 %
LUZ LUZ LUZ

2.- En esta parte de la obra el modelado esta tanto
adentro como afuera del objeto conformando un
solo moédulo. Esta manera de componer la luz es
ya una concepcion distinta del claroscuro clasico;
al descomponer el objeto en sus partes y poner
una afuera y la otra adentro, es decir, el contraste
esta concebido de otro modo al poner el clare

Dl icismo, Fucntes y

ilustracion ¥

@)

vd para la historia del Ante, Ed. G.G.. Barcelona, 1982, p.288.
STeoria de la Visualidad pura, Juan de ta Encina. UNAM, México, 1982, p.31.

LA PALETA Y EL MODILADO

Jsuamto al claro, conformando de esta manera una
vision fragmentada del objeto por la accion del
modelado vy los diferentes gradientes luminicos
conseguidos en la mezcla en la paleta.

GRADIENTE LUMINICO

77/
L

100 %
LUz

50 % 0%
LUZ LUZ

“El claroscuro produce el relieve por la disposicion
de las sombras y de los claros puestos en relacion
con el fondo™.*

Por lo que en esta parte de la obra el contraste es
ya una entidad plastica por si sola que nos permite
ver el objeto, pero en su estructuracion media una
concepcion diferente del modelado y del
claroscuro clasico.

Goethe decia: *Nada hay adentro, nada afuera, lo

[XIRY

que esta adentro esta afuera’.

3.- Esta parte de la pintura es la mas representativa
del concepto del modelado en Delacroix, porque
aqui el modelado ya no esta en el objeto, sino en
el vacio, en la nada, aqui el modelado se hizo aire,
al poner oscuros en los claros, 1o que implica un
modelado con una clave muy alta en que casi los
oscuros son colores; por lo que considero que en
esta parte de la pintura Delacroix se volvio
moderno al modelar con el color (glacis) y no con
ia clasica grisalla.

12
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GRADIENTE LUMINICO

- — 4
S /A

100 %o 50 % 0OYn

1.U7 1.U7 1.uZ

Considero que el modelado en la obra de Delacroix
se volvio de otro modo al concebirse como un
“modclado plano™, que ya no tenia nada que ver
con ¢l efecto de volumen, pero en ¢l sin embargo
sepuia existiendo el contraste luminico que resolvio
en esta obra al conceptualizar la luz como un
gradiente a través de la mezcla en la paleta:

“Cuando los tonos son adecuados, lalinea se dibuja
por si sola™ "

1.2. LAPALETA Y EL
MODULADO

6dulo, s XVII; de uso meramente cuito,

de Modulas, propiamente diminutivo de
Modus; Modular: “regular™, “someter a cadencia™,
modular, modulacién, modulador, modulante,
moduloso.”
La caracteristica del modulado es de ser “plana™,
la manera en que se hace el modulado es a través
de las diferentes gradaciones de claridad, es decir,
a través de la gradacion del tono; que componen
la superficie del soporte en “planos” regulados por
diferentes intensidades de luz. De este modo, si se

*Eugéne Delacroix, Di
e A

Critico £

. o i

o, Fuentes y Documentos para Ia Historia del Ante, vol. VIL
agico C. « Nispa Ed.Gredos, v

1.A PALESTA Y 151 MOIDUTATDO

quiere hacer una modulacion con un mismo tono.
pero de diferente grado de claridad se tendra que
preparar en la paleta: una mezcla clara, una

intermedia, y una oscura; cn el sentido de la
claridad.

GRADOS DE CLARIDAD

TONG b‘% %) @ ('L::m-

3 2 1

— 1

3

PINTURA = MODULOS

El modulado vy la degradacion del tono sirvid de
base constructiva a varios periodos de la historia
de la pintura como: Los Prerrafaelistas. Renoir,
Simbolistas; como respuesta formal a la saturacion
y dilucioén absoluta e inamovibles del tono. El
movimiento que considero mejor ejemplifica el
desplazamiento del tono y el modulado como
revalorizacion del mismo es el grupo de los
“Nabis” y la escuela de Pont-Aven (1888). El
grupo de los “Nabis” (profetas) fué la respuesta
por un lado a un modelo de sociedad de creciente
desarrollo industrial y cientifico; donde todo se
“movia” y “desplazaba™ y por el otro lado a un
impresionismo mas racionalista y cientifico
(Cézanne y Seurat), en cuyo contexto los “Nabis™
—impresionismo lirico— propusieron un
“movimicento™ y un “desplazamiento™, cuyo
sentido no es el “cinético™, sino, afectivo, vivencial;

arcclona. 1982, p.286.
L 1985, p. 100, 13
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a lo primitivo a la luz blanca pura y clara. Pienso
que el escritor que mejor ejemplifica esta nueva
vision del mundo es F. Nietzche (1844-1900) ¢n
su libro **Asi hablaba Zaratustra™, podemos leer:

“Inocencia es el ninioy olvido wrn neeveo comicenzo
un juesro, wurna  rucda que gpira por si sola, un
primer movimiento, un sagrado decir de si que
N (de las tres metamorfosis). D desafio
Nictzsclhiano, al acepiar ese estereotipo, ex el
intento de cambiarle su valor al movimicento que
parece (v siempre ha sesruido siendeo) esencial en
la fissura del nifto: Aovimicnto hacia atrdas,
regrresion, retorno al origgen, al origen, al como
habremaos sido arites de la invasion de las regglas ©.*°

En la pintura “La vision después del sermon o
Jacobo luchando contra el Angel (1888) por Paul
Gauguin (1848-1903) realizada durante el

*Come Ia Luz Tenuc, Pier Aldo Rovatti, Ed.Gedisa, Espaiia, 1990, p.79.
D para la

1O
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movimiento de los “Nabis™ que tuvo su origen en
la Academia Julian y en Pont-Aven, Francia,
podemos observar ue sc encuentra compuesta
por planos de color, los cuales estan modulados
por la degradacion del tono. Traduciendo los
colores en valores de tono, observamos como éste
se compone por modulos que van del mas claro al
mas intenso. fig.2

Por lo que el “modelado™ que es plano, es un
modulado’™. y éste es una alternativa moderna del
tono lirico, dentro del tono clasico, que se dio bajo
una nueva poética y vision del mundo
(impresionismo). Paul Gauguin decia:

“No trabajéis tanto segun la naguwraleza, el Aree
es abstraccion, tomad de la naturaleza lo que de
clla vedis en nuestros suchtos sPor qué no
podriamaos Hegar a crear ARMONIAN diversas,
quce correspondan a nuestro estado animico™".?

P ion del Arte Modermo, Walter Hess, Nucva Vision, Bucnos Aires, 1967, p.46. 14
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TONO (Color) VALORES

GRADOS DE CLARIDAD

. ]
" CLARO

: + + 4 +
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TONO TONO TONO TONO TONO
@ @ (©) @ ©)

/ i
ESQUEMA DE GRADOS

DE CLARIDAD



'CAPITULO
11

ELL TONO Y EL MATIZ

“Una experiencia real
e imaginativa™

“Al aparccer la luz,

todo se hizo

mdas oscuro’’.
ST
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EL TONO Y EL MATIZ

II.1. EL TONO

I tono se define etimologicamente como:
Color, matiz, del Latin TONUS, “tension™,
“Tono de un color™”, del Griego TONOS,
“tension”, del Indocuropeo TON-O-, “tension™,

“‘cuerda
Al inventar la luz en la pintura aparecieron los
contrastes: LLuz-Sombra los colores claros v
oscuros, por lo que el tono como “‘tension™
(contraste) entre estos conceptos los “armonizo™.

“Iinalmenie el arte se wrazeo sus propios perfiles

ydescubrio la luz y la sombra, despertando asi el

contraste de los colores por su disposicicon
alternativa, 1o que guede crirre laluz vy la sombra
se Je Heamea TONON (tensicn); la yvuxtaposicicrn

de lox colores y e perso de wro a orro FARAOGT,
(crmaonizacion) """

Al inventarse el tono en la pintura se relacionaron
luces, sombras y colores a través de escalas, las
cuales se conceptualizaron distintamente en los
diferentes momentos historicos: En el
Renacimiento la escala que va del Negro al Blanco
se entendia como una “grisalla”, ¢n donde el tono
(mezcla de negro-siena-verde-ocre) se saturaba en
la sombra y se diluia en la luz, en esta concepcion
el tono estaba unido al objeto (negro) y a la
sombra. cuya funcioén era armonizarla con la luz.

SOMBRA &——» . UZ

N «—— TONO —B

PBreve Diccionario Etimologico de la lengua Castellana, Joan Corominas, Ed Gredos, Madsid, 1961, p.6R2.

rid, 197K, p.8S
Hachette, Argen

0. textos de Historia del Arte, Visor, No i3,

uply
Maodderna del Cuadro, Maurice J3usser, F

Bl Téeni

1<l TONO

1.os Venecianos entendieron la escala como “tonos
de color™, esto es, que veian en la realidad colores
que se conformaban como claros y oscuros, por
lo que en la realidad tenian “Tonos locales™ y en
su escala “matices™ (grises). Para preparar un tono
en esta concepeion, habia que mezclar un color
con blanco y negro Cennino Ceninni dice

“los modelados se obticnen por medio de ronos
preparados de antenmano: e toneo local, un toneo
claaro v ure tore de sombra. L= ropeo o blarico., 2.-
FHaz 1n claro pornéndole bastanie blanceo ) 3.-
mezcla Ty 2 acolor necrmedre ™'

La funcion del tono en esta concepceion fue la de
relacionar a través de una escalade tonos interme-
dios la luz atmosférica con el color local, por lo
que la escala estaba conformada por grises (luz)
los colores (matices), que al mezclarse los grises
con los colores se obtenian los tonos intermedios.

~ ,.._«.__%___ o) e B ————e AMATIZ(LUZ)

!

LIRS wOHY KOO
RO OO RO TORG (LCOLOR)
OSCURO AMEDIO CLAKG

lLa concepcion del tono como contraste (un
clemento junto a otro por yuxtaposicion) que
armonizo a través del tono intermedio persistié
aproximadamente desde los Griegos hasta el
Romanticismo, cuando el tono como contraste fue
entendido de otra manera. Charles Baudelaire en
cl salon de 1843 dice:

CeSe da cuenta el puiblico de la dificultad de
maodelar con el color? La dificultad ¢s doble;
maodelar con un unico tono exs modelar con un
difumine y la dificultad es simple: modelar con
el color es un trabajo complicado, pues lay que
encorrar en primer lugear la logica de la sombra

1952, p.57 v SKR.



EL TONO Y EL. MAT

Vier luz v ddospuis ler armaonics v lea precision de
toncs: dicho de otra merniera, si fa sombra es verde
Vil luz roja se trate de enconirar una armientica de
verde 3 rogo, entre 1o oscuro v o luminoso, que
proporeione el cfecto de win objero monocrome
cambicnne

En ¢! Romanticismo se consideraba que las
sombras yva no ecran negras, sino que eran una luz
de otro tipo “la ventaja que poscen, en efecto,
los coloristas es el placer que producen sus
en razon misma de la proporcion de la

cuadros
AT

luz y de color que introducen en sus sombras’
Con Delacroix el tono adquirio una nucva
concepcion al degradario ya no con negro ni con
gris, sino con color. Inventando asi ¢l tono
atmostérico o el tono del color. Delacroix decia
“El gris es el enemigo de toda pintura...cuanto
mayor sea la diferencia en color mayor sera el
brilfo”.'* El tono del color concebido por Dela-
croix con i0 en introducir porcentajes de luz y
color tanto en las sombras como en las luces. El
concepto tue cambiar los matices (grises) por
valores —que al gradar el color con blanco hacia
tintas. y al gradarlo con negro u otro color hacia
matiz-— con los cuales valora los tonos, teniendo
asi una gradacion de tonos oscuros y claros en
mezclas, que aplica directamente cn ¢l soporte.

cotak - ToNo

vALOR

COLOR o NEGRO
MATIZ

n
- 0

DL

COLOK ——— BLANC
TINTA

COLOR ~ TONO

En la pintura (ya citada anteriormente) de “La
libertad guiando al pueblo” por Delacroix,

K i Fuentex v [

13y ion y

14John Ruskin, Los pintores Modemox, Ed. Prometeo, p.200 y 201,
a, 1989, p.295.

N

Wiltiam Flening, Ed.Mc Graw-#ill,
imoligico de s Lengua Castetlana,

" Ane, Musica « Id
*Hreve Diccionario E

—[

para la Historia del Arte, Ed.G.GL, Barcelona,

1oL MATIZ N L TONO

podemos encontrar en un detalle de la misma, la
utilizacion de este concepto (el personaje de
vestimenta verde que se encuentra abajo de la
libertad) donde las luces son verde-azul claro y
las sombras son verde-azul oscuro. fig 3

In el Romanticismo el tono se libero de la
“urisalla™ para convertirse él mismo en un
transmisor de luz y color, es decir, que los colores
hicieron tonos (colores) claros y obscuros. Esta
nueva concepcion influyd en ¢! movimiento
posterior, la escucla de Fontainebleau de Barbizon
v principalmente en el pintor Camilo Corot (1 796-
1875). con los cuales se empezaba a cerrar un ciclo
de la pintura de tono, o mas bien, el tono adquiriria

otro contexto.

I11.2. EL MATIZ EN EL
TONO

I matiz se define etimoldgicamente como:

“graduar un color con delicadeza™, proba-
blemente del bajo Latin “matizare™, dcl bajo Griego
“lammatizo”™.'"" Graduar: v.t. Dividir en grados
(Diccionario Larousse).
Matiz = “graduar un color con delicadeza™, porlo
que se puede interpretar como “dividir’” un color
en grados sin que éste pierda su nombre. Asi el
matiz es “algo” distinto al color, es una “*armonia™,

“gama’ o “‘acordce”.

1982, p.339.

van Corominas, Ed.Gredos, Madrid, 1961, p.372.
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Esquema de la degradacion del tono
TONO .
OSCULRO AL

DEGRADACION DEL TONO

TONO
CLARO N
e | B
o DC Loz - 100°% DE LUZ
Valor \’nlnr anur

TONO
o ‘ - ‘
[=]
'é
-t
™
a
z
=1
=
(=]
2
Z |
[*%3
i ‘ ‘
TONO
OSCURO AMARILLO

B

FIG.3 -~
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En un comentario a la obra de Bergson (1859«
194 1), la *Nuance” dice:
“La misma difuminacion, el matiz, no remite, en

su esencia, a la visibilidad de los colores, sino a la
17

audibilidad de una melodia™
——— DIVISIONES ——

"TONO* —»

MATICES DEL AZUL

Al “dividir” un tono (color) ¢l resultado son los
matices, [os cuales podemos relacionar con los
colores.

g CDL.ORES

—————  HLANCO (MATIZ)

—————  TONO (DIVISIONES)

®-0-0
0-0-0

!
7
e

La manera de hacer un matiz es mediante dos tonos
(colores claros u oscuros) y generar una gama
entre ellos, la cual se matiza con blanco, negro o

gris.
AL w—————ran VERDE S trmee——ate AMARILLO

.‘*?’CI “CI- :
e D O

———— TONOK = COLORES « “GAMA "

W MATICES (MAYIZAR EL COLOR)

Como la Lz Tenue, Picr Aldo Rovatti. Ed.Gedisa, 13arcelona, 1990, p,95.

O ,

1L MATIZ N 1. TONO

Siobservamos la pintura (ya antes citada) **Jacobo
luchando contra el angel” por Paul Gauguin,
VEemos que ¢sta compuesta por colores naranja.
verde y violcta, a pesar de ser complementarios
estan armonizados por su matiz. Para poder
interpretar los diferentes matices de los colores
de esta obra la traducimos en una reproduccion
en blanco y negro. y asi observamos que la division
entre los matices del naranja con el violeta es me-
nos marcada mas “dituminada’™, mientras que ¢l
matiz del verde es mas contrastado

VERDE
BN

NAMaANIA

ONC1URD

NIOEETA
- OSCUGRO

Elaboro el siguiente esquema para relacionar y “ar-
monizar” los diferentes colores por su matiz en la
pintura “Jacobo luchando contra el angel” por

Gauguin.
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iz

TONO

MALIZ
MATIZ —
-
[ Sle——
GAMA 1)

TONO i TUNG

—&

MASIZ

De Gauguin a Van Gogh

“Influido por los neoimpresionistas, procedia
siempre a relacionar fuertes contrastes con los
colores complemerntarios v solamere lograbe
armonics incompleras; fultcaba el tono veladeo del
cuerno de caza...aprendics a orquestar 4n 1Ono
puro por medio de todas las partes en gue se
descompone . '™ Por 1o que podemos decir: que
los tonos (colores claros u oscuros) hacen colores
que se matizan con blanco, negro o gris.

El tono y ¢l matiz son dos clementos historicos
que interpretan a la luz de modo distinto, y que
han convivido desde tiempos inmemorables. El
matiz ha existido en el tono, como un “gris”, y el
tono ha existido en el matiz, como un “valor de
luz”. El tono y el matiz como conceptos han prota-
gonizado una cronologia para hacer de la “luz”, la
pintura.

Antecedente Concepto | Formal

lOchlo—-luz luz idcal—matcrializacion

F1L MATIZ EN XL TONO

En esta direccion el tono y el matiz son conceptos
plasticos, que se han “sistemati-zado™ para
garantizar la existencia de la “luz” en la pintura,
como un paradigma.

Antecedente Paradigmas

Renacimiento “Pintar las sombras”
Romanticismo | *“Pintar la luz negra™
Impresionismo

Y las siguientes preguntas:
(CoOmo iluminar con el blanco?
-Como colorear con el negro?

sombra

Luz

color

luz drama—division del tono | necgro

Pocumentos para Ta comprension del ane modertio, Walter Hess, 1d. Nueva Vision,

fuz fisica—color pigmento

blanco

Buenos Aires, 1967, p.47. 21

*“Pintar la luz blanca™
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LA PALETA

“Las moléculas modulantes™

“La pintura olvido la noche
y el diay no esti seguro del
nombre de los colores’.
S.H.T.




LA PALETA

I11.1. EL BLANCO

igmentos Blancos' Blanco de plomo. Blanco

de zinc, Blanco de titanio '
El ptgmento blanco solo es un polvo, su inclusion
en la pintura respondio a concepciones psico-
logicas de la luz, de la claridad y de la pureza, las
que tuvieron consccuencias formales y técnicas
como ¢l modelado, el modulado vy la mezcla. La
introduccion del blanco en la paleta abrio las
posibilidades técnicas y conceptuales en la pintura
al mezclarse el blanco con ¢l tono (blanco + negro
=grisy Blanco + color = glacis o tintas ) s¢ invento
la “opacidad™ y la pintura directa. [La mezcla con
el blanco fué¢ una concepcion moderna y mas
pictorica. porque introduce en la paleta una escala
de claridad que sc superpone. y modela el plano
para conseguir atmosfera. es decir, que la
utilizacion del blanco en la pintura, fué la invencion
formal de “dibujar pintando™ lo *blanco™ -——la nada,
el vacio, cl aire, el tono—. En *Al fin se aplica el
polvo™ por Confucio (551-479 a.C.):
“Ise-hsia dijeo:
- Qué significa esa linea (en el Libro de la
poesia)?
Dice: [Qué sonrisas triunfartes! jQué atractivos
los ojos de la damal Y el blanco (sw) es lo que da
la paia.
Corfucio replico:
=t el arte de la pintura se aplica al fin el polvo
blcrice.
- Quieres decir que las ceremaonias rituales han
de pasar a segrundo lugar?
~Oh, Ah-shang, has sugrerido algo muy atinado.
Fres digtno de discutir el libro de la poesica”. >

A tateriates v
= reoria Chi
BAristoteles. |
S\ fateriales ¥

del Ante, Lin Yutang,
cntes v I
"écnicas del Ane. Ralph \Inycr Blume e

del Aste, Vol. 1, Ed.G

o

écnicas del Arte. Ralph Mayer, Blume, Espana, 198X. pag. 160, 164,
damcricani, [Buenos Aires, 196K, cap.

Sigura corn blanco

.. Harcelona, 1982, p.219.
iones, Espaita, 198K, pag. 159,160,

150 BLANCO

Por lo que la funcion del blanco en la pintura fuc
la de componer, “dibujar” con la misma pintura
(tonos mezclados con blanco )

“Sucede aproxonadameaoente comao en la printared,
puees st uno aplicara corfusamente los mcs bellos

celores, no agradaria tanteo comeo dirbuyando wurea

I1.2. EL NEGRO

igmentos negros: Negro marfil, Negro de

humo. Negro de marte, derivados del carbon
v el oxido de hierro.
El negro es un pigmento “virtual™, y su aparicion
en la pintura corresponde al invento de la misma,
es decir, el negro fue la conciencia de la pintura a
través del contraste: el primer hombre que pinto
lo hizo con el mismo palo con el que cazaba. La
idea del negro como proceso ha sido su relacion
con el tono y la dilucion: al diluir ¢l negro (tono)
con agua o barniz lo que obtenemos son grises
(grisallas, modelado, claroscuro).
Al dividir el negro con blanco lo que obtenemos
son grises neutros “atonales™ (matices,
oscuroclaro). fig.4

El negro como proceso de la pintura a través del
tono ha tenido diferentes interpretaciones segin
los momentos historicos de la pintura: En Tiziano,
que empieza por las sombras para después diluir
el tono hacia las luces y en Rembrandt, que
empieza por las luces para después degradar el

[S]
W



LA PALETA

0

L NEEGRO

FIG.4

T

DIVISION
MATICES TONALES

N
TONO DILUCION
' %,
10N CIRISES

OSCURO-CLARYY Cl ARO-OSCURO

tono hacia las sombras. En el Romanticismo la
sombra. v ¢l tono dejaron de considerarse negras
e introdujeron luz y color a lo sombrio, para lo
cual inventaron su ““propia técnica” con una palcta
compuesta principalmente de: Negro, Carmin, Tie-
rras, Napoles y Blanco. En la pintura (dctalle) “El
naufragio de la Medusa™ (1819) por Theodoro Geé-
ricault (1791-1824) cl cual cred un proceso dife-
rente con el negro v el tono; al “pintar las sombras™.

Esquema aproximado del proceso en Géricault:

1.- Dibujo

- Dilucion del tono (claroscuro)

- Tono (oscuroclaro); tonalidades del negro
—Degradacion de los colores con el tono—.
figS5y 6

W

FI1G.S

| =

t OSCURO

DIVISIONES
DEIL NEGRC

TONALIDADES
DEL NFGRO

i

CLARO

00000
00000

OSCURO MATICES CLARO

Lo que quiero decir con “pintar la sombra’ es que
pinto el negro. con los diferentes tonos y matices
rojizos y verdosos, introduciéndole oscuros y
claros —dibujando con ellos en la sombra— para
darle luz y color.

: - tuz

SOMBRA
TONALIDAD
AMARILLO-VERDE

SOMHRA
TONALIDAD

< SOMBRA
VERDOSA TONALIDAD

ROSISA

“Si solo se capta una semejanza formal y faltan el
tono y la atmosfera. o si los colores son buenos
pero las pinceladas carecen de fuerza, la pintura
dejara algo que desear”. Y en otro apartado se

s+ 23

iee: *lo meramente bonito carece de huesos™.

rFeoria China del Arte, Lin Yutang, Ed. Sudamericuna, Buenos Aires, 1968, pag. 72, 73 ¥ 21.
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TONO
VERDE TONO
OSCURO ROJO
MEDIO
TONO
ROJO
CLARO
TONO TONO
ROJO AMARILLO
OSCURO VERDE
OSCURO
d TONO
2 AMARILLO
. VERDE
MEDIO
TONO
VERDE
CLARO

: yal negro, es decir, el color se oscurcecia con negro

III. 3 . EL COLOR : en las sombras y se aclaraba con blanco en las luces,

: por lo que el color en el Renacimiernto era el de

los objetos, uniéndose a ellos a través de su luz

inherente (forma-luz) N - color - B. Los Venecia-

nos entendieron el color de otra, manera al cambiar

los *“valores™ por tonos locales (colores) N - verde

- rojo - amarilio - B; el color aclaraba al tono en la
sombra y oscurecia la luz con amarillo.

u ubicacion en la paleta se ha conceptualizado
de dos maneras: El color y la paleta tonal y el
color y la palecta cromatica.
En la paleta tonal ¢l color se relacionaconlaluzy
la sombra (forma) y las mecanicas del claroscuro.
En el Renacimiento el color estaba unido al blanco

[
h



1L COLOR

LA PALETA O

TONO LOC AL tmpuesto semejante haria mas cen favor del

adclanto del arte que muchas escuelas de

dibujo’
ALt R AMARILELO }“‘""' HLANCO ESQUEMA CROMATICO APRONIMADO DE “LA
- — LIBERTAD GUIANDO AL PUEBLO™ POR
ACLARA OSCURECE

DELACROIN

AL NEGRO AL BLANCO

>, ) A » e laarar e gy . -
Por ¢l mecanismo de dgldf ar y oscurecer con los g T s claros que
colores los Venectanos unieron al color con la luz = <l blancw, mas boitlantes.

Las sombeas Lenen color

Porlo quela paleta tonal crea una ¢s
al color entre los paradigmas del negro y el blanco
(nada hay mas oscuro que ¢l negro, ni nada mas
claro que el blanco) armonizandolos entre si a
traves del negro, blanco v gris

En ¢l Romanticismo v en la pintura “La liberntad
guiando al pucblo™ por Delacroix (citada ante-
riormente) entendio el color local cromaticamente
con una paleta tonal: Delacroix apunta

b verdadero tono del objeto se halla sicmpre
Junto al punio luminoso pues esta zona es la que
recibe s direcramenie Ia luz
Con este pensamiento Delacroix inventa el “tono
del color™ o el “"tono atmostérico™, que consite en
que cualquier color mezclado en tono en la paleta
y puesto en la luz es mas claro que ¢l blanco; de
este modo Delacroix hizo una utilizacion moderna
del color al liberarlo de la “escala™ del blanco y
del negro. para ubicarlo en una “escala” de
gradientes luminicos. Por lo que a la paleta
Romantica (de pocos colores) que existia en plena
industrializacion del color, Delacroix le imprimio
una conceptualizacion formal diferente para hacer
del tono, ya no un mero reproductor de la luz,
sino, convertirlo en la luz misma (brillo). John
Ruskin, (1819-1900) decia:

“si los colores fucran veinte veces mcas caros de
les que son tendriameos un mayvor namero de buenos
pintores. No digo esto en broma; creo que un

Ane y Percepeion Visual, Rudoll’ Armbeim, Eudeba, /
2*The sments of PDrawing. John Ruskin, Dover Publica

ala quec ubica c—r

entina, 1962, P391. -
ion Inc. N.Y. 1971, p.140, 26

NEEro e’

Tano azul senomo,
Efidader comn blance,

o ’ ——— Hlancu
s,
quc aclurm ol negoo e

S

En la paleta cromatica ¢l color se relaciona con
las longitudes de onda y la luz fisica (luz del sol)
esto se dio principalmente en el impresionismo y
tiene su fundamento en la sustraccion y la adicion
de 1os colores pigmento (Azul, Rojo, Amarillo).

o RuJO

(N)
SUSTRACCION

(g718) VERDE :

(B)
ADICION

Por lo que la paleta cromatica relacionaria al color
(Croma) Azul-Amarillo-Rojo, con la luz del sol
(negro-gris-blanco), y los colores locales de los
objetos se transformaron en “colores-luz” —un

- AMARILLO
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1l COLOR

O

color distinto en la luz al de la sombra—
Esquema de lo que le sucederia al color amarillo
(local) en los distintos conceptos tonal y croma-

tico

EPOCA HISTORICAT

OMBRA

Renacimiento Amarillo Negro-amarillo-Blanco.

Venecianos Amarilla Siena-Ocre-Amarillo.

Delacroix Amarillo Amarillo mas claro que el blanco
violeta mas oscuro que el negro

Impresionismo Amarillo Con un tono azul el amarillo se veria:
verde en la luz y violeta en la sombra.

Cczanne Amarillo uris claro = amarillo.

Seurat Amarillo Division del amarrilio: verde - naranja
y gris (en pinceladas moduladas,
puntillismo).

Gauguin Amarillo “Tono puro™, amarilio en la luz verde
en la sombra.

Las dos teorias que relacionan al color con la luz
fisica (luz del sol ) son: Una, la descomposicion
de la Jluz en el espectro cromatico por lsaac
Newton en 1666, la cual no podia aplicarse a la
pintura, porque la adicion y sustraccion de llevar
todos los colores al blanco era imposible de realizar
ya que en ese entonces no cxistian los suficientes
colores pigmento para llevarla a cabo, tuvo que
esperar hasta el impresionisimo. La otra, fue la
teoria de los colores de Goethe en 1810, que se
refiere al aspecto perceptual v fisiologico de los
colores (después de aclarar ¢l negro aparece el
azul y después de oscurecer el blanco aparece el
amarillo). Estas tecorias “ordenaron™ al color en
escalas cromaticas (circulo cromatico) que
sustentan la base del devenir en el color cientifico
(optico.psicologico.etc.) que conforman al color

HDocumentos pa

comprension del Arte Moderno, Walter Hess

por yuxtaposicion como unico elemento
constructivo de la pintura pura, y que hasta la fecha
se sigue utilizando. “Buscaron en el ojo, en lugar
de buscar en ¢l fondo misterioso del alma, y por
es0o cayeron en motiva-ciones cientificas. .. un
dogma mas. Todo ese monton de colores correctos
es algo sin vida. El color como tal es enigmatico

en las sensaciones que despierta en nosotros”. Paul
Gauguin.™

. Nueva Vision. Buenos Aires, 1967, pag.45 v 46. 27
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LA ESTRUCTURA
EMOCIONAL

“En cl fondo la pintura es de
una oscuridad mds profunda que
uno pucda imaginarse’®.
S,




A ESTRUC

IV.1. EL PAISAIJE

structura: del Latin Structura, construccion.”’
Se ha considerado que lo que relaciona a los
clementos de la pintura es un esqueleto o
estructura, la cual ordena de cierto modo dichos
clementos, por lo que la estructura es un concepto
complejo que no solo ordena un cuerpo tormal,
sino que también dicho orden corresponde a un
“modo™ de ver pensar vy sentir el mundo; asi en el
Renacimiento la manera de estructurar la pintura
correspondia a un pensamicento racionalista y
cientifico de ver ¢l mundo, esto es. que lo que
subyacia como estructura era la “geometria”
(perspectiva lineal, perspectiva aérea, perspectiva
cromatica). Leonardo Da Vinci (1452-1519 ) dice:
“La practica ha de ser siempre edificada sobre
cabal teoria de la cual es pueria y guia la
perspectiva; pero sin ésta nade se hara a derechas
en la pintura . 2%

Pero esto no siempre ha sucedido asi; partiendo
de lo anterior y en el Romanticismo —que rompié
con los “modelos” establecidos por el
Renacimiento— se pintd con estructura y sin
estructura, ¢s decir, la pintura se**construy™ como
producto de una psicologia diferente a la de sus
antecesores, esto ¢s que el “yo™ infinito se tradujo
en una “escala” igualmente infinita que en sus
extremos estaba la misma, luz cercana que Icjana,
por lo que los Romanticos prescindieron de la
geometria para sustituirla por un estado “‘animico™,
que tuvo su consecuencia formal en la escala de
gradacion luminica. El pintor John Constable
(1776-1837) que salio del taller para volver a“ver”
la naturaleza dijo:

iones Cultura Popular, Méx
ado de fa pintura, 1 2d. Na
Ciran Enciclopedia Didictica 11 du, vol.¥, Ed.
Wyentes y Do ntos para ta Historia del Arte. tomo, VILL
M1 Poética del Ksp. rios No.183,

O

121 PAINATE

“l.a tonica, el grado de la escala y el organo
principal del sentimiento™ =7

En esta dircccion el pintor Camilo Corot (1796-
1875) perteneciente a la escucla de Fontainebleau
de Barbizon, quien descubrio el “paisaje intimista
planteaba

“Los dos primeros casos a estudiar; let forrme,
despds los valores (cuandeo habla de valores se
reficre a los colores toncles, os decir, tarte a la
itensidad come a la grradacion). U bucn medio
a segruir; Siovuestra tela os blanca, empezad por
el tone mes vigorose, scgruid el orden hasta ol
tone mas claro, ex poce fogieo empezar por el
cielo ™ W

Esta nueva “revalorizacion™ de la “estructura™
como ordenadora de los elementos de la pintura
se dio gracias a que se volvio a “estar ahi” en la
naturaleza como un sutrato material para
imprimirle un orden diferente a los mismos
elementos clasicos de la pintura y volverlos a éstos
problemas de la pintura, ya que sin este
“abordamiento”™ en la que interficren las
: actividades materiales ¢ imaginativas como autores
: que destruyen, construyen y cohesionan los
: sistemas, dichos elementos no serian nada. siendo
imposible su revalorizacion.

vl espacio captado por la imaginacion no pucde
segruir siendo el espacio indiferenre eniregado o
lamedida y a la reflexion del geometra. P vivido,
Y exs vivido, no en su positividad si no con todas
las parcialidades de la imaginacion .3

Por lo que de esta forma, se puede hacer pintura
sin estructura (gedmetrica) o estructura de otro
nombre —gradiente luminico— la cual esta en los
: mismos parametros de las escalas clasicas, las
. cuales son limitadas y diferentes en sus extremos
(negro-blanco, claro-oscuro); la diferencia es que
el gradiente luminico es igual en sus extremos e

0. 1972, p.102.
jonat, Madrid, 1980, p.
Espa p.123.

0.

celona, 1982, p.293. 29
México., 1992, p.28. 2



LA ESTRUCTURA EMOCIONAL

FL SNUJETO PICTORICOQ

ctura en la pintura y su relacion
compleja, sin embargo directa o
tiene que ver con ¢l para producir
crear su propia realidad

infinito. La estru
con ¢l entorno cs

“Los Acadimicos no esceribicron nada original
indirectament

porque cran necesaricamentc convencionales, eran
estrictamente “tonalistas o La libertad romdantica
de Ai Fei se habia convertido en un espiritu de
sercridad, reflexion v repose.

¢
sus imagenes y

REALIDAD ABSITRACCION REALIDAD Aleis biet S¢ eXperimenia uric sensacion de espacio
vacio; penascos v perfiles de arboles parcoeen
saltar de wun aparente vacio. AN la materia exisee
Vo exisie, todo es color, tono, atmosfera.

Ma, al pintar ef vasto lago Occidental de
Nagrchow, con sus orillas bordeadas de sauces y
villas, Mea eligio solo wun rincon, en el que

CULRPO
FORMAL

NATURALEZA PINTOR

PINTURA

concentro todo el cuadro sin represeritar nada de
lo que 1o rodeaba ™

Y ¢l pintor Alexander Cozens (1700) justifica lo
pictorico como una operacion intelectual del

IV 2 EL SUJETO . pintor, tomando en cuenta ¢l mundo fisico
© d L vComponer paisajes por invencion no es el arte
PICTORICO Code imitar la narturaleza individual; ex omias: es
L formar representaciones artificiales de paisaje

Losegnon los principios de fa naturaleza ™

Y en el Impresionismo con Cézanne (1839-1006)

nos propone ver la naturaleza a traves de sus
“*modelos™.

1 sujeto pictorico implica ver, pensar y sentir

fos contextos culturales a través del tono. para
pintar, digamos *‘el bosque sin el bosque™, el ver-
de sin el verde™ o el azul sin el azul”. Es darle a
través de una operacion mental una nueva combi-
nacion a los clementos clasicos de la pintura, la
cual solo se da en la imaginacion al vivenciar un
determinado contexto cultural .

“Iomtonces los cuadros seran construcciones que
se enfrentan con la naturaleza, todo se modela
segin la esfera, el cono y el cilindro. Hay que
aprender a pintar sobre la base de estas simples
regrlas, v ermtonces podra uno hacer todo lo que
Dodesea”. ™t
I_I;‘_(lsl;'ll:;EN'l'L) FORMAL_____ o mx—?ﬁ::t:“(“——";})gfn‘;&lno Por 1o que c! .(on.o como elemcn19 “rclacignal" es
una abstraccion historica, que no tiene una “*forma
definida, sino solamente es un

Es decir, que el tono no s6lo ha funcionado como
recurso para representar el contexto, sino que constituido por sus elementos, los cuales se han
también funciona a nivel intelectual, para crear traducido en sujetos pictéricos dependiendo del
“modelos”, por los cuales se pueda ver el motivo : acomodo “relacional” que la imaginacion creadora
pictoricamente. ¢ del pintor le ha dado.

“fenomeno™

‘coria China del Arte, Lin Yutang. FEd. Sudamericana,
d Thistoria del Ane, vol, B
ded Arte Modermo, Walter Hess,

146 v 147,
1982, p.272.
Aision, Buenos Aires. 1967, p.2R. 30

Bucnos Aires, 196K,
13;




LA ESTRUCTURA EMOCIONAL O IS0 SUTEETO PICTORICO

FRQUEMA DL LOS FLEMENTOS DEL TONG © En la pintura de Ingres el tono fué combinado
AN . - . (sombra-oscuro) para concebir la “pureza” y
{ ) ) o “claridad” como lo pictirico de lo material,
e X o - mientras que en la pintura de Delacroix el tono
N C1 ARt ke L sostisra WANC O NGk fu¢é combinado (blanco-claro), para ser por si solo
lo marerial de lo pictorico, cs decir, pintar con
una escala abstracta lo “abstracto™; ¢l aire.
Por lo que considero al tono como un “modelo™
pictorico, esto es, como algo con lo cual me
enfrento al mundo —-como sonar el contexto antes
de vivirlo—- no con la idea de tener una concepcion
de mi realidad o explicarme algo. si no con la
intencion de darle una combinacion diferente a los
elementos tradicionales para que tengan una
“posibilidad™ de ser los sujetos de la pintura; en
este sentido, cada diferente contexto exige una
diferente combinacion que le ““funcione™, si no
fucse asi. no tendria caso buscar en
otros lugares lo que se vive y funciona
¢n nuestra inmediatéz
“Nten el desiorto, i en el fondo del
mar se pucde sostener wn almeaa
pequenia, aplomedea o indivisible. Fste
cantbior de espacio concreto no prede
ser o va nna simple operacion del
espiritu, como seria la conciencic del
relativisme de las geometrias. No se
cambia de lugar se cambia de
naruraleza "

Asi por gjemplo en la historia de la pintura tenemos
dos momentos distintos de la concepceion pictorica
del tono: En el Neoclasico con Ingres (1780-1867)
en la pintura “Rogelio liberando a Anuélica™
(1819) y en el Romanticismo con Delacroix en la
pintura “La libertad guiando al pueblo™ (ya citada
anteriormente). En la pintura de Ingres ¢l tono se
encuentra en la sombra v cn ¢l oscuro, mientras
que en la pintura de Delacroix ¢l tono se encuentra
en el claro v en el blanco tig 6

-

Detalle de la pintura de Ingres Detalle de la pintura de
Delacroix

" Podtica deb Espacio, Gastan Bachelard. breviaros 183 BEd. F.C L México, 1992, p 245,
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FIG.6 ESQUEMAS FORMALES DEL TONO EN ESTAS DOS EPOCAS

NEOCI“,\S'CO ........................................................................................

OSCURO

NEGRO

SOMBRA SOMBRA
(LINEA) (TONQO)
OSCURQ
(LINEA)
(FORMA)

CLARO

BLANCO

BLANCO «———» CLARO

OSCURQO +———» NEGRO

\7}
19



CAPITULO
\V4

“UN CONTEXTO
PICTORICO; ELL BOSQUE™

Realizacion de obra pictorica al encausto.

“Los mecanismos internos del ser son los
procesos de la pintura que nada tienen
que ver con los de la realidad?”.
S.HT.




UN CONTEXTO PICTORICO, EL. BOSQUE LA PALEIA Y 151 AMODIETADO

O

Vcr pictoricamente el bosque a través del FIG.7 FSQUEMA RELACIONAL DEL CLAROSCURO
modelado. tué controntar este elemento

clasico en un contexto cerrado, donde el esquema
historico de dicho elemento (claroscuro y
volumen) se nombrara diterente al “reflexionarlo™
frente a aquella naturaleza caotica. Por lo que
retomar al modelado como elemento de la pintura
y pensarlo en mi tiempo en un contexto a donde el
“modelo™ que lo ha caracterizado resultaria
infructuoso, esto es (Ver el bosque como una
pelota? seria tanto como no pintarlo, por lo cual
tuve que imprimirle una relacion distinta al
claroscuro para hablar de lo mismo pero de otro

—— - CLAKRO
______ HE.ANC(2

CLARG == o NEGRO

NEGRO- ~ e e OSCURLY
GSCURO- = - =

[NLGRO = CIARO = MODELADO )
[()\'('llu(l—"l ANCO — \")‘"JLA')(B

BELANCY v

Fig.8 ESQUEMA CONCEPTUAL FORMAL

modo. La reflexion —conceptual-tormal-— del
modelado consistio en relacionar lo blanco conlo
“lleno™ del bosque ¥ lo negro con el “vacio™ del : mMoObELADE [BtANCO—] NEGRO
mismo. CONNEGRO g me — NECRC] sonuLAbe
CON BLANCO
: _— CL.ARO
NEGRO
(VACIO)
LANCO B
LILENO) :
Fig.9 ESQUEMA CONCEPTUAL TEORICO
{ MODELADO
. SOMBRA "
: T()NO-F()R_NM“.ANCO NEGRO ) MODELADO
: CLARD N\ OSCURO !l:gf'-('):ol?(;‘:?:lA
Partiendo de los elementos fundamentales del ’ ’
claroscuro inferi las siguientes relaciones: Lo
negro con lo claro para modelar y lo blanco con RO BLANCO) O
2GR ~ S
lo oscuro para modular, (fig. 7). Que en su aspecto - oscURo CLARD Tcorok
conceptual-técnico significa: “modelar” con el ! TODULADO
““ A S M TONO=LUZ
negro en lo blanco, que es ¢l “lleno” del bosque y : Eaptat

lo negro del soporte. y “modular™ con el blanco
en lo negro, que es el vacio del bosque y lo blanco
del soporte, (figs. 8 y 9). Estas relaciones formales
me permitieron encontrar en la “estructura” del
claroscuro, ya no un “contraste luminico” por
yuxtaposicion, sino, un “gradiente luminico” por
superposicion.

e Ay st



UN CONTEXTO PICTORICO. EL. HBOSQUE

V.1. LA PALETA Y EL
MODELADO

“Guion Plastico™

o

1A PALETA Y 1l MODELADO

Al relacionar ¢l claro con el negro se obtiene una
escala que va del BLANCO (luz-forma)al CLARO
(tono = color) esto es, que al modular con
BLANCO (blanco—-wcolor) “sobre™ el claro del
“vacio” del bosque (Negro) los oscuros quedaran
en una relacion de BILANCO-——CLARO,
conformandose de esta modo en un gradiente
luminico. fig. 11

[ TLMA CONCEPTO FORMAL La revalorizacion del
Modelado Oxcuro-Rianco N modelado ha consisti-
ks haNca % L iiiaeko do en superponer claro
o2 ”,L’“:':‘,,‘J N sobre claro y oscuro

S sobre oscuro a donde

el claro y el oscuro se

Al relacionar el oscuro con el blanco se obtiene
una escala que va del NEGRO (tono = tforma) al
OSCURO (luz-color) esto es, que al modelar con
NEGRO (negro—ablanco) “sobre™ el oscuro del
“lNeno” del bosque (BLANCO) los claros que-
daran en una relacion de NEGRO——»OSCURO,
conformandose de este modo un gradiente

Iuminico. fig. 10

V2. LAPALETA Y EL
MODULADO

“Guion Plastico™

han convertido en materia modelante en la paleta,
manteniéndose en una “clave™ determinada por el
negro y ¢l blanco del soporte, es decir, que el claro
y el oscuro yva no estan en el soporte sino en la
paleta, dejando de ser de este modo una “estructura
de contraste” para ser una escala dc gradiente
luminico. Asi la materia modelante no sélo es un
medio, si no una realidad que manifiesta el plano
pictorico como consecuencia de su modelado por
ia superposicion de las escalas de gradientes. Por
lo que creo firmemente que los elementos clasicos
de la pintura se pueden revalorar al reflexionarlos
frente al mundo, no para hacer el paisaje ni la
filosofia, sino la pintura.

TEMA CONCEPTO FORMAL
Modulado Claro-Negro @———NEGRO
“Ef Rehilete”
chitete CLARQ a (&————nLaNCO
NEGRO o
SOMBRA

35



UN CONTEXTO PICTORICO, EL BOSQUE

Poética del Bosque y el
“Rehilete”

structurar un sentimiento con el modelado de

lo vertical y generar la sensacion de infinitud
como la de un rechilete en espiral es lo que me
provoca este pasaje del bosque. El camino no es
el piso sino una vertical que se abre como
consecuencia de su modelado y entonacion como
un “tono suspendido™ impredecible como una
rueda de la fortuna donde todo gira con uno

O

1A PALETA Y 1L AMODUTTADO

mismo; el espectador gira con todo y marco. El
azul sobre la forma y la forma sobre el tono son
una idea de vuelta de infinito de luz a la que no
estamos acostumbrados porque significa pintar en
lo negro pintar en los huecos que voy lienando
con mas huecos que agujera los espacios y genera
vacios y asi hasta el infinito como un rehilcte.

36



UN CONTEXTO PICTORICO, EL. BROSQUE O l 1.A PALETA Y L MOIDUTADO

FI1G. 10
CONTEXTO: EL. BOSQUE, "ELL. HUESO™

N 2
CONCUEPTUAL-FORMAL CAT. 1

——
e LLENO-BLANCO
SOMBRA <

VACIO-NEGRO

BLANCO «— OSCURO
ESQUEMA CONCEPTUAL TECNICO 11

"“NEGRO ‘«—e CLARO

NEGRO —— BLANCO
NEGRO —& OSCURO
TONO -——— NEGRO

OSCUROS ;
; <’ FORMA
NEGROS | /LUZ:

37



UN CONTEXTO PICTORICO, Fl. BOSQUE O 1.4 PA1ISTA Y I AMODEIT.ADO

FIG. 11

CONCEPTUAL-FORMATL.

LLENO-BLANCO

VACIO-NEGRO-LUZ

NEGRQ «—s CLARO

LESQUEMA CONCEPTUAL TECNICO
BLANCO e —e& OSCURO

NEGRO

BLANCO BLANCO ——= NEGRO
OSCURO COLOR | BLANCO ——e CLARO
CLARO $8‘§8R —= BLANCO
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CAT. 13



TA Y LI MODULADO

1.4 PALL:

O

. EL BOSOUE

TORICO

TO PiC

CAT. 15
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CAPITULO
V1

“EL TONO COMO UN
SISTEMA DE
SISTEMAS"™

.y Sin embargo seguird existiendo
como un amante quc inspira las
mds indolentes pasiones’.
S.H.T.




EL TONO COMO UN SISTEMA DE SISTEMAS

VI.1. LO CONCEPTUAL-
TECNICO

! concepro: La experiencia con el tono me ha

llevado a redefinirlo en este caso como sigue:
“El tono es algo que se encuentra entre la
realidad y la pintura, como una escala de
visibilidad y gradiente laminico que mce ha
permitido pintar mdas con menos”™

T

t
KO
]
]
>"—1‘—’°’-" PINTURA
1
1
1
]
1

El fundamento del tono se basa en una escala
luminica que va del NEGRO al BLANCO y del
BLANCO al NEGRO en una doble direccion, esto
es, que el tono hace valor y el valor hace tono (el
blanco hace negro y el negro hace blanco); a donde
el color se relaciona a través del tono con el negro-
blanco y el negro-blanco se relaciona a través del
tono con el color.

N B TONOS

)
B e VALORES .o

(1) Valor: “Grados dc claridad y oscuridad quc existen entre
dos cxtremos dc valor. por cjcmplo, blanco y ncgro™*

N

‘

REALIDAD «————=
]

CLAVE

La técnica: E) tono como concepto formal es
también un concepto técnico que planteo como

"Crespi, Ferrario, Léxico Técnico de las Artes Plisti
PEl aire ¥ los sucfios, Gaston Hachelard, breviarios 139, Ed. F.

O

LO CONCEPTUAL TIZCNICQ

sigue: No es lo mismo mezclarle negro al blanco.
que mezclarle blanco al negro; cuando se mezcila
negro al blanco se hacen VAL ORES y cuando se
mezcla blanco al negro se hacen TONOS, por lo
que la funcion de estas mezclas es hacer valores
para entonar v tonos para valorar, en un doble
impulso pictorico por superposicion.

CONCEFIO THORIC

CONCEPTND FORNCIOM BN B SUPORTE
° { ( 4 e
" N \2) (/() O - W\ F L
| Valores jprara Alagus coma blanco ==\ ﬂ.j“

entonar Ie ponemas nogro Ly alores luminsos

CONCEITO .

{
e LI
Tonas para
valoras

CONG S IPTOTERONICO FUNCHNS BN EL SOMKTE
® =

poncmos agua (Blancis) Lus valures tonaes

Asi la técnica deja de ser una operacion manual
para ponerse al servicio del concepto, convirtié-
ndose en una “ensofacion™ material y dialéctica
que deposita materia para sugerir luz o color, para
materializar o desmaterializar, para construir o
destruir la evolucion de la forma-fenomeno que
es la materia trabajada, que es la pintura. “La
imaginacion de un movimiento reclama la
imaginacion de una materia’.?’

Ahora bien, en esta tesitura la luz y el color como
clementos del tono participan en esta dialéctica
del mismo, es decir. que la luz a la que me refiero
va no es la luz que nos permite ver las cosas por
un contraste, ni la luz fisica del sol, sino la luz
como un elemento relacional, que manejo a través
del gradiente para sugerir una escala de visibilidad
pictorica; es una luz “reguladora™ que permite ver
lo negro de lo claro y lo blanco de lo oscuro. que
ordeno en una “‘linea circular”, para pintar el vacio
y lo lleno como un solo objeto, y no el objeto en si
mismo.

Jucnos Aires, Argentina, 1971, p.103. 42
. México. 1993, p.324.



EL TONO COMO UN SISTEMA DE

N B

- —_———
L~ LUz

S— SOMBRA

B~ BLLANCO

N=NEGRO

En esta direccion la luz ha dejado de ser “blanca™
para convertirse en neyra, porque en su
constitucion de gradiente luminico ésta lleva un X
porcentaje de negro y un X porcentaje de blanco
a donde el blanco es un pigmento v el negro es
una luz-mezcla. Por lo que no se trata de ver y
pintar la luz v su efecto la sombra. sino, de ver y
pintar la luz de la luz y la sombra de¢ la sombra
como parte de un mismo momento Yy acto
pictorico. es decir que al blanco le encimo el claro,
y a éste le encimo el negro, para continuar
encimando el oscuro, y asi hasta el infinito. “La
perfeccion mas alta no puede existir sin que se
mezcle con ella alguna obscuridad™. ¥
En lo que respecta al color, como parte de esta
dialéctica, queda fuera del circulo cromatico y del
colorlocal. y de la idea de que el azul es mas oscuro
que el amarillo, sino que, puedo pintar el color sin
el color o pintar el azul sin cl azul o pintar el verde
con el rojo. porque considero al color como un
elemento relacional que ordeno en una “‘franja
horizontal”; donde el azul puede ser mas claro que
el amarillo cuando se encuentra en una relacion
de tono, esto es, cuando el azul tiene mas blanco
que el amarillo o en una relacion de valor, cuando
el azul tiene mas negro que el amarillo siendo mas
oscuro el azul que el amarillo.

o pintores madernos, El paisaje, John Ruskin, Ed. Prometeo, Valencia, p. 210,

1.0 CONCEPTUAL TIXCNICO

Ne As el - waleen N eAm eH -
e As  oN *  Tosos B s Am  eN -
TONO AZUL
CILLARO

.
TONO ——— AMARILLO ——= v
OSCURD ¢

Tal como he explicado lo anterior, se pucde
preparar un color —o dos colores de nombre
distinto— con su tono y su valor, y sobreponerlos
sin que pierdan su caracteristica, hasta el infinito
Por lo que el tono como un gradiente luminico ¢n
doble sentido(}}) puede estructurar tanto el espacio
como el vacio, el objeto como la atmosfera. y el
tono como una escala de visibilidad. en doble
sentido(*,). puede hacerse “figuracion™ o
“abstraccion”, abriendo la pintura, a través del
tono, al estructurar tanto la “idea’™ como el objeto.

El color tienc un valor intrinseco con respecto a
fos grados de claridad de la escala de valores, por
eso, ¢l amarillo es mas claro que el azul. esta
relacion supedita al color a su “croma”™ y a la
mezcla (claroscuro), generando relaciones
cerradas como la escala de valor y ¢l circulo
cromatico. Pero al valor al que me refiero. es la
de ser un elemento relacional (que es distinto al
*‘croma” y a la luz del sol) el cual concibe al color
como una “franja-visual-horizontal” determinada

43
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EL TONO COMO UN SISTEMA DE SISTEMAS !

por el gradiente luminico (Ba —®N), de este modo
fa luz v ¢l color son entidades independientes que
se relacionan en escalas abiertas de doble sentido

al tono como un

1.0 CONCEPTUAL TECNICO

“gradiente

luminico y cromatico™

limitado en sus extremos por ¢l infrarrojo vy el
ultravioleta, en doble sentido(*,). En este sentido,

la luz vy el color “son”
valor B ~N " tuz y "no son “pAurqu(.
color hoo ~ - valor tanto “estan” aden-
* ono N o8- N _color ro” de los limites del
) lus N THETN tono contraste “descom-

i N : ‘. -
cojor w, /. B valor N 'Y, poni¢cndolo™, como
N : alor S .
~ S e e color i N val estan aluc:m cons.
Sl - 53 = = truyendo la “escala de
- gradientes luminicos™

R Al e .. - = . ;
Tonos — N R B No-Ae- 1t N--Am-- 1 Este doble sentido
Valores — o R - Az-- Am R — Am -- Ay

Az - R - Am

N Na-- B

Tonos

N -V R

Valores

R -- Na— Am

El tono se ha considerado historicamente como
un concepto que nos ha permitido “ver™ las cosas
en el plano de la pintura, por un “contraste”; entre
dos “cosas’” que s¢ yuxtaponen. Concebido de esta
forma, el tono ha sido una “‘cosa” compuesta de
“*tonos medios’ que han conformado una escala,
en cuyos extremos se encuentran los absolutos de
negro-blanco y claro-oscuro; por lo que la funcion
de los tonos medios ha sido la de “armonizar™ los
extremos. En esta direccion de cosas mi propuesta
es una no propuesta, es decir, que mi concepcion
del tono “esta” y “no esta” dentro de los
paradigmas de la “escala clasica™. No esta. porque
considero al tono como una “'linea continua™ que
“descompone™ los limites del contraste, a través
de la concepcion técnica de la entonacion y la
valoracion por superposicion, esto es, que valoro
con blanco lo negroy entono con negro lo blanco
(explicado lineas arriba). Y esta, porque considero

"Como la luz tenue, Picr Aldo Rovatti, Ed. Gedisia, Fspaia, 1990, p.5S.

R —=\1— A2

dialéctico es el que me
ha permitido “reva-
lorar” al tono clasico.
para hablar de lo

mismo de otra manera.L.os paradigmas en que se
basa la pintura clasica son dificiles de cambiar —
que casi tendriamos que inventar otra vez la
pintura— pero no es mi intencion ésta, ni de
abandonar el objeto. sino. lo que trato es de
descomponerlo en sus elementos luminicos y pintar
los espacios que existen entre ellos, para considerar
que la pintura puede ser una posibilidad si
conjugamos sus componentes formales de otro
modo, para abordar como”idea™ preformada los
contextos de mi tiempo y entorno cultural.

“Ion las apariencias que son_familiares, el pocta
Hama a lo extrano como aquello en lo que lo
invisible se transmite para seguir siendo lo que
exs desconocido.

Kl decir pocetizante de las imdagenes reune la
claridad y la resonarncia de los fenomenos celestes

Jurnro con la oscuridad y el silencio de lo

extrano .
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TEMAS

V1.2. EL PINTOR Y LO
PLASTICO-DIDACTICO

lastica. del Latin PLASTICUS vy éste del

Griego PLASTIXOC. Fingir, aparentar,
inventar, modelar, plasmar, darle forma a algo. es
algo que es una accion intencional que sustituye,
imita, inventa, construye lo plastico
Plasmar, del Latin PLASMARE, lograr que un
material se forme cuando alguien plasma una idea
en el mundo de la realidad.
Los diferentes modos de concebir a la Pintura,
clasica tuvieron como consecuencia formal al tono.
en este sentido es compleja su historia, porque
inciden multiples factores en su concepciéon coma:
estéticos,sociales, ideoldgicos, etc...Pero ¢l tono
como elemento formal de la pintura clasica ha
conformado “paradigmas’™ que los pintores han
revalorado sin salirse de dichos parametros, asi
por e jemplo el claroscuro de Caravaggio es
diferente del de Rembrandt; formandose una veta
de pintores (Rubens, Goya, Delacroix, Géricault,
Corot, Renoir, Gauguin) quec han conceptualizado
lo mismo de otro modo, por lo que el tono se ha
conformado en un “sistema” que le da “unidad”
plastica a las diversas concepciones de las cosas y
el mundo. En este sentido e¢s que yo no hago una
propuesta, sino que me encuentro adentro de la
misma “‘escala paradigmatica™ clasica del tono;
para confrontarlo en contextos no clasicos y hacer
del tono el sujeto de mi pintura. Ejempilificando lo
anterior de una manera sencilla seria: si pongo un
“modelo™” a donde por la accion de la luz este
“modelo™ se va a ver en su contraste de luz y
sombra, entdonces estoy utilizando un modelo

“°El agua v Tos suchos, Gaston Bachcelard, breviarios 279, Ed. FEC.E., México, 1993, p.10.

1.0 PILASTICO DIDACTICO

clasico del tono; pero si veo un “modelo™ como el
bosque a donde la luz esta en todas partes
considero que ya no seria un modelo clasico del
tono, porque pintar ¢l bosque como modelo clasico
seria una “ilustracion’, v esto no seria una pintura,
para lo cual tendria que encontrar una combinacion
conceptual diferente del claroscuro y el modelado
fuera de la yuxtaposicion, para hacer del bosque
el sujeto pictorico que revalore los contextos
tonales, esto es. que no es “ver’ ¢l bosque a traveés
del contraste luminico. sino, es “ver’ ¢l tono como
una luz que se introduce en el bosque para verlo
de otro modo

En este sentido al revalorar los modcelos, es que se
conforma una didactica (subjetiva) que hace del
tono un “sistema de sistemas™ (ingenieria plastica)
que relaciona los elementos tradicionales, para que
sean por ellos los actores de la pintura.

La meditacion de una materia educa a una
imaginacion abierta™.*

VI1.3. EL HOMBRE

Altravés de la sistematizacion de la forma, la
uz y el color; el tono ha conformado “la
claridad™ de la mayor parte de la historia de la
pintura, la cual es complicada de analizar, porque
habria que desentrafar la concepcion plastica-
psicologica de las consecuencias fornales de cada
momento historico de la pintura. La apreciacion
personal de este fenomeno de la pintura-pintura,
es que ha sido una suma de yuxtaposiciones y
superposiciones, mas que un continuo de
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diferencias; en este sentido considero que para
revalorar a la pintura tradicional es necesario pintar
con un “método™, que se basa en un pensamiento
plastico., para aproximarse a las consecuencias
formales historicas. Es decir, que la responsabilidad
actual de hombre-pintor es la de investigar con la
misma pintura como unidad de tema-concepto-
técnica, para hacer con ella una*claridad” a donde
el hombre pueda “verse”. Por lo que considero
que el tono como pensamiento plastico-abstracto
me permite ver mas al hombre en la pintura que
los pensamientos extra-plasticos-objetivos, es
decir, veo mas al hombre c¢n el aire y en la nada
que en los objetos.

Hoy en dia se habla de la crisis de los “'sistemas
racionales™ de la pintura, pero lo que crco que
existe es una crisis del hombre-pintor al no
encontrar los paradigmas plastico-formales del
hombre-tierra, y por lo tanto todo es valido y todo

“'Los pintores modernos, John Ruskin, Ed. Prometco, Valencia, pug. 209 y 210.

L HOMBRIF,

es pintura; en fin, lo que percibo es la utilizacion
de la pintura, como un medio para manifestarse
como sujeto de las crisis de dichos sistemas
modernos.

No me resta mas que decir, o que propongo como
revalorizacion dentro de la misma escala de
visibilidad. es encontrar una posibilidad a la
iluminacion del concepto tierra-hombre-pintor en
mi tiempo y en mi medio cultural. El camino esta
andado y estoy consciente de que me falta mucho
por andar, y no se como ni donde termine este
suciio

VY ost encontramos, examinando de cerca un
licnzo, que todo puede explicarse facilmente, ésta
no puede ser una pintura de primer orden. No
hay ninguna excepcion en esta regla: lLa
perfeccion ms altua no puede existir sin que se
mezcle con ella algruna oscuridad ™.
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La propuesta de la pintura tonal tiene su base
cn los conceptos: Formal e historico, vy un
tercer concepto que considero inexplicable dentro
de este marco, el sensitivo

La observacion del proceso arroja las siguientes
conclusiones:

1.- Eltono como elemento TECNICO-FORMAL,
que se basa en el modelado y modulado a través
de la conformacion adecuada de los tonos y valores
en la paleta, y colocados por surperposicion,
estructuran por si solos las relaciones luminicas
de los objetos en el plano, por lo que el modelado
y modulado como recurso técnico-formal, no solo
son operaciones manuales para conseguir volumen
y plano, sino que son, gencradores de **volumen
plano™ en contextos “‘revalorados™, en éste sentido,
el modelado y el modulado no son manualidades
de entretejidos, sino, objeto de investigacion y
reflexion. La luz como recurso técnico-formal,
basada en el claro-oscuro, a través de dividir al
tono en la paleta y en la superficie, relacionando
las sombras con los blancos en la paleta, y las luces
con los negros en el soporte, para que los objetos

CONCLUSIONES

aparescan ¢n la paleta en contraste (claro-oscuro),
y ¢n entonacion en la superficie (oscuro-claro),
por lo que la luz como recurso técnico-tormal, no
solo es la “grisalla™, para hacer que los objetos se
vean por contraste en la supertficie, sino que s, la
interpretacion de los valores tonales en atmaosferas
v profundidades, en este sentido el claro-oscuro
va no ¢s un blanco junto a un negro. sino, es un
objeto junto a otro objeto, planteandonos un reto
a la manualidad e imaginacion. El color como
recurso técnico-formal, basado en la valoracion y
entonacion, s¢ subordina a la division del tono en
la paleta en moléculas modelantes negras y blancas,
en funcion del gradiente luminico que por
superposicion genera una atmosfera continua, por
lo que ¢l color como recurso técnico-formal. no
es el color local en relacion a su valor de luz
(degradacidn). ni es ¢l color clemental, sino. es el
color pintado trasmisor de simbolos

2.- El tono como elemento FORMAL
COMPOSITIVO, se basa en la luz-color como
elemento relacional entre los elementos luminicos
de los objetos, provocando un “Fendmeno-Forma™
de superficies y huecos, por lo que el tono como
clemento compositivo, ya no es la “tension™, sino,
es la trasmutacion de la superficie en un **plano
iluminante™ que destruye y construye al objeto
hasta el infinito con una sola clave de doble sentido.
3.- El tono como clemento FORMAL-
MATERIAL, esta constituido por los elementos
fisicos de la pintura (soporte, pigmentos, medios,
y herramientas) que son material de la actividad
humana que poetiza para perturbar la realidad
como “‘valores formales™, en este sentido, el tono
como elemento material ya no es un medio
especializado de expresion, ni la contextualizacion
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absoluta de los clementos fisicos (temple -
transparencia, o6leo = opacidad, encausto
profundidad, etc...), sino es, la adecuacion material
al orden formal matérico, a través de la
circunstancialidad de los modelos propuestos, asi
el encausto es la ensofnacion formal de la “materia’™,
que transforma al sopor clasico en un “orden
modelante™
4.~ El tono como elemento FORMAL-
TEMATICO, cs un sistema de representacion que
relaciona la realidad con la abstraccion formal
(escalas de degradacion), por lo que el tono como
elemento tematico, ya no e¢s un sistema
subordinado a los conceptos de la figuracion,
naturalismo. realismo, etc. . sino. s un concepto
que funciona para hacer pintura “abstracta™.

5.- El tono como elemento FORMAL-
HISTORICO. es una categoria plastica. Y no es,
un catalogo iluminista de contextos y soluciones,
que responde a visiones absolutas vy
tradicionalistas, sino, es una iluminacion que tiene
una salida formal con multiples posibilidades de
investigcion y reflexion, en este sentido, el tono
puede ser un paradigma para el presente-futuro,
siempre y cuando el tono se convierta en un

“organo” de pensamiento para dar una vision
“Real”, que nos aproxime al pasado-presente

6 - Bl tono como elemento HISTORICO-
FORMAL. La pintura tonal como una ingenieria
plastica, no soporta a la luz y al color como meros
clementos fortuitos, sino, son por ¢llos mismos
los sujetos imaginativos vy materiales de la
interferencia en los distintos modelos  La pintura
tonal es una unidad dialéctica. que cohesiona a
través de un “meétodo™ los distintos sistemas. La
pintura tonal es infinita, porque articula la historia
sin la historia. obligando al hombre al presente
finito. y a la pintura a diferenciarse de la que no lo
es. La pintura tonal es un sistema no resuclto. pero
sin embargo su presencia es vigente, porque no se
trata de saber qué es el tono en el pasado. sino. de
garantizar la existencia del tono como una “'luz
introductoria. una “luz” que interfiere, una “luz”
iluminante; que “aclare™ la relacion del hombre-
tierra de otro modo. Asi ¢l tono como un elemento
imaginativo y material sc trasmuta en tierra v
hombre reales, aboliendo desde su base tformal la
composicion cerrada y absoluta de la imagen como
reflejo. De este modo la pintura tonal sera una
posibilidad en lo formal para el presente y futuro
de la plastica mexicana.
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CATALOGO

1.°El bosque en el rehilete™
Encausto sobre tabla con tela,

2.%“Emn la oritla del bosque™
Encausto sobre tabla con tela,

3.“Sombra-Materia, el bosque™

Encausto sobre tabla con tela,

4.“El bosque encima del cielo™

Encausto sobre tabla con tela,

5.“F# otro lado del bosque™
Encausto sobre tabla con tela,

6.“El Santuario™
Encausto sobre tabla con tela,

7.*L.a parte, ¢l bosque™
Encausto sobre tabla con tela,

8.*Sin ti, el bosque™
Encausto sobre tabla con tela,

9.“Molécutas, el bosque™
Encausto sobre tabla con tela,

10.“El bosque y el caos™

0.80x 1.22
0.80x 1.22
0.80x 1.22
0.80 x 1.22
0.80x1.22
0.80x 1.22
0.80 x 1.22
0.80 x 1.22
0.80 x 1.22

Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22

cms.

cms.

cms.

cms.

cms.

cms,

cms.

cms.

cms.

CATALOGO
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t1.*La vertical™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1 22 cms.

12.“El besque y ¢} hueso™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22 cms.

13.El bosque, la boveda™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22 cms.

14.“El bosque, la entrada™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22 cms.

1S5.“El otro y el mismo lado del bosque™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22 cms

16.°E} cielo en el bosque™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22 cms.

17.4Sin dimensiones™
Encausto sobre tabla con tela. 0.80 x 1.22 cms.

18.“El bosque y sus elementos™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22 cms.

19.“La sombra en el bosque™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x [.22 cms,

20.El bosque y el negro-clare™
Encausto sobre tabla con tela, 0.80 x 1.22 cms.
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