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INTRODUCCION

El color como lenguaje plantea un primer problema
que consiste ¢n saber como de un determinado con-
tenido sensible aislado puede hacerse portador de
una serie de significactones.

El color es un fenémeno muy complejo, pero nos da
diferentes posibilidades para su estudio ; podemos
conformarnos con considerarlo exclusivamente con
su composicion material, esto es, si nos limitamos a

verlo es su naturaleza fisica, o quimica que nos con-




ducen a una serie de sensaciones particulares, o sim-
ples cualidad=>s de la vista como elementos funda-
mentales tltirhos. Pero entonces ocurre que esa sim-
ple materia sensible, adquiere una nueva forma de
sentir.

Cuando la luz (¢ color fisico) diferenciare a través de
los cromas, de sus intensidades y cualidades, se cons-
tituye en semas, que forman signos que se vuelven
expresion.

Ninguna creacion artistica puede entenderse como
la simple suma de estos elementos, sino en cada una
de estas expresiones opera un sentido especifico.
Todo estudio del lenguaje cromatico no deberia de
partr de su nacimiento cronolbgico, sino de reco-
nocer la estructura , que sélo puede ser comprendi-
da si la analizamos a partir de los factores que la
componen; si bien la descomposicién del lenguaje
cromético en sus reglas es un producto muerto del
analisis cientifico, ya que la esencia del color no ra-

dica en estas reglas, pero es en el conocimiento de

estas es en el que se puede dar la transgresion de las
mismas que le da la capacidad de transformacién y
de propuesta al productor artistico.

En este trabajo se plantean algunas alternativas de
acercamiento al color y validar a este como un
lenguaje que dispone de medios propios e indepen-
dientes que sirven especificamente para configurar

otra existencia subjetiva




1. La ciencia del color

Los conocimientos que han surgido en torno al color
en su naturaleza y divulgacién se fundamentaron en
diversas teorias que sobre este tema se fueron dando
de manera ingenua y que con su evolucién es lo que
hora conocemos con el nombre de la ciencia del color.

La visién cromatica estudiada desde la antigiiedad evo-
lucioné hasta mediados del siglo XVII, carente de una
sistematizacién y método , dio lugar a conclusiones su-
perficiales sobre el fenémeno. A medida que avanza-
ba el siglo XIX la perspectiva de que el color era atri-
buto de la luz y la visién fue evolucionando hacia un
enfoque psicolégico. Es a mediados de este siglo como
veremos en el transcurso de esta investigacién, cuando
se estructuran las bases de las actuales concepciones
del estudio del color. Estas corrientes analizan el co-
lor como un fenémeno multifactorial en ¢l que la per-
cepcidn visual es el elemento que desencadena una serie
de sensaciones diversas , emociones propias y signifi-
caciones que van de acuerdo a la concepcién
socioecondmica, politica y cultural en donde se gene-




remn.

La percepcidn visual nos pone en contacto con el mun-
do fisico, dando lugar a la comunicacién como fené-
meno social en el que el color es un acontecimiento
psiquico y subjetivo ya que las sensaciones no siendo
las mismas para los observadores, no impiden que
estas experiencias puedan ser analizadas y compart-
das por los espectadores.

La 6ptica del color junto con la psicologia de la per-
cepcion y la fisiologia dieron origen a la cromdtica (de
cromo, croma = color), que dentro de su campo de
estudio se encuentra la de interactuar con otras cien-
cias como la fisica, la quimica y su relacién con los
elementos de a comunicacion.

Los aspectos ce la ciencia del color relativos a las dife-
rentes transforrmaciones de la luz, su alteracion con la
materia, asi como las teorias de la visién cromatica , y
las observaciones sobre los codigos de la comunicacién
del color; conjuntamente con la semidtica que estu-
dia sobre los fendmenos artisticos y las multiples mo-
dalidades intcrpretativas de la articulacién iconica,
aportan sobre todo la instrumentacién metodologica

para que dentro del amplio campo de la comunica-
ci6n visual, el color sea considerado un elemento basi-
co tanto en el aspecto perceptual € iconico, como en
el estético y plastico.

[R]



1.Vision histérica de
gunas teorias sobre el

lor.

Filosofos, cientificos y artistas han discutido por mu-
cho tiempo la naturaleza del color, pero como punto
de partida no debe olvidarse que existe una historia
material y cultural de los colores y que ésta ha surgido
de ias relaciones de intercambio y dependencia econé-

mica social y cultural entre civilizaciones.

Los primeros humanos usaron colores permanentes con
pigmentos que encontraban en su ambiente de forma
natural. Los mas conocidos lugares decorados de la
Prehistoria han proporcionado gran informacién so-
bre el uso del color en el paleolitico. Lascaux (17,000
afios de antigiiedad) la cueva de Cosquer (28,000 afios)
asi como las pinturas descubiertas en Chauvet ( 30,000
afios )(1) hicieron que el origen del arte se remontara
mas en la escala del tiempo, tanto para el experto como
para el nedfito en un espectaculo inolvidable, en el
que se ven nacer de la roca caballos coincidentes con

una grieta de calcita, el misculo de un bisonte
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ecortandose en una placa de piedra, el cuello de un
toro emergiendo de una protuberancia aprovechando
los artistas de esta ¢poca hasta ¢l minimo accidente de
la pared; candole asi a las pinturas un relieve de carac-

ieristicas singulares.
g

figl

Los hombres prehistéricos en su mundo magico/ reli-
gioso utilizaron para la interpretacién de la realidad
colores de la naturaleza tales como el siena (color ocre),

manganeso, oxtodo de hierro, carbon, hematites y arcilla (2) fig
1.

Son los pigmentos primitivos utilizados en sus prime-
ras expresiones.  Posteriormente aplicaron los colo-
rantes a la luz parpadeante de las lamparas, moliendo
en morteros de piedra aplicandolos con incipientes pin-
celes de ramas (cuyas puntas masticaban para ablan-
darlas); pelo de animales, plumasy trozos de piel o
musgo, aplicando el color con ayuda de sus pulgares y
en ocasiones soplando en cerbatanas de bambt o en

huesillos de aves para producir un estarcido de dife-

rentes colores.




En Gargas en ¢l sudoeste de Francia se han encontra-
do manifestaciones cn paredes que plantean enigmas
como la llamacia cueva de las manos.(3) fig 2 Fueron pin-
tadas hace mas de 35,000 afios en la Gltima etapa gla-
cial y son probablemente una de las formas mas anti-

guas que hoy sobreviven al arte rupestre.

En esta la dltima etapa de las glaciaciones el hombre
para apropiarse de su entorno fuc otorgindole valores
al color como parte esencial de sus ritos simbolizando
1%1 captura fisica y espiritual de la presa hasta modificar
sU significado de ritual magico, a ser parte mas tarde
contenido religioso,

Micntras se desarrollaban ¢l lado intelcctual y espiri-
lLaI de la vida, ocurria otre avance importante: los
ik—.dividuos adaptaron la destreza manual adquirida al
hacer utensilios y de esta necesidad surgieron los artis-
tas. El trabajo artesanal fue acompafiado de pinturas
policromas, los disefios fueron mas elaborados par-
ticndo de lo simple a lo complejo. Asi las flores en

forma de cruz  quiza simbolizaban lo fructifero; los

toros de cuernos largos simbolizaban la lertilidad y las
manos con tres o cuatro dedos alzados para ahuyen-
tar los malos espiritus fueron haciéndose mas elabora-

das en composicion y color.

fig 2




Con cl desarrollo de las sociedades primitivas y la evo-
lucion de sus medios productivos en ef neolitico se han
encontrado imagenes en las cuales existe el conocimien-
to y aplicacién del color con fines bien definidos. Un
epmplo es b zona arqueo¥gica denom inada Catal

Haytk (Turquia)(4) fig 3que contiene importante obra

fig3

mural. En estas, se muestran a cazadores y cervidos, y
donde el personaje principal representa a un cazador
con su arzo vestido con un taparrabo blanco y una piel
de lcopardo que parece ser la representacion de la cap-
ura de animales con ocasion de la ficstas asociadas al

cickor de a naturaleza.  Asi mismo aparece ¢l uso del

color blanco dentro de las habitaciones sin otro fin apa-
rentemente que ¢l de asepsia y decoracion.

Los santuarios de esta ciudad primitiva se revisten de
pinturas murales hechas con (res caracteristicas
difcrenetes en su proceso de factura, unos hechos con
un [in preciso;los relieves y las siluctas de incisiones de
yeso. Entre estas hay una que representa un osario con
buitres que atacan seres humanos sin cabeza, es decir
mucrtos. Supomindo que cl descarnamiento cra prac-

tica comun ¢n csta antiquisima ciudad.

Asl mismo a muchos esqueletos que fueron hallados
les fue aplicada una gruesa capa de ocre rojo o de ci-
nabrio cn ¢l craneo lo que confirma el previo
descarnamiento y la utilizacién del color con fines de

simbolismo de poder y fuerza.

Con la aparicién de nuevos rituales religiosos y el de-
sarrollo de la tecnologia de las nuevas civilizaciones se
amplia la paleta de color y en consccuencia, también

s¢ ven modificados los significados de este.

ﬁ
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La apariencia colorista, la brillantez y el gusto por las
P , yelg P
Joyas estaba muy extendido entre los egipcios. Hom-

bres y mujeres se engalanaban con amplios collares
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fig 4
hechos de varias hileras de cuentas de vidrio. fig 4 So-

bre una pcluca llevaban diademas en los que los ma-
teriales var.aban segin los medios de cada cual: pasta
de vidrio, mayélica, marfil, piedras semipreciosas

como lapizlazuli, turquesa, malaquita, oro y plata.

Los molivos decorativos eran de caracter religioso,
como las figuras que representan al Dios/hombre con
las alas desplegadas; innumerables amuletos reprodu-
cen jeroglificos que significan la palabra “vida”, “sa-
lud” o “permanencia”, fig 5 es decir valores magicos
de cada uno de csas joyas. Sc cree que el color de las
piedras utilizadas tendrian también su interpretacion

simbolica. (5)

fig5

e o



También la utilizacién del color en la indumentaria es
notoria en las culturas antiguas. Por ejemplo: la civili-
zacién hebrea como la egipcia vestia de blanco a sus
sacerdotes, haciendo  corresponder a las piedras pre-
ciosas cl ornden moral que debe pci‘tcncccr a sus repre-
sentantes janto con los colores evocados, pertenccien-
do particu armente a las doce tribus de Isracl: “La
sardonice, el rojo y el coraje; La esmeralda el verde y contravene-
no; el topacic el amanitlo y la dulzura, el rubf, al anaranjado, y
el color de la vida; el jaspe, el verde profindo, y la fertilidad: el
zafiro, el azul, y la pureza, el jacinto, el prirpura, y la fuerza; la
amatista, el violdceo, y el remedio contra ln tristeza , el gris perla,
Y la alegria, el cristolito, el amarillo oro , contra la envidia; el
berilio, el azul, y la pacificidad; el énice, el rosado, 5 la casti-
dad”.(6) fig 6

La significacion que asume ¢l color en los diferentes
rituales humanos ya scan religiosos, migicos o sociales
al contacto con ¢l cuerpo son seifales ostensivas, que
aparccen desde los origenes del hombre y que se man-

tienen cn algunas culturas primitivas como parte esen-

L



cial de su cotidianidad. Los arqueélogos han encon-
trado en tumbas egipcias de 3,500 afios de antigiiedad
pigmentos que cran utilizados como cosméticos . Tam-
bién se sabe que: las griegas empolvaban su rostro para
parccer mas palidas, y las romanas ponian rubor en
sus mejillas, algunas terminaban paralizadas y otras
morian. En los siglos XV y XVI las mujeres aplicaban
belladona que producia ceguera. Ouro veneno mortal
era ¢l cloruro de mercurio, que era ingrediente co-
mun en los rubores en el siglo XVII. El polvo facial
que usaban hasta el siglo XIX, tenfa base de blanco de
plomo, y ¢l «rubor, minio de plomo, ambos potentes
venenos (7). Todavia este tipo de uso es comun en casi
todas las culturas algunas de forma primitiva como por
¢jemplo, los habitantes del archipiélago de Andaman
(8) fig 7situado ¢n el golfo de Bengala en el océano
Indico, que utiizan la pintura corporal como un me-
dio simbélico 2n acontecimientos importantes cn el
clan. Utilizan v na pintura a basc de lodo con grasa de

tortuga, aceites vegetales, embadurnados en todo el

lig?
cucrpo. lIlustrativo también es la decoracién corpo-

ral en los riwales de coriejo en Etiopia en el que las
mujeres se aplican llamativos colores en los cuales imi-
tan ¢l moteado plumaje de la gallina de Guinea, ela-
borados con minerales de la'zona como 6xidos de hie-
rro pulverizado, roca amarilla y tiza. También es cos-
tumbre de las culturas aborigenes de Australia tefiirse

el rostro con pigmentos y tintes rojos en sefial de due-

l0.(9)




Son colores pr:gnantes aquellos que denotan “pose-
sibn” o pertenencia a un grupo. Muestra de esto son
tos tatuajes de los Bosquimanos, cultura del océano
Indico, que mediante el color en la piel se van trans-

formando el cuerpo para denotar la pertenencia al clan;

también en los nupciales dc los Swakili fig 8 cn Alrica
cn el que la mujer se tatda el rostro y extremidades
para marcar con esto la transformacion de su condi-
cion de soltera a marcar su pertenencia a su marido, o
como en el caso de las comunidades de Himba ¢n ¢l
que la mujer es tatuada de manera temporal con tintes
hechos a base de grasas de leche, tierras rojas, hicrbas
y resinas, con esto sc muestra que la mujer csta en
periodo de fertilidad y por lo tanto pertenece a la tie-
rra. Otra categoria de colores que aparecen en los
rituales de algunas culturas en las que rescatan el esta-
do primitivo son los colores “distintivos” colores que
sefialan jerarquias dentro de los roles sociales de cada
comunidad. Como es ¢l caso de las comunidades
apaches de Norte América; asimismo los yaquis, seris,

coras y huicholes en nuestro pais.

11



fig9

La culwra griega fig 9 es la que se produce una aper-
tura al tema de la evaluacion y la significacion sobre
los colores, que posteriormente ha sido un filtro per-
manente en ¢l ojo de la cultura occidental: los gitagéricos
(10) ticnen una cuidadosa falta de estimo por ¢l colpr,
viéndolo como el aspecto “profundamente extrinséco,
epifanico, pero de superposicion y sugestion puran.(11)  Esto
hace evidente ¢l dominio de la vision cientifica sobre

los color es que en principio anula las sensaciones

perceptuales explicando el fendmeno mediante ana-
logias numéricas. En contraposicién a estos puntos de
vista, Empedocles ve a los colores como “el alma y las
“raices” del mundo existente ( tierra, aire, fuego, agua: ama-
nillo, negro , rojo, blanco)™.(12) Democrito solamente toma
en cuenta al blanco y al negro como la dualidad del
hombre. Anistoteles elabora una primera sintesis so-
bre la esencia del color, pero es Teofrasto que le da
una vision natunista refiriéndose como la superficie pin-
tada, colorcada y natural chromata (13), y los pigmentos
y esencias tintoreas pharmaka (14). Son estos los que
también personifican al color en imagen de la Diosa
Iris como mensaje de los diosces, en los que solo toma-
ban en cucnta solo tres colores: el prpura, rojo y ver-
de-amarillo. Partiendo de una perspectiva en linca rec-
ta del color en la que la obscuridad y la sombra no son

parte de los colores, son contrarios a ¢llos mismos.

El mundo griego es el mayor usuario de la fortuna so-

il



cial del parpura  (en griego : pez cerdo), que para los
sofistas denotaba resultado de la fama y la riqueza,
ornamento para los individuos pertenecientes al Esta-
do. Marcaba la jerarquia dentro del cucrpo soctal del
pueblo. A diferencia del azul el parpura representa un
objeto de funcion representativa evidenciando las ven-
tajas del gobernador o del mercader; este color por su
problematica para producirlo y comercializarlo, cle-
vaba su costo haciéndolo inaccesible para el pucblo.
En la antigua Grecia el blanco era simbolo de alegria ,
por esto los griegos vestian de blanco en sus festivida-
des y llevakan guirnaldas blancas, antes de las ceremo-
nias de casamicento se pintaban el cuerpo de blanco.
Como coniraparte ¢l color negro para expresar duclo
proviene d: Roma , donde las mujcres  usaban vesi-
dos negros lfamados lugubrias, forma en la que paso a

otros pueblos conquistados.(15)

hg o

Todo el mar Mcediterranco es conquistado por el color

rojo de los fenicios fig 70 que ademias de producirlo en
) P

una gama colorica  muy amplia tiencn los medios
para difundirlo. El parpura abre ¢l importante juego
entre la oferta y la demanda, donde todavia no se dael

aprecio convencional por la mercancia.  Esta produc-




ci6n del parpura imperial resistirfa hasta las altimas puar-
puras bizantinas ( color de tono sanguino y violaceo
obscuro), de los cuales se conservan apenas fragmentos
para una comparaciéon moderna del color, y de este 4l-
timo color imperial se conoce un material pétreo lla-
mado el pdrfido; color oficial de las instituciones del Im-
perio Romano contraponiéndose al color barbarico azul
obscuro extraido de la planta del glasto. (16) Con la
aparicion del cristianismo en Medio Oriente se ven mo-

dificados practicamante todos los valores occidentales..

La rapida transtormacién cristtana modifica los princi-
pios de identificacion de los colores clasicos en la nue-
va comunidad integrada por latinos y barbaros, sobre
esta nueva base social el color obticne una imagen mas
transparcnte como consecuencia de las alegorias cris-
uanas de la esencia trashicida del agua.Los colores cris-
tianos reflejan sus propios valores litiirgicos: verde, ce-
leste, blanco y violeta expresan la identidad de la co-

munidad de la Iglesia, silenciosa y escondida respecto a

la civilizacion pagana y sus idolos pablicos . En el Nuevo
Testamento se hace mas evidente el plano cromatico
sobre todo en el color celeste, las significaciones carga-
das de virtudes sobrenaturales, desmaterializado en la
sustancia. Los simbolos tradicionales del agua revelan

precisamente la continuidad de la mision.

Los colores verdes y celestes son evidentes como ele-
mento de la figuracion en la vidrieria sacra del mosai-
co bizantino y romanico, sobre un fondo uniforme
donde se anulan los metales preciosos, aparecen los co-
lores luminosos de la verdad en donde el parpura re-
presenta el corazon y la dignidad de Cristo. También
en esta tradicién pictérica se asocia a la virgen al color
azul celeste en cuanto toma su jerarquia de Reina de
los Cielos, y el rojo en cuanto a Madre de Dios. El color
cristiano, contrartamente al pagano, es una figura de

forma ya no humana, es casi un concolore.(17)

La triplicidad descrita en todas las obras de la Edad

Media también se hace evidente en el uso del color. El




blanco el negro y el rojo son los colores de esta época,
estos tres colores siguen un orden invariable que va del
negro al rojo pasando por el blanco, existen muchos
colores intermedios que aparecen entre los tres princi-
pales . El artista les presta poca atencion, porque son
superficiales y pasajeros, solo aportan un testimonio
de continuidad v progresion de las mutaciones inter-
nas. En cuanto z los colores esenciales duran mas tiem-
po que estos matices de transitorios y alectan profun-
damente ala materia misma sefalando un cambio de
estado en su composicién quimica. No son tonos fuga-
ces , que se quadan tan solo en la superficie sino
coloraciones de la masa misma.(18)

El color en la Edad Media servia de prototipo simbéli-
co, a los que se les atribuia significaciones precisas y
que expresaban veladamente verdades concretas. Por
lo que se dice que existe un lenguaje de los colores in-
timamente ligado a la religion, durante este momento
historico. Esto es claro en los vitrales de las catedrales

goticas europeas como Notre Dame o Chartres.fig /1

fig 11

El color negro fue atribuido a Saturno, ¢l cual se con-
virtié, en astrologia , el planeta maléfico; en herméti-
co, en el dragdn negro o cl plomo de los fildsofos. En
Egipto el negro cra el color de Osiris, es el color sim-
bolico de las unieblas, de las sombras cimerias, el de

Satdn a quicnes ofrecian rosas negras y también el caos




primitivo, emblema del elemento tierra, de la noche y
de la muerte.(19) fig 72

fig 12
Como en el Génesis el dia sucede a la noche asi 1a luz

sucede a la oscuidad. La luz tiene como signo al color
blanco. Los sabios de la Edad Media ascguraban que
cl blanco marcaba cuando la materia se desprendia
de toda las impurezas y quedaba perfectamente lava-
da y purificada. El blanco también era sinénimo de
purcza, sencillez , a la inocencia es cuando el hombre

ha abandonado las tinieblas para seguir la luz pasa del

estado profano al de la iniciacién. Los iniciados ves-

tian de blanco.

En cuanto al rojo fue el simbolo del fuego, sefiala el
predominio del espiritu sobre la materia, la soberania,
el poder y el apostolado. Obtenida en forma de cristal

o de polvo rojo es la piedra filosofal.

Hacia finales del siglo VIIT en la época de Carlomagno
aparecid un recetario donde se compilaron las suge-
rencias, fabricacion y falsificacion de sustancias
coloristicas. Es también en ese periodo donde se esta-
blece la reorganizacion del saber artesanal. La prime-
ra edicion del manuscrito se encontré en Luca, Ialia.
“aparcce como obra de Ludovico Antonio Muratori,
dentro de la valoracion ilustrada de los trabajos

artesanales y de cada arte aplicada” (20)

Durante los siglos X y XI se recogen y se compilan las
primeras informacioncs técnicas bajo las formas de ma-

nuales y recetarios que apareceran en los manuscritos




hallados mas tarde en el siglo XV ., El Liber de coloribus
el artibus Romarorum(21) y los Mappae clavicula tam-
bién resumen recetas y secrelos en esta primera reco-

pilacién de la cultura occidental.

La primera obra conocida sobre el tema fue escrita
por Heraclio, que es un seud6énimo de varios autores.
Este impo:tantisimo tratado tiene su primera apari-
cion moderna, aunque incompleta, en 1781. El se-
gundo libo del que se tiene conocimiento es un
catalogo de recetas, en el que aparece un glosario con
nominacida especifica de los elementos y los materia-
les para la pintura; éste constituye el texto originario
del conociriento pictérico italiano, resultado de la tra-

dicion clasica de Teofrasto, Plinio y Vitrubio.

“Gotthold Ephrain Lessing encuentra en 1774 el trata-
do de la Scaedula diversarum artium, lo que es consi-
derado como una introduccién al interés por la teoria
de los colores que mostraran Goethe y Runge”.(22)

Este tratado contribuye al florecimiento de los conoci-

mientos sobre los colores. Paralelamente a este flore-
cimiento se desarrolla la experimentacién de los
fijadores que se usaban en principio, algunos de los
cuales antiguamente eran la saliva, la orina, el ceru-
men y la sangre, se trabaja sobre estos para lograr
materiales mas puros como son los aceites de nuez, de
adormidera, o de lino que ofrecian a la pintura mayor
resistencia y durabilidad. Este tipo de materiales fue-

ron mejor estudiados en el siglo XTV.

Leonardo quien concede una atencién mas precisa a
la percepcion del color en un tratado (23) incompleto
y no actualizado que plantea las consideraciones sobre
funciones productivas de la composicién pictérica res-
pecto a la luz y la sombra, pero, sobre todo, de las
leyes de la percepcidn y el contraste, incluyéndolo como

fundamentales a siete colores.
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- Azul

- Amarillo

- Verde

- Leonino
- Castafio
- Pardo

- Rojo

A veces seis:

blanco
Amarillo
- Verde

- Azul
Rojo

Negro

-~

Los propésitos de Leonardo tienden a acercar una teo-

ria de los colores y su visién ( perspectiva aérea) a la
perspectiva lineal con la que regulaba el dibujo; balan-
ceado con la experiencia, las condiciones de la vision a
través de la luz y la sombra. Junto con el sistema de la
pintura, los colores “entre la teoria y la practica” per-
tenecen, precisamente, a la “perspectiva lineal” don-
de la opacidad y la transparencia adquieren virtudes y
valores a partir de efectos del aire y su “espesor”, asi
como las superficies mas o menos refractantes. Las
sombras obscuras sirven para destacar los colores cla-
ros, y las iluminaciones revelan los contornos obscu-

ros.

Por tanto, “la perspectiva de los colores no es solamen-
te la introduccidn de un principio de relatividad, sino,
quizd, la basa de la percepcidn cromatica subjetiva™(24)
Junto con las teorias de Leonardo, las teorfas de Anto-
nio Tilesio, terminan con la tradicién filoséfica

aristotélica.

Hacia finales del siglo XVI, la percepcion y la vision
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de los colores se destaca como ciencia de la observa-
cidn; ciencia que es casi una nueva perspectiva que se
desarrolla, por una parte, como una nueva teoria de
la visidn, vy por la otra como fisiologia o mecanica de

la maquina /ojo y de la destreza del ocular.

Es con los experimentos newtonianos sobre la luz rea-
lizados en 1666 cuando se alcanza una tecnologia de
la observacion, que Newton (25) sistematiza en su obra
Optiles de 1704, esta es la conclusion de la experiencia
sobre la luz. Abriendo y modificando el estudio del

fendmeno cromatico.

I8



1.2. La fisica del color

Hemos dado por hecho que los pensadores de la anti-
giiedad, al plantearse una reflexién en torno al fené-
meno cromatico, debieron de partir de la idea basica
del color de las cosas. Sin embargo, llama la atencién el
hecho de que una teoria especifica, basada en el cono-
cimiento supuestamente objetivo del entorno fisico, no
tuvo formulacién como tal hasta nuestra era. Las
primeras hipétesis sistematicas sobre la vision del color
presuponen la circunstancia normal en que el color
incluyen algtin tipo de iluminacién . Sin duda, la in-
discutible experiencia de la ceguera en ausencia de la

luz y la ceguera del color, en particular ante una ilu-

minacion débil, debid ser la causa de que aquellos
primeros filosofos de la luz dedujeran la necesidad de
un ente intermediario entre la percepcion y los obje-
tos. El primer enunciado de estas conjeturas lo halla-

mos en boca de Arquitas de Terento, cuando mencio-
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na que:  “La percepeion visual es la emision de rayos oculares
del el entorno™.(26) Estas radiaciones que, segin él, par-
tian desde los gjos hacia las cosas, darian cuenta de la
forma y color de éstas al observador. Esta primera
hipétesis en la historia de la visién cromdtica, avalada
por un prestigioso desarrollo posterior- “Aristdteles,
Euchdes, Theon sclo pudieron sostener la teorta del fuego ocular
hasta el siglo XVIT”.(27) Pero lo cierto es que esta hipo-
tesis no podia explicar, de ningiin modo, por qué si los
o0jos emitian rayos que otorgaban la visién, nadie veia

en la obscuridad.

La siguiente hipdtesis que se plantea hacia este proble-
ma recurre a un nuevo intermediario: los ojos, que por
su parte, emitian a su vez “fuego invisible”, pero los obje-
tos emitian a su vez un simulacro de si mismos. Entre
el “fuego ocular” y “simulacro objetivo” se daba una
interaccién y a través de ella, el espectador tomaba

conciencia del color y forma de las cosas.

“Democrito legd, de hecho a estudiar la distincion entre la tm-
presiin de claridad y la impresion del color que los objetos emi-

tian”.(28) Podemos darnos cuenta de que esta concep-
cién de emisién de imagenes, por parte de los objetos,
hacia el ojo no se encuentra ya tan lejana de la inter-
pretacion cientifica; refraccion de la luz, por parte del
entorno, hacia el ojo, salvando la distancia que el co-
noctmiento de la naturaleza electromagnética propor-

ciona.

Esa intervencién de la luz en el proceso fue la idea que
transformo definitivamente esta teoria. Fue Lucresio
Caro quien se atrevi6 por primera vez, expresamente,
a susttuir el “éter, emanacion divina por la luz”(29) De
esta manera, tanto la escuela de Democrito como
filosofias posteriores pudieron tener sentido para argu-
mentar la actual concepcion de la ciencia del color
Criterios que perduraron durante muchos siglos.
Grosseteste, estudioso del tema en la época cristiana,
identificé la luz con la deidad Gnica ; “emanacién de Dios
tunica, y espinitual”.(30) Esta idea de la vision y del color
objetivo sucumbid ante las deducciones y argumentos

de Newton, quc a mediados del siglo XVII mediante
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el método cientifico cientifico demostré que no es po-

fig 13

sible ver los objetos
en sl mismos, y que
la ausencia de la luz
impide la vision del
entorno de manera
incuestionable. Es
en esta ¢poca en el
que el color se en-
ticnde como un fené-
meno fisico ajeno a
los objetos y a los
dioses; la luz, de ser
una emanacién me-
tafisica pasa a ser en
su naturaleza, a cri-
terios muy semejan-

te al de nuestros dias.

fig 14 .
Como antecedente a los trabajos de Newton Jig 13 se

picnsa que fucron los trabajos de Snelliius (31),sobre las

leyes de refraccion de la luz que dan la apertura al

establecimiento de las teorfas del cotor, punto de par-
tida para los estudios de la dptica. Pero los primeros
estudios con metodologia cientifica sobre el color, como
ya hemos dicho fueron iniciados por Newton (1704) y
tal vez simultdneamente, por Huygens (1690 ) y Hooke.

Los experimentos de Newton fig /4 se basaron en la




refraccion y dispersion de la luz a través del prisma, lo
que diferenci6 su trabajo con los otros autores y lo que
se convirtib en una gran aportacién a la ciencia del
color fué que plantea la ruptura con ¢l pensamiento
aristotélicc que era determinante en el desarrollo de la

ciencia de ese tiempo.

Thomas Ycung (32) aparte de confirmarla teoria
ondulatoria de la luz propone la teria tricromatica de
la visidn del color. Seguin ésta, las sensaciones del co-
lor son producto de la participacion de tres dispositivos
fotorreceptores que tienen diferente sensibilidad espec-
tral, que cuando un observador enfoca una luz de de-
terminada longitud de onda, el grado de estimulacion
en la retina es distinto para cada fotorreceptor. Esta
preseftal cromatica es procesada a lo largo del nervio

optico y el ortex visual.

Otro investigador que toma como referencia o punto
de partida la teoria ondulatoria de la luz es Hering (33),

quien supore la existencia de tres dispositivos, cada uno

de los cuales responde reversiblemente y de manera
opuesta a la relacion de los otros dos estimulos y que
tendria su funcién en alguna parte del sistema visual.
Hering propone que esta accién se puede dar en el
nervio optico. Esta teoria toma forma definitiva cuan-
do el autor la plantea en términos perceptivos “percibi-
mos la luz mediante un dispositwo de oposiciones blanco — ne-
gro, otro de antagonismo rojo — verde y un tercero de oponentes
amanllo — azul™.(34) Ideas contemporaneas son las de
Franz Bretano y el concepto funcionalista de William
James para la investigacion de las sensaciones del color
de principios de siglo. Bretano es el que tiene una
gran influencia con sus conceptos de “acto”y “forma”,
que mas adelante se concretarian en los manifiestos
gestalicos de la escuela de Berlin comandados por
Koftka, en los que proclaman propiedades de la confi-
guracion perceptiva, creando un marco de investiga-
cion sobre el cual se desarrollarian los estudios de la
psicofisica del color. Es durante el afio del931 (35) en

donde se publican importantes anilisis y teorias res-




pecto al tema cecisivos para el desarrollo de la ciencia
del color, en estas publicaciones surgen tratados como
“ciencia y color”(36) de Ostwald, idea sobre el
indeterminismo cuantico, sobre la impresion sensorial
de saturacién ante el estimulo, entre otros ; bien se
podria decir que es el aiio de la éptica cromatica, la
cual es antecesora de la cromatica y ésta cimiento de

la ciencia del color de hoy.

La metodologia psicocromatica demostr6 que éptica y
psicologia se reclaman reciprocamente, ya que ni el
estudio de la luz tenia sentido para la ciencia del color
sin una referencia perceptual, ni el estudio de las im-
presiones sensoriales era posible sin el referente elec-
tromagnético, fo .oeléctrico, y fotoquimico. Actualmente
es interesante oponer un estandar de color a otro para

nutrir y enriquecer cualquier propuesta sobre color.

Para definir la manera especifica a la sensacién produ-
cida, a través d: nuestro sistema visual de mayor o

menor cantidad de luz se la a dado el nombre de “lu-

minosidad” y a la sensacion contraria se le denominara
“obscuridad”. Lo invisible para el sentido de la vista hu-
mana pertenece a la oscuridad, por definicién, no
obstante, ciertos sectores del ultravioleta y del infra-
rrojo no son oscuridad y sin embargo estos no son per-
ceptibles para el ojo humano; por ejemplo, los dos
espectros de radiaciones electromagnéticos que limi-
tan a la luz blanca, son lo que conocemos como luz
negra, la longitud de onda de ambos espectros miden
desde kilémetros hasta menos de millonésimas de mili-
metro, ambas subdivisiones representan a las bandas
de dispersién espectral: infrarroja, hertziana,
ultravioleta y gama. Estos espectros de la energia ra-
diante son invisibles para el sistema visual humano. No
obstante ciertos sectores del infrarrojo y del ultravioleta
no son oscuridad para algunas especies como las abe-
Jas y las hormigas. La ceguera de nuestro aparato vi-
sual ante la ausencia de la luz blanca no significa, que
no se den otras radiaciones electromagnéticas durante

la noche pueden darse diferentes radiaciones de luz




ultravioletz. o infrarroja y en cualquier caso la Tierra
recibe constantemente la denominada radiacién cos-
mica. Tanto los rayos cosmicos como la luz blanca y
negra transforman la materia provocando en ella fe-
némenos fotoeléctricos y fotoquimicos. Las oscilacio-
nes electronagnéticas que miden 350 nanometros de
longitud son, cominmente, el estimulo fisico de me-
nor longitud de onda para la visién humana. En muy
pocas ocasiones se registran casos de percepcion visual
ante ondas mas cortas. La banda electromagnética
cuyas longitudes de onda miden entre 770 y 343, 000
nandmetros sugieren una impresion sensorial de calor

y ninguna imagen a nuestra percepcion visual. (37)

La percepcién visual correspondiente a los 380
nanémetros; es denominada “ parpura azulado”, “vio-
leta” o “mcrado™, por ello la radiacion de longitud de
onda inmediatamente inferior se conoce con el nom-
bre de ultrzvioleta. Con una longitud de onda mayor

que las osc laciones electromagnéticas sugerentes del

rojo para nuestra percepcion, el sol emite radiacion
infrarroja de hasta mas de 5,000 nanometros. El resto
de la banda espectral culmina en el limite de 343,000
nanometrros de longitud de onda, con oscilaciones se-

mejantes a las mas cortas del espectro hertziano.

Con la descripcion de los espectros oscuros podemos
considerar, en toda su amplitud, la fenomenologia elec-
tromagnética y elastica que incide en sobre la materia,
transformandola. Principio del que debemos partir para
comprender el alcance de la investigacién de las trans-
formaciones fotofisicas, fotoquimicas y fotorreceptivas,
que nos permiten acercarnos al conocimiento del co-
lor en todas sus perspectivas. Nuestra fuente de luz por
excelencia es el sol. Este cuerpo autoluminoso trans-
forma su energia nuclear en radiaciones hertzianas,
calorificas, de luz blanca, ultravioleta, rayos X, etc.
Nuestros tradicionales manantiales de luz transforma-
ban en radiacién luminosa la energia de ciertas reac-

ciones quimicas; las actuales transforman en energia




radiante, blanca la energia eléctrica.

Los primitivos utilizaron fuentes de luz en las que trans-
formaban la energia radiante mediante reacciones fi-
stcas y quirticas. Mas tarde, nuestros antecesores fue-
ron extendiendo lentamente su triunfo sobre la oscuri-
dad; mediante el hallazgo y perfeccionamiento de nue-
vos métodos de illuminacion. Las fuentes de luz, en las
primeras ép ocas, desperdiciaban gran cantidad de ener-
gia calorifica, perdiendo gran parte del potencial ener-
gético. Desde la primera antorcha hasta la bujia, ese
derroche estuvo presente en métodos de iluminacion
como la calcinacion de conchas de ostras, las lamparas

de barro cacido o la calcinacion de piedras de barita.

Cuando la irradiacion de la fuente luminosa es unifor-
me la emision de la energia electromagnética se pro-
pagan en todas direcciones, las fuentes de luz que irra-
dian de este modo se denominan “puntiformes”. El sol
puede considerar un cuerpo autoluminoso de este tipo.

El concepto de fuente de luz “puntiforme” no sirve de

base para hablar de los conceptos fundamentales
psicofisicos relativos a la luminosidad perceptiva, asi
como hacer una introduccién al fenémeno fisico del

color.

Newton fue el primero en interpretar correctamente
el experimento de la dispersion de la luz blanca por
medio del prisma de cristal, describié el espectro de la
luz aproximadamente con los nombres basicos que hoy
empleamos (rojo, amarillo, azul, verde y violeta; y el
color indigo o anil). La concepcion newtoniana de la
luz era corpuscular en cambio la de Huygens era
ondulatoria, esta discrepancia fue aclarada por los es-
tudios de Young; actualmente la naturaleza de la ener-
gia radiante visible se considera que es variable depen-
diendo la circunstancia y la luz es un corpusculo o sea
un agrupamiento de energia, fotén, y onda/movimien-

to.

Con las investigaciones modernas se ven modificadas

las concepciones del color permitiendo con esto que




los mancjos de cste en diversas actividades evolucio-
nen, ahora es fundamental analizar como las relacio-
nes fisicas y quimicas del color nos sirven como intro-
duccién para los diferentes usos y fendémenos que este

producira.

Un concepto amplio de radiacién nos da idea de un
continuo intercambio entre los cuerpos y su entorno.
Un cuerpo caliente emite radiaciones hacia aquellos
que poseen temperatura mas baja, la cantidad de ener-
gia irradiada, asi como sus cualidades, dependen tanto
de la composicién de la materia como de la tempera-
tura de los cuerpos receptores. Colorimétricamente,
las caracteristicas de la luz emitida por un cuerpo de-
penden de dos factores fundamentales; “la distribucion

espectral de lc: energia y la temperatura delcolor”(38)

Los colores negros son receptores de toda la encrgia
que les alcanza vy, por ello, son considerados también
como los mejores radiadores, ya que toda la luz que

incide en estos al no ser reflejada se concentra en él

hasta que cl cuerpo se calienta; entonces se produce la

radiacion en todas direcciones.

Existen unas sustancias que ocupan un lugar destaca-
do en la visién; por una parte son configuraciones ma-
teriales que aparecen en la superficie de los cuerpos,
cuya absorcidon de luz permite que su presencia sea
detectada por las especies videntes; por otra, aparecen
igualmente en la superficie de las células fotorreceptoras

de la retina que es la base del funcionamiento de la

figl5

16



percepcion visual de los animales y humanos. Estas

sustancias son los pigmentos fig 15.

El pigmer to realiza una absorcién caracteristicamen-
te selectiva de la luz que incide sobre el objeto, esto
significa que la composicién atdmica hace que absor-
ba especificamente ciertas ondas electromagnéticas y
no otras; esta absorcion esta también relacionada con
la longitud de onda de la radiacién incidente. La ab-
sorcion de luz por parte de los pigmentos supone cier-
ta reaccior. fotoquimica, a través de la cual la materia
pigmentaria resulta transformada. En la oscuridad, los
pigmentos no sugieren indirectamente, a través de la
absorcidn, reeleccion otras misién de luz, al no existir
esta los cucrpos no pueden absorber una fraccién de
energia y reflejar el resto de modo que nosotros poda-
mos detectar esa luz reflejada y , al percibir cierto co-
lor, deducir la presencia del cuerpo fisico que esos

pigmentos envuelven,

Las tres fundamentales transformaciones que la luz

sufre cuando alcanza un cuerpo transparente son re-

Slexion, absorcion y transmisién (39) La reflexién es la res-
ponsable de nuestra deteccidn de los diversos objetos
que nos rodean; la absorcién produce las reacciones
quimicas y la transmisi6n es la caracteristica de los cuer-
pos transparentes que nos permite ver a través de ellos.
Simultaneamente a la refraccidn, la luz sufre una dis-
persion al atravesar el prima de cristal. El hecho de
que las ondas de mayor longitud sufran una refrac-
cién menor que las cortas, determina que ambos ex-

tremos espectrales se separen en abanico.(40)

El aire y el agua son cuerpos representativos de la dis-
persion de la luz blanca, sus desordenadas moléculas
crean interferencia con la luz solar que las alcanza dis-
persandola en todas direcciones. Los fotones de mas
alta frecuencia ( menor longitud de onda) son los que
resuttan mas dispersados. El fenémeno de la disper-
sion que la atmésfera produce en la luz solar que la
atraviesa, es el que actfia de estimulo en nuestra per-
cepcion cuando miramos hacia el cielo, la impresién

sensorial que nos causa la observacion de la atmésfera




terrestre €s, por tanto, una reaccién visual dispersion

dominante de ondas cortas.

El érgano de la vista, como sistema de recepcion , esta
constituido de tal forma que, de entre la variada oferta
de radiaciones energéticas de las diversas longitudes
de onda, puede captar unas determinadas: precisa-
mente aquellas cuya longitud de onda oscila entre
400nm y 700nm. Que son las ondas de energia que
denominamos luz estas son registradas por células re-
ceptoras ubicadas en la retina del ojo. En el mundo de
la fisica tan solo existe meteria y energia ambas son
incoloras. Desd: un punto de vista quimico, toda ma-
teria se caracteriza por la construccion de las molécu-
las, por la estructura molecular, que la diferencia de
otra. Los seres vivos que posean un 6rgano de vista
intacto son capaces de orientarse por determinadas ra-
diaciones de energia, ademas tendran la posibilidad de

percibir el color.




1.3. La quimica del color

La necesidad de expresion humana, mas o menos pa-
ralela a la necesidad de comunicacion, tuvo manifesta-
ciones, posteriores y perdurables en las pinturas rupes-
tres como lo vimos en el inicio de este capitulo en el
curso del tempo la gama de pigmentos tue amplidndose
hasta llegar a gran cantidad de sustancias de las que

hoy disponen industrias como la pictorica o la textil

Los pigmentos utilizados por los pintores eran no solu-
bles es decir que permanecian dispersos en los medios,
por ejemplo: los carbonatos basicos de plomo, el oxido
de zinc, los silicatos de aluminio, diéxido de titanio, el
hidrato de aluminio, sulfaio de cal hidratada, carbo-
nato de cal, sulfato de bario y espato de barto que pro-
porcionan los colores blancos ademas de los negros
obtenidos de la calcinacion de huesos, carbon vegetal,
hollin, manganeso y oxido de hierro. Los colores rojos
eran obtenidos de las arcillas , oxido de hierro, barro

de alumbre, oxido férrico, el cinabrio, cromato béasico




de plomo, laca de alquitran, laca de la raiz de rubia
etc. En las t:las egipcias que datan de hace 5,000. afios
se han encontrado restos de indigo, un tinte azul, ade-
mas utilizaban el azafran para tefir de amarillo y ana-

ranjado.

Hasta la Gliima mitad del siglo diecinueve, todos los

tintes, a exczpeidn de algunos colores minerales, fig 16

figl6

eran de origen vegetal y animal. La materia colorante
se extraia de raices , tallos, hojas, bayas y flores de dis-
tintas plantas y de ciertos insectos y moluscos. Por me-
dio de una compleja serie de procesos que, con pocos
cambios, se habian venido utilizando desde cientos de
anos, antes de la era cristiana a la racionalizacién qui-
mica en el siglo dieciocho. Estos tintes tienen poca ca-
pacidad de coloracién por si mismos por esta razén
deben usarse productos como mordientes. Los
mordientes eran generalmente sales metilicas de las
cuales el alumbre constituyo el principal de los pro-
ductos empleados Los tintes naturales se utilizan muy
poco hoy dia estos fueron desplazados por los tintes
quimicos ya que estos ticnen caracteristicas que los
hacen mas accesibles y rapidos. Aunque los primeros
tintes sintéticos no se descubrieron hasta la Gitima mi-
tad del siglo diccinueve, a finales del siglo dieciocho y
principios del diccinueve ya era evidente un gran inte-
rés por la quimica de la coloracion. Es en Francia que

a finales del dieciocho que se cstudia una quimica del




tefiido sobre bases cientificas. En efecto, en este siglo
se introducen colorantes inorganicos o colores mine-
rales, tales como el naranja de antimonio, el azul de
Prusia y el marrén de manganeso. John Mercer logra
sintetizar el naranja de antimonio a partir del sulfuro
de antimonio. Mas tarde produce el amarillo de anti-
monio y el amarillo de cromo, al que sc le podia agre-

gar un alcali para lograr un naranja de cromo.

El descubrimiento mas importante  de esta época luc
el verde solido. Este se obtenia hasta entonces impri-

miendo o difuminando con un lapiz un amarillo sobre

azul.

El punto mas alto de la investigacién sobre tintes en el
siglo diecinueve fue el descubrimiento de la anilinas
como sustancias colorantes. Es Carl Runge quicn da a
conocer quc tratando la anilina con 4cido cromico, se
‘producia el color violeta. Pero fue William H. Perkin,
(41) quien descubrié que al combinar el bicromato de

potasio y la anilina impura, generaba un color parpu-

ra brillante, posteriormente la produjo comercialmen-
te. De aqui surge el color malva o malveina que fue el

color de moda en esta época.

El uso y la aplicacién del color también tenia fatales
consecuencias debido al ¢l desconocimiento dc las ca-
racteristicas quimicas de los materiales y sus cfectos
en el organismo. Baste citar dos ejemplos sobre esto

cn la Europa del siglo XIX: El 15 de Mayo de 1821

hig 17

Napoleon Bonaparte fig /7 murié en la isla de Santa
Elena \la autopsia confirmo una hipertrofia del higado

; ¢l diagnastico lue cancer de higado . Para René Maury

(P
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(42) el emperador fue envenenado por medio de arsé-
nico. Entre los sintomas que padecia el Emperador se
encontraban los problemas de suefio, hinchamiento de
pies y de las piernas , migrafias y sofocos, que entran
perfectamente en un marco de envenenamiento por
arsénico. Sz plantearon muchas hipotesis sobre este
crimen pero en la ultimas investigaciones se encontra-
ron elemenos que hacen suponer que posiblemente la
combinacidn de los pigmentos verdes del tapiz y la cola
para adherirlos a la habitacién del emperador conjun-
tamente con la humedad desprendian vapores de ar-
sénico y mediante la respiracién de estos fueron dete-
riorando el higado ocasionando la muerte. En segun-
do termino Pierre Auguste Renoir fue uno de los pin-
tores que uso el color en forma excepcionalmente
intensa. En todos sus lienzos vibran colores brillantes
rojos amarillos y azules. Dos cientificos daneses con-
temporanecs Lisbet Pedersen y Henrik Permin, creen
que los mismos pigmentos que usaba Renoir fueron

los que gradualmente estropearon su cuerpo . Todos

los pigmentos que habia en la paleta del artista conte-
nian metales toxicos, como el cadmio, mercurio , plo-
mo cobalto y arsénico. Renoir tenfa la costumbre de
liar sus cigarrillos mientras trabajaba, esta era una for-
ma segura de transmitir los metales de las manos a la
boca y a la lengua, de donde era absorbida al resto del
cuerpo. Como consecuencia de esta intoxicacion pa-
decié artrigs reumatoide crénica, haciendo que sus ma-
nos fuesen rigidas y solo podfa pintar con el pincel ama-

rrado al brazo.

Para entender la quimica del color es prioridad enten-
der lo que son los tintes y los pigmentos. Veamos los

primeros.
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Los tintes son materia colorante obtenidos de forma
natural o sintética son organicas o inorgénicas. Algu-
nas de las caracteristicas de los principales tintes que

han sido usados en el transcurso de la historia, son los
siguientes:

‘ El Pirpura fig 18 Este costosisimo tinte se obtenia de

varias especies de moluscos de dos géneros, Murex y

1.3.1 Los tintes

fig 18

parpura . El tinte , una secrecion glandular, tene
originalmente un color amarillo palido, pero bajo la

accion foloquimnica de los rayos solares cambia gra-




dualmente al co.or plrpura, pasando por amarillo ver-
doso, el verde, el rojo palido, y el rojo oscuro. Se diluia
con agua y orina de ganado ( un dlcali) y se hervia
durante unos dicz dias para obtener una solucién muy

concentrada. Se afiadia mas orina y miel como agente

reductor.

Se podian obter.cr muchos matices de color hasta lle-
gar a un violeta oscuro o incluso ¢l negro rojizo. Como
ya lo habfamos visto el prpura se convirtié durante
cierto periodos ¢n un sfmbolo de poder y status, debi-

el escarlata.

El escarlata al igual que el parpura era utilizado desde
tiempos muy antiguos. Estc cra obtenido a partir dc la
agallita de querrnes. La agallita vive sobre las hojas de
un arbusto que v.ve en el mediterraneo conocida como
coscoja, durante mucho ticmpo no se supo que era un

insecto , por que la apariencia de este es muy semcjan-

te a las bayas y se creia que era un pequeiio fruto.

Mas adclante, cuando los espafioles conquistaron Méxi-
co descubrieron que los aztecas llevaban tefiidas sus
thnicas de un rojo brillante que era resultado de la
tincion con otro insecto local lamado cochinilia, esta
remplazo rapidamente al quermes. El tinte de cochi-
nilla se utiliza con ¢l alumbre ya que ticnen gran afini-
dad.

El Glasto fig 19 En Gran Bretaiia se recuerda al glasto
por ¢l hecho de que los antiguos britanicos pintaban su

cucrpo con cl tinte de esta planta en lugar de vestirse,

fig 19
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pero durante la Edad Media fue la materia colorante
mas importante utilizada en Europa, las zonas mas im-

portantes de produccién del glasto eran Sajonia y
Turingia en Alemania.

Las hojas de glasto se fermentaban. La solidez del co-
lor dependia de la calidad del glasto y de ¢l numero de
veces que era sumergido el paiio en este. Un bafio de
tinte recién hecho daba un color negro, y con el uso
del tinte su color se iba modificando hasta adquirir un
color verde.

£l A7l En cuanto al afil conocido también como indi-
go desplazo ¢l uso del glasto. Es un arbusto subtropical
que se sacaba el colorante ¢n la época de floracion de
las hojas. Se ponfan a macerar, conforme avanzaba la
fermentacién el liquido adquirfa un color pajizo, hom-
bres y mujeres lo golpeaban para oxigenarlo y hacerlo
insoluble, mediuante este proceso se iban obteniendo
tonos verde y las escamas de anil sc empezaban a for-

mar. Las escamas cran combinadas con sustancias

alcalinas formando una especie de pasteles que cra la
forma en la que se vendian. Es la zona de Bengala

reconocida por la excelencia de su afil.

La Rubiafig 20 Con la rubia se hacia el tinte rojo mas
importante de Europa durante la Edad Media, pero la
planta no se empezé a cultivar sino hasta el siglo XVI
- crecia en cualquier zona tropical o templada . en Asia
menor era conocida como lazari o alizari, de donde

derivo la palabra alizarina, que es ¢l nombre moderno




del tinte. Liy mayor parte del tinte se encuentra entre
la piel externa y el corazén lefoso de las raices. Estas
se secaban v se molian hasta convertirlas en polvo ma-

rron.




2. Los pigmentos

El color de un pigmento no es una cualidad definida,
esencial; es mas bien, un efecto producido sobre la vis-
ta por una sustancia particular que bajo ciertas circuns-
tancias, pueden afectar al color. Por ejemplo, cuando
se mezcla un pigmento seco con un liquido su color es
cambiado a un tono mas oscuro. Esto es un efecto 6p-
tico que podria explicarse de la siguiente manera: los
materiales utilizados como pigmentos difieren amplia-
mente de las propiedades de los liquidos usados como
médium; una de estas cualidades es la cantidad de luz
que una sustancia refleja y la que absorbe. Todos los
solidos y liquidos varfan en su indice de refraccién, el
indice refractivo (43) es el cambio angular, el chal de-
termina el poder que la sustancia obstaculiza los rayos

de luz.

La luz transforma la composicion atémica de la mate-
ria dando lugar a reacciones fotofisicas y fotoquimicas,
pero la luz también resuita transformada en su
interaccion con los diversos cuerpos ; su cantidad de

energia resulta mermada significativamente tras cada




encucntro con determinada sustancia.

Cuando dos sustancias de diferente indice refractivo se
uncn, cuarto mas grande sca la diferencia entre sus

indices, mas grande sera la proporcién de luz reflejada

fig 21

en ¢l punto en ¢l que se juntan. Se da el caso cuando se
combina cualquier pigmento con un indice de refrac-
cion 2.00 con aceite de linaza cuyo punto de refrac-
cion es de 1.48 ( el indice de refraccién del aire es de

1.00) se refleja mucha menos luz y se absorbe mas dan-

do como resultado que €l ‘pigmento aparezca mas os-
q pg p

curo o el tinte mas intenso.(44) fig 27

Para poder comprender mejor el fenémeno de refrac-
cion en los agentes pigmentarios serd conveniente
auxiliarnos de los siguientes muestras: cuando el agua
se solidifica para formar hiclo ¢s transparente, mien-
tras que en el mismo proceso fisico sucede y toma la
forma de nieve blanca y opaca. La razén de esto es
que los rayos de luz son ficilmente transmitidos en un
médium uniformes y continuos mientras que en la nie-
ve son reflejados en todas direcciones por el aire que
rodca las particulas del agua hacia otras hasta tornarse

sumamente difusos.

Siun pigmento que tiene una apariencia transparente
o trasliicida en una capa aplicada mediante veladura,
un empaste por ¢jemplo, aparece mas opaca, €sto es,
porque cntonces la luz atraviesa por un mayor nume-
ro de particulas separadas, cada una de las cuales im-

pide su avance refractandola , ademas de que va exis-




tir mas reflejamiento de luz desde los puntos donde
coinciden las particulas del pigmento y su médium que

la circundan.

Los pigmentos varfan en transparencia en razén indi-
recta, a sus indices de refraccion, dependiendo de las
circunstancias en que se presenten puede ser que las
propiedades de un mismo material se afecten por fac-
tores como: tiempo, clima, y oxidacién, y modifique
su indice de refraccién oscureciendo a los pigmentos o
generando cn ellos el efecto denominado “pentimento”
, que es el cambio del indice de refraccién de una par-
ticula gruesa de pigmento tornandola lo suficientemente
transparents como para dejar traslucir. Los blancos son
los pigmenios que tienen cominmente estas propie-
dad. Es por esto sumamente recomendable en la prac-
tica pictorica poner los colores blancos o mas claros en

las capas in:eriores de la pintura.

Cada pigmento pictorico absorbe y refleja la luz de

manera especifica teniendo una determinada propie-

dad para producir una sensacion visual. Asf el color
bermellén —por citar un caso -, absorberd las ondas
que producen el efecto de azul y la mayoria de la on-
das que producen el amarillo, reflejando las ondas del
rojo, el ultramar absorbe casi todas las ondas del es-
pectro excepto las azules. Al ser absorbida, la energia

de las ondas de luz es convertida en calor.

El magenta, el cian y el amarillo son los colores que
denominamos primarios. La combinacién de éstos, se
le llama una sintesis sustractiva, porque el color resul-
tante sustrae o absorbe aan mas, la ondas de luz blan-
ca que los primarios. Esta mezcla es sumamente im-

portante para el artista.

La luz contribuye a crear efectos en la pintura, permi-
tiendo que se generen espacios a suavizar colores y a
modelar las formas, segiin como se apliquen las capas

de color y su factura.(45)

Los efectos de la luz y la sombra eran desconocidos
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para los pintores primitivos, es ¢n el medioevo en don-
de se aplican de forma informal ¢l concepto de luz y
sombra para medelar los objctos, de manera gradual
s¢ daba una transicion tonal, se podia enfatizar o ate-
nuar un tono local, en las sombras, ¢l tono local se

oscurecia hasta climinar el matiz inicial.

La luz es el factor mas impor-
tante en la pintura y dependera
el efecto dptico de como se apli-

que la capa de pintura.

Existen diferentes métodos ba-
sicos para la factura de la capas
pigmentadas cn la pintura: “ten-

der una aguada” ¢s una mano

transparcnte de color aplicada

figs2

a un fondo reflector, por ¢jem-
plo en las acuarelas y algunos temples. “Poner toques de
luz” fig 22 es la eplicacién de zonas coloreadas sobre

un fondo oscuro que absorbe la luz , esto se ejemplifica

en el pastel, guache y temples grasos;
“veladuras” fig 23se va construyendo
un color por medio de varias capas
superpuestas de barniz coloreado
traslucido, la luz cs reflejada y crea
la ilusién de luz y profundidad, csta
factura se plﬁgeﬁe aplicar en técnicas como éleo temple
y acrilicos. Alla prima” fig 24 se le llama al método ¢n
el que se aplica una capa Gnica
de color, los colores se mezclan

cn la paleta. «Manchar el color»

Como hemos sefialado existen

diversos factores que intervienen

en ¢l uso, pereepcion, y aplica-

fig 24

cion del color, esto ha permitido
que s hayan disefiado varios sistemas para clasificar y
definir los colores. Pero para comprender y aplicar el

color pigmento es basico partir de que estos van ha ser
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rminados por: sus pigmen-os, tintes, substratos y

inantes, es decir que el uso del color dependera

ran parte de su caracteristica matérica.

terminar definirfamos los conceptos que normal-
te se manejan en ¢l uso y aplicacién del color. Los
aentos son particulas colorcadas que se combinan
pgentes aglutinantes, pero permanecen insolubles
bs. Estos se dividen en tres categorias: inorgéanicos,
nicos, y metdlicos. Los tin es son sustancias orga-
5 coloreadas que a diferenc a de los pigmentos son
bles en un agente determinado. Los substratos son
s sobre las que se ponen o “recipitan los tintes or-
cos  para que adquicran cualidades y propicda-
de los pigmentos, ademas los substratos mejoran
propiedades mecanicas de los pigmentos, también
s dcnomina pigmentos incrtes. Los aglutinantes son
incias que sc mezclan con los pigmentos para for-
suspensiones. Los aglutinantes manticnen unidas
particulas de pigmento debido a su propicedad

ELsiva, estos son colas, resinas organicas, o liquidos

secantes.(46)

En cuanto a un ordenamiento y clasificacién y debido
a la gran complejidad del color s¢ han propuesto di-
versas estructuras y sistemas como el de Wilhelm
Ostwald disefio un sistema para clasificar y definir co-
lores. En su Adas del color (1916) (47) enumeraba
2,300 colores definidos por tres factores; contenido de
tinte, contenido de blanco y contenido de negro. Albert

Minscll ¢n su libro del color {1929) sistematiza a los

fig 25




res mediante escalas de matiz, valor, y saturacion.
[; el avance de la tecnologia el desarrollo de los ma-
ales coloristicos se ha venido ampliando de forma
antiva. Es por esto, que buscar una clasificacién
Ha resultaria casi imposible. Es por esto que es im-
fante reconocer el fendmeno cromatico desde sus
'rsas perspectivas para que sea el usuario del color
ue produzca sus propios criterios y aplicaciones

1 SU USO.




1.4. La fotorrecepcion

Como consecuencia de las transformaciones que la luz
sufre en su interaccion con el ambiente fisico, las ra-
diaciones que alcanzan los ojos de cualquier animal
son muy diferentes en su mayoria a las que el sol u
otra fuente luminosa emite. “La jfotorrecepcion consiste,
por tanto, en “ El procesamiento electroquimico que los bastones
y conos realizan a partir de la deteccién de un estimulo muy
concreto: la relacion fotoquimica de la rodopsina a incidencia de
la luz” (48)

Los animales videntes poseen, basicamente, unas célu-
las denominadas visuales (49) en sus retinas. Estas cé-
lulas se prolongan hacia el interior transformandose
en un conducto nervioso que traduce progresivamente
la preserial producida, en el exterior, por el estimulo
de la luz, este es el fundamento de un fotorreceptor.
Para llevar a cabo un estudio general de la fisiologia de
la vision humana podemos sementar sus distintos com-
ponentes, de acuerdo con la trayectoria que sigue la

preseiial visual hasta alcanzar la percepcion.
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fig 26

El ambito ocular es todavia electromagnético. Sus ca-
racteristicas visuales se reducen a refractar la configu-
racion luminosa que penetra por la pupila a través de
la corne: y del humor acuoso. Las sucesivas
refracciones que el haz de luz soporta hasta que alcan-
za la retina, lo enfocan con gran precisién sobre el fon-
do del ojo, provocando, aqui la iluminacién de un area

proporcional a la superficie del campo visual. fig 26

Es comin la definicién del primer segmento del ojo
como conjunto de lentes que componen un sistema
optico “las_funciones de la dptica de una cdmara _fotogrdfica

son semejante: a las suyas, caracteristico de los ojos de la cdma-

ra. Este conpunto de elementos refrigentes”(50) actiia de ma-
nera que cada medio corrige ¢l desvio causado en la
radiacion electromagnética por el interior. En lineas
generales, podemos decir que el cuerpo vitreo actiia
sobre la refraccién causada por el cristalino , éste so-
bre la producida por el humor acuoso y éste, corri-
giendo la refracciéon que la luz sufre al atravesar la
cornea, que es el primer cuerpo transparente penctra-

do por la radiacién.

Todas las transformaciones que la luz va experimen-
tando desde la coérnea hasta la retina son de indole
fisica. En todo ese primer ambito, la presefial visual
conserva su caracteristica electromagnética y, en un
sentido estricto, podriamos decir que no ¢s visual aun
que ni siquiera es presefial, puesto que lo tnico que la
otorga cierto sentido sensorial en su penetracién en el
complejo medio transparente que denominamos glo-

bo ocular.
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La luz de la cornea a la retina, posee sustancialmente
las mismas caracteristicas que en el exterior del ojo:

continua tratéindose de energia radiante.

Con la incidencia de la luz sobre la retina se provoca
una reaccién fotoquimica maltiple que desencadena
los acontecimizntos visuales. Esta reaccién fotoquimica
de la rodopsina, al absorber los fotones que atraviesan
el globo ocular, sirve de estimulo a los bastones y conos
para iniciar el proceso visual, estas células, especialis-
tas en detectar determinado espectro de longitudes de
onda 770 a 380 nanometros exclusivamente, realizan
su funcién a través de la transformacion que la
rodopsina sufre en su configuracion atémica y, por tan-
to, su estructura moléculas. Una vez que las células
bipolares, estimuladas por la descarga eléctrica de los
fotoreceptores, provocan la reaccion de las células
granglionares (&1) se inicia la transmision de la presefial
visual ya basicamnente procesada , al nicleo del tilamo

especializado en el sentido de la vista. Ese nticleo es el

geniculado lateral (52) Hay dos nicleos visuales de
este tipo, los cuales reciben las presefiales de cada reti-
na por separado. Cualquier impulso nervioso procede
de la region izquierda de la retina derecha cruzara la
quiasma 6ptico hasta alcanzar el nicleo geniculado
1izquierdo, mientras que las presefiales procedentes de
la regién derecha de la misma retina no cruzaran el
quiasma (53} , dirigiéndose directamente hacia el na-
cleo geniculado derecho. La interaccién fisiologica entre
el ojo izquierdo y el tdlamo se dara en forma simétri-
ca: la fotorecepcion del area derecha de la retina iz-
quierda envia su presefial visual hacia el nicleo
geniculado derecho cruzando el quiasma, mientras que
la actividad de la regién izquierda de la misma retina
estimulara el niicleo geniculado izquierdo sin pasar por

el quiasma.

Mediante la trasduccion, la energia electromagnética

del entorno fisico se transforma en energia eléctrica,




que cs la forma de energia caracteristica de las funcio-
nes cerebrales. La actividad de nuestros sistemnas sen-
soriales, asi como la del cercbro en general, no se ma-
nifiesta por medio de la luz, sino de corrientes de elec-
trones. Esa trasduccion que nuestra retina hace de la
cnergia el=ctromagnética en energia eléctrica hace
posible la vision. Se considera protosciial visual al
conjunto de impulsos electromagnéticos que ticne en
la retina. La presefial visual es el conjunto de impulsos
nerviosos de cardcter igualmente clectroquimico que
sc¢ desplaza desde las ¢élulas ganglionares hasta cl
cortex. La presefial visual va siendo progresivamente
© procesada neurona a neurona, a niveles cada vez mas
complgjos.

La descarga cléctrica de una neurona sobre sus pro-
pias vesiculas sindpticas provoca la liberacion de trans-
misor quimico por parte de estas, El transmisor cruza
la sinapsis irterncural y causa una nueva respuesta cléc-
trica cn la neurona siguiente; de este modo, el impulso

nervioso se transmite hasta el tilamo vy, desde alli, a la

corteza visual, en forma de radiaciones 6pticas. Un
millon de fibras nerviosas conectan cl fondo del ojo
con ¢l cerebro; su conjunta conligura ¢l nervio éptico.
Los extremos de las c¢lulas ganglionarcs son, prictica-
mente, ¢l comienzo dc las fibras visuales. Todo ¢l seg-
mento fisiologico descrito por las vias pticas entre las
fibras terminalcs nerviosas de las células ganglionares

y el cortex, es considerado como el centro del sistema

visual.

fig27

Las ﬁbr'rxs del nervio dptico fig 27 estan rodeadas de
liquido: iagua con alta concentracion de moléculas de

sodio, cargadas eléctricamente.  Esos iones de sodio
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representan L na carga positiva en el liquido que, en las
vias 6pticas, envuelve a las fibras nerviosas. Pero a su
vez, cada fibra visual contiene liquido: agua con una
alta concentracién de iones de potasio. Estas molécu-
las representan también, en el liquido interior en cada
fibra, una carga positiva. En menor grado de concen-
tracion, existe 1iones sodio en el liquido, as{ como iones
de potasio en el liquido exterior de las fibras. Cuando
las neuronas de las fibras son estimuladas por un im-
pulso procedente de la retina, los iones de sodio se su-
mergen en el interior de la fibra y los iones de potasio
emergen al liquido exterior. Este fendmeno supone
cierta carga negativo en el interior de la fibra y, en
consecuencia, la creacién de una corriente

electroquimica que transmite la presefial.,

A medida que el impulso nervioso avanza s6lo hace
funcionar a neuronas cada vez mas superiores capaces
de interpretarlo y de aportarle un grado mas de carac-
ter constructive. Esto implica que una neurona de or-

den superior sicuada en el cortex sélo reacciona ante

un impulso que presenta el suficiente grado de elabo-
raciéon como para estimularla. Para concluir citaria-
mos el concepto que plantea Juan Carlos Sanz (54) res-
pecto a su visién del cuestionamiento de la percepcion.
una cierta clase de transduccion es el Gltimo fenémeno
cortical que provoca la percepcion. Esta incidencia ten-
dria lugar desde el nivel hipercomplejo del cortex ha-
cia la percepcion, entendiendo la percepcién como un
lugar, por no adoptar ni de manera tan poco compro-
metida una perspectiva etiquetada que, en este caso se

consideraria “mentalista”
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1.5. La sensacion del color

La impresi6n sensorial, la sensacion del color, no pue-
den ya ser considerada en términos de magnitud fisi-
ca, puesto que esa posibilidad finaliza en el extremo

cortical del sistema fisiolégico.

Los colores, la sensaciones visuales, no pueden expre-
sarse en intensidad luminosa, en longitud de onda o en
ciclos por segundo: sencillamente no pueden expresarse.
La impresién sensorial visual del color, es de naturale-
za psiquica, es el elemento bésico de estructuras
perceptuales que nos permiten ver el entorno fisico que

nos rodea,

Las radiaciones electromagnéticas que producen la per-
cepcién cromadtica poseen, cierta intensidad luminosa,
longitud de onda ¢ intensidad relativa que interactuan
con factores psiquicos de la percepcién; proporcionando
magnitudes referenciales que permite que nos aproxi-
memos al estudio del color . Estas magnitudes
colorimetricas son denominadas: luminosidad, tono y

croma (55)
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La lumirosidad puede describir magnitud de grados
entre las sensaciones del color blanco y la negrura ab-
soluta; la asociacion entre cualquier matiz rojo, ana-
ranjado, amarillo, con uno de esos gradientes nos im-
plicara a la saturacion. La cromaticidad de una sen-
sacion sera mayor cuanto mas diferente del blanco
parezca el color; la cromaticidad es un conjunto
perceptivo complejo que, sin embargo, constituye for-
mas simgles (colores), minimas unidades visuales que
son la esencia de nuestros significantes cromaticos en

la senial visual.

La longitid de onda es considerada como el factor de-
terminante por excelencia de la percepcion cromatica.
La mayor parte de los objetos que nos rodean irradian
y reflejan , transmiten luz articulada por diversidad de
longitud de onda. El observador humano normal per-
cibe entre siete y once millones de colores, esto repre-
senta un cantidad bastante grande de combinaciones
de luminosidad, matiz y saturacién. Todas la posibles

combinaciones de radiacion determinan, hasta cierto

punto, el nuimero de colores que la vista puede propor-
cionalmente percibir, la visién no se comporta de ma-
nera uniforme en este sentido; existen bandas
espectrales que se perciben con un niimero mayor de

matices y de gradientes que otras.

Ahora bien, en la practica no tiene sentido alguno tra-
bajar con la idea de una infinidad de gamas, nos ve-
mos obligados por tanto, a seleccionar un numero li-
mitado con el cual realizar el trabajo. Los ocho colo-
res elementales son ocho posibilidades indivisas de va-
riacién que resultan de los tres colores primarios que
representan las sensaciones del color extremas que el

Organo de la vista es capaz de producir.

Otros de los factores determinantes de la percepcién
del color es el areas que actiia como fondo perceptual,
la retina sobre la ctial se proyecta la radiacién; otro el
nivel de adaptacién y ademés nuestra percepcion
cromatica se ve afectada por el nivel semantico, la sen-

sacion del color que aprendemos a identificar como
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caracteristica de indeterminado objeto, resulta ser tam-

bién un {actor determinante del color que vemos.

Hablar del color es hablar de su sensacidn, asi como
de los sentimientos que sugiere, de sus armonias

simbologias y de su papel en las artes visuales.




2. La Simbologia

y CGomunicacién Visual.

La semidtica como herramienta metodolégica es de
gran utilidad ya que esta se puede aplicar en estudios
de fenémenos de los lenguajes no verbales como son:
la pintura, la musica , lenguajes muy variados como,
el gestual el corporal etc., que han sufrido modifica-
ctones en sus codigos, resultado de la evolucién de la

comunicacion.

El color es parte fundamental de la pintura, es muy
dificil de expresar verbalmente la serie de emociones
que produce; esto no quiere decir que el color no co-
munique. Al color se le puede considerar como un sig-
no aunque, este se produzca de modo diferente de los
signos verbales. Hemos visto como el la historia el co-
lor ha producido signos que han mantenido relaciones
diferentes con su contenido, éste cambio de contenido
a dependido del momento histérico y de las relaciones
de produccidn en las que se generaron. Para estudiar
estos cambios Umberto Eco propone La Teorfa de Cédi-

gos.(1)  mediante la cual el analisis de elementos de
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los lengrajes no verbales pude ser dada mediante
estructuraciones ldgicas, serfa esta una herramienta
para auxiliarnos en la valoracién e interpretacién de
los estanc ares del color. Mediante esto al color encon-
traria su valor dentro del proceso de comunicacién; en
otras palzbras el color seria reconocido como produc-
to de la cultura en la que se generan las significaciones

de éste.

En los sistemas de sigmficacion (2) es sobre los cuales se
construyen los procesos comunicativos, ademas de esta
funcién tiene la de aportar los elementos para que el
proceso de comunicacién se conforme. En estos pro-
cesos , los elementos que participan son de diversa
indole, es por esto que el estudio de éstos deben estar
sustentados en reglas que se van generando dentro del
mismo sistema comunicativo, es decir que es el mismo
lenguaje el que establece su comportamiento en la co-

municacion.

Los procesos de comunicaciéon funcionan mediante la

interaccion de sistemas. Para que una sefial participe
en un proceso comunicativo no solo se debe funcionar
como un estimulo, sino que demandara la respucsta
interpretativa del receptor generando un cambio en

los codigos.

Saussure (3) explica la significacion de la siguiente for-
ma: “el significado es algo que se refiere a la actividad mental de
los indwiduos dentro de la sociedad™ (4) Desde este punto de
vista el signo es todo aquello que puede significar algo.
Por tanto el color puede ser considerado como un sig-
no va que este tiene las dos entidades: significante y
significado que desde la perspectiva de Saussure son
los requisitos para que un estimulo sea un signo. Algu-
nos signos desemperian funciones practicas precisas y
no necesariamente se llegan a considerar signos de un
lenguaje, el color no pertenece a esta categoria, pues-
to que es de esa clase de objetos que estimulan y sugie-
ren, y por lo tanto producen significaciones. Con el

color se establecen codigos connotativos, con posibili-




s de significar y por lo tanto de comunicar.

tista visual como productor de signos cromaticos
que modificar los codigos. En el que las represen-
nes no sean reconocibles o previsibles, su labor es
ir profundizando en las rnicroestucturas del texto
co de ¢l color, para que esto sea posible es necesa-
nocer y reconocer cada uno de loe factores que

vienen el fendbmeno cromatico

poder manejar el efecto cromatico es preciso
srender en la conexién eatre mensaje y significa-
mbién los critertos sintdcticos que permiten to-
ecisiones con fundamentos firmes. El contraste
o de los criterios sintacticos para el color mas

minante en el mensaje

s
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2.1. La semiodtica del color.

]
Diversas cé)rrientes estéticas y de la historia del arte
han pretenfdido explicar la problematica de la signifi-
cacién de las obras pictoricas y en particular las del
color en forma aislada de los procesos de realizacion y

de interpretacion.

Los formalistas entran su atencién en la configuracion
de la forma, pasando por alto los factores externos que
condicionan la produccion de la obra; ¢l limite mas
importante del analisis formalista es que su estudio esta
basado unicamente en laa valoracién de los aspectos
formales y deja de lado los factores histéricos, econd-
micos, sociales y culturales del momento en el que es
producida la obra, ademas de restarle importancia a
las posibilidades interpersonales que el receptor pueda
aportar.(3)

Algunos investigadores han intentado explicar la signi-

ficacién de la pintura como un problema perceptual.
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Los trabajos dealgunos autores como Rudolf Arnheim
son poco validos para el analisis de obras pictéricas; se
intenta explicar el problema de la percepcién e inter-
pretacion del color a nivel fisiologista, olvidando que
son procesos multifactoriales como ya se ha comenta-
do en los que de gran importancia las convenciones
sociales y culturales; «a significacidn no es un proceso lineal
en el que toda la responsabilidad esta dada a nivel fisiologi-
co».(6) En uso del color también es un elemento im-
portante la intuicién y la emocion, los cuales no es po-

sible cuamificar o determinar en alguna referencia.

La iconologia le da gran importancia para el analisis el
contenido de la imagen y la funcién que desemperia
en el momento histérico, corrientes como la marxista
prestan mayor atencion al contenido social e ideolégi-
co que el color pueda tener dentro de la produccion
del objeto artistico. Por su parte la semiética plantea
que ¢l color puede ser parte de los signos ya que este

tiene significante y significado, en la que el significante

es la parte material y sensible del signo, y el significado
es la parte conceptual del signo cromatico; para comu-
nicarnos utilizamos signos y para que esta se de es in-
dispensable que haya un emisor y un receptor que se
encuentren con un fondo comin los cédigos. Por lo
tanto el codigo es la condicién necesaria para que exis-

ta la comunicacion.

La pintura es un texto complejo en el que el color cum-
ple con un papel fundamental y en el que los recepto-
res tienen la funcién de otorgar interpretaciones , esto
es lo que hace del color quizas el mas relativo de sus
elementos, ya que los significados son aspectos muy
dificiles de definirse objetivamente; el color parece ser
una cualidad de la materia, pero realmente s6lo existe
como experiencia sensorial, que se produce en el ce-
rebroy es el observador es el que le asigna el significa-
do, condicionado por el contexto y la percepcién de la

realidad que este tenga.

No hay que perder de vista que el trabajo artistico es
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fig 29

y de tono fundamental como subordinado, obtenien-

do como resultado composiciones armoniosas.fig 29

Estos esquemas de uso del color son utiles si son utili-
zado come referencias , no hay que olvidar que la pin-
tura es un ejercicio complejo en el que la intuicion la
emocion y la sencibilidad cumplen un papel determi-
nante.(13) La sintaxis , por lo tanto, estudia la forma
del significado de la expresion cromatica, esla grama-
tica del color. Mediante la sintaxis por la coal com-
prendemos la multitud de elementos cromaticos que

componen a nuestra cultura.
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2.4. Semantica del color.

La semdntica es la disciplina cientifica que estudia los
significados del los signos.(/4) Cuando hablamos de la
semantica del color por lo tanto se trata de el estudio
de los significados de los signos cromaticos que llama-
remos cromemas , un crosema seria la unidad minima de
significacién, en el plano del contenido. Un cromema es
el conjunto de crosemas se podrian considerar como
palabras en un contexto relativo al color seria as diver-
sas articulaciones cromaticas en un texto ( pintura). El
significado de un texto cromatico no resulta de la suma
de los significados de los colores que lo forman, sino
que se genera también a partir de las relaciones de los
niveles que lo conforman ( elementos competitivos),
estableciendo un contexto al interior de este y hacia
fuera a través de el espectador. En la teoria semidtica
el sema es una senal y puede estar compuesta por sig-
nos y puede corresponder a un mensaje, como la luz
de un seméaforo. Dentro de esta teoria, un cédigo es un
sistema de semas.(15) Los cédigos procedentes de la

tcoria de la informacién: pero Eco precisa que la orga-
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1CiOn sintactica o la organizacién semantica, o la
ible respuesta del destinaario del mensaje, no son
igos, SiNo en su conjunto, son sistemas o estructuras
pendientes del propésito significativo o comunica-
que los asocia entre si. 25, en cambio, codigo, la
a que asocia algunos elementos sintdcticos con
inos elementos semanticos y algunas posibilidades
i‘espucsta por parte del destinatario. Un codigo es,
S, un sistema no ligado a algiin texto particular. La
10n de cédigo en las distintas ramas de la semi6ti-
no solo se denomina cédigo lingiifstico al sistema
a lengua, mismo también se aplica este termino a
sistemas de signos propios del cine , la pintura, la
ltura, la arquitectura, y al color.(16) Estos son

mas modelizantes secundarios.

el sistema cromatico, es un sistema semitico cons-
do sobre la base del lenguaje natural pero que po-
una estructura mas compleja, resultado de la cul-
. Las estructuras cromdiicas son sistemas dinami-

son una totalidad, pues sus elementos solo son

comprensibles si se consideran como sus partes y en su
relacién con el todo. Dentro del texto estas estructuras
pueden estar constituidas de forma natural , y son rea-
lidades existentes; o bien pueden darse de manera ar-
tificial siendo artefactos tedricos, representaciones for-
males de objetos tedricos. Las estructura tedricas hay
algunas que corresponden rigurosamente al objeto y

otras que no necesariamente corresponde a éste.(17)

Como es logico, la sustancia del significado en la ex-
presién cromatica se estudia a nivel seméntico, es de-
cir, en el nivel de analisis del lenguaje del color que se
ocupa del significado de las formas cromaticas. Exis-
ten , fundamentalmente, dos aspectos del signo cro-
matico que determinan las lineas correspondientes de
estudio de la semantica del color: el signo cromatico
como entidad psiquica arbitraria y el signo cromatico

como entidad psiquica inherente.

La primera linea — arbitraricdad-(18) es la que, confi-

gura al color como simbolo y la segunda como signo
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lamente dicho. Generalmente efectuamos lectu-
imbdlicas del color, es decir, la publicidad, la mis-
los medios de comunicacion, la emblematica, la
icion general, influyen de tal modo en nuestro in-
ciente, que nos hace toma al color con un signifi-
convencionalmente establecido, y esto no es difi-

e evitar aun cuando nos damos cuenta.

2l lenguaje del color que denominamos como na-
les, se pueden presentar varias formas cromaticas
» significante propone el mismo significado y vice-
a: vartos significados para una misma forma
natica. Se denomina sweromia a la circunstancia
jue el significado posee varias formas cromaticas

L SU eXpresion.

| estudio del lenguaje del color a nivel semantico
ntramos que los significados para formas y estruc-
s cromaticas de signo son relativas a los diferentes
mas sociales y culturales. El color tomara diversas

iones dependiendo su relaciéon con los otros ele-

mentos que conforman el texto.(19)

Segan Hjelmslev,  funcidn es la dependencia entre los obje-
tos, registrada por la descriperén cientifica, que satisface las con-
diciones de andlisis, y que se da entre los componentes de un

proceso, o entre los componentes de un sistema. ”(20)

Un cuadro es un texto o sistema de relaciones
intratextuales en su vinculacion con la realidad y que
en el que el color ¢jerce una funcién comunicativa. Un
texto artistico es mucho mas complejo y original, en el
que los cada uno de los elementos que lo conforman
condiciona a los otros y se confronta con ellos produ-
ciendo asi coherencia. Desde el punto de vista semidtico
se pueden producir textos cromaticos altamente
significantes, polisémicos que por estar repetidamente
codificado, es imparafraseable e intraducible. El color
ademas puede producir por una parte , la compresion
del contenido; por otra parte una experiencia: la del
placer estético. Cada detalle cromatico adquiere mas

de un significado y mas de una posible interpretacién,
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. Titulo:
Lampara de
1bastro

fig 30




(Nwel sin'dctico) Desde esta perspectiva, los trabajos
que se dieron en los juegos cromaticos se puede plan-
tear en la siguiente formas. En el plano objetivo, en el
que el color se aplico en este caso mediante estrategias
sintdcticas, en busca de conformar un espacio median-
te perspectiva aérea generando profundidad con co-
lores brillantes contraponiéndose a escalas de brillan-
tes menor logrando la dimensidn, la simplicidad de la
armonia cromética consiste en que no haya tensiones
en tonos o cromaticidades sino secuencias ritmicas que
le dan continuidad. Se emplearon como fundamento
en la construccion del color los contrastes de tempera-
tura, mediante esta se logra formar espacios con el
juego de colores considerados como frios que parecen
alejarse y compactarse, con los calidos que se extien-
den provocan un fenémeno de avance modificando asi
la posicioa espacial. Con el control de estos elementos
sintacticos se busca causar un efecto en el espectador

que produzca una significacién cromatica sobre la ctal

se sustente la intencionalidad.

( Nwel semdntico) Las metonimias son figuras retoricas
que en este texto cromatico se dan por transposiciones
hasadas en la relacién entre los significados y los obje-
tos representados en ellos (connotaciones), es una es-
trategia retorica de reduccion de lo no sensorial a lo
sensorial. El color engloba a ambos, generando un

espacio temporal.

El significado se darfa por la transposicion de esta pri-
mera concepcién y los materiales colorantes son los
objetos que forman el texto, en estos se manipulan los
elementos técnicos y semanticos para producir los es-
timulos cromaticos estos seran lo elementos no sensi-
bles para que pasa en a un plano sensorial y en conse-
cuencia se desencadene una serie de interpretaciones
en niveles que van desde la ingenuas, axiologicas, esté-
ticas, sensuales y poéticas, sobre ellas cuales no es posi-

ble encerrarlas a pardmetros objetivos.
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3.2. Titulo:

San Sebastidn Engafiado.

fig 31
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Con la creacion de un nuevo elemento litérgico Jests
resucitado y glorificado nace el cristianismo. Su punto
de partida para el arte cristiano se encuentra en la gran
tradicion helenistica- romana con la cual se mezclan
aspectos orientales. En el cristianismo primitivo la pin-
tura toma corno pretextos temas comunes, eliminaba
imagenes que consideraba idolatras, es asf que a partir
del Siglo I1I, sc constituye la iconografia religiosa. Tam-
bién como lo tratamos en el primer capitulo esta carga

simbolica también se da en los colores cristianos.

(Nwel sintdctico) El color en esta pintura es usado por
contraste de colores mutuamente complementarios;
violeta y amazillo que producen una méxima vibra-
cion mediante la acentuacion de la saturacién de cada
color, ademas del blanco para formar las degradacio-
nes. La organizacién cromatica busca coherencia y
compatibilidad visual entre los elementos del dibujo y
del color, tam»ién se pretende que exista una aproxi-

macion en los contenidos de los elementos coloristicos

y dibujisticos, mediante la presencia de unidades
cromaticas minimas, ordenacién visual en la composi-
cién general y calidades del dibujo limpias acentuando
el caracter individual de cada uno de los elementos

que conforman el cuadro.

(Nuwel semdntico) Uno de los colores mas representati-
vos del cristianismo es el violeta con la carga simbolica
del luto por la muerte de Cristo principalmente y des-
pu€s lleva implicita de la esperanza de la resurrec-
cién. Es por esto que decidi utilizar este color por la
carga simbdlica que conlleva el emplear el amarillo el
complementario de este no fue arbitraria ya que den-
tro de esta investigacion también se tocaron los aspec-
tos de los materiales colorantes y sus caracteristicas de

sintesis cromética en los materiales colorantes.

(Intescionalidad sinestecia temporalidad/espacio) Copiar una,

postura académica imaginar un texto aplicar colores
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(Nivel sintactico) La neutralidad que se produce con
el negro se construye una elipsis (4) cromatica en este
caso, la cual se ve alterada por el foco rojo que esta en
el hombro de la figura de busca el equilibrio de las
superficies de color por medio de contrastes de cantj-
dad en este caso es muy evidente el acento rojo que se
defiende y persiste aumentando aparentemente la lu-
minosidad del foco escénico en la composicién logran-
do paracédjicamente un equilibrio de tensiones hacien-
do un espacio menos provocador poniendo al especta-
dor en contacto con la expresién en un ambiente al
margen de todo ruido, ligandolos entre si por un hilo.,
Es cierto que la comunicacién se entabla por multi-
ples puer.tes (hilos) pero es mi interés lograr que la unién
con el espectador se de a partir de la manipulacién

cromatica.

(Nivel ssmantico) En la mayorfa de las teorias del
color el blanco y el negro se encuentran dentro de un
paréntesis en el que no se le contempla como un color.

Desde el punto de vista de la fisica el negro es visto

ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA

como la ausencia del color y por lo tanto no se le con-
sidera como tal, el color como sustrato en la quimica
cumple todas las propiedades para ser materia colo-
rante y con lo que respecta al nivel semantico de este
son abundantes las caracteristicas seméanticas que este
ha adquirido en diversas culturas, y en las expresiones
artistcas aqui vemos como se van segmentando el fe-
némeno cromatico, ¢s precisamente aquf donde se jus-
tifica el que los usos del color se van dando dentro del
Juego en el que se juega. Desde el punto de vista
semantico el negro es un color, que se le atribuyen di-
ferentes funciones , en el caso especifico de este cua-
dro se emplea como sinénimo de omisién como cle-
mento simbélico. La elipsis cromatica se produce cuan-
do se omiten expresiones del color, no al croma; esta
omisioén no evita captar el sentido mas bien es precisa-
mente la sensaciéon que produce lo que le otorga el
sentido, que se sobre entiende a partir del contexto,
produciendo campos semdnticos o transferencias de

significados,

- - ——— —_———
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3.4. Titulo: Texto Pensativo

fig 33
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“Estaba sumido en una de esos ensuefios profundos
que sc¢ apoderan de todo €l mundo, ain de un hom-
bre frivolo, en medio de las fiestas mas tumultuosas”.
Fragmento con el que se inicia “Sarrasine” de Honoré
de Balzac.(5) Es el pretexto que desencadena la ne-
cesidad de pintar esta imagen como un texto clasico.
Lleno de sentidos el cual parece reservar el ultimo

sentido que no expresa igual que la antitesis.

(Nwel sintictico) La antitesis cromatica consiste en con-
traponer los significados y los cédigos de los colores,
mediante la abstraccion del elemento comi(n. Es
decir si compongo la imagen cromatica mediante el
contraste de grados de saturacion de los amarillos y
naranjas cambiando notablemente sus caracteristi-
cas de luminosidad con veladoras de negro, perdien-
do brillo vy nitidez obteniendo neutralidad el elemen-
to comiin que los unifica sintacticamente y
semanticamente e¢s el negro. La disposicién de los
elementos ofrecen polaridad combinada con la sime-

tria de las formas. La yuxtaposicién cromética en este

caso paraddjicamente refuerza en lugar de anular los

significados del color

El campo simbdlico que toma el color tiene como
Gnico objeto, el que se abran tres vias de acceso igua-
les donde ninguna sea privilegiada, el color aqui fun-
ciona como red textual integradora del nivel sintactico,
y en el nivel simbélico descubre la antitesis, que es el

paso de los contrarios aboliendo la diferencia.

(Intencionalidad, sinestecia cuerpo /espacio) Solo pretendo
presentar un acontecimiento interhumano, hacerlo
madurar hasta el punto en que su sentido lo convierta
en individuo es decir que se distinga por la expresion
de lo expresado. En este sentido hacerlo comparable
con nuestro cuerpo en un espacio indefinido. Nuestro
fin constante es asumir el espacio, el objeto o el instru-
mento como extensiones para apropiarnos de nuestro

Cuerpo.

(Interpretacién) Yo no estoy delante de mi cuerpo , estoy

en mi cuerpo, soy mi cuerpo. Lo que no se puede plan-
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(Nwel sintdeiico) Utilizo la monocroma para encon-
trar un espacio esencial de significacién y de expre-
sion, en el que el color apunte a ser un instrumento
por el cual sugiera y no represente valores sino conno-
taciones de este. El color plano se planteo como ele-
mento en donde se tejieran las texturas doradas , y en
el que el cuerpo obtenga densidad y relieve. También
mediante el color se crea un espacio teatral habitado
por un personaje de un drama en el que no hay un
elemento que lo ligue con el fondo que se extiende como

un decorado de cartén.

(Nwel semdntics) Las connotaciones del color son la via
de acceso a Iz polisemia cromatica, por lo tanto hay
que salvar a la connotacion. ;qué es una connotacién
? es una detcrminacién, una relacién un rasgo que
puede ser designado de diversas maneras, pero no hay
que confundi- connotacién con asociacién de ideas, ya
que las primeros no son definiciones que se encuen-

tren en un diccionario, son desde un punto de vista

semiologico ¢s ¢l punto de partida de un cédigo. Es
entonces que los codigos cromaticos se conforman y se
interpretan desde las diferentes connotaciones que le
ha asignado a lo largo de la historia y de la cultura en
la que se produzcan los objetos y las interpretaciones
de este. Es por esto que es importante tener conoci-
miento de las transformaciones que en este nivel se
han dado para poder en principio entender como la
evolucién tecnoldgica y del pensamiento han influido
para que nosotros le asignemos la carga semantica a

los codigos.

(Intencionalidad sinestecia tiempo / pertenencia) Toda expe-
riencia por ser nuestras las disponemos en un antes y
un después, por que la temporalidad es el sentido inti-
mo de los acontecimientos. Pero en la realidad nos en-
contramos que la temporalidad y la subjetividad estan
mas estrechamente ligadas; analizar al tiempo es
accender a través de este y asi conseguir llagar al suje-
to. Se dice que el tiempo pasa o transcurre, se habla

del transcurso del tiempo. El tiempo es semejante al
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3.6.Titulo: Conspiraciéon del

Silencio




(Nwel sintdctico) El movimiento como elemento visual
esta mucho mas frecuente de lo que se reconoce ex-
presamente y aunque ¢s una de las fuerzas mas
predeterminantes en la experiencia humana, la suges-
tion de movimiento en las imagenes estéticas es mas

dificil de lograr sin distorsionar la realidad.

El proceso de la vision, estd sujeto al movimiento cons-
tante del ojo en busca de la informacion visual del en-

torno.

La estratzgia cromdtico en esta imagen se contrapone
a la pasividad y simetria de la forma. Con el color se
busca reflejar ¢l movimiento mediante la sugestién ,
energética y activa que en consecuencia modifica la
fuerza inmoévil de la forma mediante la exageracion
fortaleciendo los estimulos para alterar los estimulos
cromaticos y ampliar las sensaciones que produce. Con
la contrzposicion de colores frios frente a colores de
maxima energia como son los rojos y los naranjas ro-

Jizos, buscando un contraste de tono intenso.

(Nwel semdntico) El lenguaje cromatico es inseparable
de los signos que lo ponen en manifiesto, modificar los
colores de un cuadro es lo mismo que destruirlo y for-

mar uno nuevo.

El realismo del color el mas simple admite la existen-
cia de un mundo de objetos materiales y sujetos cons-
cientes , en ¢l que la percepcion consiste simplemente
en registrar lo real . desde este punto de vista , se sabe
que la luz visible no es mas que una infima parte de las
ondas electromagnéticas, y que estas van desde las
ondas hertzianas hasta las ondas de frecuencia de un
protén. La luz visible se extiende desde el rojo extre-
mo al violeta extremo; por las dos partes hay un um-
bral mas alla y mas aca, del cual el ojo no percibe ya
las vibraciones, la extension comprendida entre los
extremos maximos y minimos , se encuentran todas
nuestras percepciones ya sean espaciales, temporales
o de movimiento de impresiones visuales, sonoras tic-
tiles etc. Todas ellas suponen umbrales semejantes li-

mitados por los mismos extremos. Pero somos noso-
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tros mismos los que diferenciamos y estructuramos esta
serie de sensaciones, es por esto que ¢l color que se
encuentra frente 2 mi y que me es dado como una
cosa, corresponde a un cierto estado de la materia,
cuya constitucion (quimica o fisica) es ajena a mi per-
cepcién v a la conciencia que tengo del objeto como
tal. Con el color como todo objeto de la realidad ex-
terna se encuentra afectado por este fenémeno , y en
consecuencia se concibe al color como esta forma in-

mowil .

El moviriiento incesante de los electrones, el perpe-
tuo intercambio de energias que se responden, se co-
rresponden y se equilibran; siguen siendo inaccesibles
a la conc.encia del espectador . la superficie coloreada
en el que la luz visible juega y se refleja que resiste
nuestro tacto y nuestra mirada y que se da como obje-
to, como una cosa frente a mi inconsciencia; ese trozo
de color 110 es una parte cualquiera que existiria como
tal es sino una realidad “segunda” como la llama

Merleau- Ponty( 6) estructurada por la reunion de al-

gunas realidades fisicas que la constituyen.

La conciencia borra lo no percibido y constituye una
imagen vinculando los elementos que ilegan a través
de los sentidos, pero los elementos no percibidos tam-
bién son parte integrante de lo real. El color como
producto de la realidad esta sujeto a esta formula, en
la que el color no engendra ninguna informacién sen-
sible, son los datos sensibles los que engendran al co-
lor, y la conciencia de estos no es una lectura simple,
un registro pasivo sino se produce una accion. El rojo
en la superficie del cuadro no es una cualidad trascen-
dente es la cualidad que yo atribuyo a este objeto y
este rojo fuera de mi conciencia no existe, es la con-
ciencia la que me da a la superficie como roja, es nues-
tra conciencia la que organiza, con los medios que le
son propios una realidad que puede dominar. Esta rea-
lidad arbitraria es para nosotros la Gnica realidad ver-

dadera.

(Intencionalided) el movimiento nos da conciencia de
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nuestro cuerpo, el cuerpo y el movimiento condicio-
nan la posicién del objeto, pero es solo una circuns-
tancia de la percepcion. La sintesis cromatico junto
con la fragmentacion corporal es el cuadro reducen el
sistema objetivo imposibilitando que la expresiones
sean pensadas y que sean sentidas, posibilitando que
las sensaciones permitan captar la imagen de la pro-
pia existencia del espectador. Cada vez que se experi-
menta ur.a sensacidn se hace manifiesto el propio ser,
las sensaciones son andnimas en el sentido en que lo

que se ofrece en parcial no es el mundo en su totali-

dad.

(Interpretazion) ahora son los colores los que vienen a
decir tienden la mano y acarician. El color refracta, es
pieza convincente , posee al érgano de los sentidos.
En el simulacro cromatico, dice algo desconcertante y
distinto también la imagen es otro silencio el mas radi-
cal de los silencios, tal veas es aquel que oye todo y
que nadic quiere escuchar. Aqui el color gesticula pa-

labras aquellas que no quieren decir nada y que char-

lan con todos; el color es la epidermis que encierra su
propia sintaxis, es en la mirada en donde se ofrece lo
que quiere ver el otro , el color queda cubierto por la

decadencia del simulacro.

El lenguaje cromatico que llamamos nuestro es confu-
so por naturaleza pero cuando es el pincel el que lo-
gra una escritura en el pensamiento se abre un espa-
cio en el que el color como toda palabra habla , abre
ventanas, puentes, resquicios para la interpretacion.
El artista con el color hacen patentes su propio inte-
rior , se ve obligado a llegar al auténtico reconoci-
miento que lleva a aproximaciones hacia el camino
del ser. La expericncia pictorica se hunde en el len-
guaje del color, que dice lo que no puede ser dicho,
lleva a el ojo la experiencia extrema de lo posible pro-
duciendo una auténtica explosidon que nos pone a no-

sotros mismos como limite.
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( Nwel sintdctico) El color esta construido mediante la
ordenacién visual mesurada y juiciosa, para equilibrar
el dibujo recargado y detallado del tatuaje. El color
sugiere un orden o un plan muy convencional , ofre-
ciendo un minimo de informacién cromatica, el men-
saje visual se prevé que sea limpio y sutil en bisqueda
de interpretaciones ambiguas pero con gran actividad
de pensamiento, siendo menos provocador lleva en for-
ma paraddjica a una visualizacién mas elaborada. Se
contrapuntea en el manejo técnico de la imagen la
transparencia del color con la opacidad y en esta for-

ma definir fisicamente a la materia colorante.

(Nwel semdnticr) El recuerdo es un espacio vivido , el
color forma rzcuerdos que no son solamente una evo-
cacion sino gi¢ me generan una serie de significacio-
nes. Todo recuerdo tiene un sentido. Sea cual fuere el
sentido tiene Jor objeto hacernos ver las relaciones de
memona y por otro lado experimentar los sentimien-
tos del espectador al lado de el personaje ( el personaje

es el color). si vemos el aspecto descriptivo del color

seria de una forma completamente exterior , pero lo
que importa es mostrar las cosa desde su exterior con

la intencionalidad de llegar a escudrifiar el interior.

(Intencionalidad movimiento /espacio vivido) El movimien-
to, ain cuando no pueda definirse, es un desplazamien-
to o un cambio de posicidn, no hay que considerar el
movimiento como una serie de posiciones discontinuas
sucesivamente ocupadas en una serie de instantes
discontinuos. La relatividad del movimiento se reduce
al poder que tenemos de manipular al mundo desde el
interior a nuestro espacio vivido. En la realidad solo
existe lo discontinuo , lo que llamamos continuo no es
otra cosa que lo discontinuo no percibido como tal ,
esta es la linea que pone el limite que se transgrede .
El limite que se le ha dado al color es que se ha con-
vertido en un estudio de significaciones y de los medios
a significar . El espacio vivido, que nos ofrece el color
en cada experiencia estd construido por sensaciones
discontinuas que nos permiten brincar las lineas que

la cultura, de la historia, etc. que se nos han impuesto




como limites para interpretar un objeto artistico. La
tarea seria transgredir este mismo limite y poder ir mas
alld de esta interpretacion, esto marcaria una accién
en la que el movimiento de una imagen se encontraria

en el espectador mismo.

(Interpretacion) La transgresion es un gesto que tiene
que ver con el imite; es en la delgadez de la linea del
tatuaje e donde se hace evidente su paso , la raya que
cruza podria ser todo su espacio, también es en el ta-
tuaje donde estan los limites que marcan la transgre-
sion; en zl que es en el punto en el que se da la inter-
seccion donde se encuentra la extrafia conjuncion de
seres que fuera del el no existen, pero que se

intercarr.bian en él totalmente lo que son.

Asi pues la transgresion no es al limite como el negro
y el blanco, lo permitido o lo prohibido, lo exterior lo
interior; no se opone a anda, no quebranta la solidez

de los fundamentos, tan solo brinca a los contornos.

En este caso el color de una negacion generalizada, no

es el esfuerzo del pensamiento por negar los valores o
las existencias , se busca hallar 1a soberania de las ex-
periencias y procurar acogerlas: sin que se trate de res-
catar su verdad, sino de liberar por fin a nuestro len-
guaje cromatico, liberarlo del lenguaje discursivo de la
historia del arte . es de hecho probable que las sencillas
reglas de alternancia, de continuidad o del contraste
cromatico sean insuficientes para definir el espacio del

lenguaje del color.




Conclusiones

Mi interés enel lenguaje cromdtico no es por su signifi-
cado, que no lo tiene, sino por su inclusién como acto
dentro del sistema significaciéon/ comunicacton, en el
proceso de la creacién o contemplacion artistica, no
por sus referencias sino como reaccién espontanea in-
cluida en el proceso total del arte, el color también es

acclon.

Definir al color implica un fenémeno intelectual com-
plejo y como tal indefinido, no busco conseguir una
definicién del color como clasicamente se busca, por-
que en ese caso se daria una descripcion inacabable de
usos de colores en innumerables contextos diferentes.
Un mejor planteamiento sera explicar en que consiste
el color cual es su campo de analisis, cuales son los
criterios de descripcidn, ya que esto nos proporciona
acercamientos en cada caso y nos da la posibilidad de
especular sobre las bases mas o menos sobre las que se

estructura el texto cromatico de cada caso.

El objeto de el ejercicio analitico del lenguaje croma-
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tico es el de es el de plantear los elementos del proceso

creativo v de su recepcion, sobre tres primicias:

1.- un autentico sentido del uso del color, el que tiene

de hecho no el que se pretende tener.

2.- la realidad de los elementos cromaticos, lo que son

de hecho no lo que imaginamos.

3,. La exoresion del color , lo que el color trasmite en

sl mismo.

El significado de un color no es aquel en el lenguaje se
le ha asignado , un color se va llenando de significado
en este juego y nada mas, son las acciones y las relacio-
nes artisticas que se ejerzan sobre y con el color y no
este en si mismo. lo que le da al objeto, no son los colo-
res ni el iexto cromético, lo que produce los significa-
dos, son los juegos que entabla en cada uno de los
casos y son lo que son y nada mas y al contrario, solo
lo que esia delante de estos es lo que les da sentido, son

las acciories en una trama lo que importa y las reaccio-

nes que genera, distinguir esas reacciones, situaciones,
acciones etc. Y compartirlas es lo esencial; para des-
pejar el campo y encontrar un camino en el que las
explicaciones cientificas, las retéricas encuentren equi-
librio aportando elementos a las descripciones estét-
cas en que la premisa sea , describir acciones descri-

biendo reacciones.

El andlisis del color tendria que dar una serie de expli-
caciones por motivos y porqués y no causas, para lo
cual proporcionaria en principio un acuerdo en el que
habria consenso entre la experiencia del espectador y
la intencionalidad del productor, ademaés tendria que
lograr persuadir, para que haya aceptacién sobre todo,
persuadir en el sentido retérica que es el de convencer
incluso al productor mismo mediante un razonamien-
to en el que se pueda dar absolutamente y objetiva-
mente un acuerdo. Para lo que es necesario comparar

incansablemente.

Los signos de una escritura pueden ser imagenes de
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cosas o imagenes del pensamiento; los signos cromaticos
son reprcducciones de ciertas realidades traducidas
en color jue se encuentra a merced de una actitud
interpretativa segun su INtencion , y que se renueva en
cada conmacto con el observador. Como el poeta debe
sumergir al publico en una experiencia virtual, con el
color se debe de cumplir con el proceso de pensamien-

to en el que surja la revelacion.

La traslacion metodoldgica de un sistema lingiifstico a
otro y la argumentaciéon de los resultados comproba-
dos cientficamente son fascinantes, pero sumamente
riesgos si nos apoyamos en solo algunos de ellos para
analizar al fenémeno cromatico porque suelen ser su-
mamente cdmodos, es importante que el estudio del
lenguaje cromatico madure una atencion al fenémeno
como tal y que la perspectiva del analisis no sufra in-
fluencia de modelos prefabricados y que adhieran co-
sas a su rzalidad; es decir que la semiologia cromatica
debera de fundamentarse ante todo en el estudio de

los fragmentos elementales que componen a las situa-

ciones perceptivas y a los estimulos cromaticos que le
dan vida a el discurso de color, una vez que se hayan
encontrado los limites sintacticos es imposible quedar-
nos con el aspecto global de las formas cromaticas, la
sintaxis tiene que ser fraccionada analizada si pero la
accion del investigador debe llevar hasta las figuras in-

ternas del discurso cromatico.

El conocimiento cientifico ha perseguido constante-
mente la bisqueda de las causas y el estudio del modo
esencial de produccidon de los fenémenos, el objeto esen-
cial de las ciencias consistiria en establecer las leyes de
constancia y coordinacion de los fenomenos, definir el
como; para los cientificos la ley lleva un caracter pre-
ferente. Es el inico modo de conocimiento posible, no
obstante, si el conocimiento nos fuera dado a priori no
tendriamos que deducirlo de nuestra experiencia pero
el conocimiento no nos dado solo lo obtenemos de una
determinada experiencia y solo a partir de esta pode-
mos tener nocion clara del color, en conclusion el co-

lor no es una caracteristica mas de las cosas es una
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construccion del espiritu establecida a posteriori.

El color es comprendido como sustrate o como marco
de los feridmenos de este modo comprendemos a este
como datos para nuestra percepcion aunque este sea
consecuencia de nuestra percepcion. Ademas el color
no es un objeto ni un acto de vinculacién del sujeto,
sino la conciencia de una relacién sujeto/objeto que
en un sistema de relaciones, existe independientemen-

te de la conciencia que de ¢l tenemos.

El hechc psiquico , no tendria por tanto, sus inicas
raices en la determinaciones fisiolégicas, sino que el
hecho fis.olégico se encontrar a su vez modificado por
el psiquico: ambos se corregirian y se restablecerian

mutuamente segin su interaccién constante.

97



Citas al capitulo 3.

(1).- Bachelartd, Gaston. La poética de la poética. Edt.
F.C.E. Breviarios, M¢xico,1997. pag 84.

(2).- Metonimia, Figura retotica de construccion.
(3).- Alabastro, piedra blanca traslucida y com-
pacta. En vasos de alabastro antiguamente se guar-

daban perfumes.

(4).- Elipsis, figura retorica, que consiste en supri-

mir uno o varios elementos de las fraces.

(5).- Balzac, Honoré¢. Sarrasine. Edt. Premia,
Mexico 1982.
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