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INTRODUCCION 

El color como lenguaje cromático y como elemento fundamental de la práctica pictórica 

en un código visual de atractiva naturale1.a que en la práctica humana va desde un uso 

con sentido común hasta su utilización en un discurso cromático de compleja 

representación. De ahí mi interés en este tema que va enfocado hacia una rcvaloración 

del color como lenguaje cromático. Este trabajo va dirigido fundamentalmente al 

pintor, pero también a toda aquella persona que este interesado en el tema. 

No pretendo introducirme en la particularidad de la diversidad de las !corlas. 

Haré una referencia general a estas para apoyarme y hacer énfasis en aquellos aspectos 

que considero ~mportantes para el color. 

El color es un fenómeno de compleja naturaleza al cual debe contemplarse en el 

marco de su contexto histórico. Por su interacción cromática a través de la teoría de la 

relatividad del color y en la práctica pictórica es donde debe fundamentarse su 

conceptualización teórica. Uno de los aspectos importantes para el manejo cromático, 

es la educación del ojo para el color. En este trabajo se pone de manifiesto lo 

importante que es la educación visual ya que el color es una información cromática que 

nos llega sucesivamente como percepción visual. Se enfatiza que para el manejo 

creativo del color no hay reglas, pero sí momentos de organización métodológica del 

trabajo pictórico. Básicamente, este trabajo está planteado en tres aspectos 

fundamentales: In historia de los colores, la relatividad del color y la práctica pictórica. 

La misma dinámica de la investigación me llevó a planteamientos en el orden del 

contexto histórico y cultural del color, la conceptualización del color por su orden 

cromático, el análisis filosófico por su marco teórico, la organización metodológica 

para la práctica pictórica y la revaloración del color como lenguaje cromático. 

La estrategia de investigación se basó en la información bibliográfica; pero desde 

Juego influyo fuertemente mi experiencia como pintor y también como docente. Es en 

estos dos últimos aspectos donde mi investigación tuvo la medida de lo que se requiere 



para un análisis del color; también entró un fuerte cuestionamiento en lo que respecta a 

las teorías y su concepción filosófica para Jas cuales planteo Ja siguiente consideración: 

La problemática teórica que enfrenta el lenguaje del color tiene que confrontar el filtro 

del pensamiento griego y occidental. Al color en el mundo griego se le considera 

aparente y de sugestión pura; el pensamiento griego ha sido permanentemente un 

condicionamiento para los ojos de la cultura occidental, quien establece una separación 

entre el mundo de las ideas y el mundo material, donde Jo verdadero, es lo ideal 

mientras lo sensible es casi nada. El idealismo encierra una negación de este mundo y 

una afirmación del otro, es un juicio de la subjetividad sobre la realidad. L1 influencia 

que aún ejerce la tilosofia idealista griega sobre el pensanúcnto científico provoca que 

éste, reduzca los fenómenos cognocitivos a un orden de leyes y reglas.De ahl que las 

teorías que se acercan al color lo hagan con prejuicios y separen lo aparente y sugestivo 

para reducirlo a una situación verificable, de ordenamiento y métodos del color, al 

margen de los aspectos sensibles, históricos, culturales y creativos. La tendencia de la 

genera1idad de Jas teorías del color se rige bajo estos principios , están sujetos a los 

juicios del pensamiento científico, debido a esto la mayoría de las investigaciones 

desembocan en los puntos de vista de la lógica formal y simbólica. 

Para revelar al color como un lenguaje es necesaria una teoría, que permita la 

estructuración de los juegos cromáticos con su propia Iógicn, una teoría de la 

relatividad del color. Una teoría dirigida no al "que" de Jo físico, lo químico, lo 

perceptual y lo fisiológico del color, sino al "cómo" se da el flujo constante de la 

interacción de un color con los contiguos. Esto es, observar lo que sucede entre los 

colores y su contexto, no con reglas preestablecidas y arbitrarias; sino con la 

consideración de las multiples variantes de los colores; el "porque" para una práctica 

creativa del color producto de la planificación metodológica del trabajo pictórico. 

Otro de los factores que tomo en consideración es el aspecto de Ja intuición 

creativa, donde se rompen las reglas del juego. El color como lenguaje no existe como 



algo definido, existen juegos cromáticos con sus propias reglas pero estas cambian 

constantemente, no hay límites para el juego del lenguaje del color. Todo juego tiene 

reglas de acuerdo con las condiciones en que se dé. 

Para el manejo del color en la práctica pictórica es importante tener en claro los 

factores que intervienen para su conceptualización: en lo fiJosófico, lo científico, lo 

técnico, lo histórico y lo estético. No tenerlo en claro es una limitantc. Una de las 

intenciones del presente trabajo es adquirir conciencia de lo significativo que es tener 

una referencia teórica del color, ''Toda praxis debe estar fundamentada siempre en una 

buena teoría" 1, Nos sefiala Kuppers, para fraseando a Leonardo Da Vinci, en su obra 

escrita El libro de la pintura. 

Hablar del color nos sugiere una temática amplia con diferentes enfoques¡ en este 

trabajo no se trata de explicar cada uno, sino abordar el color desde el punto de vista 

del ejercicio pictórico. Tampoco se trata de definir el concepto color, ni sus leyes ni 

teorías sino por el contrario entender, que el color es un elemento cuyos conceptos son 

asignados por el uso. por la práctica. 

' Harald Küppers, Fundamentos de las reorlas de los colores, pag. 10. 



CAPITULOI 

ANTECEDENTES HISTORICOS DEL COLOR 



I. ANTECEDENTES HISTORICOS DEL COLOR 

nNinguna clasificación de validez universal 
puede ofrecerse en relación a los efectos 
psicológicos y las connotaciones emocionales a su 
simbolismo y a las llamadas armon(as 
cromáticas".2 

El color o los colores son propios del hombre, de su entorno social y de su concepción 

del mundo. La historia de los colores es material y cultural¡ de los elementos del 

lenguaje visual el color es el más variable, polivalente y relativo. 

Es un fen6meno de compleja y esquiva naturaleza al que hay que abordar desde 

varios puntos de vista. Uno de ellos es el hist6rico. No todas las culturas han percibido 

de igual manera al color, siempre persiste la tradici6n cultural de cada pueblo. 

El color fascina e interesa al discurso dendfico y filosófico, De ahí la importancia 

de identificar a través de los diferentes periodos culturales los procesos y parámetros 

básicos que dan cuerpo a las teorías e historia de los colores, a las cuales es esencial 

conceptualizar para establecer las relaciones del hombre con los colores, su producci6n, 

uso1 estética y teoría. 

El matiz, la brillantez y la saturación son las tres dimensiones con las cuales nos 

podemos acercar al color, y a través de ellas reconocer las categorías conceptuales de 

uso y manejo de éste. Aunque no se debe perder de vista que hay otros elementos que 

son fundamentales en el orden de la práctica: lo teórico y el contexto histórico. Manlio 

Bmsatin, en su libro Historia de los Colores, identifica los siguientes aspectos: el sentido, 

entendiéndolo como la impresión, emoci6n1 memoria del color; el corpus, el contexto 

social en que se da un determinado uso del color¡ lo calórico en cuanto su constitución 

material y lo cromático a lo perceptual del color. 

Brusatin propone un esquema operativo que se ajusta a la forma en que el color 

2 Vlcenc Furi.6, Ideas y formas en la representación pictórica, pag 129 
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ha sido manejado y significado en la historia; afirma que el mundo arcaico o primitivo 

del color no es posible reducirlo a un orden de dirección cromática. 

A pesar de eso se puede llegar a un esquema más bien rarcfacto, que incluye un 
tipo de evolución de la percepción del color, en un amplio grupo de 
producción colorística de las civilizaciones humanas, con el dfograma siguiente, 
legible de izquierda a derecha y codificable según un principio de expansión 
que tiene origen en dos colores fundamentales (el blanco y el negro), los cuales 
se desarrollan por contra posición y distinción respecto a ese color que nace en 
lo profundo de cada civilización, que nace originariamente con la sangre y la 
vida que lleva: el rojo. J 

1 

negro 1 
blanco 

-rojo ~ verdo-omorlllo l 
I amorltlo-verde ( 

-azul-marrón- !
púrpura 
rosa 
onaranJado 
gr~ 

Este esquema muestra la evoluci6n perceptual y las constantes cromáticas del uso 

del color en las diferentes culturas humanas. 

En cada periodo de la historia ha prevalecido un tipo de pensamiento dominante 

que es el que determina en última instancia el carácter del uso social del color. La luz y 

la sombra son los elementos que se manifiestan permanentemente, desde las sociedades 

primitivas hasta la época actual. En el caso del esquema que propone Brusatin su 

principio es la luz y la sombra, que se identifican con el blanco y el negro, el bien y el 

mal; el rojo con la sangre que da vida; el verde-amarillo, y el amarillo-Verde con la 

naturaleza; el azul, con la oposici6n a los colores luminosos. El resto de los colores, 

cada uno en su momento ha tenido una significaci6n. 

También es importante considerar esquemas operativos de análisis cromáticos y 

colorfsticos. Los más sencillos son las tricromías que permiten observar con claridad 

aspectos básicos de la evolución del color. Tal es el caso de las sociedades primitivas y 

de la antigüedad clásica, donde el esquema tricromá.tico da la pauta para percibir el 

manejo de los colores de estos periodos. Los colores primitivos son regularmente el 

blanco de las cales, el negro de los carbones, el ocre (el rojo amarillemo de las arcillas o 

3 Manlio Brusatin, Historia de lo1 co/om, p&gs. 27·28. 
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las tierras ferruginosas), que nos muestran la forma de vida de estos grupos sociales y las 

relaciones inmediatas con su entorno. 

La cultura griega rechaza filos6ficamentc al color¡ le da prioridad a la forma. 

Limita su esquema cromático a tres colores básicos el blanco, el negro y el rojo. El 

amarillo, aunque era de uso generalizado, no tenfa el grado de importancia de los 

colores mencionados. El azul y el verde son colores inpronunciablcs por estar asociados 

a los efectos negativos de las sombras de la noche, de lo umbrío del mar y las 

tormentas, de lo desconocido y de los malos augurios, El azul, aunque sí lo utilizaban, 

lingiü'sticoimentc no habla un vocabulario para identificarlo¡ estaban más preocupados 

por sus efectos que por las denominaciones de sus tonos. El mundo griego se 

identificaba con los colores de la vida, de los buenos augurios de las apariencias 

metafísicas. 

Manlio Brusatin menciona que en los poemas homéricos la referencia al color es 

un mero tanteo, es una no identificaci6n a los colores¡ es s61o una referencia a sus 

apariencias. Tomando en cuenta que la mitología griega personifica a la naturaleza y la 

identifica con formas humanas divinizadas, se comprende el prejuicio hacia el color. 

El color como figura aparece, en primer lugar, en el arco iris personificado 
(Iris) como mensaje de los dioses y soplo originario de Eros, pero Jen6fanes no 
vefa en él más que tres colores, los de la parte más cnceguecedora de la 
irisaci6n: púrpura, rojo y verde-amarillo. La oscuridad y la sombra son alejadas 
de los colores como algo contrario a ellos mismos, con los valores del negro. 
Entre los clasicistas y los románticos, la muerte está señalada por los griegos 
profundamente azul, como la figura de la noche átic.1 que apaga todo color y es 
impronunciable como toda mala noticia. 4 

En conclusi6n, de acuerdo con Manlio Brusarin, diremos que los griegos eran 

ciegos al azul y solamente se reconocían en colores como el amarillo ático, el rojo, el 

blanco y el negro. Paralelamente a la cstigmatizadón del color en el mundo de las ideas 

y del ser, de la naturaleza y la sustancia, hay una práctica tintórea del teñido de telas, 

4 Manlio Brusatin, op. cil. pág. 38. 
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con base en polvos y pigmentos, afeites, ungüentos o recetas secretas. Y es en este 

terreno que se tiene la primera síntesis de la esencia del color que se recabó en torno a 

enseñanzas de Aristóteles, aunque se duda que él lo haya realizado, igualmente se 

atribuye a Teofrastro, en un compendio naturista breve titulado "De los colores" (149n 

que trata sobre las superficies coloreadas (cromat:?), y los colorantes (pharmaka). La -

tintorería ática reduce su interés al proceso de los teñidos, las materias colorantes y los 

mordientes. 

La cultura griega tiene sus incertidumbres filosóficas con respecto a la percepción 

del color prejuiciados por los presocráticos, por la noci6n metafísica que limita al color 

a la sugesti6n pura e interfiere con la idea original de luz y sombra. Los pitagóricos 

muestran una falta de estima por el color. Sólo acompañado de la forma y el dibujo es 

cómo el color adquiere revelación y distinción de la sustancia, como lo exigía la 

filosofía. El pensamiento griego ha sido un filtro para la cultura occidental y ha influido 

para separar de los colores lo sensible a cambio de las analogías numéricas y racionales. 

No obstante la marginación filosófica del color, el mundo griego es el mayor 

usuario del color púrpura de los fenicios, quienes lo producen y lo comercializan a lo 

largo del mar mediterráneo. Este color tiene tal significación para la sociedad griega en 

el terreno del uso social de la fama, la riqueza y el poder político, que trasciende hasta 

los romanos, el medioevo y aún el Renacimiento. El azul es un color eminentemente 

oriental cuyos orígenes se remontan a las civilizaciones asirio-caldeas y a la egipcia. Era 

un color al que se consideraba exclusivo de los pueblos bárbaros y que en las guerras era 

usado para aparecer como espectros umbrfos, como algo del más allá. 

La cultura roma.na es la heredera de la tintorería griega. El amarillo ático que 

prevalece sobre el rojo púrpura es desplazado en el mundo romano y se inclina por el 

color rojo, que se convierte en el color oficial del poder y dominio del imperio 

Romano. En el periodo del imperio tardío se da un uso al color como señales 

crom&ticas, de identificación de partidos políticos, de colores circenses, en las insignias, 
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en los juegos y como señal de oposición política¡ es en esta época cuando el azul 

adquiere un rango significativo y con la caída del imperio de occidente se acentúa este 

color en la latinidad. 

El pensamiento cristiano lo retoma como símbolo de lo celestial en aposición al 

color púrpura pagano. El violeta, eI verde y el blanco son los nuevos colores cristianos 

que remiten al significado del arrepentimiento, el perdón de los pecados, la esperanza y 

la gloria celestial. Es imponantc destacar el paso del uso y manejo del color en el 

mundo antiguo, el cristianismo y el arte Bizantino; porque son procesos significativos, 

de un uso tintóreo y aparente a un uso simbólico, a un sentido cromático¡ esto es del 

color amarillo ático, al rojo púrpura, al azul y a los colores cromáticos de los mosaicos 

bizantinos. 

En la sociedad medieval los efectos de los colores cristianos se manifiestan en su 

uso para reafirmar el poder de las jerarquías dominantes. El azul-oro y los colores 

esmaltados reflejan una alta investidura divina de los soberanos de esta época. Cabe 

mencionar que en este periodo culLural el color se usa con un sentido tintóreo, 

básic.-uncnte con los mismos procesos de la tintorería grecoromana. También tiene un 

uso 11eráldico como un sistema de señal:tmiento y distinci6n social y, lo más 

trascendente, con un sentido cromático a través de los mosaicos bizantinos, las 

miniaturas irlandesas y la vidriería g6tica1 siempre con la intenci6n de acercarse a lo 

divino1 a la luz. En el terreno de la claboraci6n de colorantes se van conformando 

reglas prácticas para la fabricación o falsificaci6n de sustancias nobles o cocliciadas1 

compiladas en un recetario probablemente de la época de Cario Magno; se fortalecen 

los gremios que celosamente elaboran tinturas de f6rmulas secretas. Pero la difusi6n de 

los recetarios da acceso a un conocimiento público, de tal manera que ahora se cuida la 

calidad. El púrpura de la antigüedad1 en la sociedad florentina no se refiere 

cromáticamente al rojo púrpura, sino a la calidad de teñido de los textiles. La tradici6n 

del ane tint6reo limita la evolución cromá.tica del color. Es en los talleres de los 
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maestros pintores donde se experimenta con nuevos y 11 bcllos colores" que permiten un 

mayor conocimiento del color, lo que se suma a las habilidades y vinudes del oficio de 

pintor. 

Es importante enfatizar aspectos significativos para la comprensión del color y 

que se van dando a lo largo de la producción colorística de las civilizaciones humanas. 

Uno de ellos es el tinte, del cual se conceptualizan lo tint6reo (que se refiere a los 

procedimientos y a las tinturas, al teñido de hilos textiles), lo col6rico Qos materiales de 

empastamiento del arte pictórico) y lo crom~tico (al aspecto perccptual del color). En el 

Renacimiento se enfatiza la sensación cromática y Ja relaci6n entre materia y forma, 

aunque el color está condicionado a la forma. 

El Renacimiento es uno de los periodos culturales de mayor trascendencia social. 

El arte pictórico adquiere un rango propio fuera de los gremios y de su condici6n de 

arte menor. Las rafees de la pintura renacentista hay que buscadas en el arte 

grecorromano, en el helenismo, en el primitivismo cristiano {Siria, Mesopotamia, 

Egipto), En la Edad h1edia el arte bizantino a través de sus mosaicos y el gótico con su 

arte vitral influyen sustancialmente. A la pintura renacentista le aportan el sentido 

abstracto, monumental y cromático. La pintura bizantina es el puente de uni6n entre el 

arte oriental y occidental. Es la maestra del color del Renacimiento italiano. De éste 

periodo se destacan tres escuelas la toscana, la florentina y la veneciana, cada una con 

carncterísticas propias: la toscana se manifiesta por la esencia del mosaico bizantino y 

por su dibujo, la florentina por su excelente composiciOn y la veneciana por su maestrfa 

en el uso y manejo del color. Las escuelas veneciana y florentina, por su parte, son el 

punto de partida de la pintura moderna. El gran aporte de la pintura biznatina es su 

pureza tímbrica, el tonalismo pict6rico y la representación naturalista: lo filosófico da 

lugar a lo humanístico. Leonardo Da Vinci, en su tratado del color, centra la 

percepción del color con respecto a la luz y la sombra y llega a la conclusión de que los 

colores emergen en el nacimiento y' la distribuci6n del juego de sombras que van hacia 
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la luz, hacia el claro-oscuro y el esfumato. 

La informaci6n sobre la claboraci6n y uso del color data de los siglos X y XI. Son 

manuscritos de técnicas y recetarios que no son hallados sino hasta el siglo XV. El líber 

de coloribus et atribm Romanomm y los Mappae clavicula, son manuscritos recabados 

por varios autores. Lo más importante de estos manuales fué apareciendo en diversos 

manuscritos. El primer manual mencionado se le atribuye a un supuesto autor llamado 

Hcraclio, existe una vcrsi6n moderna que aparcci6 en 1781. 

Al segundo texto se le considera la fuente original del conocimiento pictórico 

italiano recabado de los tratados de Teofrasto, Plinio y Vitrubio. Es un recetario, con la 

nominación de los elementos y materiales de la pintura. 

Ccnnino Cennini es quien rompe con el espíritu gremial de los talleres y difunde 

de mmera general el uso y manejo del color que están contenidos en su Libro de/' Arte. 

(Libro del Arte). 

En este proyecto se aclaran los intentos y las promesas de Cennino Cennini, 
formulables para el siglo XN y para todo el siglo XVI, que están contenidos 
en el famoso Libro de 1' A rte1 que registra, más que cualquier otro recetario 
contemporáneo (el Secreto per colori, el Libro per colori y el Manuale di Tatun, 
alrededor del siglo XI), el traspaso social del artesano al artista. 5 

Lo trascendente de este libro es que con su difusi6n se rompe con el sentido 

atávico del artesmo y se pasa al de la experimentación de nuevos materiales y nuevos 

conceptos en el arte pictórico. Antonio Tilesio elabora un catálogo de clasificación y 

ordenamiento del color basado en la nomenclatura etimológica y en la concordancia de 

los colores griegos y latinos con los colores del Renacimiento. Así identifica cromática 

y sustancialmente los siguientes colores: cacm/eus, cacsius, atcr, albm, pu/lus, fermgineus, 

nifus, roscus, prmicem, fulvus, viridis. El Renacimiento aporta al color nuevos 

pigmentos y nuevos conceptos productos de la práctica pictórica en los talleres. Libera 

de su condición de producción gremial al objeto artístico, promueve al artista creador y 

S Ibid, pig. 60. 
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da las condiciones para que en los siglos XVII y XVIIl se consolide una significativa 

producción pictórica. En el terreno del pensamiento cientÍfico se estabJecen las bases de 

la investigación y la experimentación sobre el color. 

El siglo XVII concibe al color como producto de la "línea de sombra", donde el 

arte y la magia concurren y la ciencia experimental considera a las sensaciones 

cromátic.'lS como fenómenos secundarios que no son objetos de comprobaci6n ni deSde 

el punto de vista de la óptica ni desde Ja observación. En esta época nos dice Manlio 

Brusatin los colores se definen como "verdaderos" desde la perspectiva de la líni:a y la 

sombra, en contraposición a la verdad expcrimenta.I. El enciclopedismo jesuítico 

descubre a través de Jas artes menores los mecanismos de los fenómenos complejos que 

la ciencia no puede codificar. Las ancs secundarias dan los elementos naturales para Ja 

ciencia de los colores. Es precisamente en esta coyuntura de la ciencia experimental que 

Isaac Newton construye su teoría del color. La virtud de Newton radica en sopesar y 

resolver la percepción del color a través de ondas luminosas. Objetivizó la 

descomposición del fenómeno cromático por medio de un rayo de luz blanca que pasa 

a través de un prisma de cristal y se descompone en los colores del espectro solar. 

El experimento de Newton sobre la dispersión de la luz abre el camino a la 
medida y al cartel cromático convencional, para terminar con la historia 
colorística y productiva de la visión de la luz y de la sombra, que lleva a la 
determinación de cada uno de los colores fundamentales y de sus 
complementarios, ya no según la arcaica presencia/ausencia del mundo 
cualitativo de los colores, sino en relación con la posibilidad de ser 
impresionados por la luz y de reproducirla en sus efectos prefijados. 6 

Newton rompe con la concepción arcaica del color de la apariencia, de lo 

cualitativo y de la luz de la sombra1 aunque reduce al color a pura percepción cromática 

descontextualizándolo de lo sensible y lo hist6rico cultural. En el siglo XVIII los 

colores ya no son producto de la práctica pictórica sino de la transmisión de la luz. 

Newton le da certidumbre al color con la luz del sol¡ reduce el color a una teoría 

• 1bid<tn, pJgs. 94-95. 
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totalizadora al margen de lo sensible y lo social. 

Goethe, con un punto de vista subjetivo en contraposición a Newton, destaca lo 

primordial de la luz blanca, la consccutividad de las sensaciones cromáticas y las 

funciones de una fisonomía fisiológica de la visi6n con respecto a la percepción del 

color y el juicio que esto genera sobre lo real. Ademas, el aspecto práctico de la química 

del color, acusa la falta de interés histórico de la ciencia en aras de lo ciendfico. Pero lo 

más significativo de la propuesta de Goethe, es que la teoría del color de Newton no 

sopona el análisis crítico de lo histórico. 

En 1864 Eugene Chevreul publica una cuidadosa enciclopedia de 14400 

tonalidades cromáticas. Es una recopilación de colores antiguos frente a los nuevos 

colorantes sintéticos del siglo XIX. Chevreul evidencia el relativismo de la percepción 

cromática al advertir la manera en que un color actúa con respeto a otro en los tejido.s 

de la f&brica de manufacturas de los Gobclin. El siglo XIX marca el desarrollo de la 

separación de los colores antiguos elaborados con plantas, insectos, mezclas secretas y 

largos tiempos de elaboraci6n que le dan al color calidad. El color en la producci6n 

industrial se maneja como una sustancia progresiva y acelerada; se refuerza la 

investigaci6n sistemática del color y su uso está enfocado a objetos. La química 

productiva elimina la percepción y el color se maneja con un sentido funcional de 

máxima duración en contra de lo corrosivo de los metales. Se trata de un siglo que 

pugna por la limpieza, la brillantez y la funcionalidad de los objetos industriales. Pero 

frente a este color frío e insustancial surge el color estético: el del artista, el del pintor 

que recurre a lo intuitivo y se asoma a las nuevas teorías del color en las cuales se apoya¡ 

podemos decir que el siglo XIX es el preámbulo de la liberaci6n del color hacia el 

contexto de expresividad cromática del siglo XX. 

En el siglo XIX aparecen una serie de textos sobre el color. En 1810 Otto Runge 

publica su tratado del color en la esfera de los colores como una forma simb6lica 

elemental. Ese mismo año aparece la obra de Goethe. En 1816 Shopenhauer public6 
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Uber das Sehn tm die Farben (Vista y colores) y en 1839 M. E. Cheuvreul escribi6 Des 

coule1'rs et de leurs app/ications aux arts industrielsJ a l'aide des ccrcles cbromatiques {existe 

una versión en español con el dtulo de Clasificación y contraste de los colores según E 

Chevrcul). Son libros que reducen el color a sistemas de catalogación al margen de lo 

sensible y lo pcrceptual. Lo mismo sucede con las teorías de quienes no consideran al 

color en el marco de lo cultural y social. Entrarnos a una época donde las estructuras 

metálicas subyacen al color y lo confinan a una mera funcionalidad. En el orden de la 

vida común el blanco y el negro identifican a una clase, la burgucsfa, que se consolida 

política y económicamente. El rojo es usado por los movimientos obreros y sociales 

como un signo de lucha. En la producción artística aparece el concepto de claro-oscuro, 

esto es el juego de luz y sombra, y se concluye que la mezcla pictórica es una síntesis 

sustrativa del color y la superposición de la luz con discos coloreados, y que es una 

mezcla aditiva como también se descubre la ley del contraste simultáneo que influye en 

el impresionismo, el puntiUismo y los fauves. 

Las tendencias teóricas de la época tienden a establecer una correspondencia del 

color con los sonidos. Entramos a una época de paralelismos conceptuales y de 

oposición entre éstos con una significación arbitraria y excluyente. El color se usa con 

un sentido monocromático: blanco y negro Quz y sombra) rojo y azul (calido-frio). 

En c1 siglo XX el color a través del arte pictórico adquiere preeminencia. Es la 

separación del color con respecto a la forma y al dibujo lo que da al color dimensión 

propia. Los fo.uves le dan al color un sentido fantástico. Desde luego que debemos estar 

conscientes de que en el uso cotidiano del color en los objetos, la moda, el diseño, etc. 

predominan los grises que fusionan a otros colorts, aunque la industria de la 

producción sintética del color produce nuevos tintes de máxima duración que 

empalidecen al color delicado de la antigüedad. 

Las experimentaciones coléricas de Kandinsky y Klec1 dos pintores que tienen 

enorme peso en el arte pictórico actual, dieron como consecuencia dvs concepciones en 
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torno al color: la espiritual y la m{stlca. Lo fisiognómico esta asociado a la expresión 

cromática y las sugestiones meclnicas de la psicologfa del color son reducidas a 

sensaciones o estímulos perceptivos. Las investigaciones de la psicología en torno al 

color llevaron a la teoría de la Gestalt a intenciones declaradamente científicas al 

margen del contexto social e histórico. La percepción es reducida a un sentido 

psicológico y fisiológico. Los efectos de la teoría de la Gcstalt se perciben 

profundamente en el arte actual, dándose dos tendencias: la 11 fisiológica 11 de Goethe y la 

"espiritual" de Kandinsky. 

Dentro nuestro siglo, el interés predominante respecto al color se ha definido 
y aplicado alrededor de la colorimetría, sobre estructuras codificadas de 
metrología del tinte, o en paralelo a la experimentación de la percepción visual 
de los colores (todavía muy incierta), en los sujetos vivos en realidad, este es el 
resumen de la historia, moderna del color: técnicas calorimétricas y psicología 
apliC'1da (revelaci6n y producci6n). 7 

Para tener una visión crítica de la historia del color deben tomarse en 

consideraci6n la multiplicidad de los fenómenos culturales, su contexto ideol6gico su 

producci6n material y concluir que las diversas concepciones del color son producto de 

los momentos hist6ricos, son un conjunto de impresiones sociales y subjetivas¡ y que el 

color interacciona en un contexto diverso y complejo al margen de los experimentos 

del laboratorio; la historia del color la hace el hombre con su práctica social y la 

sublima con la producción artística pictórica. 

1 Jbldem, pág. 131. 
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II. PRINCIPALES TEORIAS DEL COLOR Y SUS CONCEPTOS BASICOS 

El s11eño de la razón engendra monstrnos. 

Gaya. 

1.· La práctica y la teoría del color 

Las funciones básicas de las teorías de los colores son servir de medios de acercamiento al 

cromatismo y no ser esquemas interpretativos aplicados de una manera mecánica. En 

general se dan cuatro puntos de vista con respecto al análisis del color: el físico, el 

psicol6gico, el fisiológico y el colorístico¡ en el terreno de la investigación hay dos 

tendencias, las puramente cientÍfic-J.S y las de experimentaci6n colorística. El análisis 

ciendfico de las cualidades físicas y pcrccptualcs del color no corresponde al pintor¡ su 

materia de trabajo es lo col6rico: el manejo del color en sus dimensiones de matiz, 

luminosidad y saturación. Los objetivos de la práctica y las teorías de los colores son el 

desarrollo de la sensibilidad hacia el color, la conciencia del uso y manejo de los colores, 

la comprensión de la sintaxis del color y la codificación del color como lenguaje visual. 

Para que estos objetivos se realicen hay que tener en claro los siguientes aspectos: la 

teoría no precede sino que sigue a la práctica¡ entre la práctica y la teoría media lo 

sensible, la multiplicidad cultural y la relatividad del color; el objeto de estudio de los 

teorías de los colores son los cambios que sufre cada color por su interacci611 con otro u 

otros y la relatividad del color como elemento del arte pict6rico. 

Lo anteriormente dicho no quiere decir que perdamos de vista las aportaciones que 

en su momento realizaron Isaac Newton, Wolfgang Goethe y Eugene Chevreul. 

Newton, mediante su teoría de la refracci6n de la luz en el espectro solar concluyó que el 

color no era más que luz y que ésta se refractaba en seis colores, tres básicos (amarillo, 

rojo y azul) y tres secundarios (naranja, violeta y verde), y que la mezcla física de los seis 

colores entre sí como rayos de luz blanco en una mezcla aditiva del color¡ de tal manera 

que percibimos los colores como sensaciones cromáticas de ondas electromagnéticas. 
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Goethe, en contraposición a lo puramente científico1 se adentra en el terreno de las 

sensaciones cromáticas a través de la subjetividad del perceptor; planteó la percepción 

fisiológica del color y dio pie para elaborar las nociones del contraste simultáneo. Quien 

formuló finalmente Ja ley del contraste simultáneo fue Chevrcul: 11el ojo para un color 

dado exige simultáneamente el color complementario y si no le es dado, lo produce él 

mismo". s A través de esta ley nos adentramos en el relativismo del color, que Joscf 

Albers plantea en su libro La interacción del colar. 

Antes de introducirnos en la relatividad del color es necesario precisar lo que 

entendemos por matiz, luminosidad y saturación. Se entiende por matiz el color mismo, 

tal como lo conocemos: el amarillo, el rojo, el azul, el verde, el naranja, el violeta, cte. La 

luminosidad se refiere a la brillanccz que emite un color de la luz a la oscuridad. Y por 

saturación, se entiende la pureza de un matiz respecto al color puro y al gris. 

8 Johannes Itten. El Arte del color, pág. 52, 
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2 .• Relatividad del color 

Joscf Albcrs utiliza conceptos que son propios del lenguaje cromático y evita en lo 

posible los paralelismos normativos con otros lenguajes, sobre todo el musical. Los 

conceptos que maneja y sus relaciones son los siguientes: intensidad luminosa (en lugar 

de valor), relatividad o ilusión cromática, lo factual o actual (aquello que no cambia), 

hecho efectivo e intensidad cromática (diferencia de matices de una misma tonalidad). 

Las relaciones que se dan son en el siguiente sentido: la interacci6n del color (que un 

color parezca dos o más)¡ la interdependencia entre el color y la forma¡ la relación entre 

la extensión y la ubicación (que miJe las magnitudes de extensión y/ o tonalidad) y la 

acentuación (por límites que unan o separen), siendo la interacción del color lo más 

importante para el relativismo de la percepción crom&tica. Los otros elementos 

(composición, espacio, etc.) le dan cuerpo a esta teoría. 

El punto de partida para la interacción del color son las mezclas. Un color no actúa 

por sí solo, sino en su relación con otro o con un conjunto de colores. La mezcla m;Ís 

simple es la que se da entre dos colores; la mezcla nos da transparencia e ilusión espacial, 

acentúa los Hmitcs cromáticos y crea la sensación de volumen. Hay dos tipos de mezclas 

bíUicas: la aditiva que es una mezcla de luz directa de rayos de colores y la sustractiva, 

que son las mezclas de los pigmentos y sustancia.'> con propiedad de absorción y que le 

dan a un objeto o superficie la capacidad de reflejar luz. La pintura es un fenómeno 

cromático sustractivo. 

Cuando la mezcla aditiva y la sustractiva actúan simultáneamente generan una 

percepción ilusoria del color a la cual identificamos como mezcla Óptica del color, que 

provoca que un color se perciba de manera diferente a como realmente es físicamente. 

Seurat utilizó este principio en su obra el yuxtaponer pequeñas manchas de color para 

crear el efecto de un gris medio y generar una ilusión de espacio, forma e interacción del 

color. 

La mezcla nos pemúte visualizar la equidistancia entre la luminosidad y la 
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tonalidad de los colores, por lo que es imponante afinar la distinci6n perceptual entre 

una intensidad luminosa alta y una intensidad baja de un matiz. Para visualizar las 

intensidades luminosas, Albers propone un ejercicio de tiras de p:ipel periódico en grises 

que se ordenan de una manera decreciente de arriba hacia abajo y del claro al oscuro, 

para precisar la visualización de los más finos matices de grises entre el blanco y el negro 

y comprender los cambios de color y de los matices medios en el orden de más o menos 

claros u oscuros, intensos u opacos, esto es, en el orden de su luminosidad y su 

saturadón. 

El color medio es el resultado entre el tono más alto y el más bajo. Es importante 

distinguir estas intensidades para visualizar los intervalos, las transformaciones 

crom5ticas las relaciones proporcionales entre la intensidad cormática y la saturaci6n de 

un color. La relación de estos dos ingredientes nos permite entender la interacción de los 

colores que se da a través de los límites cromáticos y es la consecuencia de Ja mezcla 

media, que por sí sola nos da la sensación de un plano frontal, se comporta de una 

manera no espacial y aparece como un color en sí. La verdadera mezcla media es uno de 

los elementos del lenguaje cromático más difíciles de obtener, ya que en ella radica el 

buen uso y manejo del color. La mezcla media (su yuxtaposición y su relación espacial) 

define los Hmites cromáticos quf: nos permiten apreciar la lejanía, la proximidad y la 

equidistancia entre los colores y la organización espacial del color. 

En la práctica pictórica no sol::uncntc se distingue al color por sus dimensiones, 

sino también por la forma, el tamaño, b. recurrcncia, la ubicación y los fondos 

recíprocos que interaccionan y evocan varias lecturas de un mismo color. Se ha 

pretendido someter al color a leyes y normas de la armonía en aras de un esteticismo que 

reduce al color a un orden puramente formal y convencional; estas leyes y normas 

Jimitan el manejo creativo del color. Se debe recurrir a la creación de efectos cromáticos 

que promuevan la imaginación, Ja flexibilidad, la divergencia, el descubrimiento, la 

invención y el gusto. La sintaxis del color, por su propia naturaleza, escapa a un registro 
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esquemático. Las constelaciones arrn6nicas, dice Albers1 resultan agradables y 

convincentes, pero suelen ser representadas de manera más teórica y son menos 

practicables. Reducen el color a una relación de constantes de la misma cantidad. La 

misma forma y a veces la misma intensidad luminosa 1levan al color a una práctica 

rutinaria. Al renunciar a la armonía se pasa a la disonancia: "Nuestra conclusión: por el 

momento podemos olvidarnos de que todas esas normas empíricas de complementarios, 

ya sean completos o partidos, así como triadas y tetradas, están desgastadastt 9 

Es importante promover nuevos diseños cromáticos; cualquier color va con 

cualquier otro color. La saturación, la brillíllltcz y el peso pueden dar la pauta para 

iniciar estudios del color en otro sentido, que nos den nuevos códigos del color y 

diferentes tipos de medición, como lo hacen la transparencia, el espacio y la intersección. 

Regularmente se da un predominio de la forma sobre el color. No es sino hasta 

nuestro siglos que el color adquiere un rango expresivo y se eleva a su condición de 

lenguaje visual, de ahí fo. necesidad de investigar y experimentar sobre las cualidades del 

color, de sus magnitudes y progresiones. Pero lo más importante no es el manejo o 

entendimiento de estas teorías y sus leyes, sino un conocimiento de nosotros mismos, 

una introspección que nos dé un marco de autocrítica y promueva la creatividad. Sin 

perder de vista el manejo de un sólido conocimiento técnico, un sentido crÍtico de ]as 

teorías y una afinada intuición. 

La ley de Weber-Fechner-la medida de la mezc1a- dice: "la percepción visual de una 

progresión aritmética depende de una pro¡;resión física geométrica". 10 Esto es: la 

proporción física aritmética se percibe como una proporción geométrica decreciente: 

"aumentos iguales" "de claridad y oscuridad dentro de cada tonalidad concreta, es 

susceptible de desviación por la relatividad del color". J 1 En una proporción aritmética se 

da esta relación numériCJ. 1, 2, 3, 4, 5, cte. En tanto que en una progresión geométrica se 

9 Josef Alhers, La inttrarción del rolar, pág. 58. 
IU Jbidcm, p!g. 74, 
11 Ibidem, p~g. 77. 
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da esta relación 1, 21 3, 51 8, 13, etc.: se relativiza la proporción. Este tipo de estudios son 

sólo teóricos, pero sus aseveraciones nos permiten reafirmar aspectos de visualización y 

conciencia del color en el orden de escalas graduales de grises, color volumétrico, mezcla 

cromática, etc. Lo mismo sucede con las polaridades cromáticas, que suelen ser 

interpretadas desde puntos de vista personales, como la relación 

cálidcrfrío, que aparece Hgada al contraste de claro-oscuro Al respecto, Albcrs señala que 

estos contrastes aparecen pasados de moda. Los contrastes en cuanto a su tonalidad, su 

proximidad o su semejanza, parecen ser un terna de la fisio-psicología que no ha sido 

aclarado aún. No se niega la realidad de todos los aspectos mencionados, pero no 

olvidemos que para el pintor lo significativo es el ojo sensible al color: 1'Ia vista y la 

conciencia son más receptivas". 12 

12 Jbkkm, pig. 87. 
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3.· Esquemas operativos del color 

De acuerdo con Albers, no se pretende un conocimiento completo de muchas teorlas, 

pero sl tener presentes los sistemas más importantes que parten de la teoría del espectro 

solar y del ámbito de la multiplicidad cultural: 11cl color es el m:is relativo de los medios 

que emplea el arte, y sus aspectos de mayor interés escapan a reglas y cánoncs11
• 13 

El triángulo de Goethe es un triángulo equilátero que a su vez se subdivide en 

nueve triángulos equiláteros: en los vértices del mismo se encucntriltl los triángulos 

coloreados de rojo, amarillo, y azul¡ en los otros seis se reproducen los secundarios y 

terciarios. Lo interesante de este triángulo es que es sumamente práctico para observar 

los diferentes tipos de mezclas sustractivas de los más variados matices. 

El solido de A.H. Munscll nos presenta las tres dimensiones del color, que son 

matiz., luminosidad y saturación. Es un sistema que permite representar 

tridimensionalmcnte el color y est3. estructurado con un eje vertical que ordena los 

colores de arriba hacia abajo, del blanco al negro, de tonos gradualmente claros a tonos 

gradualmente oscurecidos, esto es, gradaciones de un mismo matiz., desde el m.ÍS claro al 

más oscuro en las secciones horizontales las gamas de saturación de un color. El s61ido de 

Munsell ofrece en una forma espacial todas las combinaciones posibles de los matices, así 

como su intensidad luminosa y su grado de saturaci6n cromátici "Solamente el sistema 

Munsell presenta un dlculo de la cantidad cromática en función de la extensión 

superficial, sin contar el efecto adicional producido por la recurrcncia". 14 • Existen otros 

sistemas de ordenamiento del color, como: /a tabla de colores de Athanasius Kircher (1671), 

el triáng,./o de Tobia5 Mayer (1745), la pirámide de los colores de Lambcrt. {1772), la esfera de 

colores de Phi/ipp Otto Runge (1810), el merpo de los colores de ChC'UreuL (1861), el cubo de 

colores de Charpentier. {1885), el octaedro y el doble tetraedro de los colores de Hof/er {1905), 

el cuerpo de los colores de Wilhelm Ostwald (1915), el mbo de colores de Hickethier (1940}. 

t3Jbldtm. 
14 Jbúkm, pág. 89 
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Podríamos seguir enumerando otros más, pero para la teoría de la interacción del color 

el sistema Mtmsell es el id6neo. 

Concluyendo con el presente capítulo diremos que 1a sensibilidad cromát;ca es lo 

primordial para el pintor el dar forma al lenguaje cromático, ordenar al color y propiciar 

la comunicaci6n del artista con su contexto social. 



SOLIDO DE A. H. MUNSELL 
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TRIANGULO CROMATICO DE GOET"dE 

TRIANGULO CROMATICO DE GOETHE 

1 
El triángulo cromático de Goethe está dividido en nueve triángulos que forman tres 
franjas. 
En los vértices aparecen los colores fundamentales: amarillo, rojo y azul¡ a la izquierda 
los colores (brillantes) y a la derecha los (graves). 
Tendremos de este modo, en las tres franjas: el rojo1 en el vértice superior; el naranja, el 
violeta, y el azul violeta en los tres triángulos. 
En la franja del medio y, en los cinco de la franja inferior, el amarillo, el amarillo claro, 
el violeta, el verde y el azul. 

R-Rojo 
An-Anaranjado 
Vir-Violcta rojizo 

Azvi-Azul violaceo 
Am-Amarillo 
Amcl-Amarillo Claro 

Viaz-Violcta azulado 
Ve-Verde 
Az-Azul 
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HISTORIA DE LA ORDENACION DE LOS COLORES 

Desde hace siglos, investigadores, científicos y artistas se han esforzado una y otra vez por 
relacionar y ordenar los colores de manero sistemática en forma de cuerpos geométricos. 
La esfera de los colores, tnl como la fornió y publicó el pintor Philipp Otto Runge el año de 
181 o. y ta como In utiliza recientemente Johanncs Itten en su teoría de los colores titulada 
"Arte de los Colores", es un cuerpo bien conocido pura representaciones teóricas y gráficas 
de los colores. 

Alh1r.111iu1Kllchn11r 

1671 Tnbla de Jos colores confeccionada prn At11nnnslus 
Kirchner, con dos dimensiones. Los puntos de la linea inferior 
(blnnco, nmnrillo, rojo, nzu~ negro) se unen entre si por medio 
de una semicircunferencia y dan asf por resuhndo los colores 
correspondientes colores combinados y subordinados n ellos 

1745 Triángulo de Tobías Mayer, de dos dimensiones. En los 
tres vértices, los tres colores flmdamcntalcs: amarillo, rojo y 
azul. (Según Lrunbcrt, runnrlllo rcul, tojo cinabrio y azul 
montana}. En cada uno de los lados se combinan dos colores 
fundamentales; en la zona interior, se mczclM los tres; y al 
confluir en el punto central se rumian. 



B 

~&. 
Lambert 
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Ne. 
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Ver. R 
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Ver. 
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32 

1772. La pirámide de Jos colores de Lombert. Este y los 
siguientes cuerpo!'! de los colores son yu 
tridimcncionnles, En los vértices de las bases están el 
amarillo (goma gula), el rojo (cannln) y el nzul (prusia); 
en el centro de la base, el negro. Las superficies 
superpuestas muestran una ordenación análoga, pero 
cada vez mas clara. En el vértice de In pirámide, el 
blanco. 

1810 Esfera de colores de Plilipp Otto Runge. En el 
polo superior, el blanco; en el inferior, el negar. En la 
capa externa del hemisferio superior, están los colores 
claro.!i; en la del hemisferio inferior, los oscuros. En el 
ecuador se encuentran los colores puros. En el interior 
de la esfera están colocados los colores obscuros en 
igual orden. Johannes Itten en su "Artt? de lo.f colores" 
(1961), eligió teambién In esfera de los colores como 
medio de ordenación y representación gráfica. 

1861 El cuerpo de Jos colores de Chtvrcul. En un11 
media esfera con fomin de abanico se encuentrn en la 
bnsc, a medio radio, Jos colores puros, que en dirección 
al centro van accrcdndosc al blanco. Hncla el polo 
superior, todos los colores se dirigen al negro; en la 
zona interior del hemisferio, aparte de los colores puros, 
están los oscuros. 

1885 Cubo de los coleres de Chnrpentier. Los colores 
están colocados en un cubo en el que cada uno de los 
colores fundamentales va subiendo en tres respectivas 
dimensiones. Los ocho vértices del cubo llenen, aparte 
del blanco y el negro, Jos tres colores fundamentales y 
sus tres primeros combinaciones. También aqul los 
colores puros, los claros y los menos claros aparecen en 
In capa exterior; todos los colores obscuros por el 
controrio, están colocados en el interior del cubo 
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1905 El octaedro y el doble tetraedro de los colores de 
HOíler. En los dos cuerpos so encuentra el blanco en el 
vértice superior el negro ci pié. En 111 base intcnncdin 
triangular, el doble tetraedro presenta loS colores 

Az. nm11r:illo, rojo y azul; en 111 superficie de las caros las 
combinaciones dobles y triples de los colores 
fundamentales. En el octaedro la base inlennedia es un 
un cuadrado, cuyos cuatro ángulos prcsenlan los colores 
amarillo, rojo, azul y verde, quedando enfrentados el 
rojo y el verde, ns! como el nmarillo y el azul. 

~·· 
1915 El curpo de los colores de Wilbelm Ostwald. Aqul 
los colores están encerrados en un doble cono. Todos los 
colores se diferencian según el tono, el contenido de 
blanco y negro. Según estas tres cuulidades, cada color 
se sefiala con cifras y letras. Ln ordenación de los 
colores está hecha otra vez de modo que en vértica 
superior está el blanco y en el Inferior, el negro. En el 
ecuador aparecen los colores puros. 

No. 
P1of.W1lh.Ostw1ld 

1940 El cubo de los mil colores de Hickcthler. En un 
cubo están colocados los tres colores fundnmcntnles, 
amarillo, rojo, nzul, de tal modo que cnda uno de estos 
tres, con diez grados de intensidad, toma una dimensión, 
comenzando con el grado cero {incoloro) y tcmlinnndo 
con el grado nueve {pleno color). De las mutuas 
relaciones resultan mil colores diferentes que so 
numeran del 000 en el vértice del cubo, hasta 999 en el 
pié. 
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LA PRACTICA PICTORICA 



Ill. LA PRACTICA P!CTORICA 

La pintura es la determinación, de los valores: de 
las relaciones ex..1ctas entre formas, colores, 
espacios, dimensiones, expresiones. 

José Clemente Orozco. 

En los dos capítulos anteriores se llega a la conclusión de lo imponame que es para el 

análisis de los colores tener presente: el contexto histórico-cultural; la relatividad de los 

colores, de sus leyes y teorías y que en todo proceso pictórico la práctica antecede a la 

teoría. 

En el presente capítulo acentuaremos lo significativo que es para el artista la 

planificaci6n metodológica de la práctica pictórica: los momentos de organización de 

los procesos pictóricos¡ la relación entre la práctica y la teoría, entre lo racional y lo 

intuitivo¡ así como los momentos de la ejecución del trabajo pictórico. 

Antes de entrar a los planteamientos anteriormente dichos es necesario hacer las 

siguientes considerncioncs con respecto al color, para diferenciar lo que atañe 

directamente a la práctica. pictórica. Diremos que el color se define físicamente como 

onda electromagnética y como tal corresponde su estudio a la física¡ como sustancia es 

materia col6rica, pigmento, mezclas por tanto pertenece al campo de la química. El 

color tiene una definición psicológica como sensación, lo que nuestro cerebro procesa 

como información cromática, en este sentido es un tema propio de la psicología y por 

último como percepción Óptica, tiene que ver con la fisiología. Como vemos los 

campos del color son amplios en lo científico, lo histórico, lo cultural, lo filosófico, lo 

estético, lo creativo y lo matérico, etc., y se refiere a diversas realidades¡ al respecto 

Vicenc Furió nos dice: 

La palabra color se utiliza para referirse a realidades distintas. Se habla, por 
cj~mplo, del color de un objeto, del color de la luz, de la sensación de color o 
de los colores al óleo. Por otro lado hay una clara insuficiencia lingüística 
cuando hemos de referirnos con un nombre concreto a una determinada 
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tonalidad. IS 

Dada a la heterogeneidad del color, el artista, para elaborar su discurso pict6rico, 

debe tener en cuenta los aspectos mencionados. El manejo de las leyes, las teorías y los 

esquemas operativos del color¡ para el pintor, es importante, pero no imprescindible. 

En la aplicación y manejo del color con fines espcdficos, se puede recurrir a los 

esquemas operativos que son sistemas de codificación métrica, funcionales para la 

soluci6n de problemas precisos. Tal es el caso de El mbo de los colores de Alfred 

Hickthier, que es un modelo de ordenación de los colores con reglas sistemáticas, que 

permite encontrar sin dificultad las mezclas de los colores que se deseen y lograr un 

manejo técrúco del color. 

La investigación y la experimentación se han encargado de precisar los conceptos 

y c.1tegorías para la conceptualiza.ci6n del discurso te6rico-práctico del color; aunque 

generalmente son categorías afines a otros lenguajes. El manejo de las teorías permite 

mayor claridad conceptual en el uso del color. Debido al car&cter relativo del color 

estas teorías resultan inciertas para la práctica pict6rica. Harald Kuppcrs en su libro, 

F1mdamentos de la teorfa de los colores, "menciona que toda práctica debe estar 

fundamentada en una buena teoría"¡ 16 con la intcnci6n de que el artista haga un manejo 

crítico de su trabajo pict6rico. 

Los texto.o; que se refieren al color son prácticamente manuales que de a1guna 

manera han mejorado el buen uso del color, sobre todo en las artes decorativas y en 

usos funcionales que limitan al color a esquemas convencionales. Es en la planificaci6n 

del trabajo pict6rico donde se establecen los usos y límites de estas teorías. La 

planificaci6n es el proceso que permite la definici6n de objetivos, el manejo de 

conceptos y el ordenamiento del trabajo pictórico. El sopone metodológico permite al 

pintor recurrir a las teorías con objetividad y sentido crítico, Esto no quiere decir que 

U Vi cene Furi6, !d~s y fon11as nJ la repn:sent.adón pictórica. pág. 126. 
16 Hantld Kuppers, op. cit. pág. 10. 
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ponga límites a su conciencia creadora, sino que fortalece la solución de los problemas 

cromáticos; el color para el pintor genera incertidumbre. 

Marcelin Pleynet, en su libro, La cnseflanza de la pintura, distingue tres 

momentos de la realización del trabajo pictórico, a saber: "el momento de la 

planificación, el momento de la elección de los elementos y el momento de la 

ejecución". 17 

En mi trabajo personal. desarrollé un proyecto pictórico en el cual sigo los 

momentos señalados: 

1.- Planificaci6n del trabajo. 

a) Ddinición de objetivos. 

b) Elección del tema. 

2.· Elección de los elementos. 

a) Plan visual. 

b) Conceptos cromáticos. 

e) Elementos pictográficos. 

3.· Ejecución. 

Con este plan de trabajo, operé mi proceso pictórico, que me permitió organizar 

metodológicamente mis objetivos y establecer la relación de la pr.íctica con la teoría; el 

trabajo se desarroll6 con los siguientes criterios: 

1.- Planificaci6n del trabajo pict6rico. 

a) Objetivos. 

Usar los colores básicos (amarillo, rojo, y azul) en un orden de 

intensidad cromática de claro-oscuro y sus mezclas entre sí; más el 

blanco, el negro y las tierras básicas, para experimentar con los efectos 

del color, su interacción cromática y enfatizar los conceptos de 

tonalidad y brillantez en el color 
~~~~~~~~~-

17 Marcelin Pleynet1 La Ensefianza de la piTltllra, pág. 7. 
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b) Elecci6n del tema. 

El titulo del tema es ulluvias y tormentas". Se refiere al contacto del 

hombre con la naturaleza a lo espiritual y lo mágico de ésta relación. 

2.· Elecci6n de los elementos (materiales). 

a) Plan visual: 

Uso de pinturas acrílicas para experimentar con esta técnica. 

Soportes de tela y papel en diferentes formatos. 

Manejo de la abstracción, el expresionismo y lo figurativo. 

b) Conceptos cromáticos. 

La tonalidad y la brillantez como los elementos de relación del orden 

cromático la ubicación en espacio y superficie coloreada por su 

intensidad luminosa. 

e} Elementos pictográficos. 

Aplicación del color a través de los efectos de la mancha y el 

empastamiento; acentuamiento de los límites cromáticos por 

yuxtaposición, mezcla y transparencia del color 

3,· Ejecuci6n 

Una vez que se establece el plan de trabajo se da el momento de la 

ejecuci6n. Aquí se establece la rcbción de lo racional con lo intuitivo 

en este momento¡ no hay límites para el trabajo pictórico, se 

manifiesta la educación visual del ojo para e:l color en un sentido de 

sensibilidad cromática que mide intuitivamente los grados de calidad 

del color en sus dimensiones de la tonalidad la brillantez y la 

saturación y el empastamiento de las cargas matéricas. Se entra al rango 

de lo subjetivo y lo espiritual, que le aportan al color el carácter 

expresivo del lenguaje, visual¡ el orden sintáctico y la interacción del 

color definen el contenido cromático de la obra: en ese momento 
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ninguna teoría o esquema cromático entran en juego, más que sólo la 

creatividad del artista. 

Lam. l. Trópiror. 1993. Acrílico sobre papel. 79 X 54 cm. 
Autor: José Luis Aldcrctc Rctana. 

La identificación factual de los colores, no tiene nada que ver con una visión 

sensible ni con una comprensión de la interacción de los colores dentro de una pintura. 

El aspecto importante de mi obra es el juego de la tonalidad y la intensidad, luminosa 

CTa brillantez). Acentuando como lo más importante, la condición expresiva del 

lenguaje del color. Las láminas 1 y 2 son una muestra de ml trabajo piccórico, la 

intención es puramente cromática acentuándo líl.S dimensiones del color; recurriendo al 

efecto de la mancha y de lo matérico en su transposición. Lo cromático, los efectos 

matéricos y lo pictográfico dan el orden compositivo. 



40 

Lam. 2. La pesca, 1992. Acrllico sobre papel. 79 X 54 cm. 
Autor: José Luis Aldercte Rct:ma. 
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La planificación del trabajo pictórico no impide dejar marchar el inconsciente¡ el 

trabajo mismo da los elementos de comprensión de todos los cfcccos1 por irracionales 

que éstos sean. La superficie plana cubierta de color es un laboratorio de 

experimentación donde se opera y se afina la apreciación de la interacción del color y su 

relación con el contexto cromático¡ y las influencias modificantes de Ja luminosidad y 

la tonalidad que actúan simultáneamente con fuerzas. variables acentúan las diferencias 

de Jos valores cromáticos. 

No hay parámetros para medir las relaciones cromáticas: ¿qué color va bien con 

qué color? La educación del ojo para el color, la intuici6n creativa y la praxis son los 

que determinan el uso creativo del color. La teoría, dice Albers, es una conclusión 

derivada de la práctica. 

En el presente capítulo se concluye en lo significativo que es para el pintor 

organizar su trabajo pictórico. En ese momento Ja teoría lo acercará a los conceptos 

cromáticos con el fin de establecer sus estrategias de ejecución. 

El gran tema o discusión es: ¿cuáles son las posibilidades del color y cuáles son sus 

Hmites?. Para la praxis pict6rica los momentos de planificación definencn una primera 

instancia sus límites, para el análisis del color lo conccptualizan, para un uso específico 

lo ordenan en esquemas operativos. Albers menciona que dado al carácter relativo del 

color las investigaciones y la experimentación del color se pueden dirigir en tres 

sentidos: por la interacción del color, las transparencias y la semiótica del color. 

Augusto Garau, en su libro las Armonías del color, aborda el tema de las transparcncfa.s 

y "los nexos estructurales que establecen para determinar una composición colorística y 

las dificultades que esta presenta por la fuerte influencia entre color y color''. 18 Ningún 

color existe en s( y el carácter de cada matiz cambia al reaccionar con los colores 

contiguos. 

Los teóricos del color han enfocado sus puntos de vista más al aspecto perceptual 

18 Augwto Garau, lAs Armonías de/ rolar. pág. 8 
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de la forma que al color, más a su significante formal, que a su significado conceptual. 

El color no actúa por si solo, sino vinculado estrechamente a los diversos aspectos que 

lo constituyen: iconográfico, col6rico, histórico, cte. Es en estas variables donde la 

semi6tica del color entra en juego. El lenguaje del color se ha pretendido reducirlo al 

lenguaje verbal, para adecuarlo a una realidad que no le corresponde. Pero el color con 

sus variables es un lenguaje emotivo que comunica y se expresa en espacio y tie~po; su 

contexto pictórico no encaja en los parámetros de la semiología. El lenguaje no tiene 

términos para nombrar los más sutiles medios tonos. 

El color en su interacción es un conjunto de símbolos llenos de un significado, 

que interactúa con la realidad social, cada intención cromática es una unidad que lo 

constituyen en un lenguaje de comunicación humana con sus circuitos bien definidos: 

el emisor, el medio1 el código y el receptor. Toc.1 a la semiótica de Ja significación 

analizar el comportamiento de estos procesos y elaborar los modelos de análisis 

semi6ticos del comportamiento del color como signo y Jos estímulos que genera en el 

receptor producto del orden compositivo y del contenido¡ con el fin de revalorar al 

color como lenguaje en sí. 

La obra pictórica transmite diferentes códigos no preestablecidos que el artista en 

el proceso creativo le imprime (como el código visual) y que el receptor no siempre 

entiende. Debido a esto tal parece que la comunicación se rompe, ya que el receptor no 

cierra el circuito de la comunicación¡ al no comprender estos códigos le da una 

significación simbólica un tanto arbitraria, buscando encontrar respuestas lógicas y 

formales. Pero no olvidemos que la pintura es un lenguaje expresivo de comunicación 

humana que sublima al hombre y lo eleva a lo espiritual, influyendo en su concepción 

del mundo en el orden de la sensibilidad estética. La pintura en el marco del contexto 

social y cultural legitima sus códigos; es producto de una de las necesidades básicas del 

hombre, la de comunicarse. Una pintura vive a la vez en dos mundos diferentes: el 

mental o espiritual y el físico. 
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Para que estos códigos adquieran validez es necesario un orden compositivo del 

color, una sintaxis. La composición -dice Viceuc Furió- adquiere sentido y dimensión 

cuando es un todo armonioso, de compacta unidad orgánica o de cxce1ente solución 

compositiva. En el sentido cromático, esto ocurre cuando el color está ordenado tanto 

en la superficie como en el espacio. Para el uso expresivo del color como lenguaje no 

hay reglas, ya que entramos al terreno de la intuición y la creatividad, que son procesos 

donde confluyen el pensamiento convergente y el divergente, prevaleciendo en la 

creatividad el divergente que se caracteriza por ser intuitivo, fluido, flexible e 

inventivo. Por otro lado en el proceso del trabajo creativo se da una pérdida de la 

conciencia del yo. Para la pintura la composición es ordt.nar cromáticamentc al color a 

través de una superficie plana, con base en las exigencias pictóricas como la 

construcción del espacio col6rico, donde hay un componente conceptual que da 

relevancia al color sobre la representación y la forma. También influye en el 

ordenamiento del color la intención del artista, como serían sus formas de 

representación, sus formas de ejecución, el tipo de pinceladas texturas, las cargas 

matéricas, etc. El color ha estado condicionado¡ en el caso de la pintura corresponde al 

artista revalorarlo y darle su dimensión cromática sobre la forma. 

La técnica es otro proceso significativo que permite al pintar darle al calor su 

intencionalidad cromática. El libro Técnicas de los artistas modemos nos dice qué se 

entiende por técnicas: 11a los procesos manuales y mecánicos de que se sirve el artista 

para manipular sus materiales". 19 La técnica permite establecer relaciones entre estos 

tres elementos: la materia prima, los procesos manuales y mecánicos y la 

intencionalidad del artista. El "oficio" es lo que le va a permitir al artista ejecutar con 

destrez.-i sus proyectos pictóricos. Al oficio se le considera como el resultado de la 

relación del método de trabajo con los materiales, y es importante para la realización 

del trabajo artístico. 

19 Judith Collins, Técnicasde/osartisl4S modernos, pág. 12. 
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En el buen uso y manejo del color confluyen globalmente, la práctica y la teorla, 

pues se interaccionan en momentos específicos y se realizan con un buen manejo de la 

técnica y el oficio con el fin de integrar compositivamente, nuevas formas de ver el 

color. En el arte actual, el anista es sumamente individualista y trabaja conforme a sus 

necesidades, a su manejo de conceptos, teorías, técnicas, oficio y composición. 
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1. La condición matérica del color 

El artista debe manejar con destrez..1 sus recursos plásticos y mediante la práctica 

pictórica reafirmar sus conceptos teóricos, para sumergirse con certcz.a en el mundo de 

la creatividad, la investigación y la experimentación de los de los colores y materiales. 

Con ello da expresividad y unidad a la estructura pictórica de su obra. 

Las propiedades matéricas del color le dan a una obra pictórica solidez y 

estabilidad. De esta manera el lenguaje pictórico no se reduce a un orden de carácter 

cromático1 -es decir al puro color-, sino que también implica su ejecución con materia 

de color Max Doener nos dice al respecto: "Debe tomarse buena nota de que no se 

pinta con colores, es decir, con impresiones sensoriales sino con materiales que en el 

cuadro acabado provocan en nosotros una impresión sensorial".2° Este punto de vista 

enfatiza lo importante de la condición matérica del color: su manera de actuar como 

carga matérica y los distintos efectos que se producen sobre una superficie pictórica, 

donde no sólo actúa el color matérico, sino los aglutinantes y los diluyentes. Nunca se 

sabe qué color va con que color, ni en el inicio de un cuadro tampoco importa qué 

color aplic.1mos primero: si el rojo, el azul, el negro, el blanco, etc. Lo importante es 

realizar el juego plástico, de modo que los valores coléricos sean el resultado de la 

conjunción del orden cromático, la organización del espacio, la condición matérica del 

color, as( como la actuación de las "pinturas" que son extendidas sobre la superficie 

pictórica. En este sentido hablarnos de pinturas refiriéndonos a las siguientes 

condiciones: las pinturas que contienen pigmentos, los materiales líquidos o pastosos 

que actúan como diluyentes, o los aglutinantes que sirven para poner los pigmentos en 

estado apropiado para pintar. 

Por otro lado las manchas y las cargas matéricas, sin dejar de serlo, aportan a los 

colores una serie de variaciones que rompen con su orden cromático, y los efectos que 

20 Max Doerner. Los mattriala de pi11tura. pág. 2. 
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se producen crean un c6digo visual abierto que se convierte en un juego matérico. 

"El hombre debe hablar, pero la herramienta también y lo mismo el material''. 21 

Esto es señalado por Jean Dubuffet, quien considera, que para la práctica pictórica es 

necesario tomar en cuenta los ingredientes matéricos del color conjuntamente con las 

superficies donde se aplica. También se debe considerar las herramientas con las que se 

ejecuta, que son factores que cambian el efecto de irradiación del color, que bien 

ejecutado adquiere fuerza y consistencia según su forma de aplicación y las huellas que 

dejen las herramientas en su manipulación. La diversidad de recursos, el buen manejo 

de lo3 elementos plásticos, sus trazos, la extensión y la dirección de las manchas, su 

espesor y fluido, contribuyen a que el color sea más significativo por su aposición que 

por el color mismo. 

Para que el color actúe como estructura pictórica es importante tomar en cuenta 

el fondo donde se aplica, esto es, la superficie donde se sobrepone la pintura, que no 

s6lo es un soporte sino que es un elemento importante que también conforma la 

estructura pict6rica y que interactúa con la carga matérica cambiando su condici6n 

inicial. 

El aplicar materia colérica impone a la tela su condición de superficie plástica¡ y a 

su vez la tela misma influye en apariencia de la carga matérica. Se entra en lo 

insospechado, a lo inesperado, que le dan al color variedad expresiva, para reafirmar 

desde el fondo de la tela un código que ordena y crea un nuevo sistema que nos permite 

darle al color una respuesta, Entre el que hacer, los materiales, las herramientas y el 

fondo y la superficie de la tela se hace visible la condición expresiva de la materia, que 

en su yuxtaposición crea los más finos matices de grises medios que visualmente son 

más interesantes y que denotan el como actúa el fondo de la tela como regulador de las 

intensidades luminosas reflejadas por los surcos visibles de las pinceladas. Estas, 

conjuntamente con la imprimatura acentúa el cad.cter relativo del color, cambiando 

21 Jc:in Dubuffct, Escritos sobre Arte. p~g. 39. 
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unos a otros su apariencia cromática. 

El trabajo pictórico debe denotar lo expresivo de lo matérico, su condición 

cromática¡ como también acentuar su calidad por eJ buen. manejo de los soportes y las 

pinturas. 

El pintor no sólo se debe a su creatividad, sino al manejo de las técnicas, a su 

oficio, al empleo de los materiales y las herramientas que son las medidas que permiten 

que una obra plástica adquiera presencia y que su estructura pictórica torne cuerpo. En 

el marco de Ja práctica pictórica se está en una permanente búsqueda, donde el az.1r y lo 

intuitivo se vitalizan con el encuentro de los accidentes provocados por el manejo de 

Jos materiales. También actúan bs diversas densidades, los diferentes niveles de 

empastamiento, la variedad de las texturas, de los intersticios que se provocan por el 

frotamiento de los pinceles, Este frotamiento produce efectos de transparencias, y por 

las alternancias de los contrastes se obtienen los más sutiles medios tonos, para 

propiciar resplandores luminosos debido a los cuales un color que en un principio 

parecía imprevisto, entre en un juego cromático. 

En una obra pict6rica poco importan los colores que inicialmente se haym 

utilizado. Lo significativo son los resultados finales, donde lo cromático, lo col6rico, el 

oficio, la técnica, las herramientas, las pinturas y los soportes entran en una correlaci6n, 

en un juego de carácter plástico, en un orden donde el todo guarda su lugar; su 

condici6n de una obra plástica. 



CONCLUSIONES 

En el proceso de investigaci6n de este trabajo, se tuvo que sortear una serie de 

planteamientos hechos fundamentalmente bajo la perspectiva de las teorías formales, 

que en su momento confundieron este proyecto; de ahí la necesidad de contestar varias 

preguntas. Una de ellas es la finalidad de la teoría del colori para lo que era necesario 

una respuesta desde el punto de vista de lo histórico-cultural, la práctica y la relatividad. 

Son muy pocos los textos que abordan el color con estos planteamientos. Regularmente 

lo abordan desde la funcionalidad y la formalidad del color, desde el punto de visen de 

la armonía cromática del color, que es una atractiva limitantc, la c:ual persiste en 

nuestra memoria visual¡ pero aceptarla implica reducir al color a la bellamente estético, 

que imperantemcnte impone sus reglas. Superar estas concepciones implica definir con 

claridad los objetivos de una investigación, como lo que en este caso se hizo en el orden 

de una rcvaloración de lenguaje cromático, para su práctica y el uso de1 color con 

sentido creativo. 

La línea bá.'iica que rigió este trabajo fue el concepto de lo histórico-cultural, la 

relatividad del color y la práctica-pictórica. Son pocos los trabajos del color que están 

enfocados en este sentido. No es factible en términos del arte y del color una 

investigación que parta de una hipótesis¡ siempre es a partir de objetivos, para que por 

medio de la práctica se dé un proceso de experimentación y observación del color. No 

hay en nuestro pafs una investigación sistemática y metodológica del color. La 

experiencia sobre el lenguaje del color en la pintura se reduce al 1mbito de las 

experiencias personales de lo intuitivo. No hay un sistema de codificación que permita 

recabar estas experiencias¡ lo que más se ha hecho es tratar, a partir de una obra 

pictóric.i, de analizar el color en términos de un lenguaje pragmático. 

Las limitantcs para la investigación del color son: a) una teoría funcional y 

simbólica enfocada con un punto de vista idealista¡ b) un sentido funcional del color al 

orden y la métrica; e) una reducción del color al margen de lo aparente, lo sensible y lo 
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histórico; d) un concepto de color condicionado a la forma y e) la codificación del 

lenguaje cromático reducido a paralelismos del lenguaje verbal. 

En un primer momento el objetivo inicial de esta investigación era analizar y 

comprender las leyes y teorías básicas del color para su conocimiento y aplicación en la 

práctica pictórica con la finalidad de hacer un buen uso y manejo del color en las artes 

plásticas. 

De acuerdo con este objetivo tal parecía que para lograr un buen compendio de 

conceptos sobre el color, bastaba únicamente con acercarse a estas leyes y teorías por 

medio de la información bibliográfic-.t para conocerlas y adecuarse a sus propuestas, 

pero en la medida en que me compenetre en el tema comprendí que el color es un 

fenómeno de compleja naturaleza y que b generalidad de las teorías lo contemplan 

desde las perspectivas de otras disciplinas, codificándolo con conceptos que no 

corresponden al color. Concluí que el color es un fenómeno de carácter cpistcmol6gico 

y relativo, con esquemas y estructuras lógicas propias que se codifican cromáticamente 

para su representación, y que en el momento de la ejecución del trabajo pictórico éstas 

se diluyen para dar lugar a una nueva estructura ordenada como lenguaje cromático 

sobre una superficie pictórica. 

Las teorías bajo la influencia de la filosofía idealista han condicionado al discurso 

del color a una función meramente representativa1 con una codificación simbólica1 sin 

tomar en cuenta que el color es un lenguaje cromático, que tiene su propia estructura 

lógica; parafraseando a \'(littgenstcin {en su libro Investigaciones Filosóficas) podemos 

decir que la forma lógica del lenguaje cromático se encuentra substituyendo todos los 

signos cuyo significado haya sido establecido arbitrariamente por variables. Asl, el 

resultado del manejo del color esta determinado por la forma en que se organice 

cromáticamente su estructura lógica, que nos muestra las propiedades lógicas del color 

como lenguaje. 

Cabe hacer una aclaración en cuanto a la l6gica de la estructura cromática. Una 

ESTA TESIS 111 IEIE 
~ .JE .U .utJECA 
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cuesti6n es manejar los esquemas lógicos del lenguaje del color para su organiz.1.ci6n 

crom&tica y otra limitar al color a la condici6n del lenguaje, de la 16giea idealista y 

simb61ica. Las teorías del color han dado preponderancia a lo puramente 

epistemológico, dejando al margen el contexto en que se da el color, y lo reducen a 

estudios abstractos, guiandose con un sentido de la lógica idealista; en este trabajo de 

investigación y cuestiono los principios de la lógica idealista, pero concluyo que el 

lenguaje del color, para su organización, requiere de una lógica, de una lógica del 

lenguaje cromático, puesto que tiene que darse la organización metodológica y 

conceptual de la praxis del color. Ahora bien para el manejo crativo na hay regbs, pero 

sí momentos de organización del trabajo. Esto cs1 se crean estructuras cognoscitivas a 

partir del trabajo, dentro de la práctica pictórica, que permiten que el color tenga su 

propia sintaxis y de esta manera propician el uso del color no como algo pragmático 

sino como algo que permita un uso libre. ¿Cuál es la intenci6n de este planteamiento? . 

Que el color recupere su sentido original como un lenguaje propio de expresión, que se 

pueda objetivizar en o la realidad, y que se dé como proceso cognoscitivo del sujeto. 

La forma de organización lógica es lo que tiene en común el color, pero no 

olvidemos que la intuición creativa del artista rompe este orden lógico y común y le da 

al color una realidad de lenguaje cromático, una realidad fuera del sentido común, un 

orden que corresponde a su sentido creativo, redundando en un lenguaje artístico 

plasmado en una obra pictórica. Como producto artístico es capaz de existir y 

establecer relaciones con un contexto social en com:xión con otras cosas. 

El manejo del color en sentido creativo es un juego del lenguaje donde no existen 

reglas y la intuición es el aspecto significativo de la práctica pictórica. Al no haber 

reglas prccisíls en el manejo del color y ser un lenguaje común se generan paradojas que 

se solucionan en el terreno de la práctica. Seguir reglas genera contradicciones ya que la 

creatividad es divergente e inesperada. 

Existen momentos del manejo del color, como son: el momento de la 
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planificación y organización de objetivos, el momento de la conccptunlización, el 

momento de la definición de la estructura cromática y el momento de la ejecución 

donde la estructura de la lógica organizativa se rompe y se entra al terreno del juego 

cromatico y matérico donde no existen \as reglas, y la intuición creativa del artista 

determina un nuevo c6digo pictórico. 

En este scndio, para el análisis del color se abren fundamentalmente tres 

perspectivas: la de la interacción del color que Joscf Alberts propone; la de la 

transparencia de Garau la del lenguaje del color bajo dos puntos de vista: de la semiotica 

y la del juego crom~tico y matérico. En estas dos últimas es dánde me parece que debe 

enfocarse la investigación del color, siempre tomando en cucntil que el color no se da 

por sí solo ni en el contexto de lo puramente científico y experimental, sino que es un 

fenómeno que se da en el contexto de la multiplicidad cultural e hist6rica, pues su uso y 

su manejo están determinados por la razón social del hombre, porque éste lo somete a 

su conceptualización con el fin de ordenarlo y manejarlo. Para que exprese su 

condición humana, es importante recuperar para la práctic.1 pictórica, su sentido 

cromático y la aprención perceptual del hombre. 
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