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PREFACIO

Se podria pensar que algo que tn abundante en d mundo fisico como d
color deberia ser Ficll de entender, No obstante, debide a que es una funcidn
de b luz, y b luz & muy variable. d color es uno de los clementos mds
evasivos y enigmiticos y para los artistas y disedadores. uno de los nuls
diffciles de dominar.

David Hornung aporta su dilatada experiencia conto artista viswal a
h tarca de tevelar o fendmeno que Laimantos color y hacerfo acessible a
los estudiantes & arie y de diseio. Evita sabiamente l tendencia de los
tedricos a sistematizarlo ¥ opta por la experiencia directa, tanto prictica
como racional. ['or propia experiencia, sabe que los coloristas o nacen
con la capacidad consumada de componer los colores y comunicarse con
ellos. sino que desarrollan la seguridad necesaria para entplear el color de
manera expresiva mediante b prictica conrinua y disciplinada con d pincel,
la pluma o el lipiz, b combinacidn de clementos en collages. o las imigenes
en el monitor del ordenador.

Ellenguaje del color es especifico y eficaz, y Hornung define con precision los
wrminos que usamos cominmente para describir caracreristicas o aspectos
del color y de sus usos. Muchos de los problemas que plantea d estudio del
color proceden de Malos entendidos semdnticos o de malas interpretaciones
de bo leido: d estudiante encontrard aqui un andlisis riguroso y razonado del
lenguaje del color, concebido precisamente para evitar equivocos.

He tenido 1a suerte de acudir en varias ocasiones a l= chses de colorismo de
David Hornungen en b Rhode Island School of Design para participar e d
andlisis de los rabajos de los estudiantes, y he podido examinar con deualle
bos porfalios hechos por os alumnos. Uno & los muchos puntos fuertes de
su enfoque podagigico e que su flexibilidad permite -y de hecho fomenta—
la exploracion de una amplia gama de estrucruras visuales. Esta sensibilidad
participativa hace que estudiantes de disciplinas nwy diversas se sientan 2
gusto. La experiencia de! color que cada alumno vive a wavés de los ¢jercicios
presentados en este curso proporciona sélidos cimientos para la actividad
profesional en tados los campos visuales.

Esta obra & tanto un manual de autcaprendizaje como un libro d&e texto
para estudiar bajo b guia y supervisién de up artista con experiencia. Como
tal, merece un puesto al ado de obras clisicas sobre ¢ color como [nteraction
of Color, de Josef Albers. y The Art of Color, de Johannes liten. Su claridad, su
accesibilidad v su caricter prictico lo convierten en un complemento ideal a
estos estudios universalmente respetados.

Michael James
Profesar de b catedra Ardis Jantes de Teniles, ropa y diseno
Universidad de Nebraska en Lincoln
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PROLOGO

Hace quince afios, una compafiera de estudios de bt escucha de diseio Rhode
Island me mostnd una serie de pequeias pinturas que habia realizado o L
clase de David Hornung. Las Hlamaba “las manchitas maravillosas”, Mienteas
mirzba su wabajo —pigina tas pagina & bolas pintadas d gouache dentro
de cuadros de quince centimetros cuadrados— SUpe que Tenia que asistir a la
chase de David. Con d poético nombre de “Luz hecha a mano”, era d curso
de reoria del color que siempre habia esperado.

El enfoque de David gira en tomo al conrocimiento de b es partes
constituyentes del color. Matiz & aquello a o que nos referimos en general
cuando hablamos de color: la condicion roji o gzl de algo. Valor, o camtidad
de huz, describe la claridad u oscuridad, d 2specto que tendria un color en
la escala de gris © en una foro en blanco y negro. Por Glimo, L saturacién
se refiere a b cualidad de ha luz, d brillo relztivo o pureza de pigmento &
un color, Para ilustrar este (ltimo concepto, algo mis escurridizo, David
nos hacia mezclar incontables “grises cromdticos™ colores que parccen
neutros pero que eontiefen solamente rojo, amarillo y azul {frios y cilidos)
en distintas proporciones. Seria dificii exagerar el valor de este ejercicio, que
nos confiere ura especie de superpoder, algo asi Como una vision de rayos X
que nos permite ver los grises. los marrones ¢ incluso los blancos en términos
de sus ingredientes primarios de color.

Emplcando referencias a fuentes antiguas y Comemporineas que abarcan
Furopa, Asia y las Américas y que van desde pinwras a tallas en madera
pasando por los tejidos, desde el arie popular a esilo Moderno, David
demuestra que fos MecanisMos del color trascienden d tiempo, h geografia,
los medios, los temas y los estilos.

Mi propia percepcién del color ha sido siempre una especie de sinestesia en
la que se mezclan b visz y d guste o para ser mids exactos, bt sed Cuando
contemplo una disposicisn de colores inacabada o no del todo lograda, me
pregunto automdticamente “de qué tiene sed”. La respuesta surge siempre
del instinto, como sospecho que les ocurre a muchos artistas. B vocabulario
analitico de David me ayudé a ardeular esas respuestas viscerales. La teoria
del color se convirtio en la prictica: un ejercicio rigurose y simuhdnco de
intuicién ¢ intelecto. David tiene el don de convertir Un fema tan ekireo en
algo concreto, pero sin que pierda su Magia: su enfoque estructural del color
deja abierto el acceso 2 su atractivo emocional.

Para mi, el eolor no es una camacristica de las supCrﬁCif}S. SiNO una CUﬁlidad
de I huz que sugicre estacion, lugar, clima, y los paisajes psicolagicos derivados
de cllos. Trabajo con textiles —tcjidos y edredones—, materiales opacos y poco
tecnoldgicos, v podria decirse que empleo d eolor para hacer iz a mane.
La luz es li verdadera materia de las exploraciones de este fibro. El curso de
David wansforma o zmor (o el micdo} 4 color ¢n un recurso seguro.

Lydia Neuman
Impresora. artista texil y conscjera colorista
Austin, Texas



INTRODUCCION

Esta segunda edicion de Color: Curso prdciico de colorismo para artistas y
diseriadores s basa en ¢ temario del curso que desarrollé en la escucla de
diseio de Rhode Island. Durante 22 afios he tenido la oportunidad de
enscfiar este curso en diversas universidades, incluidas RISD), Brooklyn
College y Adelphi University, asi como en talleres de corta duracién para
artistas prof csionales en Estados Unidos y Canadd.

Ia primera edicién se publico en 2005, y en ella se presentaba el temario
elaborado durante afios en mi trabajo con diseftadores textiles, tejedores.
artistas del guilr, diseriadores grificos, pintores e ilustradores. Ambas ediciones
se dirigen a los artistas prof esionalesy a los estudiantes de arte que piensen que
la teorfa del color se debe Bevar ala prictica en el estudio.

La segunda edicion mejora b primera en diversos aspectos. Primero, su
formato mayor permite incluir ejemplos de lectura visual mds ficl. En
segundo lugar, hay muchas imdgenes nuevas que incrementan b claridad y
la urilidad det libro. Tercero, he anadido una cantdad importante de textos
nuevos para matizar ks ideas y ks explicaciones de la primera edicion. A
continuacién s resumen las mejoras realizadas en cada capitlo:

Parte I Ver <l color

He rehecho algunos diagramas para mejorar la claridad y b consistencia de los
conceptos. Se incluye una nueva ilustracién de b “prucha del papel en blanco”
que muestra d efecto que producen Jos cambios de luz sobre las superficies de
color. Se¢ ha reordenado kv informacion y sc han aradido textos nuevos.

Parte 2: Principios bdsicos

La rueda de color ha sido redisefiada para mejorar la comprension, y e
texto s¢ ha revisado y ampliado con algunos concepros clave, por ejemplo.
h semdntica de la cerminologia del color, ka temperatwra y l relacion entre
valor y luminosidad. Orros cambios importantes son los comentarios s
centrados sobre esquemas de color, gama de color, Juminosidad inherente,

coninuo de color y proporciones del color.

Parte 3 Materiales y técnicas

Este nuevo capitulo ofrece una explicacién complera sobre los materiales y
téchicas necesarios para realizar las careas planteadas. Se incluye nueva y il
informacién sobre la escalr de gris y su empico en los estudios de color.
Parte 4 Iniciacion a los estudios de color

Fise capiwlo se inicia con un nuevo examen de 1 nomenclatura del color.
Las tareas se abren con una justificacién pedagigica y hay un nuevo estudio
&l color en clave. Los ejemplos visuales estan mds estrechamente vinculados

al texto, y son mds grandes y claros,
Parre 5: Interacciones del color

Se han realizado dos adiciones importantes: la explicacion sobre e calor
limitado y una seccidn que trata sobre e efecto de los colores de contorno
sobre Lis interacviones. F.sos temas afiadidos vienen acompanados de nuevas

ilustraciones.




Parte (x Aplicacion de los principios

El pueve titulo de esa secciin describe mejor su contenido, que incluye
comentarios en profundidad sobre L progresiones de coior, b pinwra cetinal,
¢l efecw del color en o espacio pickrico y b ilusion de transparencia. Casi
d final dd eapitle se presenta un wxto mevo sobre d efeao que tuvo et o
desarrollo de la pintura abstracta d cambio de actitudes con respecto al color
a principios del siglo xx.

Parte 72 Armonia de color

En este capitulo, € concepto de armonia de color se basa en un modelo
musical que contempla ks relaciones sonoras concordantes y discordantes
sin dar preferencia a unas sobre las orras. La armonia de color se analiza
en tirminos de matiz, valor y saturacidn. Las wreas estin organizadas con
mis claridad que antes, y o texto explicativo ba sido reescrito para mayor
claridad. T capitulo concluye con cuatro ejemplos de armonia de color
extraidos de fuentes contempordneas e histiricas.

Parte & Investigacion de! coior

El capituio comienza con nna descripcion ampliada de ls fuentes del color.
y continia <on nna explicacion mds completa de jos inventarios de color
proporcionaiesy tw proporcionales. Tambiétt se han mejorado los ejemplos
visuaies. Una nueva seccion sobre d valor de ks descripciones de los coiores
se refuerza con cuarro cjemplos ilustrados, seguidos de ocho descripciones
de estudios iibres hechos por alumnos del curso.

Parte 9: Experiencia ¢ interpretacion del color

Estc capitulo, antes llamado “La experieticia psicoligica del color™ inciuye
abora un cxamen ows desarcollade del simbolismo del color y sus analogfas.
La subseccién titulada “Efecios psicologicos de s relaciones de color™ s
centra en el modo en que nos afecun los grupos de color, con ejemplos
procedentes e hs beilas artes y de b publicidad. Las dltimas cuarro paginas
se cotisagran a una breve exploracién del color en d arte widimensional.

Part 10: Estudios de color por ordenador

Les estudios por ordenador en ios que se reelaboran his tareas bechas a mano
de Jos capitulos anteriores pueden reforzar poderosamente b comprensién de
los principios del coior, Varios cjemplos de arte digital ilustran loscoment arios
sobre o lugar del ordenador en el esmdio del artista contcoporineo. Se ta
ampliado & explicacién de los sistemas RGB y CMYK y sus relaciones con
ks teorias aditiva y sustractiva del color, y se han mejorado hs ilustraciones
quc acompajian ias tareas.

Cdmo uiilizar este libro

ES(I: libro estd concebido como una glﬂ'ﬂ pm Lty taI]cr préctico de COIOF!JSU\O.
Recomiendo encarecidamente que se siga d orden de los estudios, recorriendo
d relaro del color tal y como s desarrolla en estas pdginas.

Elibro rambién puede ser il como manual de referencia. Las ilusuwaciones,
muchas de ellas hechas por alumines, complementan bs explicaciones de
conceptos de color cuya mera lectura y estudio es de utilidad prictica para o
wrabajo de artistas y disciiadores.




. VER EL COLOR

"El color es mi obsesion, mi g0zo0 y mi tormento.”

Claude Monet



S dice que d color esti contenido en b luz, pero b percepeion del color

tiene lugar en la mente. Cuando s lenve det ojo recibe Lis ondas de luz, d
cerebro hs inter preta como color.

Los colores que parccen similares (como d naranja o d amarillo-naranja) lo

son porgue sus longirudes de onda son casi ls mismas. La longitud de unda
dC m rél}'ll dC Il.l?f 5 Il‘liti(.‘ Con d nanimetro:

rojo NAran i amarillo verde azul violeta
780 - 658 e 658 . 600 m 600 -567rm 567 -SMH nm 5 -43inm 431-390nm

Imaginemos un rayo de sol dividido, como un arco ifis, &1 un continuo
de 2onas de colores, Cada color contiene mis degradades de los que puede
distinguir b1 mente. Los limites entre colores se difuminan, 1o estin
delincados claramente. En d ejemplo de abaje (fig. 1.1), d color amarille
s extiende desde € limite del amarillo-nar:inja, per un lado, hasta d punto
donde s funde con o amarillo-verde, por d otro.

T

I.I # espectro completo del matzamanllo va del amarllo dorado (cercano al narama) hasta el
amartlo Imdn (que tiende al verde)

La percepeion de s superficies de color se produce por la reflexién en d ofo
de la luz procedente de esas superficies, Un limdn oos parece amarillo limdn
porque sus nwoléculas feflejan las ondas de luz que oscilan aproximadamente
a 568 nm, mientras que absorbeo las ondas de omwas frecuencias. H oj no
percibe como colores las ondas de huz que no se reflejan (fig, 1.2).

PARTE UMNO- VER EL COLOR

12 Una sypedice amaplly reflya 1 longtudes de ondy
amanilys, mueniras que absorte OIS colmes g, pore
N, no w peruben

13
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PARTE UNO: VER EL COLOR

la sesa cidn de color rambién s produce al mirae, de forma direca o
indirecta, uma luz Jde color. Cuando g combinan dif erentes bices de colores
{como en b iluminacion de un teatro), l combinacion afade luminosidad o
brillo. [1 mercla de luces se considera un procese ADITIVO DE COLOR ™.

A diferencia de In mercla de luees & colores, b union de wlores espeerrales
en pigmento tiende 2 producir colores mds apagados y oscuros que los que
s¢ han combinado {los colores espearrales son los que = aproximan 1 I
pureza de s colores descompuestos por un prisma o de los que se ven
un arcofrish Cuanto mds diferentes sean los pigmentos que s mezclan, mis
ascurer ¢ ¢ resultado, Oscuridad signilica mMenos LUM INOSI DAD, por kb que
mezclir pigmentos ¢s un proceso SUSTRACTIVE [DE COLOR,

la combinacién de pigmentos oscurece d color porque ki reflexion y la
absorcion de volores en los pigmentos nunca e towlmente pura, Aunque
d amarillo limén. por cjemplo, refleja b pare amarillh ded  EseECTRO,
b absorcién de orros colores o s total, como muesra b figura 1,10 de
k pagina 17. Vemos predominantemente o color amarillo, pero también
csiin presenies Swiiles reflexiones de otros colores. En ol caso del amarillo
limodn, & visble un tono verdose, (El diagrama de la derecha. figura 1.3
proporciona una imagen mis real de b luz que se refleja en una superficic
amarille linyon.)

LOS SOBRETONOS DE COLOR Y LA TRIADA
PRIMARIA

Ao large de k historia de ko teoria del color, ha existido k tendencia a
represcntar clCONTINUQ DE MATICES como un circulo o rueda. Losextremos
del continun. es decir, infrarrajos v ultravioletas, se parecen enwe sy din b
impresion de completar I secuencia de MATICES que progresa gradualmente
a través de las zonas de color dd espectm. También hay una satsfacroria
sensacion de plenitud v simetria e esa configuracion circular que sugiere
un continuo intemporal. Ademds. b rueda distribuye los matices de forma
que facilica la comprension de sus relaciones (fig. 1.4). Cuando los matices
se disponen en circulo, hay nna tiada que se considera mds elemental que
ks owas: b TRIADA PRIMARIA de roju. amarillo y azul.

A posar de que en d espectro existe un nimero infinito de este tipo de
tridgngulos, ki triada primaria es vinica porque d rojo, d amarillo y d
azul son, en teoria indivisibles: no se pueden obtener combinando otros
colores. Por d contrario, odos los demids colores se pueden conseguir
combinando dos o mids colores de b erfada primaria. Sin embargo, como
hemos visto en los comentarios iniciales sobre b reflexion del color, esto
una simplificacion. Cualquier mexcla de colores rambién incluye. junta con
los colores descados, sus reflexiones subsidiarias de color. La simplicidad y
simetria de b triada primaria tiene un poderuso cncanto ¥ para algunes. un
significado fundamental.

* 105 1rmines de olor que se nclupen en el dosano dustrade [pp. 154-16-1) se
escrben en mayUsculis Luando spparectn por prmicrd vez en @ lexto

13 La absormidn de olores en hos pigmentos no es
totAl, B amanile lmén, por ejempla reflep cantdades
vistties de verde y canbdades menones y menos
perceptbles de otros mbipres.

L4 Lariade prmana foms un ninpulo equikitero
en & ONUOUG Cepeciral



FARTE UNO: VER EL COLOR 15

la idea de que se pueden obtener todos los colores posibles a partir de b
triada primaria se basa en b suposiciin de que ks de b triada son pigmentos +
pusos que representan los colores primarios autinticos. Por desgracia, éstos

mo cxisten. Todos los pigmentos rojos, amarillos y azules denden. en cierro
P& J J N y . 15 Los sobretonas de coior delazil mang y el verde oro haen

grado. hacia uno u orro de los colores contiguos i clios. impesible obtener un verde vive y especll 3 partr de Ly mezca

Es cominmente aceptade. por cjemplo. que d verde se puede obtener
mezclando azul con amariflo. Sin cmh-.:rgn, e impnsihle obiecner un verde
vivido y aparentemente puro a partir de un azul ultramar, Y si b mezcla se
basa en b combinacién de un azul uleramar y un amarillo oro se obrendrs
un verde mds apagado todavia (fig. 1.5).

Tanto d azul ultramar como o amarillo oro tenden haciacoloresquecontiencn
rojor (violeta y naranja). H rojo esd en d lugar opuesto del verde en L ruepa
Dt COLOR. Los colores que se oponen directamente en b rueda se Baman
COLORES COMPLEMENTARIOS. Mezclar colores complementarios disminuye h
SATURACION (rigquesa) y d vaLor (luminasidad) del wno obienido; en otras
palabras, tiene un deco enwirbiador y oscurecedor. Mezclar azub uliramar con
amarillo oro afade d rojo latente (la reflexién secundaria de ambos colores) o
que opaca y oscurece d verde resultanie (fig. 1.5).

PPara conseguir un verde vivo, tome amarillo limén y azul celeste (fig. 1.6). ¥ = |
Ambos tienden hacia d verde y reflejan canddades insignificantes de rojo. -
Es necesario cntender que estas consideraciones se refieren a h mezcla de

1$ Cuando se mezdan amanllo kmdn ¥ azul celeste se obtiena

pigmentos 3 en particular. a b generacion de colores secundarios a partir vn verde o, porgue 105 dos primerns cokores se anentan al
de b combinacidn de eolores primarios. No hay que creer que se pueden nbrgle

conseguir todos los colores fisicamente combinando los volores primarios.

Decir que un verde rontiene azul es sélo cierto s ese verde se ha conscguido

mezclando pigmentos azules y amarillos. Algunos pigmentos parecen verdes

en 31 formu fisica pura, como d dxido de cromo verde, pero o contienen

azul fisicamente, No ohstante, tdos los verdes contienen visualmente azul,

v ¢l elemento azul entra en jucgo en b interaccion de colores, que trataremos

o profundidad en b parte cuarro.

Uho ondlogia musical

En este curso [famamos a b orientacion de un color SOBRET OND, un térming
prestado de b muisica. Cuando e Do se tane en un arpa o se pulsa en d piano,
b cuerda vibra a una velocidad especifica que provoca que nuesiros oidos
oigan un Do. Ademids del Do, rambién oimos una vibracion mds déhil: un
Sd y (mids sutil) un Afi (ﬁg. 1.7). El tono fuerte siempre va acompaniade por G )) C
una sucesidn de subvibraciones descendentes. Al mezelar colores o combinar

e a T - -neran sus sobretonos. B resuliado & un

0s musicales individuales se gener " N L7 Codanota pulsadh «a scompahady deuna se0e de sobreio-
sonido mds denso e o cspchdO- Anadir una tercerd ¥ una cuarta nora NOLACLSICOS SECLNDancs
engrosa L textura arménica. Fl papel de b orientacion del color al mezclar

pintutas guarda paralelismos con este fenémeno acustico.
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Mazciar uno triada secundaria

Si waamos de obiener una TRIADA SECUNDARLA & colores vivos (maranja.
verde y violeta) @ partir de una wiada primaria compuesta por ua rojo
especifico, un azul y un amarillo. algunos resultados « veridn afectados por
conflictos enrre los sobretonas. Inugine una riada primaria compuesta por
rojo cdlido {sobretonos naranjas), amarille cilido (sobretenos naranjas) y
azul friy {sobreronos vinleras) (!'tgur-.z L&). Fs posible obtener un naranja
fuerte ¥ vive porque d rojo v d amarillo usados se inclinan hacia o naranja
{fig. 1.9). No obstante, ohtener violetas y wrdes vivas serd un problema,
porque ki mezcla contiene sobretonos que enican en conflisto con ¢l
resultado deseado, Para obtener un vinleia pure tenemos o azul correceo,
pera d rojo equivocade. Para un verde brillante m son apropiados i este
azul ni este amarillo,

Para superar estas fimitaciones. parcce razonable crear una wiada primaria
cotbinando dos versiones de cade eplor primario. cada ww con una
tendencia diferente. P'or cjemplo. mezelando aeul celeste {sobrerunos verdes)
con un azul ulramar (sebretonoes violeas) e puate obrener un azul mis
neutrro que solo tendrd una pequenia tendencia o verde o al violera Sin
enthargo. obrener colores secundarios con estos primatios nensros tiende a
difuminar b dif erencia y a producir meaclas que no son suficientemente claras
aungue 13mpoco ninguna gquc s extremadamente npnca, Los secunddarios
verdaderamente vivos solo se pueden conseguir «on colores primarios que
tienden hacia ¢] abjetivo.

LA TRIADA COPRIMARIA

La mejor solucién es trabajar con una wiada primaria compuesta de seis colores
en lugar de tres, con dos versiones de cada matiz primario. Llamaremos a ca os
s¢is colores COPRIMARIOS,

1.8 La memely b erton prenunds [y Gl g0, ariillo (3L v and i) 19 procn e egtos, seamdanot



Los coprimarios consisten en versiones cilidas v frias de rojo, amarillo ¥

anul. Fn I figura 1.10 moswramos los scis coprimarios rodeados e sus
sobreronos,

Amanilo

110 Los seis coprmancs rodeados de o wobretonas

S pueden mezdar los coprimarios entre s para producit un jucgo
completa de colores espectrales y Tonos derivados de ellos. Adicionar un
blanco permanente afade mis posibilidades tonales. Peto, incluso con los
coprimarios, todavia hay limitaciones. Es imposible obtener por mezcla
algunos secundarios vivos ¥ los COLORES TERCIARIOS, por ¢jemplo, los
violetas

Los violetas se obtienen con los dos colores primarios mis oscuros (azul
y rojo). Los resultadas son a menudo poco vives y empastados; cuando d
objetivo ¢s conseguir un violera “puro”, los que se obtienen con mezclas
serdn siempre un poco decepcionanes,

Los violetas comerciales. obwenidos de un pigmento violeta, son mis claros
que los que se obrienen de mezclas. No obstante, por coherencia, s mejor,
al menos para bs cuatro primeras tarcas de este curso, mezclar para obtener
violeras en Jugar de adquirirlos. Los beneficios concepaales conseguidos al
mantener lx simetria de b paleta superan con creces b riqueza de matices
que se podria obtener con b inclusién de un violeta comercial,

Les colores de rodas his tarcas de b Parte Cuatro deben obrenerse a partr de
los seiscoprimarios mdscl blanco. A medida que d curso avance. anadiremos
ala palers Una TRIADA PrRIMARIA (siena tostado, oae amarillo, gris de Payne)
{fig. 1.11). Es f.icil obtener los ronos terrosos con los coprimarios originales,
pero, por razones econémicas, recomendamos que los compre ya hechos.

PARTE UNO: VER EL COLOR

L Una triada prmana de 10n0s temosos

wena toslado
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LA INFLUENCIA DE LA LUZ EN EL COLOR
REFLEJADO

Hasta ahora nos hemos ceatrade en el efece de b by diceeta &b sol Con
la luz solar sin fileear. como se xe A mediodia o m un dia despendo, ostd
presente do el espectra de frecuencias. desde ¢l infranojo al uliravieleta,

En owos momentos. por ¢jemplo por b maiana temprano o o aardecer,
la armdstera filera colores coneretes. Las variaciones del coler de b luz son
miis evidentes en Jos colores clires (tostados, grires claros, amarillos ere. )
Orras condiciones anmosf éricas, come un ciclo muy nuboso o la polucién
ambiental, ambién limitan ol range de frecuencias d: ondus disponibles,

Luz artificial

La luz artificial se lama “de espectio reducido® porque carece de algunas
frecuencias de color que se encuentran en b luz solar, Las bombillas
incandescentes, por cjemplo. desprenden uma hiz cdlida que es riex en
frecuencias armarillas, naranjas v rojas. En ¢l awo extremo, los Auorescentes
tienden a s frecuencias feias ¢ producen uoa ilumindeién que favorece los
azules v a los verdes.

Los pigmentos cilidos parecen mis vivos bajo b kee incandescente y mis
apagados bajo b luz de un fluorescente. Los colores frias, especialmente los
azules y los verdes. son mds vividos con luz fluorescente.

Para comprobar cliramente la diferencia o matiz de varias fuentes de oz,
leve una hoji de papd blanco desde una ven tana 4 wm limpara incandescente
¥ luegas a uny hz fluocescente. Examine d cambio de temperatura del color
alientrt se mueve de ana fuence de luz a oua (fig. 112).

tluminacién teatral

Las condiciones de luz extremas tienen un profuade o en |2 percepeign
del color. S iluminamos cuadrados verdes y amarillos (fig. 113) con uma
fuerte Iz azul, percibimos el verde como un rico 2zl verdoso v el amarillo
parece negro porque sus moléculs reflejan um imperceprtible cantidad de
frecuencia azul. Es como g el amarilla no estuvierz ilumingdo {fig. 1.14).

[isu es h esencia de la iluminacion tearal, que pucde hacer que <! mismo
decorado parczca muy dif erente d cambiarel color de Jahaz de b fuene para
aumentar o reduecie diversos colores m [a escema de acuerdo con by narracion

Fapel blanay a3 ke gt

Dk G WX anCaniticents

¥ Doy yn fupresceee

LW Electodt aluza o dinpds wob e tos
caadiados raes 4 amanlion de g figura 113
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lluminacidn estéindar

Hoy en dia, 11 mayoria de fas obras de arte y los disefios bidimensionales o
tridimensionales s contemplan iluMinados con Moz natwral, con ks luces

artificiales de las galerias o con hiz de lectura, Sea cual sea b Fuente e lnz
artificial, ésta sucle ser relativamente catida,

Los disefios de los embalajes de productos son b Gnica cxcepcion, va que a
menudo se encuentran bajo huces de fluofescentt fifas en supermercados o

grandes superficies (aunque b luz fluofescente es mds cilida en los dGldmos
anos.)

Los disefiadores de inccriores son conscientes de b relacién entre fuz,
espacio y superficies. En su wrabajo, b luz en s misma & un elemento de
disefio,

Recomendamos que los estudios de color elaborados pFa este Curso se
¢laboren y se evalden bajo una iluminacién similar.

1.15 Jaude Monet, Catedral de Rouen, fixhada ceste,
a pleno soi. 1894, dleo sobre herea. Chester Dhle
Codection, Naional Gallery of Art, Washagton,

los experimentos de Monet

A finales de invierno de 1891 y de 1893, Claude Moner pintd ungs 30
cuadros de la Ciatedral de Rouen. Aqui reproducimos dos (figs. 1.15 v L16).
Esta serie de imdgenes, junto con varios experimentos similares con orros
temas, por ejemplo un campo de pajares. unos dlamos y d Parlamento de
Londres, constituyen intentos de Monee de pintar b luz. Queria demosear
d cfeco que producia en d color o en un objeto o cambio de huz y las
condiciones atmosf fricas.

Los estudios de Monet de b Catedral de Rouen plasman b fachada desde
d mismo punto de vista, a diferencia de sa mds temprana e igualmente
conocida seric sobre los pajares en b que d paisaje se ve desde diversos
dngulos y disrancias, Al unificar e punto de vista en hs pinturas charificé su
intencién, la nodién cientifica de que se puede coMparar un clemento de
control claramente en oposicion a otras variables parcce Myy Moderna, como
lo ez d intento de proyectar su interés en los cfectos & b luz, en cierto
modo cientifico, en un tema adecuado para una obra de arte,

Resulta interesante que b orientacién casi froneal de b fachada de a caredral
en cSIas pinturas presente sus lineas estructurales como upa cyadricula,

adelantindose a s composiciones basadas en cuadriculas de pintores coMo £.06 Claude Monet Caredrad de Roven, ef partal peste y ko

: i ; g 3 toved Abane. Armona enarul 1894 dleo sabre | i
Piet Mondrian, Richard Diebenkorn y Gerhard Richer. e B Ton. © sobre henzo

iy
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“Hl color existe en el campo visual Este universo bidimensional, separado del
mundo tridimensional del tacto, opera segin su propias reglas.”

Patricia Sloane



SOBRE LA TERMINOLOGIA DEL COLOR

Aungue la teoriz del color tiene sus bases en ha ciencia Gptica. también
existen consideraciones priciicas y preferencias personales que hacen
impasible un acuerde universal. Gran parte de b confusion proviene de
los desacuerdos sobre b terminologia del color. Por ejemplo, d tirmino
“colores terciarios” se suele emplear para los colores iniermedios que se
emplazan entre los colores primarios y secundarios en d espectre del color.
Pero algunos tedricos prefieren usar ¢l término para los colores que se
obtienen al meeclar los tres pfimarios.

Owo cjemplo: b cualidad del color conocida como saturacién también
e llama a veces “intensidad™ o “luminosidad”. Albert Munsell, ¢ gran
reérico norteamericano del color de frales del siglo xix v principios del
xx, preferia d término “croma”. Nosotros nos de'cantamos por “saturacién”
porque nos parcce ¢ mids descriptivo y por una razin practica: es d que
emplea Adobe en su paquete de sofrware Creative Suite. Desde mediados
de los 90, “sawracién” s ha converide en el tétmino mis usado para
indicar k riqueza de un color.

Sean cuales sean los irminos que se usen, es importante: ser Coherentes. Para
facilitar la comunicaciin, ticne sentido usar d €rmino mds coman. A través
del estudio v de la experiencia, d estudianee se familiarizard con ks variantes
en b terminologia del color y podra distinguir los que son desacuerdos
tedricus importanies de b que son preocupaciones semdnticas triviales.

No obstante, a pesar de estas conwoversias, b mayoria d¢ los tirminos
referidos al color disfrutan de un consenso amplio y se aplican en las
artes visuales. En el libro emplearemos dos términos que. atingue fio son
exclusives de este testo, ™ w aplican ampliamente, GRis CROMATICO ¥
COLORAPAGADO, (tiles para un propdsito para elque ningtn términocomun
tiene respuesta: b necesidad de distinguir cawegerias dentro del fendmeno
de b saturacién. H particular ¢nfasis que presamos a la saturacidon en este
curso requiere b adopeisn de estos tirminos, que resultan muy dtiles.

LA ESTRUCTURA DEL COLOR

La mayoria de las personas saben que los colores tienen mds de una cualidad
visible, ¥n d lengusje codidiano ks notbres de los colores, como rejo, se
complementan a menudo con adjetivos. Expresiones como g0 rabioso,
refp cerezd o rofp sangre reflejan que los colores ticnen caricreristicas que
un érmino general no puede representar (tracaremos mds ampliamense h
nomenclatura del color en b paree cuarco).

Todos los colores poscen tres factores fundameniales que influyen e w
apariencia. Cada uno de estos factores se puede manipular por scparado.
mezclando colores 0, mis sutitmente, alterando d contexo en d que ¢l color
aparece. Estos factores son matiz, valory saturacion.

PARTE 1. PRINCIPIOS BASICOS
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MATIZ

Cuando nes referimos a un color del espuctro por su nombre, aludimos a
s matiz. E espectro de color es un continue de matices infinitos en d que
cada uno ticne una longitd de onda dnica Este continuo contiene zonas
con matces reconocibles que cambian gradualmente a ore. Sus dimites
son ambiguos, por kv que en las 2enos de wansicion o dificil precisar s
identidad. En tworia, d coraain de cada zona es b version pura. verdadera,
de cada matiz. Como cada posicidn del espectro es infinitamente divisible.
es posible que no haya una auténtica zoma central. Un rojo. azul o amarillo
verdaderos son una abstraccidn imposible que sélo existe on l mente.

Muchas de nosotros tenemos una imagen mental definida de la identidad de
los marices, especialmente de los colores primarios y secundatios. Pero ¢s una
concepcidn personal. Por cjemiplo, d azul emblemdtico que muchos wnemos
en |k cabeza difiere segin cada persona. Al mirar d especwo completo,
vemos que dentro de cada zona hay cambios de matices que corsoboran k
consideraciones sobre o sobretono que hicimos en ks pidginas 14 y 15, Fn
b zoma mul, b cualidad azol wbarca desde of azul-verde d azul-violeta, ;Es
nuestra concepeidn del “rzul puro™ mds afin al azul cdeste (virando hacia d
azul-verde) o al azul ulramar {que rende d azul-violeta)?

Temperatura del color

Los cambios de color en una zona de matices a veces & describen en términos
de temperatira. La TEMPERATURA DEL COLOR puede ser frir o ailida y es
solamente un aspecto del matiz Imagine d continue de matices dibujado
conwr wn circule (fig. 2.1). Este circulo se divide, grosse mods, por a mitad:
los colores cilidas van del rojo anaranjade hasta d amatilte verdoso, y los
colores fros desde d rojo violem al azul verdoso.

cildo

2. Bleommot de mitees oasddn sl I temperatu

o



La asociacion psicolégica que relaciona b temperaura del color con matices
concretos probablemente x basa en ks asociaciones bisicas que realizamos
con los clementos fisicos, como e fuego o ¢l hiclo.

La temperatura del eolor también depende de su entorno. Mientras o
azul cobalto reside en h parte fria del especwo y parece frio en compania
de naranjas y amarillos. puede parecer cilido cuando esti rodeado de un
andl violeta {fig. 2.2). Es mis, un colot cilido como d amarillo también
experimenta cambios de tempetatura en su zona espectral. Cuando se acerca
al naranja, ¢ forna mis cdlido; cuando se desplaza hacie d verde, s vuelve
mis frio. El rojo escarlan o d rojo encendido normalmente se ven como
mids cdlidos que d carmesi, y d azul celeste se considera mis cilido que d
azul ultramar. Los copritnarios que usaremos en este cursos consisten en lis
versiones frias y cdlidas de cada matiz primario.

Visualizacién del continue de matices

Al contemplar un color, es iitil ftener uma representacion mental Jde cada
factor de color (matiz, valor y saturacién) v poder considerar estos factores
como distintos y a b vez relacionados entre si. Cada factor es un continuo y
por tanto, & muy complicado distinguiclo. El continuo de matices (fig, 2.1)
hace evidente esta dificultad. Una represensacion mis eficaz del continumm
de matices se obtiene dividiendo los colores principales en unas cuantas
subsecciones destacadas que resumen L logica del todo. Un modelo duil es
una rueda de color gradual que muestra. los matices primarios, sccundarios y
terciarios. Cada mariz se representa con wn color que esuria en o centro de
su zom espectral (fig. 2.3).

Un segundo modelo, también muy prictico, es una estrella de seis puntas
compucsta pot las triadas primarias y sccundarias (fig. 2.4).

23 Bl continun de matces dedids ecuitatvarnente en 12 matias
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22 Efaz cobaltn aambia su
temparatira sezin el contexto.

T4 Las trlacdas prmanas y sevunidanids depuostas en estrelia
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VALOR

11 valor se refiere a b relativa claridad u escuridad de un color. Oua palabra
que designn d valor & lwnivosidlad. In Coorr: A lext-floock of Modern
Chromarics (publicade m 1904} el tedtico dd color Ogden Rood explica que
cuanta mds luz refleja un color, mas luminoso es. Una hoja de papel blanco
puro. por tanto, muestra b mdxima luminosidad, mientras que un papel
negro 1o tiene luminosidad (en realidad no existen d papel blanco o negro
petfeetos, incluso o papel mids blanco absorbe uma proporcion pequena de
luz. y d papel mis negro refleja uwn poco de Juzh.

La triada primaria “pura“ muestra dif erentes gmdos & luminesidad. siendo

d amarille d mds luminose en valor de los wes, Bl azul v d rojo tienen un
valor similar.

In la figura 2.5 mostramos los wes primarios junto a cuadrados neueraics

que conenerdan con sus valores pero que carceen de las cualidades de mariz
¥y saturacion,

LS5 Los mances prrmanas con gres quis concuerdan en valor

Visualizor € continuo de valor

Como ocurre con d continuo de matices, d CONTINUO DE VALORES
conticne infinitas variaciones (ﬁg. 2.6). La gama completa de valores se sucle
simplificar en uma escala graduada Namach vscaia pe Grises, L escala de

grises que mostramos abajo (fig. 2.7} consta de once pasos que van ddd negro
al blanco en aumento progresivo.

26 B contngd de valor

2.7 Uing cecals oo prie de || frads
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Una forma ain mds simple de concebir b gama de valores & dividirh en
wres categorias distintas: oscura, media y clata (fig. 2.8). H valor medio debe
partir en dos de forma precisa b distancia entre el negro y  blanco.

18 H contnus de valor deedido equitaivaments en tres

Las fotografias en blanco y negfo eliminan d matiz y h saturacién y dejan
d valor. Abajo vemos dos vefsiones de una pintura de David Hockney
(fig. 2.9): En h vetsion de la derecha séle s ven los valores de los colores.

19 Davd Hookney, 4 Bigper Splggn. 1957, acrllico sobee henzo Tate. Londres La imagen de la derecha muestrs s6io Jos valores de los colores del cuadin.
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SATURACION

La sasuracidn hace reforencia a la pureza relativa de un color. Cuanto mis =
parece un color a los colores claros y completamente iluminados reflejados
e un prisma, s dice que e mds sawrado. En b priciica, ¢ dificil identificar
b saturacion. El mis clao de dos colores o es necesariamente d mids
sawwrado, como demostramos abajo. En b figura 2.10. el color mds bajo e
valor {amarillo palido) es menes saturado que su vecine verde. En b figura
2.11, es al revés, d color mis claro (amarillo) & e mds saturado dd par.

!_—|

J

A

210 Bloolor mas tlers s freo situatio 211 B color mbl eliro es mis stumds

Para ¢l colotista poay experimentado a veas es dificil distinguir Lz saruracion
del valor. Para conseguirlo, debe aprender a pereibir h dif erencia enue b
puwreza relativa de an colory su claridad v oscuridad (valor).

La ﬁgum 2.2 muestra los tres matices primarios cmparcj:ulos con griscs
neuttales que estan cercanos en valor a sus companeros.

112 Lot tres POManos Gue mogramos 3gul tenen b mama saraodn, pers elamanilo, que 3
el s bapo en valor, e3 d mils lumnose

Visualizar d continuo de saturacion

Un CONTINUO DE SATURACION quu contuviera todos los niveles e saruracion
se crearia mezclando, en grados infinitos, dos matices complementarios
cualquicra completamente saturados (fig. 2.1.3).

213 H cortnen de sifracdn deudy  naror 4 any




Como ocurre con los continuos & tonoy de valor, d Continuo de saruracion
es demasiado vasto ¢ inseparable: para que sea til examinarlo ¢n combinacion
con o matiz v valor. Para bacer mis F.idl dif erenciar la gama de saturacién,
k2 hemos dividido en cuatro niveles difcrentes, 1.os COLORES PRISMATICOS
50N tan pures en matiz como o posible ratindese de pigmentos. Cuando
un color pure se altera meeclindolo, cesa de ser prismitico (excepto cuando
d color anadido e un twno cMparentado, como cuando se mezcla amarillo
anaranjado con amarillo),

Los colores apagados abarcan desde los colofes ricos que sc ubican jusco
fuera de b zona prismidtica hasta los grises cromiticos Mis saurados.
Podemos crear colores apagados afiadiendo negro, blanco o gris a los
colores prismiticos. §i agregamos d complemento de un tono, ambién
disminuiremos s saturacion y producirernos unh color apagado.

Los grises cromiticos presentan un matiz suul, aunquc apreciable. Excepto
por hs propafciones. se obticnen exactamente de la misma forma que los

colores apagados. Simplemente requicren cantidades mayores de negro, de
blanco o del color complementario,

Los GRISES ACROMATICOS componen d circulo interior de b rueda de color.,
Les grises conseguidos con b mezcla de negro v blanco son acromiticos
porque. comu d negro o e blanco, cafecen de mariz y e sawuracion
percepribles. Los grises acromiticos también s pucden obrener mezclando
& forma exacta dos colofes complementarios, & manera que cada matiz
conmarfeste al oo, Cuando un gris registra kb mis minima cantidad de
muatiz debe considerarse un gris cromitico.

Orros dos «éminos diiles son TINTE y somBra. Tinte & un color que se aclara
d afadirle blanco y sombra es un color oscurecido al agregarle negro.

H continuo de saturaciin de abajo (fig. 2.14) muestra bos cuatro grados
de saturaciin en relacién con d continuo. En éste, d color prismitico se
convierie en color apagado tan pronte como piefde su aspecto puro. Tor
otro ldo, d colot apagado s wanforma en gris cromitco de fofma gradual
¢ imperceptible, B gris cromidtico muta e acfomidiico cuando deja de
percibinse en Mds minimo rastro de nyariz.

cokr pepmdtico BNS Cromato £ cromillivo
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s imporante distinguir enire color apagado y gris cromitico, Cada uno
de estos nivels engloba infinitas tonalidades, y fa linea que los divide
e ambigus, Nucswros primeros cpeccios cstan orientados. o parte. a
establecer una idea clara de b wealizacion & ese lindte, Trs un breve
periodo e prictica ¥ debate. b fronera entre bs dos cawegonias aparece
sorprendeniemente clara. Como acurre con ls cualidades relativas en s
artes. por cemplo b diferencia entre piane y pigufsime (suave ¥ mity suave)
an mitsica: la ambigiiedad que existe en la transicion emre color apagado y
gris cromiitico ne compromete de ninguna formu ¢l signific ado o b wrilidad
de los wéminos. [o que ¢s imperativo para d estudiante es desarrotlar un
entido predse e dénde serminan los colores apagados 3 empicran los
grives cromdticos para aplicarlo de Foma consecuente a st wrabajo,

En l derecha hay cinco gempros de calores apagados v a b derecha de cada
une <k cllos una vemsidn gris cromitico (fig. 2.15).

Diferencia entre luminosidad y luminosided infereme

Conto bemos dicbo, la luminosidad hace referencia d valor o & claridad
relativa de un color, Fn un <olor reflejado, la wminesidad o la oscuridad se
determinan por k cantidad de luz que absorben o reflejan s moléeulas de
h superficie. B blanco, d amaritlo y ¢l rosa san colores nmuy reflectantes,
mientras que el vialet y el marrén oscuro son absorbentes. En los grupos de
color, un contraste daro e o valor -aun cuando d matizy b sawracion sean
similares— hace que d limite entre las formas sex mis definido {fig. 2.16a).

La pereepeidn de b LusivosiDaD INHERINTE @ o color se basa en K
sawuracion, A diferenciz de b Juminosidad, la luminesidad inherente o
st puede caleutar: o mds una caracterfstica psicolégica que fisica. Se ek
describir como un driffe interior que parcee tener un color en relacion con
otros, Podtizmos pensar que cuanto mds sawrado ¢ un color. mis Tuere
 su luminosidad inherente. Pero, de hecho, s sensacion depende de b
sawuracion relativa y no precisa necesariamente de un color prismarico. Por
ejemplo, un color apagado parece que brilla cuande se sinia entse un grupa
e eolores mds palidos, El eeco pareee también mis marcado cuando wdos
los colores tienen un vator paeccido (fig, 2 16b),

215 Colores apsgdos r gros
COMATKS del mmo tong
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lo rueda de color de tono/soturdcidn

La rueda de color que usamos (fig. 2.17) muestra divisiones tanto del tono
como de b saturacidn. Los matices primarios. secundarios y terciarios estin
dispuestos akkededor def circule en sectores regulares, Los colores primarios
estin subdivididos en franjas mds estrechas de coprimarios.

Ademds, las variaciones de cada tono que representan los cuatro niveles de
saturaciin estin representadas en cireulos concénrricos. Bl anillo exterior
muestra ks matices de colores prismiticos. Inmediatamente después, hay un
circulodecoloresapagados. En rercer lugar estdn ubicados los grises cromiticos.
La franja interior ka constituye un gris acromdtico sin separacion.

Esta rueda de matiz/saruracién matieneel valor {luminosidad relativa) de cada
color prismatico mientras se mueve hacia d centro y pierde saturacién.

[

217 Digrama = la njads de color de mat/saturaoon
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Esquemas tradiciondles de color

Algunas combinacioncs de matices se denominan con nombres estindar,
Se basan en una gama fija de refaciones de matices. pero pueden incluir
todas las variaciones posibles de valor y sacuracion. Las mids comunes sor
MONOCROMATICAS (Un nuatiz), ANALOGAS (matices que ostin colocados uno
junto a oo en l nreda de color), complementarios (dos matices OpuUcstos
enire s en la rueda), ¥ TRIADICAS (res madces equidistanes cualesquicera
que formen un wridngulo equilitero en l rueda).

F.stos esquemas &k color ayudan a simplificar d problema de la armonia de
color, al proporcionar un armazdn de relaciones de matices prescleccionados
en los que pueden basarse variaciones de ronos relacionados entre si,

Monocromdtico

La pintura de Mark Rothko reproducida abajo (figs 2,18} es un ejemplo de
esquema monocromitico de color. Estd compuestt par una seric & rojos
cilidos con diversos grados de saturaciin, desde ¢l rojo vivido y casi prismidtico
de bt paree inf erior hasta las midtipies y suriles variaciones de rojo marron dd
centro. Los valores de b pinrura son todos de una oscuridad similar.

La versiin acromitica & b pintra, en ha figura 2,19, nwestra b parecidos
que son los valores. El contraste mis acentuado no cst en o madz o en d
valor, sino, como se ve claramente, en h saturacion.

218 Mw Potran. Ny #1960 Geo sobre carttin Colrcadn de Kate Rothho 219 Fruon acromatca de b fpes 2 18
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Andlogos

Los colores andlogos son los que estin situados uno
al lado el oo en la rueda de color. Aunque no
hay ninglin parimeno absoluto para kb gama de
csta categoria, los andlogos de un color son mis
de uno, pero dében compartir un mxiz. En el
ejemplo de lx derecha {fig. 2.20), el color central es
d verde, y b gama de matices se extiende desde o
arul verdoso en un lado hasta el amarillo en ¢ otro.
Todos los colores y tonos comparten d amariflo
como el matiz comin.

Complementarios

Los esquemas complementarios se construyen
en torno a dos colores que quedan en lugares
completamenteopucstos en la rueda. Hay que ener
en cuenta que los pares complementarios en b rueda
o son aproxim idamente, porque cada color es una
aproximacion a su identidad caracteristica ideal. A
pesar de esto, los pares de colores complementarios
provocan un efeao espectal. Cuando se mezclan,
producen un color mis oscuro y mis apagado. En
otras palabras, el valor y la saturacion disminuyen.
No obstante, cuando se colocan uno al lado del
offo, su contraste —que es d miximo posible enue
dos colores— genera energia visual y dinamismo.

[ pintura de la derecha (i‘lg. 2.21) se basa en los
complementsrios rojo v verde, En este cjemplo L
vivacidad del par complementario se apoya en <l
contrasee e valor y sataracion,

PARTE 2 PRINCIPIOS BASICOS
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Triadicos

Tres matices ubicados a vna distarcia igual en b rueda de color constituyen
um wiada Las wiadas primaria v secundaria tienen nombres, pero hay
infinitas combinaciones de tres colores tomiados entre |t multrud de wlors
intermodios que no tienen denominacion. Los esquenyIS de colog riddicos
aIc.'mr.m awdo d CSpcctl'n, :‘Iunquc n]gul‘los matices s suclen excluir,

Debidp a su Fama de ser irreducibie ¥ germen de todos los colores, b rriada
primaria tene un atractive mitico para Muches artistas. Los primeros
medernistas, sobre todo Jos que tenian intereses espiricuales, como Mondran
¥ Kandinsky. asignaron un significado metafisico d cojo, amarillo y azul.

H wpiz de Naney Crow (fig. 2.22) hace un uso dramitico de b triada
primaria. Observe los sutiles cambios de matiz en los amarillos y en los
2zules. Junto a Jos brillantes primarios. b artistz empleé d negro v un cliide
gris ascura que aishin pequefias agrupaciones de los matices primarios v
suaviza d efecto de su contraste,

122 Ny CTre kg [or @ Répnee, 199394 Tejoo de Spoddn corudie gomed

v hefdes o manes. Costesian d In antsta



Gama de color

Owa foma de entender s combinaciones de colores o desde d punto
de vista de las gamas e color; por cjemplo la diswibucion dd color en
rehacidn a s mixiono potencial de contrase. Podemos ratar b gama de
color en términos de mwtiz, valor y saturadn usando wrminos como
amplia, moclerada o limitadi para cada uma de las wes categorins. En b fila de
cuatro colores e b derecha (fig. 2.23) vemos una amplia gama de matices
porque |l wriada primaria esti presente y b adicion del violeta forma un par
complementario con d anoib ocre. Bs una gama de madz, amplia, porque
los martices que la componen dan &k vuelta 2 b roeds de color (los esquemas
de color complementarios v tridtdicos. en particular. poscen gamas amplias).

S estudiamos la estructura de valor de esta secuencia de color, vemos que
by wn eolor nwy claro (rosa), un color nwy eseure (violera) y dos tonos
medios (azul y ocre). Estos colores dan b vuelm a kv esals de valory, por
tanto, constituyen una gradacidn amplia de valor.

La gonw de saturacién de esta seaiencia & también amplia: contiene w eolor
prismdtico (vieleta), un color apagado (azul) y dos grises cromviticos (ocre
amarillo y rosa),

In b siguiente secuenda (fig. 2.24) h gama de matiz andiloga es limirada
(los esquemas de color andlogos ¥ menocromiticos ticnen. por definicion,
gamas limitadas de mariz ). Lagama de valores, en contraste, esamphia porue
d rojo & bistante oscuro y d amarillo de la jzquierda s aproxima al exeremo
mds luminose de b escala de valor. 1 naranja s acerca a un semitono, Una
vez. Inds, la escala de valor queda totalmente represencada

Lagama o saturacion de esta secuencia es moderada porque entre estos cuarro
colores hav dos amarillos prismiticos y dos colores apagados.

En el ejemplo final {fig. 2.25), ls colores estin estrechamente fipados, 1y
gami de matiz & limitadi: monocromtica. 1a gana de valor & tambidn
limitada porgue: los cuarro colores orbitan aliededor de Iz mitxd el escala
de valor. Ademis, los cuatro ticaen d mismo nivel de snuracion, en d vértice
entre un color :apag:ldo ¥y un gris cromtico,

PARTE Z' PRINCIPIQS BASICOS
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223 Uniy g amplis o matiz, valir y siturpaodn
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Andlisis de lo gama de color

Pueso que describir lo que vemos concentra
nuestra :encion, puede ser revelador o andlisis
de b gama de color e ls obras de arte. En b
ilustracién de Beian Cronin (fig. 2.26), vemos una
gama de matices limitada dd rojo a amarillo y
una gama de valores ampliz que incluye dos poles
opuestos, negro ¥ blanco, La gama < satusacion
es limitada, 1odos loy colores se citden a los grises
cromdticos y d efecto general es de un maroralismo
estilizado, sereno,

2126 Ban Cronn. Untitid, 1992, Trla chn y acrfueo en papel anuarela. Coresia
gel artsta

En esta pinura de Parrick Cauley (fig. 2.27)
predomina d amarillo con toques arules y verdes Su
gama e matices e moderada y v desde d anarillo
d azul. Hay una amplia representacion de valores,
desde los lujosos verdes oscuros hasta d amarillo
claro y cremoso. En o cuadro aparece cada nivel de
saeuracion, desde d azul y verde prismiticos hasia
los suriles grises cromdticos.

127, Patre Caidiy. Unitite, 200% 421c0 y atene en tatda Conesn ol artts



Manipulacién independiente del matiz, o valor y la soturacion.

El matiz, ¢ valor y Ja saturacidn son caracreristicas diferenciadas y pueden
manipularse de forma illdcpcndicr‘ltc. Algums VOCOS ¢S PTecisn djustar un
factor sin tocar los orros. Se puede alterar o color mezclando colores o
controlando d contexto mediante b disposicion de los mismos.

Mezela de color

Podemos ajustar o valor sin lacer ningtin cambio e d matiz o b
saturacion, Leos dos cuadrados dentro det rectingulo gris (fig. 2.28) muestran
un cambio de color de izquierda a derecha H cuadrado tintado de b derecha
solo se ha alterado en valor; d maiiz y b saturacién contingan siendo los
mismos (sigue siendo un color verde v apagado).

En ki figura 2.29, el cuadrado verde de la izquierda se ha alterado para crear
un nueve cuadrade, pero aqui el eambio es sélo en b sacracion; o matiz y
el valor quedan igual.

En d tercer cjemplo (fig, 2.30), ¢l cuadrado verde de b fzquierda sélo cambia
de matiz —vira al azul-, pero d color continta siendo prismitico ¥ tienc d
mismo valor,

Posicionamiento del color

Debido a un Fendémeno Sptico, los colores parecen cambiar segin b que ks
rodea {mds informacion sobre este tema en b parie cinco dd libro).

En los dos cjemplos qiic mostramos abajo, los cuatro cuadrados del centro
son verdes idénticos. Las alteraciones en su apariencia se deben a quese lan
cambiado los eolores que les rodean.

En b figura 2.31, d valor dd cuadrado verde del centro parcce ¢ ambiar
cuando s Jo compara con ¢ cuadrado mis fJuminoso de su derecha. H mariz
y 1 saturacion permanceen iguates.

En b figura 2.32, d valor y k sawracién permanecen constantes, pero d
cuadrado verde parcce mids azul en oposicion al fordo amarillo verdoso.

PARTE 2: PRINCIPIOS BASICOS
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Limitaciones inherentes @ b independencia de fos factores de color

La indepencia de los factores de color se w limitada en ciertas circunstancias.
Por ejemplo. cuande estin completamente sawrados. los amarillos siempre
tiecnen un valor alto, Mis win, d valor de cualquier amarillo prisnuitico
solo puede clevarse un poco afadiendo blanco antes de que su s acion
empicee a menguar apreciablemente {esto s agrava por o hecho de que los
pigmentos amarillos tenden a ser dibiles y en fas meclas se imponen los
pigmentos mds concentrados).

1 violew, d complemento del amarillo, tiene fimitaciones parecidas por su
valor innate. En su estado prismiitico. ¢l violera es d mariz mis oscuro. Al
ser n osciro hace que kb creacidn de un violera apagado nyis osaro y
de grises cromdticos tenga posibilidades limitadas, Comparado a los matices
de valor medio. por ejemplo d naranja v d verde. d amarillo y ¢ violeta
plantean un rew especial en b mezcla de colores,

Descripcién de un color

Este pequefio juego de clase sirve para probar la comprension de h
rerminologia bisica y b habilidad para mezcar:

Un estudiante recbe un wrozo de papel pintado de un color. Sin mostrarlo a
os denids, debe describir el color usando sélo h terminologfa de este capitulo:
no s¢ acepta ninguna oua ref zrencha, Con estz de'scripeiin, oo estudiante
intenta mezclar o color, Entonces s« comparzel resulado con d original.

Algunas descripciones de muestra:

Figura 2.34 — Matiz: rojo fric / Valor: medio / Saturacién: color apagado.
Figura 2.35 — M verde /V: ascuro, pero mo negro /S: gris cromdtico,
Figura 2.36 — M: amarillo cdlido/ Vi medio-claro/ & gris cromdtico,

(Se puede usar una escala de grises para proparcionar una descripcidn s
precisa del valor. Por ¢jemplo, “valor 8" en lugar de “medio-claro™.

134 235 136

Usar palabras para describir lo que vemos dirige b zueencidn al fendmeno
visual de una Forma que raras veces «s posible con b observacion casual. Tor
supuesto, & imposible describir cada cofor con precision absohura, pero ol
centrarmos i Jos conmrastes de matiz, valor y sawracion podemos cratar d
color con hastante claridad,

.31 ananlle

prsmatico yd v
o tes en salor on li escala

deyrnses




Proporeiones e color

Las proporcioncs de color pucden comsiderarse en tirminoy de matiz, valor
v saturacion, i dos tres cuadrados de abajo (I‘l__g. 2.37) la gama de los wes
factores o amplia. Cuando los factoes estin ampliamente separados, las
variaciones proporciondles crean un efeao visual dramdiico. Sioaislamos
cada uno e estos emplos upando Jos otres dos con an papel, podremos
aprecir b acusado de cada variacian. La manipulacién & las proporciones
e color o especiaimente el en la industria texeil en la que 3 menudo sc
aprewecha con ingenio i nmere limitado de colores,

137 Tre vanatoned propart-oniics de 1t colores con daena s 0y I SE i Sl e

[ sepundo  conjunco de ciemplos (fg. 2.38), consta de mes colores
esrechamente relacionadus. Todos son verdes, wodos s encuentran o ke
zony media de Ia gama de valores, y rodes son apagados. Como puede verse,
con uh contrasie minimo o los res factores de color, ¢l oecto de variacion

proporcional es mucho menos poderoso.

238 Tems vamcione: propotoonsies pe tres colones o g SRIMEnTE e
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3. MATERIALES Y TECNICAS

"Y qué importante es saber mezdlar en la paleta esos colores que aun no tienen
nombre y, sin embargo, son el fundamento real de todo.”

Vincent van Gogh



LISTA DE MATERIALES PARA EL TALLER

Estos son los materiales que necesitard o estudiante para scguir Cale CUrsi:

1. Liminas de dibuje: se venden en paguetes de 250 hojas en tiendas de
papeleria, y son de tamafio casta (27.9 x 21.6 cm). Sc tram de una careulina
blanci ¥ suave Jo basanie gruesa para pintar en ella y que puede servir
como soporie tigido pegar clementos. Una alternativa mds cars o o papel
Bristol suave de doble hoja.

2 Papel fino para collages de muestras de color: bloc Bienfang " Graphics
360", Un papel 100% de estraza, oy fino y resistente. Una aliernativa mias
ccondmica s d papel prensa corriente.

3. Redpiente para aguay teallas de papel.

4 Pincel v 1: pincel plano para acuarda de 2,54 cm, con mango bisdado
para pulic.

5. Pincel v° 2 pincel redondo pequeiio de pelo de marea, Alternativa
cconémica: pincel de pelo sintético o de una mezela ke sintérico ¥ natural,

6. Espitula para b palea.
7. Barra de adbesivo permanente,

8 Do frascos pequeiios de plistico, de 60-120 ml de capacidad, para
guardar colores premezdados.

9. Tijeras y cuter.
0 Lapiz.
1). Regla

12. Rollo de cinta adhesiva meagic tapede Scorch (ardd culo 81 1 de 3M), para
chmadsCat ar.

13, Palei: & wtiliza gouache tradicional. necesitied une palen de phistico
con compartinentos. Las mis practicas tienen sels o mds recipientes ¥ una
zom plana para mezclar los colores. S ina gouache acrilico: bloe de palesas
de papel. Alternariva econdmica: un plato de papel,

14. Portfolin o caja: parz guacdar rabajos acabados y wabajos en curso. In
d mercado se cncuentran diversos acchivadores tpe libro cuyas paginas
pueden contener papel de dibujo estindar. Sieven wano para guagdar los
trab;lius COMO Pura ConfLner muesiras de colar [ usarks e estudios.

PARTE TRES: MATERIALES ¥ TECNICAS
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PINTURAS

B material mds importante en este curso son lus pinturas. Los principios
de color gque vamos a estudiar se aplican a todo tipo e pinturas. pero los
estudios dan tiejor resultado s se elaboran con pinturas de secado ripido
y con base de agua, que ofrecen un acabade mate of secarse. La rapider ded
secado permite la correccién instantiinea, y la superficic mate proporciona
una visién clara del color desde cualquicr :ingu]o.

Gouache

Tradicionalmenre, o decir, antes de los ordenadores, b industria del diserio
preferia una pintwra con base de agua llamada gowarire. 1 gouache s ust
en clerto modo como b acuarela, pero también puede ser muy opaco y
preducir ronos planos y luminosos en casi cualquier color, Sn saperficie hace
que incluso los ronos mds suriles sean claramente percepribies.

La mayorin & fabricantes de pintura producen gouache. con distintas
calidades. Las mejores marcas son opacas y muy pigmenradas; hs de
menos calidad tienden a ser cransparentes y débiles. como mevchdas. Cada
fubricane tiene st propia nomenclatra ¢ incluso aunque los colores 1engan
nofbres idénticos, su apariencia puede variar de unos a otros.

Cotnparado con la pintura acrilica, d gouache requicre mds paciencia en
st manejo, en espeal cuando se desea obtener wnos planos, de opacidad
uniforme. A dif erencia del acrilico, d gouache seco puede reactivarse con
agua; después, las aplicaciones posteriores se mezelan con d color pintado
debajo. H gouache recién seco s mids foiad de rebacer que o que se ba secado
de un dia parz otro; ademis, un pincelado vigoroso altara d color subyacente
de forma mis acsada que una aplicacién del pincd ripida y ligera, Esto
puede suponer una desvenaja para d principiante, pero después de pricticar
un poco resulta méds Ficil de controlar,

Gouache acrilico

La pincura acrilica suele ser demasiado transparente para emplearla en
nuestros estudios de color, pero algunos fabricuntes elaboran un hibrido que
combina las mejores cualidades del gouache y del acrilico. Habinalmente
de vende con ¢l nombre de gouache acrilico, mate acrilico, erc. Aunque ¢
gonache acrilico no puede igualar d refinamiento de una pintura gouache
de alea calidad, s b mejor aliernativa a ésta, Adenvis, ticne una gran ventaja
sobre o gouache: s posible arabajar sobre los colores compictamente secos,
poe b gne facilia todo tipo de correcciones y cobermras,

Tanro o gouache como d gouache acrilico sirven para los estudios de
color. Hay varias marcas de calidad en d mercado, pero recomendaremos
cinco, tres de gowache y dos de gouache actilico. El gouache acrilico ¢s mis
ccondmico que ¢l wadicional, pero € color 10 ¢s tan bueno. En gener-dl, k
sard mds fadl encontrar los colores que desee en una tienda online que o un
comercio de materiates de arte,



Liga de colores y anco pinturas recomendadas

Fos eolores que mocesiard coinciden con s seis coprimatios presentados m
Lt parte uno. L fista incluye seniones cilidas v frias de lu wiada primaria,
mis tes tonos wrmosos, uno G rojo. win de amarillo v uno ke azul, Tambic'n
necesinrd blanco (un o mads eomde} ¥ un nurtdn oscuro.

A mode de cjemplo citaremos cinco mareas: Designers’ Gouache, de Vinsor
& Newton: Artists' Gouache, & Halbedin; Designers’ Gowachee, de Daler-
Rovwnevs Acnd Gowache, de Tirner; v Artlsts Colors, de o Sonja, Winsor
& Newton, Holbein v Daler-Rowney hacen todos cllos gouache wadicional
de calidad, en vibos de 14 0 15 ml 1 gouache acrilice de Torner o una
pinturt de aha colidad que se presenta o tubos de 20 v ke 100 mb, Bl Artiss’
Calors de Jo Sonia & wn grosache acnlice mis ¢conemiw, concebido paca
pinry decorativa quese presentt o twhos de 75 mt,

A continuzcion vemos los sis coprimarios v b izdade wnes wrroses junte
con |os colores y pinturas correspondienes,

Wingor & Newton Camnes) Ayt
Holten 3 -mren

Driker-Royanen: Grmson

Turer Carmaesi

Jo Sorsa Carmoess Napthal

Wirsord MNe o Rqoﬁ.m,‘c
Hoibe nRows tuego

Dder Rerane,  vermetlon
Tumer Escartgia permynente
o Soma fawadaa Cadmo

Wi & MNeawton Amarta Iman
HY¥oen Amardlo (Men
Caier . Roaney - Conang

amanig ko T wrrer Amaniie permanen 1o
JoSorya Amarlls daro

Winsor & Newion Amanllo osaro perm
Hotben Amarcilo oo permanents
Dser -Bowresr Amanlla ndio

Tormee Amano 05D Poeiiansrts

Jo Sorya Aman o o

blance

Winscr & Newon Aru! manng
Haben Axd nuyr

Cober Rneney  Aul manno
Turmner Agu) Mmarng

Jo Soma And marno Dscune

Winsor & Neaton Uiramar (matiz vende)
Hofoen Acultugueia
Diler R
Tumer Azgl celeste
£x Painalo
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Wirser & Nenton Pog ore
Halben Sera

Da'er.Roaney Sona quemada
Tumer S e guermads

joSor Seragquenado

Wisor & Megton Amayrlo o0e
Halwen Ao oo

Daler -Rosne: dounllo ocm
Tumer Armark O

o Son Amarhic

Wanor & Mewton hdgo
MHoteeny A0 (enza
Dater-Reraner G Pane
Turer Aat 7w

jo Sorma G Paine

Virmoe & Newion: Band permanane
Hober Bl

Dxer Rowney Blaro permanent
Tumes- Blavo

JoSon Buncopemuneme

{Note diblanco

Wmor & Newson Sepa
Hokwry Sombn quenn.ads
Daler-Reane ;. Sombry guemada
Tumier Sepa

Jo Sorp Sovibn uemada

for ot parte aundye
oA TENE 6 JOrmedo metlt souare Indong

confoudste o 4
gosmoda-dadesy trang ridloconels
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NORMAS Y CONSE]JOS PARA REALIZAR LOS
ESTUDIOS DE COLOR

El micleo de esie libro o una sweesion de estudios QU articalan la ('Xp]nt'.tl'iﬁll
de ws principios dd wlor v ofrecen experiencia isica dircera de los mismos.
Fow estndios w0 han coneebido para wislar Apectos vismakes del color M

Pf()pﬁl’(.'i(]ll;‘ll’ conocimicentos a II'IC(.“(L‘! l]],ll.‘ (.'l l.’.‘i!ll(.liillllt.' dVanra o I‘.IS Lareis.

A difeencia de muchos cursos de colorismo que w apovan en colores
encontraddos, recortados de reviss o romados de paquetes de muesras de
cowr, puestro enfoque s basa en b comsrecion del color mediante s
mezelas. La mezch exaca de colores ofreae una gama de tonos tiayor y un
conuol mis rguroso que los colores encontrados, Avn mis IMpOrLantes son
los beneficios que se obiienen de b integracion de pensamiento y accion que
¢ pmducc ada vez que 2 mezck on color en B paleta, Ly mezas de colores
nos sumerje ot el coor y nos provee de un conachaiento figes 3 wavés del cual
d andlisis consciente se transf orma en una rekcién mis celajada con d color,

La idea de mezelar coores uede intimidar a algunos, en especian a quicnes
o tienen seguridad e dibujo y pintara, ya los que suden wabajarcon otros
medios. Pero, m reaidad, éswe no es un curso de pintura y b destreza que

requiere e muy pequeia

Los estudios hacen !1itlc:1pié e dewrminadas iecciones sobre d color, mo o
adquitir perf'-eccit')tl wenica, [a norma generan & que cada estudianre use sus
habilidades. Si tiene dificultades con b pintura directa, haga los estudios con
napeles pintados y recortados. S0 se ke da bien pincar perfiles recios, adopre
un enfoque mids sucho, La fala de destresa sébo s un probiema cuando una
mala ejeacién osarcee d objuivo de un estudio, v cuesta muy poce evitar

que €0 ocurid.

Directrices generales parn d disefio

Sietpire ha liabido un cierto debate sobre a disefio de los estudios de color,
Algunos profesores mantienen que d Formato del diseiio debe ser consanre
y basado en formas geoméricas simples. A su modo de ver, os estudios de
color deben cenrrarse exclusivamente en las relaciones de los colores, y lag
varizciones [ormales son una distraccidn,

Orros profesores sostienen que ki oral libercad en d diserio o mds interesante
para d alumno y s parece mids a b actividad normal en d eswdio. De
hecho, una de ks critcas mds frecuentes a los cursos de teoria de color e
que en alos los estudiantes descubren revehciones que después les resulta

dificil conevrar con su propio trabajo.

Fn este curse intenrarcmos aleanzar un c-‘.]uilibriu enre ambos puntos de
vista, I estudiane podrid experimentar libremente con funmatos que b
intetese. Pero, sobre todo. no debe perder de vista fa meta de odos estos
eswdios: demostrar cada principio de color de manera dara y concisa,



Corsejos ticnicos para la realizacién de los estudios de color

Conejos de diserio

Lo primero y mis importante: haga diseiios simples, Fs ficil ¢ incluso
tentador enredarse en un diseiio intrincado, pero recucrde que d color aporta
su propia complejidad. Su objetivo debe ser realizar disciios que demuestren
g principio de color en cuestion de by mancra mis clara y elocucnte posible.
Par nogma, procure no dedicar mids de dos horas 2 ninguno d&e los estudios.
De este modo. evitard diseiios innecesariamente complicados.

Intente hacer diseiios planos: evite mezclar b pincura como o harfa con b
téenica tradicional del dleo. Bl gouache y o gouache acrifico son pinwiras
con base de agua de secada rapido que resisten a b mezcla La rapidez
del secado estimula las mezdas de color limpias y Lis formas con colores
inchcndicn:es que favorecen una lectura mids grifica,

Busque una manera de pintar adecuada a sus interescs y asu destreza. Muchas
de las rtareas pueden hacerse con collage de papeles pintados. Asimismo,
pueden interpretarse e un estilo sueko o mds definido. la cina adhesiva
removible facilita b pintra de contomas, (En h seecion de estudios [ibres
de la parte cudtro tratarentos orras récnicas).

Disesio de gripos

Cuando realice un grupo & estudios. intente mantener un formato ¥
técnica pictdtica consistentes. Las configuraciones de los disefios deberian
ser idénticas dentro de las wreas divididas en varias parres (como vemos en
los dos eswdios de la fig. 3.4), 0 permuraciones estrechamente relacionadas
entre s sobre un tema estructurd (g, 3.2). Demasiadas variaciones dentro
de un grupo de esudios de color pueden dificultar la evaluacion de b
relaciones de color entre unos y otros eswdios.

PARTE TRES: MATERtALES Y TECNICAS

11 Dos Jdsefos wéntcos ©on varacones de color
Cuando ¢ formato se repite, el papel del wlor ¥ sus
relacones 58 hace muy Patenie

3T Toos Gurios may retwOnSS entre 9 (O VIRICTNeS OF Cokr Las tres mndgenes tenen of nvsmo “are de fimehi

4)



44

PARTE TRES: MATERIALES ¥ TECMICAS

Pintera de vreestras

Todos los estudios de este curso deberian ser relativamente pegqueiios,
general no mayores de 310 cm?. Las proporciones normales scrin 12,7 x
17.7 @ 15,2 x 15.2 cny; bo bustante pequeiias para montar los rabajos o una
hoje de carwilina ramade carea. Esms dimensioncs pequenias permiten crear
muchos csdios en po tiempo y ordenarlos en v pore oo tpo libro para
emplearkis posteriormente como ref erencia.

Ll collage de papeles pintados y recortados es una buena técnica para
muchas de estas tareas, en particular para quienes tienen poca confianza en
su destreza con b pinwra. B papel para collage debe ser fino; se pegard al
tando prepintado con una barra de adhesive permancate y se aplanard sobre
b cactalina de soporte con d mange bisclade de un pincel u oo objero
similar. Para cllo, preteja la frigl superficic con un papel colocado sobre d
disefio y aplique I presién al papel en wi de hacerlo directamente sobre los
colores.

Dado que los estudios son pequeiios, lss muestras de colores que elabore para
¢l collage solo deben medir unos 12,7 x 12,7 an (fig. 3.3). L& muestras ya
usadas pueden guardarse y clasificarse para usos posteriores. Es conveniente
pintar en papel corricnce muestras de b pintura que quede humeda a final
de una sesién y guardarlas; pueden conservarse e sobres o e bs paginas
transparentes del libro-pordf olio.

Color db fondo

La mayoria de hs técnicas, incluido o collage, empiezan con un fondo de
color pintade directamente sobre cartulina, empleando cinta removible para
establocer los limires del cuadrade o rectangulo (fig. 3.4). H fondo pintado
es visible en d estudio definitive (fig. 3.5) y eliminacl blanco de b pagina.

Usn de genache radicional

Cuesta poar habituarse al govache tradicional. Es parecido a b acuarela
y puede usarse n lavados o a difcrencia de b acuarela, con um opacidad
densa, Estos estodios roquicren con frecuenda pinear formas limpias y
planas de color sin fisuras. Para ello, dispong: los colores en fos recipientes
alincados al borde de b paleta. Mescle los colores con agua hasca darles b
consistencia de la leche entera, Es importante mezclar bien ks colores con d
agua aes e aplicarlos, para cvitr que sc ingan vets en b pineura,

La pintura anpezard a secarse enseguida mientras se aplican bs pincetadas,
No & mds pinceladas por encima de las zonas ya pincadas con b intencién
de mantener b supericic mmiforme. Los colores, excepto ks mis oscuros,
enden a oscurccerse a medida que se secan, y pueden parecer irregulares
en d proceso, pery o haga caso. Cuando b pintura esté wotalmente seca, cf
color se unificari.

Por dltimo, limpie d pincel cada vez que cambie de color {(mantenga limpia
el agua). Trs cada limpieza, exprima con suavidad o agua limpia de ks
cerdas del pincel.

13 L= muetras e 0 pntan €0 paped blanao pan
usarlas encollapes Obserant quee! papelestiaabe s
puede aplanaro bayo of peso devanos 1hros. despuss
cortar [as muyesras Lahoa de afeitarse muesr
referencia del tamafio

34 Color de fonddo; e ha retvado b aala d¢ enmaasiny
para mostrr gl barde estema,

15 fstudio de avor en l que ef color de fond?
AParelepor debyo



Mezcla de colores oscuros cdiido y fio

En Iz lista de colores recomendados para este curso no figurael negro; ha
sido omitido por su poco contenido cromitico perceptible. Los pigmentos
negros dificren e temperarura, pero son dif erencias demasiado suriles para
ouestros propésitos, El empleo de dos colores ascuros, uno calido y omro
frio, aviva o meech de colores e imparte una sensacion de luminosidad
inherente alli donde el negro tiende a extinguirla,

Antes de empezar los estudios del capitulo siguiente, o estudiante debe
mezctar dos pequenios recipientes e colores cromiTiCOS OscUROS (grises
cromdticos gscuros), casi negros en valor pero de temperaturas cilida y fiia,

Haga estos dos cromdticos oscuros mezclando el azul frio y d marsin oscuro
recomendados en b pdgina 4] de b marca de pintura que wtilice. En jos
tonos resultantes, el oscuro cilido tendrd una apariencia mis marrén v d fiio
rmds azul. Estas mezclas ke servirdn como tonos oscuros para mezclar colores
y podrd emplearlos para producir colores apagados v grises cromaticos.

Para probar {a temperatura de sus mezclas oscuras, pinte un circulo de cada
una de ellas y mézclelas con blanco para crear una version de valor medio
(fig. 3.6). Tenga en cuenra que @ blanco es mucho mis débil que d azul y el
marron e b mezcla, por b que se requiere mis blanco para obrener d 1ono
medio. Fsio se aplica a las mezclas de color en general Cuando se mezclan
plgmentos débiles con atros fuertes, hay que poner mayor cantidad de los
débiles para obtencer una niczcla al 50%.

Meede bastante cantidad de s dos cronidricos oscuros para usarlos en unos
40 estudios, aproximadamente 30-60 ml de cada color. Guardelos en frascos
de plistico comio los indicados 4l principio de este capitulo. Es importante
que los frascos tengan cierre hermérico. (Consejo: guarde las mezclas oscuras
en d frigorifico entre sesiones de pintura para evitar que s¢ sequen).

Elaboracion de una escola de gris

En ¢l curso de estos estudios. una escala de prises precisa es de gran ayuda
para k mezcla y seleccidn de colores (fig. 3.7). Debe sar acromdtica ésin
contenido de matices) y consta de 11 pasos, desde el muy oscurv hasta
d blanco. La escala de grises es ficl de hacer en Adobe Photoshop o en
llustrator. imprimala en papel grueso o péguela sobre una carulina
Recorte b escala para poder ponerla directamente junto a otros colores para
compararlos.

S no tiene acceso a estos programas, pinte cuidadosamente L escala de gris
empleando una mezcla de los dos cromiiticos oscuros para crear ua “negro”
neutro, acromdrico. Recuerde que, puesto que el color oscuro es mcho
ma potente que d blanco, necesitara poner muy poca mexda oscura en b
mavoria de ¢sios valores. Puede pinar b escala de gris directamente sobre
carwlina empleando cinta removible (cinta Scotch r® 811), o hacer pequerias
mucsiras e papel de imprenta y pegarlas en secuencia sobre carwlina con

pegamento de barra.
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4. INICIACION A LOS ESTUDIOS DE COLO

“He manejado €l color como un hombre que actia a conciencia. Para my, ética
estética son una misma cosa.’

josef Albers



PARTE CUATRO: INICIACION A LOS ESTUDIOS DE COLOR

EL TALLER DE COLOR

Este libro esti pensado para funcionar como un taller que proporciona los
principios del color para que d estadiante los explore mediante una seric
de pequefios estudios de color, Los estdios estin disedados para reforzar
d texto con una experiencia fisica directa & b estructura de Jos colores, sus
interrelaciones y sus efectos en o ofo y en b mene. Aungue d libro puede
leerse eamo una prub gcncral sobre d color, solo aguellos que invicrtan su

dempo ot realizar las tareas aprovechardn todo su porencial.

Las tareas se presentan en combinacién con b explicacién de los principios
de color y estin concebidas para hacerse en o orden en d que las ofrecemos,
Han sido desarrolladas v creadas durante un periodo de doge aios o
h Rhode Island School of Design con discfiadores grificos, pintores,
disefiadores textiles, ilustradoresy wejedores. Hay otros ejercicios de color
eficaces, pero estos han sido disenados especiticamente para este curso.

Leer e wxto y realizar los estudios dan como resultado un conjunto de
pequeias pinturas (o de collages) que pueden conservarse como refetencia
para consulta ¥ ampliatse eon los esfudios filees, experimentos a eriterio dd
estudiante que se incluven a cominuacion de h mavoria de las tareas.

Cémo completar & curso

H curso que este libro recoge esti dividido en seis secciones. Cada seecion
examifa principios de color fundamenales desde un angulo dif erente,
aunque inteceelacionado con d reswo, v propOrciona tareas que ponen a
prueba y refuerzan b comprension. Cada tarea estd precedida de una breve
explicacion de su objetivo pedagogico en forma de “justificacion™,

Las svis secciones son: Iniciackon a los estudios & color, Interacciones del
color, Aplicacion de los principios del eolor, Armonia de color, Tnvestigaeion
del eolor v Experiencia ¢ interpretacion del color. Una séptima seccion,
Estudios de color por ordenador, ofrece directrices para reelaborar b
mayoria e tareas con Adobe ilustrator,

Pucde completar fdcilmente las lecciones e este taller en unas quince
semanas § dedica, aproximadamente, de seis a ocho horas a h seibana a
trabajar en b careas. De esta forma, podra seguir o ciclo ¥ compleratlo. No
obstante, si dispone & poco tiempo seleeclone las areas relacionadas mds
directamente con su drea e interéis. Con sentida comin, puede evaluar o
valor relativo de cada seecion sqmn sus necesidades.

Las primeras cinco tareas (partes cuatro y cinco) tratan de b esructura del
color v son indispensables. Propotcitnan Jos fundamentos conceptuales
para todo b que sigue.
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NOMBRAR LOS COLQRES

La fomum en la que deseribimos comiinmente ks colores eselareee como,
inconscientemente, clasificamos d matiz, ¢ valor y b saturacian. In d habla
cotidiang, tendemos a dar prioridad al matiz, reconocer de forma secundaria
d valor y considerar b saturacion o tercer lugar, s es que reparamos
clla

Cuando nos piden que describamos d color de un obijeto, b primera cualidad
que s¢ nos ocurre ¢ o matiz, por cjemplo, un grancro rejg el cielo ete. Ta
frase “Mary viste un suéter rojo” hace que evoquemos b imagen de i rojo
genérico, normalmente o Puede ser wn rojo de cualquicr temperatura,
como carmesi {ftjio) o escarlat (cdlido), pero el color imaginado serd
probablemente muy saturado, incluso un rojo prismitico {fig, 4.1).

Si b misma descripcion incluye una referencia a valor, por cjemplos, “Mary
viste un suter rojo bastanie claro™ nos proporcionard mas infgrmacion v
nos permiticd conocer d mariz v al vakr aproximado del color. No es wn
raro en una descripcion verbal hacer referencia a marise y a valor, y no s
dificil para b mavoria & personas unir mentalmente ks dos caegorias paa
imaginar dgo parecido d color de b derecha {fig, 4.2).

Al afiadir una referencia a b saturacion de color, conseguimos una imagen
mental aun mas completa, La afiemacién “Nary visie wn suéter rojo bastante
claro y apagado” nus dice que d rojo en cuestion o es ¢ rojo vivido de
un camion de bomberos y w o siquicea un tinee rico de rojo. De hecho, o e
color més tenue de una cubierta de libro de tela destedida (fig 4.3). Adadic
h saturacién a la descripeién identifica ¢l color de forma més precisa,

Esta tercera descripeion, que ineluye las wes cualidades, s rarn, Imaginar a
h vez d valor y d mariz es relativamente ficl, como hacer malabares con
dos balas; pero visualizar las tres cualidades a b vz e como afindir una
tercera bol: mucho mis dificl, al menos a principio. Para complicarlo mds,
d valor es mds Ficl de discernit que b saturacidn, especialmente en los
colores claros. También hay tendencia a confudir d valor con h sanwracion,
aungue en realidhd son aspectos diferentes.

A diferenda de b mente consciente, que estd influenciada por b memoria y
d habito, los ojos ven los wes aspectos dd color simultineamente. lintrenar
b mente para que reconorzca bo que d ojo ve s b fave que abee b puera de
h comprension del color,

4.1 Unsuéer roe.

42 Un suditer rojo bastante claro.

43 Lin'wsbter o bastarte claro y apagado



PARTE CUATRO: INICIACION A LOS ESTUDIOS DE COLOR

NOMBRES COMERCIALES DE LOS COLORES

En ¢l campo de b cosmética, de los wjidos +, especialmente, de las pinturas
domisticas de interior v exterior ¢ necesita una pomenclaura precisa, Se
dan nombres individuales a miles de tintes y sombras, pata que bos coores
se pucdan mezclar después de manera uniforme. Los nombres abarcan
desde objetos conaddos, como “verde wrébol” o “lirm”, a interpretaciones
mas imagmnanvas como “verde gales” o “primavera temprana”,

F.os nombres comerciales intentan englobar Ia towmlidad ded coor madiante
analogias, pero, aunque son muy Utiles o ol contexto el bricalaje o & los
centros comerciales, tienen muy poco valor para artistas v disenadores,

NOTACION DEL COLOR DE MUNSELL

En 1905, vn piror estadounidense llamado Adbert . Munsell publiai A
Color NWotatign. Munsell no estaba contento con los nombees de los colores,
que veia poco Bdedignos y “estipidos™ v, por tanto, inventé wn sistema de
nomenclaura basado on & matiz, d valor v b sawracion { cst dltima Ia
lamaba crema). Dividio b rueda e color en cinco matices principales y cinee
intermce-dios, hasta 0 totad e dicz. Los matiees estaban, ademis, divididos
en dicz subconjuntos nunterados. Un viokea especifico, por gemplo puede
esar centrado en "5 o acercarse a matiz vecino por cada lado, “2.57 8 o
al azul violeta v 77 5" 4 & 4 rojo viokta.

Cad matiz esta vinculado a diez valares ¥ a eatoree niveles de satoraciin.,
Los colores s identdfican por . mimero compucsto que hace referencia a
Ias wes dimensiones del color, matiz, valor vy eroma (saturacion). Por vjemplo
mn arul medio alpo saturade & luminosidad mdia tendria b nomenclatura
“SB 5/8". 3B indica wn azul & remperiinira centr, o ¢ centro de la zona
azul, Kl segundo 57" indicacl punta medio un I escala & diez valores. 13
“8™ ce refiere a b sawracion del color: o un color apapado (g, 4.4).

La notadon & Munsell s sigue considerando el intento mis pricico de
aear w sistemna de nomenclatura del coor. A pesar de que no usaremos
d sistema numérico & Muncell de forma explicita, § examinaremos s
combinaciones & colores tenignda en mente sus contenidos de matiz, valor
¥ saturaciin,

Una consideracidn final sobre los nombres de los colores: b mayoria & los
nombres de bis colores relacionados con nucstros propositos son dos de los
pigmentos v tintes a pardit de los cuakes obtenemos colores. Los pigmentos
normalmente Hevan nombres basados o sus fuenies quimicas, por cjemplo,

“smarillo acre”, “carmesi alizarina” © “azm Frdocianing”. Las colores que
mezclaremos a partic ke ellos no tienen nombre,

[os anmbres e bs colores especificos no ticnen importancia para entender
d wolor. 1o que imporm & nuestra concepeion de como s construyen los
colores ¥ COMO s¢ comporman Wnos con OTos.

44 Un arul que en Lt nolaati de
Mmsell se Bamarla SB 5/B.
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JUSTIFICACION DE LAS TAREAS | A 4

Las primeras cuatro tareas estin disefiadas para clanficar b estructura
del color. Al inverdr la tendencia natural a considerar primero o matiz,
estos estudios examinan e matiz ¥ ¢ walor desde ¢ punto de parada
de la saturaciin. Empiczan con los colores s sutiles, los grises
cromdticos, y avanzan hasta los mis saturados, los colores PriSMACcos.

Estos estudios van mids alli de las definiciones. También revelan fommas
en las que ¢l matz, d valor y h saturacion son a k vez independientes ¢
interdependientes en b mezcla de colores v d combinarlos unos con otros.
Adn mas mportante, desmuestran d cfecto visual que se produce cuando se
imponen restricciones a cualquiera de los aes factores estructurales.

TAREA v Eaudios & £5 cromnitice

1a. Haga un pequefio collage & papeles pintados usando entre seis v nueve
forimas que o incluyan d color de tondo. Prepare la tarea pintando um pagina
dc muestras & gris cromdtico en una amplia gama de valores v mace's fiea
“Muestras de pintura™ en la pagina 44 v en b figura 4.5). Todos bs colores
de este estudio deben pertenecer a b wama de saturacion gfis cromético. La
gama de valor debe ser amplia e incluir valores wmados de todo ¢l continuum
de valor. También debe haber una extensa representacion & matices (colores
provenientes de todo d espectro). Use cada color uma sola vez

Comn se mostrd en b parte wes, cree un formato v repitalo ¢n las primeras
cuatro tareas con varizciones de color, o haga vanaciones & uwn disefio
alterandolo sutiimente. 1o nnportante es mantener la coherencia estilistica
para que b atencion se centre en el color. Recuerde que su diserio vene
que ser sencilio: su objerva ¢ demostrar los principios de color de Forma
clara,

pvenprido:

La fignra 4.6,a la derecha, tiene nueve fonnas (incluido d fondo de color.
Todes los colores son grises cromiticos ¥ b gama de valores es amplia. Fl
color 1nds oscuro corresponde a s gran forma azul acero de la derecha, v d
mis claro es d recidngulo amarilo paiido de abajo 2 b pquierda. la gama d:
matices -que inclaye amarillo, verde ¥ vioeta- también s extensa.

I8. Realice un seprundo estudio con grises cromancos. Limite bs valores a
una parte de B gama, Use b escala de grises para ajustar los valores & fos
colores que va a usar. Todos Jos valores deben cefiirse 4 una 0 dos seediones
advacentes de b escala de gnses. Conserve uma gama & matices ampiia,

Fpem ple

La fiyua 47 wsa d musmo disefio que la tarea 1A Los valores se cifien a la
seccion media de b escala de grises. Los matices, como en la fignra 4.6, son
variados e incluven amanllo,violeta v verde.

Cuando los colores uenen valores parecidos es dific] distingsuir unz forma
e otra, Fl efzcto gencral e8 més sereno con una gama de valores, Combinar
wlores cercanos con baja saturacidn crea una experiencia de color muy

suul.

|
|
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MEZCLA DE GRISES CROMATICOS Y COLORES
APAGADOS

Hay varias formas de obtencr grises cromiticos v colores apagados a parur
de un color muy saturado recién salido ded tube: (1) adadic blnco, (2)
adadir negro (3) agregar su complementario, (4) adadit wn gris cromatico
o (3) incorporar wn gris acromadco. Con ks mezchs con negro, bance o
g0, cuanto mas pigmeano afada, mis disminuicd b saturacidn dd color
ofiginal.

S usamos d verde como ciemplo (fir, 4.8), b adicion de uma pequeia
cantidad de gris ded mismo valor lleva al vivido verde originat a b categoria
de color apagado. Si afiade mis gris, b saruracion baja hasta 4 nivel de gris
cromitico (fig. 4.9). (Los porcentajes que muestra b ilustracion srven para
indicar las proporciones relativas, no deben nterpretarse e forma literad).

Debido a que los grises afadidos en estos ejemplos tienen o mismo valoc
que el vade de paruda, d valor del wno resultante s d mismo que d del
color original. S afiade un gris mis daro o mis oscure, d valor del resultado
e apartard del color original en consecuencia a valor del gris.

L mezclas cm'l‘:plcmct'lt:trins s Comportan de forma dif erente, Por vjemplo,
afiaclir rofo d verde disminuve su sauracion, pero d resuliado tambiéa serd
mis oscuro en valorl,

LA SUTILEZA DEL GRIS CROMATICO

Cuando una imagen completa tene un valor v wa satueacion Limieados,
nuestras menies ticnden a compensar estas limitaciones. A kb derecha puede
ver Wy exceleme ejemplo de esto, Durante s carrers, Gioggio Moraadi s
dediod principalmente a los bodegones. Su paleta es aparada y consiste
{ITISES CrOMAICKS COM U toyie ocasional de uwn color apagado. No obstante,
organizaba sus grses para maxioizar d comrasie de wmperiuums v sacar d
miximo partido de estas matices aniles,

Iin la fynra 4,10, Morandi hace mn wio dfectivo de un contraste Minimo &
valor y saturacion, las rayas oscuras sobre b jarra blanca arean w agento
visual e b misma forma que b hace d bow maranja de su derecha,

In d detalle & b piocura & Morandi g, 4.11), hemos superpuesio algunas
furmas circulates para aishae hs drcas expecificas e color aon d fin de que
comparacitn sea mis ficil. 13 cireulo nepro que sedals d color mis oscura
de b pintura rvelt que & o medio tne & valor & De farma parecida,
cuando se compara o tono mas chro ke b pinwra con un citeulo de blanco
purer s¢ pune en evidenon que ticae w valor 7, scky w poce mds clato que
d color mids oscuro. 19 w000 naranja & pyricularmente interesanie. 1is d
color mis reew del cuadro, pern A cumpnr_‘rlu con una clipse de naranja
PrSMACo parece un gris Cromatice,

4.8 Smezlynes el verde de |z zquerta aon un 30% de
g, ¢ resultado es un color apagado (ca)

49 El musmo verde mezclado ¢on una ant:dad mayor del
MmO gris di 0o resultada un s cromatico {gd

410 Guorpa Mocand. 5if Lfe 1949, &leo sobre lenza

411 Detabe de b fiur 400
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TAREA 2 Estudios dv colores apagados

24, Elabore un collage e pape pintado usando ke seis 2 nueve formas, sin
contar d color & fondn, Como hizo e b trea una, prepirelo pintando
muestras de colores apaggados con una amplia gama de valores 5 matices.
Todos los colores de este estudio deben estar denero de Ta gams apagada &
sataracion. 11 rango de valores debe ser mnplio, que abarque toda b escala,
v h representacion de matices serd grualmene amplia (cokores procedentes
de posiciones distintas @ d espectre). Use cada color ©lo una vez

Como s indica on b parre tres, contintie con d fommto de b aren 1, o haga
variaciones de w mismo disefio alierdndolo wn poar cada vez 1o importante
cs mantener B consistencia estilistica para que d interés s centre en d color

E fempho
La figura 4.12 usa d mismo formae de s tareas [a v 1 Todos Ins colores
son apagados. La gama de valores v matices s amplia.

2B, Hagm wn serundo estdio con colotes apagados. Como en 18, lintite
los valpres a una parte & b gama, Una vez mds, uillice b escala de erlses
para hacer coincidir los valores de los colores que vaya creando. Todos Ins
colores deben coincidir con una o, como maximo, dos sceciones adyacentes
de b escala & grises. Mantenga una gama amplia de marices.,

Iz pemplc
la fyparn 403 se ajusta o los requisitos & osta area. Tedos Jos enlores ded
2 ]
estudio son apagados, d rango de matices s amplic, v odos [os valores estin
pagaclos, plic, y
priximos entre si, dentro del wreer blogque de una escala de gris de 11 pasos,

Cuando dos colores denen valor y sawracion parecidos, o dificil distinguir
s Himites entre ambos, Bato o min méds clerso cuando los matices son
ademis adyacentes i o cspecn, conw vamos alajo (i 4.14).

4.t4 Dos matices aoynoentes y Coreanos en valor,

Cuando Ios matices sun dispares, en especial 8 son conplemenarios © csi,
b diferencia & matiz § e temperatura) hace resaltar sus limites Incluso
aungue los colores de abajo (fig, 4.15) ticnen saaracion ¥ valor parecidos, b
linea que s separa es s perceptible quer 8 ks matices fueran parccidos.

4.15 Don mances complementines de wiler y saturandn pereadas,

4.12 Coloresapagados, gama de valores ampha, grn
muibices ampla,

413 Colores apagadas, pana de wores Ervtach, gae
mxi¢es amplia
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CLAVES DE CQLOR

Dectimos que wn grupo de colors esth m LW (£erd cuandu s colores
estin wnitiendos o una de sus ey partes estructurales. Los eolores pucden
estar o clve o manz (todos los matiees dd grupo estin presimos e d
espretro), en satracion todos tienen un mismo aivd e saturacion), o

valor (licm:l’l d mismo \':l]l)l'}. Poner en clwee umn d]s])(lsicit'an e colores m
una o mes de estos facores ke presta cohesion visaal (figs. 4.16—4 19, :thajo),

406 Nuew coloresen clae dematz  fazul 417 MNueve coloresenchive devalor (v alor
verdasch medick

418 Nueve colores en chwe de sturacion 419 MNoeve mlores en dave de bos tres
apagados) factornes

Cuande ua obrz de arte o un diseAo estd o clave de vales v dicho valor o
oseuro, s dice que estdn en CLavERA A S d wlor prinapal es medio, = ra
e una cnave alEbEA, v LAV AL 8 wdos bos tonos son claros,

La pintara de Ad Reinharde (fip, 420) esti limitada en matiz, valor y—cn wn
grade ago menor—, sauracion, Como el valor predominnic o oseuro, esti

a clave baja,

[3 Pinmm enciustica ¢k Barbara Ellmaon (ﬁg. 4.21) = up L‘i(.'l'nplt) cke
disposicin de evlor en cliwe alta,

420 Ad Ronhyt, Abstt 19%2
¥ sobre benzo. M e Art
P
|
[ B = R mom g P ———
4 il g L

42 Barbard Bimann, Reng Gowd, 2010, encius
) g 2
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TAREA % Enedior di colores prismudticos

3a. Haga un colage de papeles pintados empicando entre seis y nucve
formas sin contar el color de fondo. Todes los colores de este estudio deben
estar dentro del rango de saturacion de los colores prismiticos. Las gamas
de mMatiz v de valor deben ser amplias, Como antes, use solamentc una vez
cada color. Recuerde que puede degi mds de un color de cada zoma de
matiz. lgual que en tareas anteriofes, contintie con d disefio que haya creado
o con variaciones sobre un solo motivo,

E yenplec
A ejemplo que vemos ¢n b fiz, 422 continia d mismo formato usado en

Is mucstras para las tareas 1y 2 Cumple has especificaciones, e desdir, ticne
una amplia pama de matices v de valores.

3B. Hyra un segundo estudio con colores prismiticos. Limite (ponga en
clave} los valores a una o dos secciones de b gama de valores de um escala
de gris. Mantenga una gama de matices amplia.

Fremplac

n los colores prismiticos, los valores estin absolutamente ligados al mauz.
Los amarillos siempre son los més claros y los violetas los mis oscuros.
Fn consccuencia, bis posibilidades de paner Jos colores en clave de un
valor especifico son completamente fimitadas (fig 4.23). Auaque ningun
color = usa dos veces, ks diferencias en verdes v rojos son escasas No
hay demasiados matices representados en o ejemplo, pero b gama es en
realidad amplia, ya que incluve dos conjuntos de complementarios.

tos colores prisr;:du'cos en arte y disefio

Lo colores prismiticos tienen una cualidad absoluta y acentuada, como o
fresco toque de una trompeta, Asociamos 1 uso con d arle popular v tos
dibujos de tos nifios. Rara vex aparecen en la pintura occideneal entre los
siglos XV v NX. I nattralismo basado en b verositnilited cmpuja o artista a
rempetar ks ronalidades de color de acuerdo con b atmisfera general de b
escena representada. Si, por ejemplo, hojeamos un tibro de pintura holandesa
del siglo XVIl quizi veamos dgnin vermelion rico & vez en cuando, pero
solo como acento dramitico. 1a mayoriz de os colores quedan dentro de las
categorias de Jos grises cromiticos v de los colores apagados.

Lin el siglo X%, cuando los artistas s distancian del naturalismo v se acercan a
representaciones mis estilizadas del mundo, los colores prismiticos se hacen
més comuncs, admirados por su fuetza v pureza. De pronto, d mundo era
mids ruidoso v estaba mis abarrotado que anwes. Se diria que d péndulo que
oscilz de h alegria a b desdicha, wnto pablicas como privadas, empezd a
alcanzar mayorns extremos on el siglo XX Una paleta mis amplia t k colores
acusados refleja este hecho, Sin embargo, incluso hoy en dia s PO comin
enconmar obras de ane 0 de diseiio que empleen solo colores prismiticos,
e especial § rednen muchos colores. Los prismiticos tienden 2 cmplearse
como notas destacadas dentra de un campo de colores mas suaves,

432 Colores prismateos, gama de valores ampla g :
matces ampha

423 C olones prismibcos. garma de valores i tadz ga T
dematic es ampha{ inchuy e Complementancs).
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TANREA & Ewudior d satiracioner conbined.a

44, Haga un collage de papeles pintados empleandn entre seis v nueve formas
sin contar d colorde fondn, Use los tres Niveles e sacuracion: luﬂl. CrOmERIC,
color apagrado ¥ cobor prismatico. Las gamas & mariz s ke valor deben ser
amplias. Como siempre, no we o mismo colot 38 de una wz. Continoe
con d diseiio que elabore, o crer variaciones sobre uwn motive simple.

E janplo:

Ia figura 4.24 representa los tres niveles de satueacion.

48. Flaga un segundo estudie usando bs es mivels de saturacion. Ponga
e clwe los valores sobre una o dos seceiones de b gama de valores & h
escata de gris. Mantengra una gama de matices amplia.

E jenaplee

La fig, 425 combina wdos los niveles de satracidin A jiempo gue mantiene
odos los valores en wna clave oscura bastanie por debajo del medio ono,
13 color mis saurado s o wiimeulo verde de bn pacie superior zguierda
det diseio; los menos saturados son ks marrones. Debido 2 b extrema
saaracion vy A contaste de remperaturas @ esa vuxiaposicion, resulta
dificil ver que los dos colores denen d mismo valor

Thomas Nozkowski pinta imigenes que son a2 un tempo pocticns ¥
formalmente ingeniosas.  Este gracioso dibtjo (fig 4.26) emplea una gana
compleea de matiz, valor ¥ saturacidn,

16 t=4a v Uper do colores sabro papel  Colezcln prvada

436 Tromad Madoress Letsed (W10

4H Me'es de satoacon a gama de
W et

brvtada ygama de muces ampia
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E femplos adicionafor

Lo ejemplos de esta pigina v h siguicnte (figs. 4.27 a 4.34) responden a
los requisitos de las cuntto priinetas tareas. A diferencia e los ¢jemplos
anteriores, estos disefios son variaciones de un mismo ema formal Los
parimetros son constantes: cada uno de ellos consiste en la disposicion
e cinco formas distribuidas sobte vn fondo e color; hs forims m s
tocan entre § ni tocan d botde del formao, v no hay lineas curvas. Al fijar
un eonjunto de reglas v rabajat con atreglo a las misimas, d disedador ha
creado un grupo de estudios estrechainenie relacionados peto variados.

427 Tare la; Gnees cromdecos, gama de valores 428 Tarea 1B Grsescromdtos, gamade v dores 427 Tarer2aColores apagados.gimade
amphia y gama de rma tices ampla Irrutadia, gama de mataes ampha ampha mma de matices ampha
40 Taea & Colores apagdos. gima devalones 431 Tarea In: Colores prsmitcos, pama de valores 4.2 Tarea 3 Coloresprsmiposg  anade

hmdady, garna de matces ampha ampha, ganu de mabses amplia hrmiad gama de matces ampha
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Ejemplos adicionles {eontintacion)

43 TareadaMNiveles desaturanon comiarados, 434 Tarca 45 Nrveles de sauaoin ombinados.
fama dealores amplia, giha de matwkes amplia gama devalores bmitada, gama de matees amplia

Tras completar estos primeros ocho estudios, d eswdiane ya habra com-
prendido las cualidades visuales de los distntos niveles ke sawmracion v
= habri familiarizado eon b terminologria bisica Jdel color necesaria para
comentar su propio trabajo desde d punio de vista estrucwral. Asimismo,
habri 2dquirido b habilidad de hacer distinciones sutiles dentre de v solo
color ¥ en las relaciones entre colores, v se sentrd mds eomendo al apliear b
mecinica de i construccion de colones mediante mezclas.

Muchas ensefianzas pueden extraerse de esta serie de tareas; quizd la mis
mnportante s ¢ descubrimienty de que aunque matiz, valor v saturacion
son cualidades distintas que 2 menudo se manipulan independientemente,
también s apoyan unas en otras de varias maneras ¥ on vanios grados. 1a
mezcla v combinacin & colores tiene algo de previsible, puro rambién
ofrece sorpresas.

Al hacer estos u otros estudios de color es importante cstar alerta a las
cotlidades inefables que emergen v que afectan b psique del espectador,
Observe s ncho estudios que acaba de hacer. Cada uon s¢ Inicio eon una
premisa conceptual, pero L relaciones de color uenen vida propia, y cada
estudio posee sus propias y distintas cualidades evocadoras,
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ESTUDIOS LIBRES

Lis tareas de colorismo de este libro constituven mn programa e estudio
formal que daran solidez a sus conocimienos. Pero, para hacer b transicién
desde una aplicacion deliberada de Jos principios del color hacia un enfoque
mis libre v natral, o importanie complementar [as tareas fofmales con
exploraciones del color que @ estudiante dirija por § mismo empicando
técnicas acordes con s disposicidn v temas de eStudio prefefidos. Iin
Principio, estos esindior #res pucden hacerse con cualquier medio de color
bidimensional.

No obstante, por motivos de eficiencia, hay buenas razones para
mantenerse dentfo de algunos de bos parimetros que rigen hs tareas
estindar. Recomendamos, por gjemplo, que se siga trabajando en formatos
pequefios. La mayor ventaja de hacerlo a8 & b productvidad: se pueden
hacer varios cstudios pequeiios ta poco tiempo v aumentar e este modo
las oporrunidades de exploracion del color, Ademis, d estudiante no tendri
que preocuparse de Jos problemas téenicos que surgen de los cambios de
escala v de materiales.

También se recomicnda mantener b simplicidad de Jos disefios v concentrase
et d color. 1.os estudios libres pucden crearse como piezas vinicas, pero
a menudo se adquicren conocimiertos mis valiosos creando grapons de
estudios relacionados entre s, vinculados por procesos o formatos simikres,
la serie puede estar compuesta de cualgquier mimero e estudios libres.

Un aspecto que ofrece muchas posibilidades, incluso en formatos pequerios,
e d proceso e b aplicadion de b pintura. Explore libremente Jos procesos
directos ¢ indirectos, por cjemplo, estarcido, callage de recortes, fotomontaje,
estampado, transfefencia, v mdscaras para los bordes pronunciados. Sunque
d formao de las wareas pide mds bien b aplicacion de colotes planos v
opacos, en los estudios libres pueden emplearse salpicaduras, arrastres,
color traslicido vy transparencias. Pucden ser an alocados ¢ imprecisos o
tan clasicos como desee,

Los tres estudios libres que vemos a b derecha Lmplean tres procesos
distintos. La figura 435 combim gouache aplicado directamente con
elementos de collage cortados de mapas y papel coloreado,

Ia figura 436 emplea una técnica de salpicaduras para depositar pintura
naranja y gris a través de wn fondo de color degradado. Observe que o valor
cambia en d color salpicado a medida que pasa sobre distinos colores de
fondo.

Ia fyrura 437 esti pintada directamente, destacando diversos tpos de
borde, desde los mas suaves a ios mas afilados. [ color es sutl, casi mdo
grises cromdticos con um forma rojo violem apagado gue sustenta b
composicion.

436 Estudc de Kmberk Mood

437 Futudo de Waren Bernistt,
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438 E studios de VieP anyarachun,

Tres secuencias e estudios libres. las de kb
figura 4.38 son pinturas sucltas, con un vigor que
recuerda d expresionisnio absiracie,

lies dos estudios con estilo de imprenta de b
figura 439 fucton realizados por wn eswdiante
de disefio grifico que adquiric unos tipos de
imprenta & nmadera en un tenderere. 11 auror
creds un buen mimero de estudios similares, en los
que contbind los tpos estanipados €on 1écnicas
de transferencia y con pintura directa para formar
un cotpus coherente.

Los estudios de abajo  (fig. 440) forman paree
de uma seric de estudios merddicos  sobre
proporciones de color. La estudiante empled cinta
adhesiva removible para ennmascarar los bordes
rectos v definidos de las franjas.

440 Estudos de Mana O Cillshan

4.39 Estihos de Matthew Palen




5. INTERACCIONES DEL COLOR

“La percepcion visual casi nunca ve un color como realmente es, COMo s
fisicamente. Esto hace que ¢l color sea e elemento més relativo en arte.”

Josef Albers, The Visual Nature of Color



IMAGEN FANTASMA

Les pintores experimentan con frecuencia b sorpresa de mezclar wn color
cuidadosamente en la paleta y verlo cambiar después al colocarlo entre: los
demids colores de su pintura, La apariencia del color se ve afectada por sus
vecinos, a veces de Forma sutil, a veees de Fofma drdstica. L causa de este
fendmeno & un agpeco de fa vision que crea un efecto de halo llamado
IMAGEN FANTASMA que aparece rodeando forMas individuales de color
y de no color (fegro, blanco y gris acromitico), Normalmente no somos
conscientes de este Fenémeno, pero esti presente siempre que una forma
se encuentra con otra en una supetficie plana. De hecho, aungue no nos
demos cuenta, d efecto acumularivo de miltiples imigenes fantasma en una
pintura © un disefio enriquece nuestra expefiencta visual,

Les siguien:cs experimentos requieren concentracién. Para empezar, mire
fijamente d circulo negro de h derecha durante unos veitte segundos. Después
cambie b mirada a b zona blanca recuadrada que estd debajo del cifculo. La
imagen fantasma aparccerd coMo un circulo blafico muy clafo y del mismo
tamarno que d negro. Este fendmeno dptico se llama contraste sucesivo.

Ahora, vuelva a mirar d circulo negro. Repita b operacién anterior pefo,
esta vez, cuando vea la imagen fantasma blanca concintrese en sz borde
exterior. La imagen fantasma quedari rodeada por un aufa gfis oscura
débil pero perceptible. Lo que estd viendo es la imagen fantasma de una
imagen fantasma. Los ecos dpricos de este ripo reverberan sutiimente en toda
combinacién de colores contiguos.

Finalmente, concéntrese en o citculo negro v, sin dejar de mirarlo, observe o
Bro ¥ )
halo blanco daro alrededor de su borde. {Algunos estudiantes han sugerido
4 B
que e circulo negro, con su niMmbo blanco, recuerda un eclipse solar).

fmdgenes fontosma ocromdticos

En d borde entre dos colores vemos dos imdgenes fantasma simultdneas.
Mire arentamente d borde entre los rectdngulos oscuro y claro de k figura
S.1. En d lado oscuro del borde verd una franja atn nids oscura. Al Mismo
tiempo, una franja mis clara aparecerd en d borde interno del restingulo
mis claro. La figura 5.2 muestra d aspecto de bs dos imigenes fantasma
simultineas. Este fendmeno se conoce como CONTRASTE SIMULTANEO,

Dado que los grises acromiticos carecen de maiiz y Je saturacién, sus imigenes
fantasna contienen sélo valor. Cuando un gris oscuf® gebefa una iMagen
f.rneasma sobre un gris daro, b imagen fantasma seri mds clara en valor que ha
del gris claro. A b inversa, b imagen fantasma genefada sobre un gris oscufo
serd mds oscura que éste. Esto ¢s asl incluso con blanco y negro. 1 halo que
rodea d circulo negro en una pdgina blanca es mis blanco alin que ésta, y b
negrura ded borde interno del citculo es mds negra que ¢ negro.

PARTE CINCO: INTERACCIONES DEL COLOR
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Imdgenes fontosmas en wlor

La claridad u oscuridad de una imagen fantasma proyectada por un color
sigue las mismas reglas que gobiernan las imdgenes fantasma producidas por
o blanco, d negro y los grises acromdticos. Como ocufTe con los no colores,
los colores oscuros proyectan imdgenes claras sobre los colofes mds claros.
En color, la diferencia es que 1 imagen fantasma también contiene matiz.

Recree o experimento ddl circulo negro con d circulo azul prismirico y
recuadro blanco de la derecha, Su imagen fantasma no sélo es mds clara que
kb que sc ve dentro del cuadro. sino que ademds tiene un matiz discernible,
d del complementario del azul, d naranja.

S d drculo azul se coloca contra un gris acromdtico mds clato (Hg. 5.3),
i imagen fantasma que lo rodea contiene s complementario (naranja)
pero también serd mds clara que o gris sobre d cual estd. Ademds, el borde
interior del circulo azul revela un delgado anillo de azul mds oscuro. B gris,
al ser acromaitico, influye solamente en o valor del azul v ro en sy manz. 1a
figura 5.4 mucstra esta ilusidn.

Mds eemplos

Mire atentamente d circulo azul vielesa dentro de cuadrado verde (ﬂg. Sl
lnmediatamente aparece dentro del circulo un delgado anillo rojo violeta,
La imagen fantasma rojiza dd verde se mezcla dpticamente wn d azul del
circulo para crear esta ilusion rojo violeta. Compare con d mismo arui sobre
gis (fig. 5.6). Como el verde no bo rodea, d citculo parece mds azul.

En k figura 5.7 vemos un circulo violeta sobre un rojo anaranjado oscuro.
Aqui d violca aparcce mas claro y algo mds azulado que sobre el gris pilido
(fig. 5.8). conra d cual sc v mis oscwro y rojizo.

Los rombos anaranjados que vemos abajo (fig. 5.9) son fisicamenie idénticos,
pero, debido ala INTERACCION DL COLOR, parecen notablemense dif erences
cuando los vemos sobre fonidos distintos.

S Vot srraniicls Qurvne Lamup duemi 1 iera whee ek midorm i foodk clisen

s



MEZCLA OPTICA

Cuando un campo de color se compone de formas de color pequedias y
fragmentadas, ln mente fusiona estos fendmenns visuales dispares en un todo
comprensible. Aesto s k llama me2cia drTica. Eltamasiode los inceementos
de color y su distancia del ojo determinan el grado de uniformidad que
adquieren las parces. La impresién en cuatricomia, b imagen digiaal y
b forografia en color comportan todas cllas b sintesis visual de miles de
diminutos puntos o manchas de color (fig. 5.10). En estos casos, bos puntos
SOn tan pequefios que apenas son visibles, § es que llegan a serlo.

A veces, como en ¢l caso de los mosaicos y de los tejidos, bis unidades
individuales de color son lo suficientemente grandes para ser vistas, aunque
también se mezclan en una imagen cohesionada. Esio plantea al observador
una “conciencia visual dable” que le permite alternar enwe dos lecturas: b
realidad fisica de los incrementos de color y b ref erencia picuirica que surge
cuando se funden en una imagen. Esta sensacién puede hacer que ¢l acto de
ver & convierta en algo casi tietil

El detalle de un mosaico de Révena (fig. 5.11) demuestra esta forma doble de
visién. La mente mezcla Fragmentos individuzles de color en musas ronales
mds grandes de manera que el rostro del joven Jesis puede leerse como un
rostro 0 coma un conglomerado de puntos de color. Una distancia mayor
{o unas f.ragmcmos de color mds pequefios) favorecer b interpretacion mis
ilusoria, mientras que una distancia menor hard la imagen mds abstracta.

Chucl Close se hizo célebre por sus grandes y poderosos retratos ejecutados
en un estilo fotorrealista. Pero s1 experimentacitn en dibujo y pinwra ke ha
llevado mds alld de la rranscripcion de b forografia, hacia una exploracién de
k naruraleza misma de b visidn.

En afios recientes, Close ha pintado retratos a gran escala compuestos por
miriadas de diminutos cuadrades y rectingulos que albergan pellizcos o
salpicaduras de eonfiguracién aparentemente aleatoria e independiente de
sus vecinos, en especial cuando se miran de cerca

Pero bas colores de cada euadrado corresponden a b légica de b forografia
original de manera que, a cierta distancia, ks cafticas marcas se funden en
h fote de un rostro. El ejemplo que vemos (fig. 5.12) posee un maravilloso
dualismo y demuestra la capacidad de b mente para organizar inf ormaciones
visuales dispares y complejas en una sintesis cohvincente,

PARTE CINCO: INTERACCIONES DEL COLQOR

5,10 Amplacdn de unampresidn en atrcomia gue
rmuestra la drasén de 18 imaen en puas de wlor

501 Autor descontado, Cabezd deljoven Jesus,
detafie de £! dbolo de ka wude, mosum del sigio w
5. Apofnare Muove, Rivena

502 Chuck Close. Autorretritg, 2004.05, dlea sobre
tela Pace Wildensten, MNuevs York,
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Imdgenes fantasma como refuerzo de motivos

En ocasiones, una imagen Fantasma puede convertirse en parte de un disefio,
especialmente cuando se repite en un motivo. En b figura 5,13 wn fondo de
gris claro acromudtico esti cubicrto por una cuadricula de cuadrados grises
mds oscures. 8 miramos lis intersecciones de los cuadritos veremos surgir
formas ain mds pequeiias y vagamente circulares (fig. 5.14). Estas imdgenes
Fantasma son una ilusién éprica, pero tienen un papel sélido para animar
un motivo que de owwo modo serfa fudimentario. Observe que o valor de
hs imdgenes fantasma gencradas extd a medio camino entre d del fondo gris

claro y  de los cuadritos oscuros.

5.15

514

El mismo fendmeno se repite en b figura 5.15 con dos colores en lugar de los
grises acromdticos. De nuevo, la imagen fantasma proporciona vivacidad a la
rigidez de la cuadricula y una vez mis, su valor es mis o menos intermiedio
cnere Jos del fondo and claro y d de los cuadros anaranjados. En este caso,
d matiz también es un factor. La imagen fantasma en las intersecciones
combinz e azul daro dd fondo con el naranja de los cuadros para crear un
matiz neutral (fig. 5. 16).

Es R E s mEEEEgEE"

18



T —

PARTE CINCO: INTERACCIONES DEL COLOR

En este ejemplo s¢ emplea de nuevo d mismo motivo (fig. 5.17). Esta vez,
compo los valores & los dos colores son cercanos cnire si. no se forma una
imagen fantasma en las intersecciones de h cuadricula azubvioleea. En
cambio, encontrarcmos rdfagas parpadeantes de amarillo medio dentro de
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Interaccién y progresidn tonol 517 Dertro de Ios cUsNos nararya aparecen rafigs de
Combinados eon hs progresiones de color, los ofectos del contraste

simulténeo pucden ser sorprendentes. La franja azul verdosa de b1 progresion

de abajo {fig. 5.18) parece cambiar al moverse de izquierda a derecha.

518 L fran azd verdosa es fiucaments i mama. pero parece cambiar de color

En b figura 5.19 una serie de franjas verticales aparecen como del mismo
azul. Fn b figura 5.20, d color de fondo cambiante ransforma bs mismas

franjs azules.

5.19 La franj wowta vepenidn que vemes . 520 _parece cambar entima de degradado
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JOSEF ALBERS

Josef Albers fue ef educador colorista mids influyente de b segunda mitad del
siglo xx. Empezd su carrera en b Bauhaus de Alemania. donde fue alumna
y profesor. En 1933 emigré a Estados Unidos, donde sus ensefianzas en el
college Black Mountain y mis tarde en b Universidad de Yale wvieron un
gran impacto en o aree y d disciio del pais. En 1963, publicé en edicién
limitada un libro de estudios de eolor serigrafiados titulado frreraction of
Color. Esta obra seminal es d logro pedagégico mds perdurable de Albers.

La edicién original s zlgo mds que un libre. Se trata de un rico depésito de
descubrimientos hechos por Albers ¥ sus alumnos tm o curso d varios afios.
H texto de Albers tiene un notable encanto porque refleja su fascinacion
ante o misterio de las relaciones de color.

Uno de los experimentos clasicos de Albers es hacer que un eolor parezca
ser dos. Su motivo favorito aa d cuadro denwo de owe awdro. Primero
mostrzba o que parccian ser dos cuadrados pequeiios de tonos distintos
sobre dos fondos de eolores distintos {fig. 5.21). A continuacidn enmuscaraba
d fondo con blanco, revelando asi que bos dos cuadrados eran fisicamente
idénticos (fig. 5.22).

A Albers k fascinaba b naturaleza suril e impredecible de bs interacelones
del color, y creia que solo una experimentacién atenta y continuada podia
proporcionar un conocimiento significadvo de su complejidad. B mécodo
diddcrico de Albers cra clegante: un programa de observacion atenta de los
eventos del color en un entorno conwolado,

Civas d» Albers:

“La percepcidn visual cad nunca ve un color como realmente es, como es
fisicamente. Esto hace que d color sea d elemenlo mis relativo en arte

“Igual que hay que practicar continuamente ks reglas basicas de una tengua,
debido 2 que nunca se fijan, los cjercicios decfectos de color nunca terminan.
Una y otra we se descubren casos nueves y disaintos,”

*Todo fondo sustrae su propio matiz de los eolores que Jo cubren y de este
modo ks influye.”

“El contraste simultineo po es sélo un fendmeno Gptico curioso: es d
aucéntico corazon de b pintura.”

I

521 Un oolor panese Gimbar Quindo tarmibie s

523 Uy miscara blancy revels gue bos dosc
Mo,



JUSTIFICACION DE LA TAREA CINCO

Debido a la naturaleza de b visidn, un mismo color puedc cambiar
aparentcmente en miatiz, valor o saturacién en distintos contextos. Unas
veees d cambio es muy sutil, y otras e lo bastante acusado como para influir
en b pereepcion. Los siguientes estudios estin concebidos para explorar los
efectos dpticos que ejercen unos colores sobre orros asi como para revehr
algunos de los principios que gobiernian ks interacciones de color.

TAREA 5: Estudior dr interacciones de color

Intente hacer que un Mismo color parczca ser dos colores distintos alterando
sus entornos. Use muestras de color y collage en esta tarea (tendrd s
muestras que hizo en las tareas 1 a 4 anada orras cuando las necesite). Este
experimento requicre observacion atenta, repeticiones con pequeiios ajustes
y una implicacién conscientecon o que vaya descubriendo. Cuando observe
los efectos de color, trate de razonar sobre sus causas. Esta labor exige una
inmersidn completa en ha experiencia del color. Es aconsejable trabajar en
un entorno silencioso y sin distracciones.

5a. En este primer grupo de cinco estudios, intentaremos akerar o valor de
un color. En d primero, wrabajacemos sélo con un gris cromitico (Mezcle
sus cromdricos oscuros con blanco): de este modo, sdlo aleraremos d valor,
to d matiz ni b saturacién. Lo que aprenda sobre k aleracién del valor
aplicard después a los colores. Para crear cinco buenos ejemplos tendrd que
hacer bastante mis intentos; timese 4 tiempo y disfrute ki exploracidn.

Fn cady uno de estos estudios de interaccidn usaremos dos cuadrados
grandes {5 x 5 cm) y owos dos pequeitos {1.25 x 1,25 cm). Organice sus
estudios como los que veMos abajo a amado real (fig. 5.23).

PARTE CINCO: INTERACCIONES DEL COLOR

523 Das emplos de altenacda del vallor colocandd un cuadmdo pequeio en don contevtos difirentes. Bl de |a wepperda e aoromiticn y o de b derodha, cromatics
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5. Para d segundo grupo de cinco eswdios, intente que o cfeaw de
alteracién afecie slo a matiz de un color @ valor debe permanceer igual.
Como ances, dispéngase a hacer muchos ejemplos hasta conseguir cinco
estidios excelentes. Explore los colores a todes los niveles de sawracion.
Reflexione sobre sus hallazgos micntras trabaja ¥ trate de comprenderlos.

Ejemplo:

En b figura 5.24, d cuadrado pequeiio central es tisicamenie d mismo en
ambos casos, pero sobre d fondo azul parece rojo violera y sobre o naranja
parece azul violera. El valor del cuadrade grande sc mantiene relativamente
constante, a igual que su sacuracién,

S nos fijamos en los marices que intervienen en d ejemplo, vemos que d
color del cuadrado central comparte un color distinto con cada une de los dos
fondos. Observe que d azul y d naranja son complementarios v que o azul
s un color primario (tiene un companente unico} mientras que d naranja ¢s
in color secundario {dns componentes: rojo ¥ amarillo). El violeta del centro
también es un color secundario que combina rajoy azul. Por tanto, d violen
comparte d azul con d fondo aml y d rojo con d fondo naranja.

El color de fondo extrae su propio matiz del color que b rodea. Ad pues, d
azul absorbe algo ddl azul del violeta, kb que hace destacar mis d componence
rojo. De mismo modo. d naranja (que conticne rojo) extrae algo de rojo
del violeta, lo cual refuerza s componente azul. Como dijo Joseph Albers:

“Todo fondo sustrae su propio matiz de los colores que To cubren y de este
modo les influye”.

Mirande d ejemplo, rrate de deducir por qué d valor det color central o
se altera.

5¢C. Haga cinco estudios que muestren principalmente uma alteracién de b
saturachén. Minimice cuanto sea posible bos cambios de mariz y valor,

Ejemplo:

kl cambio en saturacién se ciie a la misma logica que b aleracion del marz;
dependc an gran medida del empuje de un color de Fondo sobre d color que
tiene encima. En la figura 5.25, d cuadrado central parece mds apagado a b
derecha, dentro de un gris cromdrico de matz similar, y mds sarurado sobre
un amarillo verdoso con d que tiene poca cosa en comdn,

Una variacion interesante de la figura 525 se produce 4l pouer el violeta
apagado en d centro y wasladar el violeta rofizo tis sawrado al fondo (fiz.
5.26, derecha). De nuevo, ¢ fondo amarillo verdoso hace que d cuadrado
central parezca mds sawrado, pero ambién afecta a su matiz, que parece mds
cojizo. El valor de bs dos cuadrados difiere también ligeramente: ¢] que esté
sobre zojo violeta parece mas claro. Puede explicar por qué?

525 Interacadn e color que refle
desatraodit

526 Ve de b fgy S24
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50. Realice cinco estudios en los que parezca alterarse of matiz, valor y
saturacién de un color, como en o cjemplo de la derecha (fig. 5.27).

527 Interacodn de olor concamieos wubles demat
valor y safurgdn,

56. Un rete xin mayor es intentar hacer que dos coleres parezcan ser uno
solo (fig. 5.28). Emplcande los cohoclmlentos adquirides, ]ug:: cnco
estudios & este ripo.

528 Do colones parecen ser una

Cémo sacar partido de un ntimero limitado de colores
{HOL IR A e m.xﬁ-rn.- 5

Trabajar conscieNiemente con wn ndmwro de colores esteictamente limitdo ' 3
confiere una sensacion de clarided y unidad a b composicion. 13 wpiz ’ l -

Conempordieo que vemos a b derecha (fig. 5.29) usa los mismos escasos
celores repitiéndolos en contextos cambiantes, y creando ast uma sorprendente
varicedad riquesa. § mira o disefio con les ojos entornados verd cdmo bbs
matices rosa de b izquierda se merclan cwn d Tondo, mientras que Jos de b
derecha fioun en b superficice. F amarillo verdose funciona a b inversa: o
ala izquierda v se funde a b derecha Tambidn parcee mis osaro junto a los
wsas claro de b izquierda y mds clare jumo a Jos rojos oscuros de b derecha.

|
E
4
X

L

529 Lydil M, Coltartarms g e | Gropry, 2002
riedithies g dlpodidn. Calpctdn de Mk = M Covvet
Berkpley Calfarmg
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PARTE CINCO: INTERACCIONES DEL CGLOR

Los artistas textiles se ven 1 weces limitados a un
Pequeio imero e colores planos espegificos. Ello
supone un desafic a b babilidad del disefiador para
dar una sensacion de varicdad con unas cswictas
limitaciones L disaio textl wadicional & h
figura 5.30 emplea sdlo los ocho colores planos que
% muestran a la derecha. A parrir de estos pocos
colores, d artista ba ercado un meotivo inrincado y
espacialmente complejo en d que los coloeres parecen
cambiar en relacion con s contexco iNmediates.

En ocasiones, artistas y disefiadores & imponen
a o mismos, con buenos resulados, restricciones
de color como estrategia creativa, En sy novela
grifica Asterios Polyp, David Mazzucchell usa
colores limitados como reaurso visual y narrativo.
Cada cpisodio del relao tiene su propia paleta, a
menudo limitzda a sélo dos matices, A lo largo
del libro, Mazzuechelli renuncia a b linea negra
convencional normalmense asociada al medio pra
crear un universo visual mids freseo y fluida,

En la pdgina de s obra que vemos a b derecha (fig,
5.31) Mazzucchelli muestra una escena dranyiticn
empleando sdlo azul violeta y amarillo oseurs. 1
simplicidad del color unifica b imagen y. al mismo
tiempo, rebaja s impacto emocional con un barniz
de distancia irdnico que refleja perfectamente o
temperamento analitico del protagonista.

5.30 Do 1ot de Jonathan Bere, Cortesiy &t artsta

il p ’..

I
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531 David Mazzuccholh, Astersss Ptyps, Parithoon Books. Nuews Yoss, 2009



JUSTIFICACION DE LA TAREA SEIS

La meta de esta tarea & sacar d mdximo partide del fecto de un nimero
limitado de colotes en un disefio, por medio de bt interaccién y b variacién
propotcional de los colores. A diferencia de muchos diseios, que se inician
con b organizacién de s formas e intervalos, en esa composicion
organizacion del color tiene la méxima prioridad.

TAREA G Composicion de interacciin

Usando d menos seis colores, dos veces cada uno, aee un disefio que muestre
b naturaleza contextual ¢k b identidad del color. Como en los esmdios
previos de "un color se convierte en dos”, disponga bs relaciones d color para
alterar su aspecto en cada posicidn. Puede usar hs combinaciones de color de
hs wareas anteriores. El formato debe ser pequeno, no mayor de 310 em2.

E jemplos

En d primer ejemplo (fig. 5.32), sc han usado sicre colores dos veces
cada uno. Cada color parece cambiar de matiz, valor o saruracién segiin
bs colores que lo rodean. El segundo ejemplo (fig. 5.33) rambién emplea
siete colores repetidos, pero o amarillo de L esquina inferior izquierda sélo
aparece una vez. H animado disefio de abajo a b derecha (fig. 5.34) tene
nueve colores, cada uno repetido al menos una vez.

PARTE CINCO: INTERACCIONMES DEL COLOR

533 Estude de compepodn de giberaocda

532 Estudo de compasén de miemccen 534 Exlido de Vegra Dow
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SEPARACION DE COLORES CON
LINEAS

Las Formas de color pueden separacse rodeindolas
con lineas de blanco, negro o gris, como azulejos
separados por lechada o vidrio tintado dividido
por tiras de plomo. Ciertos tipos de ilustraciones,
como los comics y los libros infandles, rodean
las formas con lineas negras y aislan los colores af
colorear dentro de éstas.

Esta separacién evim que los colores vecinos
interactien. En la figura 5.35, o verde apagado
del centro parece diferie bastante dentro de los
cuadrados mayores. Sobre d azul oscuro, parece
mis claro en valor y mds amarillento en matiz.
Pero si rodeamos ¢ mikmo verde con una linea
blanca (fig. 5.36) o negra (fig. 5.37), los colores no
¢ tocan y, por cllo, parecen mis independientes.
En casos como éstos, cuantd mds gruesa saa k
iinea divisoria, menos interacuian los colores.

Mire de nueve ki imagen fantasra que rodea d
crculo azul visto sobre blanco y sobre negro
(fig. 5.38) y descubrird que hay una diferencia
significadva. Sobte blanco, b imagen fantasma con
halo parece més clara que d blanco que b rodea y
con un contorno amarillo anaranjado. Sobre negro,
L imagen fantasma con halo parece mis oscura que
d negro que b rodea H fondo blaneo recibe d
matiz &l magen fantasima de un eolor de forma
muche mds visible que fondo negro.

536 Cuancho @ rodes de blanzo el cuadrade pequetia b didrenaa ey misnns notibl

537 Un contorno negro tambnén mtemumpe «f efecto de [ mterseidn del color:

538 Compaauen del azul g fomabs Buaneo v nepro



En las wes versiones del mismo disefio que vemos
a b derecha (figs. 5.39-5.41), vemos cémo los
conternos acromidticos simplifican d color global
del diseiio al reducic b interaccion de los colores,

No obstante, d efeao de las lincas blancas y negras
es distinta. Con lineas blancas, los colores, aunque
aislados, se muestran abiertos y expansivos. Aunque
no seamoes conscientes de ello, d 6jo percibe que la
imagen fntasma de cada color « expande fuera
de las lineas. En consecuencia, & diserio parece
abierto y aireado,

Al inversa, las lineas negras confinan los colores.
No hay imigenes fantasma parpadeantes, sélo un
oscurecimiento del negro ali donde toca loscolores.
La impresién global & de precision cerrada.

PARTE CINCC: INTERACCIONES DEL COLOR

540 Los comemaos bancos aeeon o dsefia

541 Los contomon negros tondinan 105 colores
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ESTUDIOS LIBRES

Aplique a sus estudios libres algunas de las ideas encontradas en ks tareas
previas, como en los cjemplos de abajo (figs. 5.42-5.45), o Gselos simplemente
como una ocasion para ampliar k experimentacion, como en hs muestras de
k pdgima siguiente (figs. 5.46-5.49),

54 Estudo delamie Vilen,

542 Buo de Ve Decanato

545 Edfizto de Vitne Banes
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545 Bwdo de Kim West

547 Estucho die Al Mlahon

548 Estudio de Mary Sullrvan, 549 Ecudto de Ry Coughin



6 APLICACION DE LOS PRINCIPIOS

Es bueno recordar que un cuadro, antes de ser un caballo de batalla, una mujer
desnuda o una escena, es en esencia una superficie plana cubierta de colores

organizados en un cierto orden.”

Maurice Denis



Las lecciones de las partes uno a cinco nos han preparado para estudios
mds comiplejos, concebidos para reforear d dominio de los principios
fundamentales del coler aplicindolas a objetivos especificos.

Fn ks wes siguientes tareas se abordan, en este orden, h progtesion de color,
b ilusion de transparencia y el enfoque de b pintura al natural basade en
el color. Todhs ellas requieren un fino juicio y una mezcla precisa del color,
y harin mis profunda nuestra comprension al tiempo que introducen
escrategias de color duiles para d arte y d disefio bidimensionales.

PROGRESION TONAL

La progresidn tonal mds familiar es la escala de griscs estandar. Las escalas
de grises consisten en diez u once wnos que avanzan regularmente del negro
d blanco. La pintura de una cscala de grises acromdticos o una actividad
comin en los programas de introduccién al diserio. La propia escala de gris
es una herramienta Gril, aunque sea solamente una progresion de brillo.

La progresiones también se dan en cwnw a matdz y saturacidn, y e
combinaciotes de los tres factores estructurales, No tienen por qué
abarcar una gama completa de extremO a extremo, también son cfectivas
& transiciones mis limitadas. De hecho, las progresiones que cubren una
distancia menor con w1 rango mayor de tonos producen ef ectos mis susiles
y evocadores, como las de las figuras 6.1 a 6.3.

En las figuras 6.4, 6.5 y 6.6 podemos ver progresiones simultineas en varias
categorias. Lz figura 6.4 muestra una amplia progresion en matiz y saruracin
con matices complementarios del prisma en cada extremo. Incluye d rango
completo de sawracién. Las transiciones de valor son minimas.

En b figura 6.5 hay un cambio limitado tanto de matiz (de amarillo 2 rojo)
como de valor. La transicidn en sawracion e muy ligera porque todos los
twnos se encuentran en b gama de color apagado.

La figura 6.6 muestra una transiciin dristica del tono. pera con cambios
mds suiles en valor y saturacion.

PARTE SEIS; APLICACION DE LOS PRINCIPIOS

6.1 Progrodidis con tratuciones mutles de mit y o

6.2 Progresdn O UANLICIONES SUkies de matz y
saburagdn {de gns cromidtico a celorapagade).

63 Progresion de mate de aznuf a 3marfla

64 Frogreutn de matiz y waisrisn

65 Progrewon de manz yvalor

6.6 Progrosadn te maty valie y witis xda
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PARTE SEIS: APLICACION DE LOS PRINCIPIOS

Progresion tonal informal

Hasta ahora nos hemos centrado en progresiones
tonales formales y muy controladas, dispuestas
en incrementos  estrictamente  regulares.  Pero
lx progresion de color también puede aplicarse
de manera menos formal sin que por cllo dejen
de manif estarse ws cualidades de movimiento y
luminosidad que confiere la progresidn a ks obras
de arwe y disciro.

En lugar de mezclar colores para crear ilusiones de
forma, Paul Céranne mezclaba cuidadosamente
progresipnes tonales que daban a sus cuadros uma
paradijica sensacién e solidez y cambio, como
vemos ¢n las figuras 6.7 y 6.8.

En las aries decorativas tradicionales, como tapices,
alfombras y mosaicos, particulas independientes de
color & disponch como progresiones para expresar
b estructura de 1as formas y los juegos de luz en las
superficies {fig. 6.9).

§9 Aubr dewoncodo detlie de £ oboks <t u waty, mosaco del sgio v § Apolnare
INueve. Riera

67 Paul Cézanne, Rocas cercade s cuevas por enarmadel
Now, ¢ 190, lienzo al dkeo Musée dOrsay, Paris

6.8 Detale de la fgura 67



Propresiones de color intercalodas

Dos transiciones de color distintas pueden intercalarse alternando sus
secciones para crear un atractivo ef2cto visual (como vemos en s ﬁguras

6.10,6.11 y6.12).

Las dos progresiones que vemos a lado son completamente dif erentes.
La figura 6.10 tiene d mismo rojo prismdtico a cada fado, y b saturacion
disminuye por pasos hacia d centlo. La transicién de valor es escasa.

La progresion de b figura 6.11 es algo mds convencional. Su valor pasa de
oscuro a clro igual que en una escala de grises wradicional, La transicién
de matz también es dristica. del violeta al amarillo en diez incremencos.
Asimismo, los tres Diveles de saturacién estdn presentes, con los colores
pristéticos en los exttemos y el gfis ctomitico «n o centro.

En b figura 6.12. vemos o resuliado de intercalar hs figuras 610y 6.11.
La integracion de las dos secuencias muestra los efeqos de b interaccion de
los colores. Los rojos del prisma, artiba v abajo, difieren notablemente e
valor, mientras que los colores mds frrios del cenuo de la secuencia parecen
descender paor debajo de bos grises Tojizos cromiricos.

Las progresiones pueden considerarse como una analogia de cambio y
movimiento. ProgresioDes Jde color simples y complejas se encuentran en
tejidos, embalajes, etiquetas, disefio de interiores, y en todo tipo de materiales
impresos. A menudo se empiea un tercer color para suavizar b transicion
entre 10nos conrrastados.

PARTE $EIS: APLICACION DE LGS PRINCIPIOS

641 Progresdn en matiz
vakor y sal s,

£ 12 Dos progrevones mierilidia
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JUSTIFICACION DE LA TAREA SIETE

La pintura y composicién de progresiones tonales refinard su habilidad en
k mezcla de colores y acentuard su comprension de b estructura del <olor.
Al pensar en estos estudios “en wes dimensiones™ (es decir, en términos de
matiz, valor y saturacidn), podri crear bellos y sorprendentes efectos de
color controlados. Exa rarea en dos partes k exige enfocar b progresion,
primero, como una estricta secuencia de intervalos de color yi después, con
un formato de su propia invencion.

TAREA 7: Esrudios dr progresion de color

7A Pinte dos secuencias separadas de color en rectdngulos vericales de unos
10 an de ancho. La altura de cada conjunto de franps no tiene por qué
ser uniforme (en los cjemplos de b derecha [figs. 6.13 y 6.14] la alwra
de las franjas varia. La secuencia de tonos de ki figura 6.13 sc produce en
incremientos verticales regulares, mientras que b e k figura 6. 14 esirregular).
En cada progresion deben darse al menos dos facrores estrucwirales, p cj.
matiz y valor o valor y saturacion. Experimente también con variaciones «n
d rango de contraste entre los fixciores que ponga en juego. Por ejerplo, b
progresion de matiz en una de las secuencias puede recorrer la gamia entre dos
complementarios, mientras que b transicidn en satracion podria ser mucho
mds sutil y moverse desde un color apagado hasta un gris cromdrico.

Una vez completadas s dos secuencias, dividalas en vertical de manera
que cada progresidn renga 3 an de ancho. Una mitad de cada secuencia
permanecerd intacta, como en ks figuras 6.13 y 6.14. Las otras dos mitades
% cortarin en tiras horizontzles para montarlas como en kb figura 6.15, con
las dos secucencias intercaladas.

78. Cree un discfio quya caracteristica principal sea b progresion tonal. Puede
intcroducir la progresion en otras variables como tamano, forma ¢ intervalo
(Aig. 6.16); o experimente con transiciones sutiles, como en h fig. 6.17.

6.13 Pogressn i | G4 Progreses

615 Progresons
imtercalads

616 Estudo de Leshe jones. La transadn de lamafio 6.17 Estuho de B Yudnn Un estucio de progresitin con

complemaints \a progreson de alor. mbos utlet en b temperaturn def color.




COLOR E ILUSION DE PROFUNDIDAD ESPACIAL

La ilusion de profundidad en arte y diseiio bidimensionales se produce
mediante efectos visuales como superposicién de sombras, tamafios relativos,
definicién relativa de los bordes, convergencia lineal simple y perspectiva
lineal. Las relaciones de matiz, saturacién y, et menor medida, valor pueden
también contribuir a la ilusién de profundidad en wn disciio o imagen,

Mediante un formato de cuadticula para establecer d color como tinico
determinante espacial, demostraremos ¢émo matiz, saturacién y valor
pueden creat la ilusién de profundidad espacial en una superficie plana. En
b figura 6.18 vemos colofes cercanos entre s ¢l cuanto a valor ¥ saturacién.
Los colores mds cdlidos (natanja y escarlata) parecen avanzar, mientfas que
los mds frios (azules y violetas) parecen hunditse en d plano pictérico.
Recuerde que la temperatura es un aspecto del matiz (vea pdginas 22.23).

La figura 6.19 muestra una cuadricula con colores cercanos en matiz y valor
pefo distintos en sawracién. Auflque la mayoia son colores apagados. hay
dos cuadrados verdes muy saturados, y éstos pafecen avanzar mientras que
ks otros retroceden.

Examine I cuadricula de tonos de b figura 620 y wate de determinar
cudles avanzan y cudles fetroceden. Los 16 colores son parecidos en cuanto
a saturacion y matiz; solo cambian los valores. A diferencia del maliz y
saturacién, o valor no es un indicador eficaz de profundidad de campo. En
h figura 6.20, los cuadtados oscuros a veces parecen avanzar, paro también
pueden percibifse como agnjeros en b textura de b cuadricula.

Aunque d contraste de valof tiene menos poder para crear b ilusion de
profundidad que los de matiz o saturacién, define con claridad s bordes
de ks formas cuando e ojo se mueve por ¢l campo visual. Es por eso que los
tableros de ajedrez suelen tener casillas oscuras y claras alternas (jimaginese
h figura 6.18 como tableto de juegol).

En la prictica, artistas y disefadores rectiTen a toda b panoplia de recursos
Visuales para definir una jerarquia espacial, y rara vez se limitan a emplear
@n sélo d color. En d are occidental, en especial desde d Cinquecento
hasta finales del siglo xix, se empled de modo consistente 1oda b gana
de indicadores espaciales para construir b ilusién de espacio widimensional
realista.

A finales del siglo xix los artistas de kb Furopa occidental se interesaron por
los vocabularios pictéricas del aree 5o occidental, y rambién sc sintieron
attaidos por ejemplos prerrenacentistas del atte occidental. como |os
iconos medievales y Jos primitivos manuscrilos ilumina dos. In esas otras
tradiciones, la ilusion s consideraba 2 menudo secundaria con respecta a ke
invencion grifica, El color, en particular no servia a fos imperativos espaciajes
del dibujo. H descubrimiento de ks coNvenciofes pictdricas alternativas
del arte oriental por parte de los artistas occidentales ayudé a preparar o
escenario para hs grandes innovaciones det arte del siglo xx.
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6.18 Mavz Los akores cilidos avanan, los fros
retroceden

£19 Sauracdn Los wlores Naos avanzan, los apagados

610 Valor H ontraste envaihor mandiests la prfundidad
de cnpa de foimuamenas fable que el conraste en
matz oen saturaton Bn cambio, deines kos limites que
definen Lis forma. de coloren & campo ssual,
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Los cjemplos de la derecha muestran dos versiones
diferentes de un paisaje industrial. Fn b figura
6.2], d conraste de valor Facilita la comprension
& formuas de color distintas, pero no ¢ pretende
emplear o color para sugerit una sensacion de
profundided espacial. En h figura 622 = ha
anadido al primer plano un color mds cilido y
saturado para reforzar b ilusion de profundidad.

Este cuadro de Paul Klee (fig. 6.23), alumente
evocador, se basa estrictamente en una cuadricula
perpendicular poblada per una serie de recténgulos
de diversos tamafios y proporciones. Cada forma
exhibe su frontalidad y concuerda con Iz lisura del
plano pictérico. Pero d color dice otra cosa muy
distinta: ¢ rojo saturado cercano a centro salta
hacia delante y arrastra consigo los azules y verdes
pastel a su derecha. Tape con un dedo d rectingulo
rojo y verd cémo b ubicacién espacial de los colores
que lo rodean se hace mucho mds equivoca.

63 Pk Klee, Fuego of araacer fFever Abends) 1929, dleo en cartin.
The Museum ofModemn Art fundacién Mr and M=, Joachim Jan

Abervsch

621 Estudio de Nathale Shephend

6.2 La adddn de color mas cilido y saturado al frene refuers
Jusion de profunddad espacal. Aheracion de a figur 621 re
porel avor




JUSTIFICACION DE LA TAREA OCHO

Partiendo de la explicacién sobre espacio y color de bs dos paginas anteriorcs,
en b tarca 8a estableceremos una jerarquia espacial “del frente d Fondo” en
una imagen abstracta sencilla,

En la wrea 88, y usando d mismo formato, el estudiante trastocard cse
orden, espacial 4l contraponer b disposicién del color eon ls indicaciones
espaciales de forma y escala,

Esn varea tiene por objeto reforzar b comprensién del papel que desemperian
el matjz y la saturacién en b jlusion de espacio en dos dimensiones.

TAREA 8: Estudiv de color espacial

Ba. Cree una imagen pequefia de no Mds de 297 «m? ¥ que produzca um
ilusign consistente de espacio. Ukilice vnicamente formas planas no pictéricas
¥ los indicadores espaciales rudimentarios de farmas solapadas y variaciones
de tamario para cstablecer una jerarquia espacial en su diseio. Aplicando lo
que sabe sobre Jos efecros de la temperatura y saturacién del color sobre
espacio pictérico, use d color de modo que concuerde con d orden espacial
que ha establecido en d disefio.

Ejemplo:

Fn bk figura 6.24, mariz y sawracion concuerdan plenamente con b
disposicion de formas solapadas y s relaciones de tamafio. Los marices
cdlidos y saturados avanzan, mientras que los frios y apagados retroceden.

88. Ahora, con e mismo disefio y colores, reordene los marices ysaruraciones
para que vayan comra h légica de formas solapadas y ramanos relativos.

Ejemplo:

La figura 6.25 muestrz ¢ mismo disefio y con los mismos colores, pero
reordenados para contradecir b logica lineal del disefio. Las fortmas que, por
su tamano y posicién, se entendelian como presentes en primer plno se han
coloreado contradiciendo a esa afirmacién espacial.

Cuando los indicios espaciales se contradicen, se Ctea uha rension en o
plano pictirico. H prestigioso pintofl y profcsor Hans Hofmaon lamé a
este fenémeno h tensién “empujar-tirar” y ke awibuyé una importancia
significativa en e vocabulario de b pintura abstracua,

La figura 6.24 e “mis profunda” porque k disposicion de los indicios
linealesy k distribucion del color estin en concordancia. La figura 6.25, e
cambio, e espacialmente contradictoria. {Al comparar los ejernp]os, para
mayor claridad, ponga un wozo de papd blanco encima del que ro esté
visionando).
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&M Estudo espacal axlor en consonanca on & taMaHo
relatvo y o solapado.

615 Estucho svpacul el color contradice o tamafo
reliive y el whpada
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ILUSIONES DE TRANSPARENCIA Y ESPAC|O

Imaginese dos rectingulos de color waslicidos superpucstos dngulo recto
para formar una cuz {fig. 6.26). B k interseccién de los rectdngulos s
forma un cuadrade cuyo color deteriina I eficacia de la ilusion.

Hay dos clses de ilusion de transparencia que son diles aplicadas a disefio:
TRANSPARENGIA MEDIAY TRANSPARENCIA OSCURA. En la transparencia media,
& matiz y d valor de b zoma de superposicién (el cent0 de b cruz en kb
figura 6.26) se hallan precis.umente 2 medio camino cnire e matiz y d valor
de los dos colores base (los brazos dk la cruz). A k derecha, un amarillo clago
s« cuza con un azul, v d cuadrado central tiene wn valor medio autre: los
valores del amarilloy’ d azul. T matiz del cuadro central es verde, a medio
camino e d especo entre o amasillo limon y d azul.

La transparencia oscura se llama asi porque d valor dd color resuttance de
solapar dos colores maslicidas es mis oseuro que éstos. Por ejemplo, cuando
un naranja apagado y un azul verdoso de valores similares sc solapan (fig,
6.27) d cuadrado que forma su interseccidn es mis oscuro que e paranja
y d azul verdoso. El matiz, sin embargo, deberia s un color medio,
combinacién de los matices de los colores de base.

L1 ilusién de wansparencia refuerza b apariencia de profundidad espacial
en una superficie bidimensional cuando se empica d lenguaje visual plano
comin al diseiio gedfico v textil, como vemos en las figuras 6.28 y 6.29.
{(Nota: Hablamos aqui de ka ilusién de ctransparencia aeada eon colores
opacos, mo b wansparencia liceral que produeen los lavados de acuaTela o ks
capas de pelicula coloreada).

|_1

—— |

|

[ _ .. e . N __I
6.3 Exie gsefio empleqUanipaent a oscura ymeda Part Cearssnsacdn de
forma solapadas v & desdn de espace on wna superfae bidmesuona!
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627 En la framsparenca osoura, la mtersecadn ©5

oinra enakr gue fos dos @lores bise, pero estd
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619 Un Lo
Cat0 con nemEarenous medky ¥ e

HETOO e una compoucitn. on el



OBSERVACION Y TRANSCRIPCION DEL COLOR

A finales del siglo x1x, los impresionistas franceses revitalizaron o papel del
color en la pintura. Inspirados por ¢ descubrimiento del arte oriental y por
las nuevas ideas sobre dptica y teorfa del color, desarrollaron una manera de
pintar que, en su versidn mids excremada, aspiraba a reemplazar d dibujo por
b observacién objetiva del color como base de la representacién pictirica.

Claude Monet propugnaba que ¢ pintor deberia registrar solamente las
formas y colores que llegan a b retina, e ignorar nociones preconcebidas
sobre b identidad del tema del cuadro (ver figs. 1.15 y 1.16, p.19). Al
hacerlo, podia eonstruir una imagen que representaba fielmente “lo que 8

veia”. Asl se conformd un nueve tipo de realismo que se enraizaba on
naturaleza fisica Je la visian,

En nuestra linea de eswudio, llamaremos o enfoque de Monet pinTURA
ReTINAL. Fn |k pirura retinal, nos coneentramos en d color y la forma y
resistimos d dJesco dJe ver los objetos eomo entidades visuales independientes.
Cuando se orienta b vision de esta manera, sc llega a experimentar b realidad

visual con un criterio de verosimilitud dif erente, que valora b que se ve por
encima de b que se sabe.

En ka segunda micad del siglo xx en Estados Unides. d practicante de pintura

retinal mis céebre fue Fairfickd Poreer. En los comienzos de su carrera, bs

pinturas de Porter cra mis bien lineales y enraizadas en d dibujo. Concebia

d colpr en términos de matiz v b organizaba conscientemente para describir
y g

b que sabia acerca de las formas tridimensionales.

La cabeza de b figura 6.30 ¢s un buen ejemplo del estilo temprano de Poreer,
que muestra o interés del artista en una solidez casi escultural, y que e cas
monocromatico.

Comparemos esta cabeza con I de b figura 6.31. Esta dltima e menos
escultural y parece estar bhafada en una luz ambiental. Aqui Poreer se
centra en las relaciones precisas entre las tonalidas de color que esti viendo,
Los cambios sutiles de mariz oscilan denwo de los grises cromdticos que
componen bs sombras. En esta segunda pintura, Porter simplemente ke o
color que ve y lo transcribe sint preconcepciones sobre b forma.

PARTE SEIS: APLICACION DE LOS PRINCIPIOS

630 Farfeld Porer, Seced Boyg 1938, Sleo en masonta,

Parmsh Art Museumn, Southampton, Nueva York. Donacrn
del Patnmonio de Fasfield Porter {detalle).

631 FarfickdPorter.Anne. 1971, 1972, dheo en masonita.
The Pumsh Art Museum, Southarmpton, NY
Donacion del Panmonio de Farfield Porer
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PINTURA RETINAL

Lo que llamamos “pintura rerinal” s un enfoque directo de la pintura 2
partir de b observacion. Pero, a pesar de ser directo, resulta mds dificil de
lo que parece. Entregarse por completo a las sensaciones visuales produce
principio una sensacién de pérdida de control, A b mayoria de las personas
les resulta dificil vencer o hdbito visual de poner “lo que saben” en d objeto
que estdn viendo,

En 1991, Harriec Shorr publicé un libro con sus pinturas y sus visioncs clel
proceso de pintar, llamado Tl Arrises Eyr en d que aboga por un enfoque
de h pintra observacional del natural que provenga de b cuidadosa
representacion de ks formas de color y sus transiciones, enf oque d que llama
“pinturz perceptual”. Shorr escribe: “Cuando miro una copa rosada sobre
un mantel amarillo, sé que It copa es redonda y que hay cierta distancia
desde d borde de un pafiuelo morado. Lo que veo s una forma especifica
rodeada por otra forma amarilla, y que esta forma amarilla ¢ encuentra con
una forma morada. Mis ojos ven formas, colores y tonos™

En b figura 6.32, vemos a owra artista contemporinea trabajar directamente
del natural de una manera rerinal. Jennifer Maloney, como Harriec Shorr,
pinta lo que ve Se deleita en los matices suiile's de color que encuentra en
d rema y los wa para construir b forma. Las sombras s plasman en una
seric de tonos precisos que replican los circulos de piel cosidos que forman
lw parte superior de los 7.apatos.

Pintura retinadl de ung fotografio

Michos artistas contemporinos usan b foografa como fuente. Lsta resuliz
especialmente el para acercarse a temas que no estdn disponibles para d
tipo de escrutinio detenido que exige b pintura del nawral.

Las fotografias conducen Ficilmente por s mismas a b pineuea retinal. Igual
que d ojo, b cdmara b traduce todo y lo confronta con un sistema plano de
formas coloreadas, No hay lineas de contorno que separen los objeos enire
si. A veces, un contraste insuficiente de color produce wmbigiiedad visual.

En Tarmac with fa ["Astako con ju”] {fig. 6.33), Julia Jacquette |a
interpretado  cuidadosamente k foo de un avion detenido en una pista
hdmeda. Al trasladar b imagen a b pintura o dleo, selecciond ks muchas
formas y tonos de color de b foo y los transficie d cuadro anadiéndoles
claridad y énf asis.

6,32 Jennfer Maoney. Monaghan Sz 7, 2008
dlea Coresia de la arusta

6.3 Jula Jacquette. Trmac wih fer, 2008, hereo 3l S0
Cortesia de 12 arteta,



JUSTIFICACION DE LA TAREA NUEVE

Les estudios retinales no sélo son beneficiosos para pintores ¢ ilustradores,
que pueden aplicarlos directamente, B proceso de plasnar d color observado
¢s instructivo para todos los artstas visuales. Afina ki percepeion dd color,
sin duda, pero, ademds, proporciona um educicién sobre b naturaleza de

b visidn y revela i manera en que ke iz ambiental afecia ai color e wes
dimetisionies,

Estos estudios requicren una habitidad en o dibujo sofprendentemente
baja. Il estudiante puede limirse a Fegistrar sélo lis Formas dominantes
en d campo visual o, 8 tienc mayor seguridad, profundizar en formas mis
pequeiias y difercticias de color mas suiles,

TAREA 9 Esudios retinales

24 Haga un pequeiio estudio reiinal de una forografia. Seleecione una foro
en color de una revista o, ait mejor, haga una fowo ¢ imprimala. La foo
debe cener d mismo tamano que b pintura, no mas de 310 em?, Un consejo
téenica: las imdgenes simples con zonas amplias de color son prefaribles a las
recargadas con decalles intrineados.

Una regla general importante en b pintura retinal, ya sea del natral o a partir
de fowograf s, es pintar sélo b que vemos, pero no wds o que vemos, H
objetivo ¢ sondear 1 imagen 0 d tema en busca de formas de color y después
plasmar sus cualidades con la mayor predision posible. Pinte de fofma tosca
las formas mds grandes hasta cubrir todo o plano pictérico. Despuds, pase
aun nivel secundario de demlle y pinte las Formas mis pequefias denro de
las mayores. Finalmente, avance hasta las Fofmas mds pequenas con ks gue
pueda trabajal razonablemente, Reeuerde, b representacian fid de incluso
fas Formas muds grandes serd sarisfacroria en su integridad. Puede ser nxds ficil
cranscribir con Pdelidad las Formas de una fotografia si b pone cabeza abajo
para trabajar con ells.

La foo de una simple maturaleza muerta (fig. 6.34a) fue b fuente para d
estudio retinal de b figura 6.34b, Observe b cuidada coincidencia de matiz,
valor y saturacién de codos los colores, asi como h simplificacién de deralle,
en particular b eliminacion e los textos de b laa de eafé

Fl wozo de tarta de b figura 6.35 & una depuracisn de una fao de um
revista. La estudiante ha interpretado bellamente d juego sucil de grises
cromiticos y colores apagados. Como en d caso anterior, b augora
climinado deralles pero ha permanecido fid a ks cualidades de las formas
mis grandes que ha observado.

La figura 6.36 & un estudio simpliﬂcado de una calle en verapo. La forografia
contenfa exclusivamente grises cromdticas, por lo que |2 pinara plasma
dif srencias sutiles de temperawura, Las afichas pinceladas capean fielmente
los Fasgos esenciales & b imagei.
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6,342 Fowo de jesn Whelan

635 Equdio die Viden Hubesrt,

636 Estudo de Amy Lombardo
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98. Haga varios cstudios retinales del nacural. Pueden ser naruralezas
muerras, paisajes o rewratos, Realice imdgenes mds bien pequedas, que o
excedan los 310 am2

Si tene poar experiencia en pinura del natural, empicee por pequenas
naturalesas muertas. Unos pocos objetos sencillos agrupados en una mesa
delante de usted es todo lo que necesitard para empezar esta aventura. Puede
hacerse un visor de cartén conto ayuda. L2 apertura del visor para mirar
s1 composicidin debe respetar s proporciones que b pintura. Asi. § st
formato es de 17 8 x 22,9 cm, d visor deberfa medic 89 x 11,4 o

Este visor k ayudard a “aplanar™ ik escena que dene delante, puesto que con
d verd b situacion de s formas en relacién con los bordes del recrangulo.
Puede bosquejar las lineas bdsicas con ldpiz. muy flojo, peto haga contornos
simples. La pintura rednal s basa en b forma, no en ¢l contorno, Despuds de
hacer algunas anotaciones lineales nwy gencrales, pinte hs formas grandes.

La figura 6.37 ntuestra un buen ntodo de iniciar un estudio. Las Formas
graides y simples se pintaron de forma suelta, pero d color se reflejé con
precision. incluso e este estadio inicial de b pintura. A esmdio o detuvo
aqui. Puede parccer inacabado, pero ya resulta muy veraz.

La figura 6.38 es un poco mis refinada, pero ¢ evidente que sigue estando
centrada en d color y b forma La figura 6.3% & obra de un pintor ¢xperto
de nano segura. Sc hizo sin dibujo previo de lineas.

La dramidrica composicion de b figura 6.40 nestra diagonales acusadas y
sontbras miltiples. Observe que ¢l artista ha dividido el martillo en varias
subformas ¥ e cambio, ha defado ha botella conto una sola silueta .

639 Extydo de Mare Handetman

637 Gstudia de Dene Murphy, In s etapas
purm reend se pintan ks formis. grandes de edoc

6,38 Estidio retaal

640 Esludio de Anne Schuden,
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Estudios de wn voso de agua

Un excelente ejercicio de pintura retinal consiste en pinrar un simple vaso

de agua colocado sobre unas hojas de papel de colores {figs. 6.41-6.44). Con
independencia de su nivel de destreza pictérica, descubrir-d que plasmar estas
formas de color es un empesio productivo.

&4 Estudn de Rache Scherer 642 st de Kewn Crnvred

&4 Fshxto oo Bnka Hedmann
€43 Esunto oe Raymond Huaghes
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Otros temas

Una variante de li namraleza muerta e ol incerior. Al principio, ¢l tema
pucde resubtar abrumador por su complejidad, puesto que incluye muchos
objetos ¢ introduce d problema de ki perspectiva lincal. Pero, siempre que
recuerde d lema “pint ko que ves, poro no todo o que ves”, serd capaz. de
construir b escena que tiene delante. Reproduzca los colores y las formas il
como aparceen en s visor y avance desde T tormas grandes 2 s peguedas.
S mo tiene mucha experiencia en b pintura al nawieal, no o necesario que
sea demasiado estricto con b perspectiva,

La figura 6.45 s un buen ejemplo de supresion e detalles no deseados. Se
trata de una “composicion encontrada”, peso h geometria de las par:.‘dus y los
muros mantiene su consistencia, L1 imagen parece, lierilmente, conseruida
por formas de color.

Lias cabezas bumanas son dificiles, sobre todo porque tendemos a
preocuparnos del parecido. Pevo, s podemos manteter un disranciamiento
psicolégico del modelo, captar los cambios sutfes del color de Lt piel sard un
wabajo gratificante. Fn d autorrerrato de 2 figura 6.46, la artista observa
y tegisea ffamente Tas fomas de color que abserva ¢ propio rostro,
No es uma pintorz experta, y h pincelada es tosca, pero b intcgrid:ld de s
abservacion brilla por & sola,

Los paisajes, urbanos o rurales, s pintan wejor a wavis de una vencana
(fig. 6.47). Es ficil hacer un visor adecuado aplicando cinm e enmascasar
directamente al cristal. Como ya dijimos, ks proporciones del visor deben
coincidir con s del fomato de by pintura,

646 Fvtudo de Lowmen R o

645 Fsko ol foanne Rameey

647 Lavonbar der MMl b



PARTE SEIS. APLICACION DE LOS PRINCIPIOS #

ESTUDIOS LIBRES

Les cuarro estudios libres que vemos en esta pdgina exploran s ideas
presentadas en este capitulo. El estudio retinal de abajo (fig. 6.48) aborda b
complejidad visual de los mareriales reflectantes.

En d estudio de wansparencia (fig. 6.49), un estudiante b reunido wn
efectismo sudil con un disciio libre y elegante,

[l eollage e b figura 6.50 usa varias progresiones de color como elementos
del disefio, ¥ el estudio de lx figura 6.51, meticulosamente pintado, organiza
d color para crear la ilusidn de luz cambiante en un patrén tridimensignal.

6ABR [otusip e Crrsting Grossol Fintura reteal con mitenales reflectvol 647 Estitdo de Paul Le Defeittas rarmoontd de tiate

A n impye] et Muecdicy et Alige CHiiig. Tudat SpPbLL con cihmian sitiing dhe oullps
650 IExedin on Moy Heresr Do digresido 4 hase o Progreisae 6351 [uudio e Al ! IO LONTINTION ST dig Oule
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E! color y la evolucion hacia lo abstrocto

La jerarquiz que histéricamente colocaba al dibujo
por delante del color fue derrocada a finales del
siglo x1x por los impresionistas franceses, y esta gran
innavacidn tuve consecuencias revolucionarias.

En toda Europa, los pintores empezaron a
trabajar de una forma mds directa, abierra 2 la
improvisacion. En wez de construir sus imdgenes
segin la tradicion académica, a partir de capas
inf eriores ya resueltas en su composicién y aplicar
color en pasadas traslucidas, artistas como Van
Gogh, Bonnard, Cézanne, Klimt, Munch y Marisse
integraron color y dibujo y convirtieron b pintura
en un proceso no jerdrquico {fig. 6.52).

Una vez que e proceso se volvié mis fluido, surgid
una hueva conciencia del efecto del mismo sobre

Iz forma y d contenido. Los artistas empezaron a 652 Henn Matssse, Noture Movte oux Orangss f), 1899, henzo al (leo. Washrgion
considerar la marerialidad de l pintura como una Universiy Gallery of At Donaoén de Mr. and Mrs. Sedney M. Shoenberg Jr. St Lous

parte importante de la experiencia del espectador.

Los ardstas experimentaron con las cualidades
de superficie de sus cuadros. Puvis de Chavannes
aclaré sus colores y confirié a sus pinwras a dleo
una apariencia s'ca que imitaba o aspecto de
bos frescos. Vuillard exploré las superficies mate
trabajando con pintura al temple, una sustancia
compuesta por pigmento molido en polvo y cola
animal. Muchos otros probaron superficies no
reflectantes que daban 2 sus colores una cualidad
vigorosa y acentuada. Algunos, como Maner y
Marquet, cxploraron b pincura alle prims, un
proceso directo en d que toda la imagen se pinta
en una sesion: b perfecta Fusidn de color y dibujo.

Ademds del interés floreciente en d aspecto fisico
de la pintura, con ¢ tiempo los cuadros se hicieron
mds conceprudles y menos dependientes de b idea
de transeribir fielmente la naturaleza,

Color, espacio y requisitos de acabado en pintura
sufrieron una profunda revision camino del siglo xx.
Fn realidad, d paso final hasea d arte abstracto y no
referencial no fue muy grande. En cuanto a color,
esp acio ¥ entidad fisica, hs primeras abstracciones 653 Vasuly Kandbsky, Red Oval. 1920, ienzo al élso. Museo Solomen R Guggenbent
de Kandinsky (fig. 6.53) ya habfan sido anunciadas Do

por d are de las tres décadas antetiores.
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Richord Diebenkorn

La pintura de Richard Dichenkorn sugiere
vinculo fundamental entre b pinwra rednal v
abstraccion. A b largo de su carrera, Dichenkorn
alkernd enwe las estilog abstracto y fipurative. Sus
imdgenes pictiricas. surgidas de b observacion
dirccta, son en csencin retinales en su enfoque,

coma en Corner of Stdio Sink (fig. 6.54).

En sus obras abstractas, como Ocean Pk N 120
{fig. 6.56). Diebenkorn explord un lenguaje visual
que, pese & carecer de referencias pictiricas dircetas,
mantenia una fucrte concxidn coh sus pinturas
figurativas. Cuande wabajaba b abswaccién,
sustitufa por formas geomitricas abjctos como
fregaderas, mesas, ventanas y sillas.

El dewalle de Corner of Stiefio Sink que vemos en
l figura 6.55 revela b notable conexién entre
ambas maneras. En cada uno de los dos idiomas,
Diebenkarn se centraba en cuestiones de nranchas,
sutilezas de color, fornms y refinamiento de las
proporciones.

654 Rxhard Dhebenkom, Comer of Sde Sk 1963.1enzo 1l Sleo

655 Detsle de 1y fgun 654

654 Rehurd Drebenkom, Ocean Pork Mo 1979, benzo al Sleo ™M
BengammFrankel



7. ARMONIA DEL COLOR

"Para mi, la palabra arte significa armonia, No hablo de matematicas ni me ocupo
del espiritu. Mi dnica ciencia es seleccionar las impresiones que Ia luz del universo

le ofrece a mi conclencia de artesano y que yo intento organizar imponiéndoles
un orden, Un arte y una vida represeNtativa adecuados”

Robert Delaunay



ARMONIA DEL COLOR

Elérmino armonia procede de b miisica y se refiere 2 las relaciones entre tonos
musicales que son escuchados simultineamente. En o habla comiin, significa
simplemente concordaticia o buena relacién entre las cosas. Pero en msica b
armonia puede ser concordante o discordante, es decir, que bis notas que se
escuchan alz vez pueden mezclarse sin fisuras 0 bien provocar tensién adistica.
Al aplicar d término 2 b descripcion de relaciones de color consideraremos
potencialmente dtiles bs posibilidades de toda b gama arménica, desde b
concordancia a h disonancia. La tensién visual es una herramienta formal
hecesaria, y et arte y disefio d color puede contribuir a crear tensidn.

Cuando consideramos bs relaciones de color, es importante superar bs
ideas previas que podamos tener sobre moda y buen gusto. Es mis fructifero
pensar en ks cualidades de concordancia {unidad) y discordancia (desunion)
sin. aplicarles juicios de valor. Una comprensién abierta de b arswonia peL
COLOR en sy sentido mds amplio k ayudard a adecuar d color a los propésitos
de su trabajo. No hay un estindar universal del “buen color”. Las relaciones
de color funcianan cuando responden al propésito a que tienen Que servir.

Cuando los colores comparten cualidades visuales, los percibimos como
interdependientes o unificados. A k inversa, cuanto menos tengan en comiin
mas se afirma su independencia, y s¢ crea una sensacién de desunién. La
unidad sugiere tranquilidad y concordancia. La desunién evoca tensién y
discordia en grados diversos.

Cada matiz del espectro tiene su opussto o complementario en b rueda de
color. La polaridad de los complementarios los hace opuestos ente s. Cuando
tratamos sobre bis interacciones del color, mencionamos que b yuxtaposicién
de dos colores complementarios acentda sus dif erencias mutuas.

En L figura 7.1, un amarille verdoso aparece contra un azul verdoso ana'logo.
Los dos colores tienen mucho en comin. No chocan entre § y sus cualidades
se mezclan.

El b figura 7.2, d mismo antarillo verdoso s muestra sobre rojo violera, st
complementario. La combinacién realta hs dif erencias entre ambos.

Loscomrastes de saturacién y valof también inrervienen en 1y armonia de <olor.
En b figura 7.3, un cuadrado gris cromitico pilido se sinia sobre d viokta
Complementario. El contraste de matiz, valor y saturacion es discordante,

Cuando los colores son muy cercanos en las tres categorias estructurales, se
fusionan. Por ejemplo, enla figura 7.4. se yuxtaponen dos colores apagados
¥ préximos en matiz y en valor para crear un campo visual muy unificado.

Debemos admitir que ni la unidad ni b desunién son preferibles d‘_ por si;
ello depende por completo de las metas det pintor o diseriador. Por efemplo,
d tipo de desunion de b figura 7.3 setia molesto en un papel pintado i k
pared, pero encajaria con d propdsito de una pintura e b que fas relaciones
de color discordantes twvieran un significado psicolégico.

PARTE SIETE: ARMONIA DEL COLOR

71 Amanllo verdeso contrasu
complermeritano: o voleta

71 Un gran contrast e de mate, valory
aturcdn producs una fuene desuron,

74 B bap cormrasie en nvte, salor y
saturaosn  produteund BSredl gl
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Unidad y contraste de matiz, valor y soturocion

Hay varias ohservaciones generales a tener en cuenta en relacién con b upidad
de los grupos de color & partir de contrastes en matiz, valor o saturacion.
Coma ya hemos diche, todo grupo de colores similares en Jos tres factores serd
unif orie, I'n b figura 7.5 vemos un grupo de este tipo. Los nueve colores son
rojos violiceos, se encuentran en b parce alta-media de la escala de valor y son
grises cromticos. La ausencia de contrastes crea cohesién. Intente imaginarse
una aplicacién para una paleta de colores tan concordante.

Mds enérgico que d ejemplo anterior serfa un grupo que mostrara contraste
en uno de los wres facrores def color, La figura 7.6 secompone de nueve colores
unificados en valor y saturacion, Los matices, sin embargo, son bastante
dispersos y proceden e todos los puntos de la rueda de color. El resultado
es claramente mis vivido que h figura 7.5, pero 1o deja de nantenerse como
un wdo unitario en d gue ninguno de los colores sobresale.

Un grupo unitario en todo menos en d valor (hig. 7.7) permite también
cierta pujanza visual micniras gue ¢l conjunto se mantiene cohesionado,

7.5 Un grupo de colone ynlice e
bl e

76 Un grupo de colores unéeados en valor y st
pero conirastados enmate

77 Un grupa de colones uricados en matid v 555
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El grupo de color unificado entodo excepto en la sacuracién (fig, 7.8) wl
vez tesulte un poco mis sutil en suUs contrastes, en comparacién con los
dos cjemplos anteriores. [a wnsién visual se construye mis lenamente y se
reafirma con una insistencia wranquila,

TH Un grupo de colores unficado en matz y 1ono pera
¢ontrastados ensaturaciin

El grupo siguiente (fig. 7.9} sdlo estd unificado en un facror: valor. La
discordancia en Matiz y en saturaciéon cfea varios grados mis de rensién
visual que todos los ejemplos previos. Esw combinacién muestra a b vez
unidad y desunién, pero en algunas zonas de la cuadricula la tension visual
es patente.

79 Un grupo de colores unfitado stlo en valor pero
CONrastados en malzy en s LELracn,

Pee wiltimo, tenemos una combinacién de colofes disimiles en todas ks
categorias (fig. 7.30). Este grupo muesira una extremada falu de unidad,
pero tal vez nuanifieste menos tensiin que d grupo de b figura 7.9. Una
especie de escandalosa vitalidad compite con una sensacion de tensidn

visual.

B

.10 Colores dipanes én mabz, il y sillricdn
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Proporcién de color y armonia visual

Hasta ahora hemos rratado de k armonia de color en términos de contraste.
Otro fucter significativo & h proporcion. Veamos de nuevo cl bloque de
nueve colores dispares, repetido a b derecha (fig. 7.11). Fn este formato
de cuadricula aparece b misma cantidad de cada color. Pero ;qué ocurre s
jugamos con ks proporciones y ks hacemos menos iguales?

La figura 7.12 muestra dos disposiciones de los mismos colores de b cuadricula
de I derecha, pero con proporciones desiguales. Al alterar b proporcién hemos
puesto mayor énfasis en algunos colores y hemos reducido d efeao de otros.
Al mismo tiempo, se he row k estabilidad suavizante de b cuadricula.

En h variacién de abajo a b izquierda, d azul y d violeta —cercanos en maciz,
valor y saturacién— forman un armonioso telén de fondo, acentnado por
cantidades pequefias de colores mds brillantes y claros. En esta disposicién
destacan & amarillo, d amarillo verdoso y d naranja, pao d impacro de su
contraste con d fando se ve atenuado por su tamasio relativamente pequetio.

Bt disefio de ahajo a b derecha se basa nuevamente en los mismos colores
con proporciones distintas. Esta vez, sin embargo. en d fondo se yuxtaponen
dos colores muy diferentes: un cdlido gris cromitico ¥ un estridente amarillo
verdoso. También existe bastante tensién en b parte inferior izquicrda del
disefio. El cuadro rojo brillante, que en primer disefic aparece contra un
violeta concordante, chilla aqui sobre un fondo amarillo verdoso brillante.

Usando los mismos colores en distintas cantidades y posiciones, estas dos
variaciones muestran que k proporcion, d contraste y b posicidn del color
influyen en a disposicién arménica de los grupos de color.

7.12 Dios varaoones proporconales delos colones mostrados enla parmila de la
fgurs 7.1

T-11 Miiewe colones dispanss 0 proporTiones e




Tanos puente

El comtraste entre dos colores distintos puede mitigarse por b presencia
de TONOS PUENTE. S¢ trata de tonos que conticnien elementos de ambos
colores. Los tonos puente pueden sicuarse entre los colores contrastantes, o

relativamente cerca, para crear una transicion visual y proporcionar clerta
armaonia.

En b figura 7.13, un escarlata del prisma se empareja con ut azul verdoso

apagado con un valor mucho mids claro. Son toralmente distintos en todos
bos aspectos,

En b figura 7.14. los mismos dos colores estdn separados por una secuencia
de tres tonos puente que suavizan h transicion del rojo al azul verdoso.

Locuadricula de b ﬂgura 7.15 secomponedel 10jo y d azul verdoso originales,
més 14 tonos puente dispuestos de manera alerna por matiz, como en un
1ablero de ajedrez. Aunque hay puntos de contraste, d grupo es cohesivo
e s1 conjunto. Los abundantes tonos puente propotcionan ransiciones
visuales que suavizan d contraste entre los dos colores originales.

Al derecha (fig. 7.16), los mismos tonos se han dispuesto en una secyencia
mds progresiva que s¢ mueve desde Jos tonos rojos y rojizos en h base
& h cuadricula hasta los tonos verdosos de la mitad superior. Con esta

organizacién de los tonos puente, ¢ contraste entre 0jo ¥ verde tiene menos
impacto visual.

PARTE SIETE: ARMONIA DEL COLOR

713 Dos colores opucsis. distintos en mauz vlor ¥
saturagon

714 Los msmosdos colomescon un puente de onos
PrOgresis.

715 Cuadricula ion los dos coloms ongnales v 14 tonos
puerme.

7.16 Los mmmes coltres. Orpanados en progresiin

»



100

PARTE SIETE: ARMONIA DEL COLOR

DOS ESTRATEGIAS DE MEZCLA QUE
PRODUCEN COLOR UNIFICADO

Experimentaremos ahora con dos métodos para generar una gama de colores
cohesiva. El ptimero consiste en producir tonos por medio de ln mezcla de
una palera limitada, normalmente de no mds de wes colores. El segundo
método es establecer una palera de colores y después anadir una mezcla @
menudo un tono terroso) a cada uno de ellos. Asi se genera un grupo de tonos
concordantes que pueden aplicarse a un disefio. Estas estrategias pueden
emplearse con buenos resultados en d trabajo en d estudio.

I, Mezcla de una paleta limitada

Con uma paleta compuesta por sélo dos o mres colores mis blanco, e posible
generar una gama de tonos sorprendentemente amplia, en especial si los
matices usados abarcan los extremos del espectro de color, La mezcla de pares
complementarios, como en d ejemplo de la derecha (fig. 7.17), produce un
conjunto de colores.

Orra buena opcién para hacer una palera limitada & h wfada primaria.
Considere los colores primarios como pigmentos especificos y no como
simplemente rojo, amarillo y azul. Por ejemplo, una wiada de amarille limén,
escarlata y azul celeste producird una gama de ronalidades distinta que uma
wriada de amarillo cadmio oscuro, carmesi y azul ultramar. Los sobretonos de
color de cada pigmento primario conforman la gama peculiar de b palera,

Considetemos las posibilidades del amarillo cadmio oscura, carmesi y azul
ultramar en términos de valor, matiz y saruracién. La mezcla de cualquier
triada primatia {mds blanco) permite todo un espectro de valores, de oscuro
2 claro, También disponemos de versiones de cada matiz principal; pero o
carmesi tiende d violeta y d amarillo cadmio oscuro tiende al naranja. Esto
implica que un naranja del prisma no seria posible can esta widda. Fl verde es
inchuso mds comprometido, ya que ni & azul ulramar ni o amarillo cadmio
fuerte tenden al verde. Los violeras, por su parte, quedan bien cubiertos, ya
que tanto d azul ultramar como ¢ caresi tdenden al violeta.

Una trfada primaria también puede incluir tonos terrosos. Imaginemos d
efecto que tendria e amarillo ocre en una urfada con azul ultramar y carmesi.
O bien toda k triada podria estar compuesta por tonos terrosos (fig. 7.18).
En wl caso, dispondriamos de una maplia gama de valores, pero d rango
de matices seria mds limitrado. En cuanto a saturacién, sélo habria grises
cromdticos y colores apagados.

717 Una amphia gima de onos obtenida por la mezclice
naranj, azul y blana fque apare®n abyo A k equierds

U8 Colores generados por lame zc b de una tiada
pnmana  compuesia de tonos temosos
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JUSTIFICACION DE LA TAREA DIEZ

La tarea 10 explora las posibilidades de una paleta simple compuesta por dos
colores complementarios mas blanco. Este esquema de color aparentemente
rudimentario es capaz de producir un rico conjunto de tonos unificados.
Preste atencidn a la cualidad consistente de la luz inherente 2 radas ks
combinaciones de colores que realice. Esta trea le ayudard a apreciar las
posibilidades expresivas de unos recursos aparentemente muy limicados.

TAREA 10: Palata de dos colores com_p[.ememarios

10A. Ponga en su palera un par de colores complementarios mds una cantidad
de blanco. Puede elegir dos complemenrarios cualesquiera, ineluidos matices
terciarios, por ejemplo, rojo violeta y amarillo verdoso. Los dos colores

iniciales deben ser del prisma y saturados. E! formato no debe superar los
310 em?.

Vamos a realizar un “invenctario de muestras de color™. Se traa de una
exploracion sisterndtica del rango de colores de uma paleta que s efectin
mezclndo los mismos. El inventario de muestras empieza con un fondo de
tono medio que serd el gris mds neutro que podamos mezclar combinando
con blanco los dos complementarios escogidos (fig. 7.19).

Una vez establecido el color de fondo, pinte en la parte superior del formato
wes circulos del tamafo de monedas, de los dos colores complementarios
originales y el blanco. En e ejemplo {fig. 7.20), los dos colores de la paleta
son ¢ azul ultramar y el naranja.

El tercer paso es representar la gama de colores que es posible generar con
esta combinaciin mezclando 12 tonos con tres niveles de valor: bajo, medio
tono y alte. Por supuesto, serfa posible emplear infinidad de tonos, pero este
inventario esti concebido para dar una idea de los parimetros inherentes al
par de complementarios.

Observe los tonos de l figura 7.21. A partir del azuly e naranja sc obtene
una ampiia gama de matices verdes apagados y azules verdosos, asi como
numerosos tonos terrosos. El vipleta y sus vecinos son dificiles de obtener,

En términos de valor ¥ saturacion, la historia cambia. Los valores posibles
van desde casi blanco hasta casi negro, y también disponernos de toda I
gama completa de saturacién.

Y, lo mis importante, todos los tonos derivados de la mezch de ésta o de
Cllalquicr otra parcja de complemcmarios comparten una cualidad inhercnee
de luz que los hace compatibles entre si. Una pintura realizada directamente
con estos complementarios tendrd una unidad de colorido similar, y o
Mismo ocurrird con un disefio que utifice cualquier canddad de estos tonos
especificos.

PARTE SIETE: ARMONIA DEL COLOR 1ol

7.19 Fondo neural ¢ valor medo creado por
la combinacion do 1a pareja de complementancs
elepda y d blanco

720 B memo fondo. con tres drculos que
representan una parea de complementanos
~azul ultramar y naran@a- mds o blance,

7.3 Tonos dervados & b pafeta de
complementanos. orginizados en grupos
 valores bajo, medio y alto.
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108. Ahora, aplicaremos a la creacién de un disefio simple los tonos del
inventario de muestras hecho en la Tarea 10a. Sobre un formato no mayor
de 310 em?): pinte un fondo de un color que corresponda a uno de los 12
tonos del inventario (fig. 7.21).

Empleando al menos nueve tonos tomados directamente del inventario,
haga un collage similar al de la figura 7.22. Entre los tonos que utilice
incluya los complementarios originales con toda su intensidad.

JUSTIFICACION DE LA TAREA ONCE

La rarea 11 amplia s lecciones de la 10. Exploraremos la gama tonal de
dos triadas primarias distintas a través de dos inventarios de muestras y
después aplicaremos estas paletas. De nuevo, Nos centraremos en una luz
interna unificada en un grupo de tonos creados por la mezcla de un nimero
reducido de colores.

TAREA 11: Inventarios de mmestras combinados

11a. Elija wes colores primarios (mds blanco) de entre los seis colores
coprimarios de su caja de pinwura y pongalos en i paleta. Como en d
inventario de muestras anterior, establezca un color de fondo con un valor
medio neucral mezclando con blanco los primarios elegidos. Como antes,
pinte circulos en la parte superiof con los tres colores originales mds d blanco.
Después, mediante mezdas, cree tes filas de seis ton0s cada una. Cada fila
debe tener un nivel de valor distinto: medio, oscuro y claro. Procure que h
gama de matices sea lo mds amplia posible.

El inventario de muestras de [ figura 7.23 proviene de amarillo limén, rojo
cadmio medio y azul prusia. Como € amarillo limén se orienta al verde, d
roj() cadmio mcdio hacia el narﬂnjﬂ. Y el azul prusia hacia d VCI’dC, los verdes
resultantes serdn vividos y muy saturados. Los naranjas son Vividos, pero no
del prisma, y los Violetas son apagados.

722 Collage ce w©onos procedentes de nventano de
drculos de colores complementanos (fig. 7.21)

7.3 Topos derivados de i tria primania de amanilo
mén, rojo cadmio medio y azyl prusia



118. Empleando una paleta primaria de colores terrosos (amarillo ocre,

siena tostado y un azul grisiceo apagado) elabore un inv

entario de muestras
siguiendo el procedimiento de ka Tarea 114 {fig. 7.24).

11c.Haga dos collages idénticos basados en los dos inventarios de mLestras
de triadas primarias que acaba de realizar, Elija al menos 12 tonos distinros

de cada inventario, Proctre quic los colores de los dos estudios coincidan lo
mis posible en cuanto a matiz y valor.

Ejem plos:

Los dos ejemplos de abajo expresan d rango de cada paleta. La figura 7.25
(basada en amarillo limén, rojo cadmio medio y azul prusia) da acceso a una

gama completa de saturacion de los naranjas. Los verdes son vivos, pero los
violetas son limicados.

La trfada de toMos rerrosos usada en h figura 7.26 produce uma gama de
matices, y los niveles de saturacion estdn confinados a colores apagados y
grises cromdricos. El efeao visual s arenuado.
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724 Los tonos denvados <& una triada prmana de tonos
tenroses. orgamzados en grupos de valor baje medio y
alo.

726 H lage con los 12 tonos ok la figora 724
725 Collage con ks 12 tonos de la figu 723 mema fclage con =
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2. la paleta dlterada

Ortro modo de crear cohesidn en un grupo de colores diversos consiste en
alterar cada color con una pequefia cantidad de un color externo. Cualquicr
grupo de colores dispares pueden unirse de esta manera.

En Iz figura 7.27, los seis colores diversosy altamente saturados de la izquierda
son alterados por [a adicién de una cantidad de sombra tostada. Los tonos
terrosos, en particular las sombras, son driles como mezclas unificadoras,
porque son bajos en saruracién y, por ello, afectan a la saturacién de los
colores originales, igualindolos de alguna manera. De hecho, cualquier gris
cromdtico produciria un efecto consolidador semejante.

La figura 7.28 muestra el mismo grupo de seis colores alterados por un azul
verdoso altamente saturado. Como puede ver, la mezcla tiene un ofecto mds
irregular en los niveles de saturacion resulrantes. El azul verdoso amortigua
bien ¢l violeta, ¢l rojo violicco y o rojo, pero no hace nada para reducir
la saturacién del verde ni e amarillo, con los cuales estd estrechamente
relacionado.

Proporcién de o mezcla afadida

Por supuesto, k proporcién de la mezch afiadida afecta al nivel de saturacién
del color resultante. En l figura 7.29, d verde de la izquierda se ha mezclado
con cantidades cada vez mayores de sicna rostado. Observe que la cantidad
mayor de mezcla ha producide un color de matiz nebuloso. (Es verde o rojo?
Depende del contexto, como vemos mis abajo, en la figura 7.30.

+ @

729 H efecto de dferentes proporaones de mezcla arfadida a
un color.

730 La tercera mezcla de la figura 7.2% podria ser roja o verde,

e |

727 Ses colores distintos. unificados per la
adicaon de una mezda de 1ono errso.

Admecan-Bow Croe

728 Los mismos ses colores, combinados @n
wa mezcla md saturada.



JUSTIFICACION DE LA TAREA DOCE

En las Tareas 124, 8y ¢ exploraremos o uso de una mezch como estrategia
de unificaciin de los colores. Preste mucha atenciin a s proporciones:
se mata de alterar visiblemente d color original. pero decidic o grado de
alteraciin requiere sensibilidad a b rotalidad de b palera. Ese es un entoque
aril para generar cohesion tonal entre una gama de matices dispares.

TAREA 12: Composiciones con mezcls de color

12. Cree una tabla de colores como la de la figura 7.27. Empiece con una
hilera de seis colores diversos a la izquicrda. Después, alwere en su paleta cada
color con una mezcla de un tono terroso o un gris cromitico. A la derecha

de esta hilera, pinte otra con los tonos alterados, cada uno at lado del ariginal
Correspotldicnte.

12B. Ahora, en un fectdngulo no mayor de 310 emy?, cree un diseiio simple

empleando los seis colores crudos del lado izquierdo de su wbla de colores.
Use téenicas de collage o de pintura difrecra,

12¢. Recree e mismo formato empleando los colores alterados del lado
derecho de su tabla de colores.

Ejem plos:

El primer ejemplo {fig. 7.31) responde a los requisitos de la Tarea 128. Los
seis colores originales de la tabla (fig. 7.27) estin dispuestos en un disciio.
Los colores chocan entre si v el efecto ¢s enérgico, si bien un poco violento.

La segunda version del mismo disefio (fig. 7.32) ilustra la Tarea 12¢. Aqui
los mismos matices que aparecen en la figura 7.31 han sido atemperados por
una mezcla de sombra tostada. Los colores resultantes se apoyan mutuamente
y la cualidad general tiene mds concordancia,

Ninguna de las dos coloraciones ¢s buena o mala por st misma. La eticacia
de una disposicién de colores sélo puede valorarse en funcion del propésito
del artista. Pero & obvio que los colofes templados esdin mis unificados

que los del grupo inicial, porque todos ellos tienen un color en Comun: It
sombra rostada.

PARTE SIETE: ARMONIA DEL COLOR

731 Un dsefio simple con ses matices dispares tomados
dd 1do zquerdo de b figura 7.27

72 H msmo dsefo de amba, con una puleta aherada
omada dd lado derecho de li figura 727,
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7.33 Autor desconocdo. Panel Feng Huang. Dinastia Ming, seda poli-
gomada y oro. The Newark Museum. Newark, Nueva Jersey.

7.34 Autor desconocdo. Edieddn de Frangs Parudas. Amsh Lancaster County. Pensdvania,
¢ 930, lana y algodén. The Metropoltan Museum of Art, Nueva York,

Cuatro ejemplos de armonia de color

El exquisito bordadoe de arriba (fig. 7.33) se basa
en la oposicion de dos matices dispares: oro y azul
Dentro de esta paleta limitada existen numerosas
variaciones de oro y azul que recorren bt gama de
valores desde un {ndigo profundo y oscuro hasta un
crema claro cercano al blanco. Muchas variaciones
sutiles de matiz rambién tienden un puente entre
los dos extremos del esquema de color. El contraste
de saturacidn se mantiene al minimo: todos los
tonos son apagados o grises cromdticos. Aunque la
imagen estd llena de energia, el color permanece
completamente unificado.

El edredén amish de la figura 7.34 es algo mis
tenso. La oscuridad general de los valores cohesiona
d color y crea una armésfera contemplativa. Pero
hay dreas de tension, alli donde e borde rojo cilido
interior se encuentra con el carmesi mis frio que lo
rodea, y donde las franjas rojas contienen tras de
azul verdoso. La simplicidad del diseiio geométrico
permite que los colores resuenen con toda su fuerza.
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7.35 Mary Frark, What Color Loment?, 1991-93, acnlico y acette sobre tabla. Whitney Museum of Amencan Art, Nueva York.

La pintura de Mary Frank, Wha Color Lament?
consta de una serie de episodios pictéricos que
funcionan como una coleccién de recuerdos. El
color también es episédico: la mayoria es tonal y
va del gris cromdtico a un color apagado dentro
de cada vifieta. Los Gnicos colores del prisma son
un amarillo que se extiende en un tinte luminoso
vy un escarlata 4cido. Estos colores mds brillantes
proporcionan una tensidén que eleva la sensacién
de introspeccién y pérdida que evoca la pintuca.

Monument, de Philip Guston, es una obra tipica
de su tlima produccién, en la que aplicaba un
manejo virtuoso de la pintura y un estilo personal
a la exploracién de temas existenciales, En esie
caso, los tnicos colores de su palera probablemente
fueran rojo cadmio, azul ultramar y negro o sombra
tostada (mds blanco). Cada tono del cuadro procede
de la mezcla de estos colores. Aun asi, ¢ cuadro estd
impregnado de luz y espacio. La cohesién de los
colores confiere un aspecto naturalista a una imagen
ah vez codmica y extrafiamente perturbadol’a-

736 Phip Guston, Monument, 1976, lienzo d éleo. Tate, Londres.

7
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ESTUDIOS LIBRES

Los estudios libres que vemos en estas pdginas abordan la cuestion de la
armonia de color tal como la hemos presentado en la parte siete. Piense
en ellos en rérminos de concordancia y discordancia de color. Considere
como los estudiantes han empleado conceptos como contraste del color,
TONOs puente, propOrcion y posicion en la eleccién de colores.

7.37 Eswdio de Nicholas Fefton, 7.38 Estudio de Tory Etlinger.

7.39 Estudio de Samantha Mendez,
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740 Esiudio de Danielle Galvin,

7.4 Estudo de Nicole Cassano.

7.42 Estudio de Righard Martnez



8. INVESTIGACION DEL COLOR

“El color existe en si mismo, posee su propia belleza. Asi nos lo revelaron los
grabados japoneses que comprdbamos por unas pocas monedas en la rue de

Seine.”

Henn Matisse



FUENTES DE COLOR

Los buenos coloristas cultivan e gusto por d descubrimiento en sus
encuentros cotidianos con la riqueza del entorno visual. Tanto fos Fendmenos
naturales como los artefactos culturales ofrecen ung miriada de ejemplos de
colores y disposiciones de colores exquisitos. Las cosas més comunes, como
conchas, piedras, hojas, envoltorios de papel, papeles pintados desvaidos,
portadas de libros viejos, pintura desconchada u hojas verdes contra un ciclo
gris y wrbulento, ofrecen inspiracién de color. Pincuras, impresos, tejidos,
edredones y carteles son también buenas fuentes de ideas de color-Cualquier
cosa que Nos atraiga offece un estimulo para un wabajo original.

Todos los artistas pueden caer en la rurina, y necesitan fuentes externas para
refrescarse. Henri Matisse, por ejemplo, estudié durante toda su vida el color
en las artes decorativas de las culturas orientales. Paul Klee coleccionaba y
estudiaba las pinturas de los nifos, y Vincent van Gogh se pasaba ls rardes
ala luz de una ldmpara disponiendo pedazos de hilos de colores sobre un

trozo de caartin gris para experimentar fuera de la pintura los efectos dpricos
del color creados por la combinaciin de las piezas.

El pintor britdnico contempordneo Howard Hodgkin ha sido un gran
coleccionista de miniaruras indias. Su propia obra destaca por ¢l color, y no
cabe duda de que sus estudios del arte indio informaron el desarrollo de su
estilo. Abajo vemos una miniatura del siglo xvi junto a una de las pinturas

del propio Hodgkin (figs. 8.1 y 8.2).

Usted también puede empezar a identificar objetos naturales y artificiales
que le atraigan y ke inspiren. Coleccione las cosas que le llamen la atencién
y s no puede adquirirlas, fotograficlas o escanéelas. Hojee libros de aree,
carilogos y revistas para encontrar ejemplos exquisitos de relaciones de color.
Confeccione un 4lbum con sus hallazgos y acuda a d en busca de inspiracién
siempre que la necesite.

TS UG RASS QRIS TSR U
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Hodgkin, E! chékeau verde. 1976-80, dleo scbre madera.
8.1 Basohi (India), £l soltane Drshing explica sus pesares, C. 1660-70, gouache. 82 Howard Hodgl

Mictona and Albert Museum, Londres.
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EVALUACION DE CONTENIDOS DE COLOR

Un buen modo de evaluar ¢l color en una imagen u objcto qQue Nnos gusta €5
realizar un inventario del mismio, Hemos ideado dos enfoqucs del invenrario
de color: proporcional y no proporcional.

Inventario proporcional de color

El INVENTARIO PROPORCIONAL DE COLOR presenta los colores de una fuente
al tiempo que muestra su distribucién proporcional. Este enfoque es mis
adecuado para imdgenes de apariencia mds bien grifica, con dreas de color
plano. Grabados en madera, disciios de papel pintado, muchos ejemplos del
arte oriental, discfos de packaging, y pinturas modernas con esilo gréfico
como las de cubismo sintitico de Picasso o las abstracciones surrealistas de
Miré, se prestan al andlisis de color proporcional. Tenga presente que incluso
los trabajos grificos como los grabados japoneses pueden contcner dreas de
gradacion sutil que requeririn un cierto redondea o reduccién a un solo rono.
Ls imigenes con innumerables tonos, como un cuadro de Vermeer o una
forografia en color, pueden enfocarse también de esta manera, pero exigen
una cuidadosa interpretaciin para simplificar las muchas ronalidades de estas
imdgenes y reducirlas a un grupo de no mis de 20 colores diferenciados.

La forma mis eficaz de organizar un inventario proporcional es disponer
f‘r;mjas en un recringulo. Puede servir cualquier rectdngulo horizonral o
vertical. El color puede aplicarse dircctamente {empicando cinta de baja
adherencia para crear bordes definidos) o bien pegarse como en un collage.

La pinrura de Zancta Zubkova (fig. 8.3) e una buena candidara a un
inventario proporcional. La mayoria de los colores son relativamente planos
y sus proporciones pueden resumirse ficilmenre. Al hacer o inventario,
estimaremos lis proporciones de color lo mejor que podamos (ver fig. 8.4).

83 Zaneta Zubkova Moment, 2008, gouache, Cortesia de b arista.

84 Inventano proporcional de
h figura 83,



JUSTIFICACION DE LA TAREA TRECE

1a Tarca 13 introduce o inventario proporcional. [a seleccion de la imagen
deberia hacerse con cuidado y reflejar sus gustos personales en cuanto al
color. La descomposiciin de esta imagen en un diagrama proporcional extrae
d contenido de color y lo hace mis accesible al uso. Los estudios derivados

de la fuente clegida le ofrecen la ocasion de aplicar, de manera personal, lo
que haya extraido de clla.

TAREA 13: Inventario proporcional con estudios de disgio

13A. Haga un inventario  proporcional de cualquier imagen. Como ya se ha
dicho, son preferibles imigenes grificas como tejidos estampados, grabados
en madera o cualquier pintura con colores planos. Como puede ver en d
grabado en madera de Choki que hemeos elegido como cjemplo (figs. 8.5 y
8.6), incluso una imagen grifica requiere cierta interpretacion alli donde d
color no & completamente plano. Intente estimar las proporciones exactas

de color en su imagen. Pinte directamente o use la téonica del collage con
papel pintado.

13B. Realice un disefio simple usando los colores de su inventario con las
mismas proporciones de la imagen fuente (fig. 8.7). E estudio no debe ser

mis grande de 310 cm? y puede hacerlo pintando directamente o con la
técnica del collage.

13c. Haga un segundo estudio relacionado con d averor , usando los
mismos colores pero cn proporciones diferentes {fig. 8.8).

PARTE OCHO: INVESTIGACION DEL COLOR

85 Echosa Chok. Cazando cémagos.
1785-1805, grebado en madera. Musée
des Arts Asiatiques-Gumet. Paris

86 Inventano
proporcional de la fg, 8.3,

I figura 85
88 Dischio denvado del mventara proparconal de <olor de
87 Dsefio dernvado del nvertano proporcondl de color de ta fgura 85

empleando s Msmas propofaones,

empleando proporoones disymas

113
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Inventario no proporcionol de color

Los objetos naturales y artificiales que tienen innumerables colores pueden
ser complejos, pero también ofrecen inspiracién de color. Es dificil evaluar
su contenido de colores en un inventario proporcional de franjas, ya que hay
demasiados. En su lugar, podemos hacer un INVENTARIO NO PROPORCIONAL
DE COLOR pafa abordar estos fendmenos visuales complejos.

En el inventario no proporcional el objetivo no es registrar todos los colores
que vemos, sino resumirlos en un nimero reducido de tonos que representen
los colores y su gama. Para ello nos serdn iitiles los circulos de colores que ya
usamos en los inventarios de complementarios y eriadas del capitulo anterior.

Los inventarios no proporcionales pueden ser sorprendentes. Cuando
empezamos a extraer colores especificos de un campo de color complejo,
descubrimos que adquieren una fuerza y singularidad inesperadas. Es una
forma excelente de elaborar una paleta Gtil y que nos llevard mds alli de
nuestras opciones habituales de color.

Los objetos naturales, en particular, tienden a ofrecer grupos de color
bellamente cohesionados. Una paleca derivada de un inventario no
proporcional, ya la usemos de forma exclusiva o como fundamento para
afiadir colores de forma improvisada, puede ser la lave a nuevas dreas de

color y expande nuestra sensibilidad.

La fig. 8.9 muestra una fuente de color tipica, y la fig. 8.10 es o inventario no
proporcional derivado de ésta. Como ningin muestrario puede incluir todos
los colofes de la hoja, € mismo objeto puede generar dif erentes inventarios.

r

T ————

89 Fuente de color wna hop 8.10 Inventano no proporcional de la figura 89,




JUSTIFICACION DE LA TAREA CATORCE

La Tarea 14 ofrece una segunda estrategia para evaluar d color de un objeto
elegido. El inventario de color no proporcional es particularmente adecuado
para fenémenos visuales con deMasiada complejidad de
poder evaluarlos proporcionalmence. Fl estudio que sigu
oportunidad de aplicar 1os colores del inventario a un dis
§.11-8.13).

color como para
¢ proporciona la
eio original (figs.

TAREA 14: Inventario no proporcional con estudio de diseio

14, Empiece el inventario con un color plano de fondo tomado directamente
del objero examinado. (También puede emplear como fuente fotografias en
colot). Decida qué colores caracterizan mejor el objeto. Intente representar
k2 gama de niveles de matiz, valor y saturacién que encuentre. Fl nimero
de circulos depende de usted, pero cuantos menos incluya mis tosco serd el
sumario de colores. Entre 8 y 14 circulos puede ser un buen niimero.

148. Haga un disefio simple usando los colores de su inventario. Este estudio

no debe ser mas grande de 310 cm? y puede hacerlo pintando directamente
o con técnica de collage.

PARTE OCHO: INVESTIGACION DEL COLOR

811 Fuente de color una piedra.

812 Inventano ro proporoonal de b figura B |

8.13 Estudio de Carolne Macfartane dervade del
iventane no proporuanal de fa figura 811,

131
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Podemos explorar variaciones de los inventarios no
proporcionales de color a través de estudios libres.
Emplcando comeo fuente una concha (fig. 8.14), I
estudiante realizé un inventario no proporcional
(fig. 8.15). Pero cuando cred e estudio de papel
wrenzado de abajo (fig. 8.16) aplicd los colores con
mis libertad que en € ejercicio, dando pinceladas
finas de gouache y dejando que e papel s
transparentara ch algunos puntos para expandir d
rango tonal de los colores. Este enfoque informal
muestra cémo podemos adaptar esta estrategia {y
otras que hemos visto) a nuestros fines personales.

8.14 Fuente <e color: una concha

8.5 Inventano no proporacnal de kb figura 8.1

816 Estude de Chnstine Adolph dervade del invertario no proporoone de i figura 8 I



DESCRIPCION DEL COLOR

“También tengo o rerate de una muchacha de 12 afios, 0jOs castafos,
cabello ¥ cejas negros y wz mate amarillent. Fstd sentada en una silla de
mimbre, lleva una chaqueta a rayas rojo sangre y violeta, una falda azul
intenso con manchas anaranjadas y tene una rama de adelfa en la mano. T
fondo es verde claro, casi blanco”. Vincenr van Gogh escribié a su hermana

\¥illemicn esta descripeion del cuadro que vemos a la derecha (fig. 8.17), d
31 de julio de 1888,

Las caras de Van Gogh abundan en cuidadosos intenros de describir o color
de sus cuadros © ¢l de los temas que los inspitaton. Menciona los matices,
pot supuesto, pero también usa adjetivos que sugicren valor (“verde claro™)
y saturacion (“azul intensa”). Aplica analogias (“tojo sangre™) y s refiere a
cafacteristicas de lustre superficial (“ter. mate amarillenta”). La frecuencia
eoll que aparecen tales dcscfipcioncs del color en las cattas de Van Gogh
confirma la importancia que le daba al color en su obra.

A pesar de las limitaciones del lenguaie, d andlisis descriptivo del color
en las obras de arte puede agudizar d poder de observacion y reforzar la
comprensitn de la estructura del color. Sin duda, miramos las cosas mis
de corca cuando sentimos la necesidad de describitlas. Cualquier objeto
artistico, scan cuales sean o pcriodo histérico y la ubicacion geogtafica,
ofrece una oporeunidad para o andlisis vetbal.

En sus dcsctipcioncs, use la tetiminiologia y los conceptos de esee libro,
como cédigo de color, rince, sombra, color del prisma, colot apagado, gris
cromitico, matiz, valor, temperatura y satufacion. Piense en ky eseeuceura del
color de a obra que esté examinanda juto con otros factores telacionados,
por ejemplo, en qué modo la disposicion del color cottribuye a afirmar o a
negat L ilusién de espacio. Procure valotar la forma en que d color Contribuyc
especificamente a ki experiencia global de la picza.

Los comenrarios de grupo ofrecen una excelente herramienta para la
descripcién cuidadosa. De hecho, la descripeion de lo gue vemos constituye
una base sélida para posteriores comentarios interpretativos, al vincular
forma y contenido con significado y experiencia de b obra de arte.

PARTE QCHO: INVESTIGACION DEL COLOR

8.17 Mincent vin Gogh, La Mousrné, 1888, tenzo d dleo,
Natonal Gallery of Art, Washington, Colecsin Chester
Dale.
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CUATRO DESCRIPCIONES DE COLOR

Este pequefio y vivido cuadro de Aida Fry (fig.
8.18) coloca una figura golpeada por k tuz, pintada
en colores apagados y grises cromdticos, contra un
fondo de rojo plano prismitico. Asi se establece una
contradiccién espacial: ¢ rojo apremiante empuja
hacia el frente las formas suavemente modeladas de
la cabeza y los hombros. Pero, aunque hay tensién
espacial, la figura estd pintada en tonos de naranja
y violeta, los cuales contenen rojo. Este dominio
explicito e implicito del rojo en todo e cuadro
mantiene controlada la tensién.

Pierre Bonnard fue un gran pintor y colorista
francés que elaboraba sus pinturas 2 base de muchos
pequefios toques de color. A diferencia de los
impresionistas, cuyo método era similar pero que
pintaban la luz reflejada tal como la observaban,
Bonnard se imaginaba la luz de sus pinturas.

El jardin (fig. 8.19), pintado en 1936, es un ejemplo
de su estilo maduro. Abundan los contrastes de
matiz, valor y saturacién, pero si miramos esta
imagen con los ojos entrecerrados veremos que
el color ha sido amasado en formas planas que
encajan como las piezas de un puzzle. Estas formas
se definen por un valor dominante (como en d
pequeno drbol oscuro del centro), o por un matiz
{como en ¢ tridngulo verde suavemente definido
que flota directamente encima de éste).

Cada forma del cuadro estd compuesta de muchos
fragmentos de color mezclados con precisién, que
aportan particulas de inflexién al color general de
la forma. Bonnard desea hacer titilar los contornos
de plantas y animales. Sus imdgenes se basan en
la mezcla Sptica, y crepitan con una luz interna
parpadeante creada mediante numerosos cambios
de temperatura en zonas de valores similares. En
este fdrrago de forma y color, el tema se hace visible
gradualmente, como si saliéramos al exterior y k
luz del dia nos deslumbrara al principio.

818 Ach Fry, Smal Head Sudy, 201 |, govache en papel Cortesia
de la artsta.

8.19 Perre Bonnard, The Garden, ¢, 1936, lienzo al dleo. Musée d'Art Modeme de b Ve
de Pars, Paris.




La obra de Diane Iwer fue una prolongada
investigacion del color y la forma. Lla attista
produjo cientos de tejidos de hilos trenzados de
pequeno 12manao.

Grid Flicker #1 (fig, 8.20), ptesenta una amplia
gama de matices, valores y saturaciones, pero la
recreacion controlada de la luz multditeccional
que hace Itrer proporciona coherencia a la imagen.
Despliega progresiones de colot para crear una
sensacion de luz y movimiento.

La estuctuta de cuadricula parece suspendida
delante de un campo cambiante de iluminacién
desde ¢ fondo; aun asi, las zonas en las que el valor
se hace mds claro también parecen iluminadas
desde e frente.

Itter construyd esta pieza de manerta que las hebras
de lino parecen derramatse por el fondo del diseiio.
Este flujo de color mitiga la dureza de la cuadricula.
Cada particula de color es un nudo, por lo que e
color se fusiona mediante la mezcla dptica.

Este refinado dibujo aldpiz de colotes de Constance
Simon (fig, 8.21) usa el colot de una forma médica.
El matiz es monocromitico, confinado a tonos de
t0jo anaranjado. La saturacidn se limita a colores
apagados y grises cromdticos. Sélo ¢l valor tiene
una amplia representacion, con una cantidad de
matices altamente controlada. Peto, a pesar de su
sobtiedad, el dibujo tiene un aspecto luminoso y
colotista, La luz inherente a los natanjas sutiles de
Simon baria toda la imagen con un rico resplandor-
En la parte superior del hueso la artista aumenta
colot de la parte plana del mismo, no sélo en valor
sino también en saturacién, para crear un punto de
exquisita iluminacién.

PARTE OCHO: INVESTIGACION DEL COLOR 19

820 Dune Itter, Gnd Flicker #1, 1981, hlo trenzado. Colecadn privada.

8.21 Constance Simon, Wishbone, 1999, Lipices de colores.
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ESTUDIOS LIBRES

823 Estudio de Sharyn Adler Gialis. Este estudio, elaborade por
mezcla de wna trada de tonos temosos, muestra € Uso de esta estratega
en el contexto de wn cuadro Con unas cuantas pinceladas, fa artsta logra
evocar i terra, o ave. y b bruma que emerge sobre las colinas doradas

822 Eswudc de Lomrane Greey A pesar de b oscundad general de b
imagen, hay una jerarquia de contrastes en valor y matz que ke prestan
varedad e nterés. La nota més nténsa es e pequefo rectangulo ce rop
pnsmatico de la esquina infenor izquierda.

824 Estudo de Matthew Palen Aqui, matices andlogos s mueven alrededor del
amanito anaranado. B estudo tene i fondo mann verdoso oscuro que emerge ali 825 Estudo de kax Tobin Bl actista ba
donde la capa supenor ha sdo apartada por lis pasadas de un pincel de cerdas rigidas. entremezclado fragrenios de matenal wnpreso ©nN

Colores suavemente resplandecentes evocan h suave estructura de la cuadricula, color aphcado medante e e e oy da

estampade,



826 Esudio de jaruce Linsay. Basado on € Retralo de hombre amantl, de Pau
Klee. este estudo explora d color en uma sene de planos cambuantes B color
ma saturado, 4 amanllo, se sita detrds de vanos 1onos terrosos para crear
una sensacdn de compresidn espacal en ¢ centro.

828 Estudio d: Lre Perreadlt L cuatro formas tnangulares del ceny© d3¢
este dsefic parecen leerse coMo LA pramide vista desde amba, <en unodE /
sus planos drectamente bafiado por b luz. Pero en los bordes s fw.cetas
foma 2 detizan y se aplanan_ Linea y color se Mtegran para enganar p vsta y
Procuar una interpretacin contradictona.
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827 Eswdc de Gregory Rucci. Este caprichoso estudio sugere

wna version de pguete de h cldsica naturaleza muerta vanitas, con
Carvera includa. La gama de matices e amplia, con predomne de ks
complementanos amanllo y violeta Tarmbién existe wn gran contraste

de valor y soturmein. Casi podemos escuchar los rudos de juguete de
hoplata en d cuadra.

82% Estudio de Rosamund Kavander H colendo de este
dsefio procede de b mercla de Uha tiada prmana de azd
manno, camnesi naftal y amanllo oscuro. Su energia emana
de tos poderosos contrasies de color y de una sensacdn de
espontanedad



9. EXPERIENCIA E INTERPRETACION DEL COLOR

“Los colores puros.. tienen por si mismos, con independencia de los objetos
representados por ellos, una influencia significativa en los sentimientos de quienes
los contemplan™

Henri Matisse
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COLOR: SIMBOLISMO Y ANALOGIA

Hasta ahora hemos hablado del color ante todo como fenomeno visual,
Hemos tratado de su estructura, su naturaleza interactiva v o cardcter de
sus interrelaciones. Pero d color tetie otra dimensiin wa esencial como su
comportamiento Gptico v sus partes estructurales: se trata de la forma en que
estimula el corazon y la mente del observador. Un estudio de su aplicaciin a
arte y al diserio no puede ignorar este aspecto de  experiencia del color. Sin
embargo, aunque nuestra respuesta psicoldgica al color es intrinseca, resulia
imposible de calificar y tiende a eludir kb comprension objetiva.

Aunque ¢l color tiene un impacto psicologico, éste puede ser muy individual,
en especial cuando se trata de preferencias v asociacipnes personales, las
cuales, ademis, evolucionan a lo largo de la vida del individuo. Hay aspectos
de la experiencia del color que estin hasta cierto punto ligados a b cultura
y que son especificos de determinados lugares y épocas. Por ello, debemos
contemplar con cierto grado de imprecisiin las generalizaciones sobre el
significado del color 0 los sentimientos que éste nos provoca.

Con esta idea en mente, examinaremos los dos modos principales de
significads del color: o simbolismo y la analogia,

Simbglismo del color

Cuando se usa para significar una idea abstracta © para represengar una creencia,
d color funciona como simbolo. A veees, 10s significados asociados a un ¢olor
dificren ¢ incluso se contradicen. 11 azul, por ejemplo, puede sigpificar lealtad,
como ¢n b expresion inglesa srie bine (“integrro”) o melancolia (¢ blres). Bl
rojo puede significar pérdida de provecho (“numeros rojos”) o, ¢n la cultura
anglosajona, indicar una actividad ilicia (f.z Jetra e:rzfrlrrfgl} Il pirpura pl._u:dc
representar b realeza, pero también (de nuevo en inglés) I literatura demasiado
tecargada (purple prose , literalmente, “prosa purpura’)

Aunque sean literarias, algunas de esas asociaciones s¢ basay en Kt
observacion. Por ejemplo, ¢l wermino europeo sangre azul* que se :\pllcla a
ka aristocracia tal vez se inspiré en la pic] Blanca de la clase alea que, debido
a su estatus social, no s e,.xpom'a 2 bronceado solar, por 10 que sus venas

azules eran més visibles que las de las clases bajas.

g jaciones, este tipo de
Cualesquiera que sean los origenes €xactos de tales asociaciones, este tpo

: -spuesta psicologica
SIMBO!ISMO DEIL COLOR no suele ser ¢ resultndo de una resp LlS’ psico d?!
en de una conexidn aprendida,

i i is bi
espontinea al color observado, sino mas ‘
. ’ emplo, ¢l amarill puede

Sirlaite o épocas y lugares. En Qccidente, por ql
e i . 5] e av los
significar cobardia, pero en el Japon del srgl(? N1 g

crisantemo amarillo como garattia de su COFAYE-

aerreros levaban un

basa ¢n matices puros @l coMo

| IS i S Sre rCcsSt 3
simbolismo del color ca mp que vet con un solo color. No

los vemos en el espectro 3 en gcncral, fiend o
: aclones sim

obstante, hay C]cmplus de combinactones ﬂ1 P e i

significados simbédlicos. Clettas fiestas de Norteamerea & ?

e deo cplores que posecn

123



124

PARTE NUEVE: EXPERIENCIA E INTERPRETACION DEL COLOR

parcjas simbdlicas de colores: rojo y verde con la Navidad, naranja y negro
con Halloween, y morado y amarillo con la Pascua. Las combinaciones
tricolores vinculadas a la nacionalidad suelen derivarse de las banderas.

El simbolismo del color, aunque contenga significado, es un medio muy
limitado, ya que se trata de un sigmificado prefabricado, y su convencionalismo
invita al tépico. En cambio, en las manos de un artista habil ¢l simbolismo
del color puede revestirse de ironia y crear nuevos significados a base de

cambiar de contexto los viejos contenidos.

Una de tales aftistas es Barbara Kruger, Kruger crea obras de gran tamaro
que vuxtaponen texto v fotografia para hablarnos de actitudes culturales
contemporineas. Sus disefios tienen una cualidad ajena al arte pero
contulidente, que imparte una sensacion de urgencia a su mirada irdnica.

El color en las obras de Kruger, usualmente rojo y negro, recuerda
poderosamente los carteles de propaganda nazis v bolchevigques. Pero en
lugar de proclamar “Fl reich nunca serd vencido si permanecéis unidos y
leales”, los textos de I<ruger suelen ser mis oblicuos. Por ejemplo, “:Como
te atreves a no ser yo?” o “Compro, luego existo” (fig. 9.1). La artista emplea
asi el rojo v ¢ negro, asociados histéricamente con un tipo de propaganda
politica inequivoca, para realizar comentarios criticos sobre hipocresia
social, consumismo y politica sexista. I's una autora subvelsiva que hace un

uso irdnico de los tropos visuales del autoritarismo para criticar el statu gro.

Analogias de color

Existen ciertos Matices y algunas relaciones entre ellos que se asocian
comuinmente a respuestas psicologicas especificas que parecen tener una base
mis intuitiva que las interpretaciones simbdlicas que acabamos de explicar,
A diferencia del simbolismo del color, b analogia no se experimenta como
un fenfmeno literario, sino coOMo un resultado directo de b observacion. En
estos casos, los colores, que son ﬂ[go estrictamente visual, son interpretados
de manera inconsciente como elementos andlogos a otras experiencias, a
veces no visuales. [s una cuestion de sensaciones, no de pensamientos. Un
buen ejemplo de esto es h dicotomia cilido/frio que se representa en b

rueda de color bifurcada.

La identificacidn de azul, verde y violeta con d frio quizd tenga relacidn
con nuestra larga relacion elemental con el hielo, las sombras y las aguas
prufundas. Los colores frios pueden provocar una sensacion de distancia o
de exposicién a los elementos, e incluso sugerir soledad o indif erencia,

En contrapartida, el vinculo del Tojo, Maranja y amarillo con el calor reflejaria
nuestra relacion histirica con o fuego, el sol v el desierco. Los colores
cilidos también sugieren calor cOrporal, que a su vez puede asociarse con
intimidad, ira o sexualidad. Ia mayoria de las personas tiende a identificar
los matices cilidos con i emocion v los frios con la razon,

9. Barbara Kruger. Sin titilo (Compro Liego existo), 1987,
fetografia. Mary Boore Gallery, Nueva York.
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Cuando hablamos de colores calidos y frios sélo tenemos en cuenta el matiz.

Pero k amalogia del color también puede experimentarse en términos de

valor v saturaciin. Las fi ruras 9.2 v 9.3 son ambas rojas v del mismo valor, v

solo difieren signiticativaniente en b saturacién, Probemos a hacer algrunas
asociaciones comparativas. Si estos dos colores fuetan sonidos, scudl de
ellos seria mias fuerte? Si fueran sabores, ccudl seria mis dulee? Si fucran
temperamentos, ¢eudl seria mis decidido? Si fueran edades, scudl seria mas
joven? la respuesta a las cuatro preguntas probablemente seria ¢l rojo del
prisma (fig. 9.2) debido a su brillo y claridad mayores.

El valor también comporta un conjunto de asociaciones comunes. I.os
colores oscuros parecen tener mis peso visual que los claros. Si asociamos
los tonos musicales con d valor, tendemos a conectar los colores del extremo
mas claro de h cscala con los tonos altos: un chillido tendria un valor muy
claro y un ruido sordo seria mucho mds oscuro.

Las asociaciones que conectan las propicdades visuales del color con
fendmenos no visuales parecen tener una especie de motivos intuitivos, pero
hay que actuar con cautela a 'k hora de prever las respuestas del observador.
Para empezar, los colores en arte v en diseio pocas veces aparecen aislados,
Cuando s¢ combinan con otras colores, sus Caracteristicas s¢ integran en
un todo mayor que posee una identidad visual acumulativa v que provoca
uma reaccion mas complicada. Ademis, ¢l color s solamente uno de los
clementos que conforman una obra de arte, y normalmente se integra con
otras variables formales, por cjemplo, forma, intervalo, escala relativa, linea,
estilo grifico y tipografia. Ja complejidad que resulta de las interrelaciones
de todos los factores visuales de una imﬂgCﬂ hace gue sea dificil separar a
impacto psicologico del color del efecto del conjuato.

B cuadro Dangerons, de David Frazer (i 94) emplea un vocabulario
visual complejo que combina dos estilos de representacion diferentes, con
pinceladas enérpicas que buscan la casualidad pictérica pero que, al mismo
ti(:mp() v de manera parad(’)iica, estan muy controladas, Los tlipancs parecen
estar impresos o estarcidos, pero en realidad fueron pintados directamente,
Estas ironias de procedimicnto se manificstan en toda l imagen, que ¢ una
pintura al dleo pero posee algrunas de las cualidades visuales de un collage

El color es d aspecto mas tranquilo de esta pintura. Fstd muy unificado
v da cohesién a las contradicciones estilisticas y de procedimiento que
plantea Frazer. La paleta consta de tonos terrosos ¥ colores apagados que
podriamos encontrar en i naturaleza; podriamos decir que se tram de una
paleta naturalista, Ciertamente, ¢ color tiene el tipo de suntuosa 1)(j11c2.a que
asociamos con la pintura holandesa de naturalezas muereas del siglo XviL
Los tulipanies, sin duda, fomentan esta asociacion, pero br.us.:chd:ld d%- ]a?
yuxtaposiciones pictéricas de esta imagen se opone a la familiar comodidac
de su colotido,

9.2 Roo del prsma

93 Versibn apagada ded msme rop.

94 Dawd Frazer, Dangerous. dleo en papel. Colecaidn prvada,
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Efectos psicolégicos de las relaciones de color

Del mismo modo que los colores individuales estin ligados, por analogia,
a nuestra experiencia del mundo, I narutaleza compuesta de los grupos de
color puede también provocar asociaciones. Ta eleccidn de colores influye en
el efecto global de un grupo de color, pero quizd sean ain mis iimportantes
las cualidades del contraste de matiz, valor v saturacion. Para ilustear este
concepto, examinaremos una serie de cuadriculas cada una de las cuales
contiene nueve colofes. I3 formato de cuadricula nos permite aislar ¢] efecro
de Ins relaciones de color sin que nos distraigan otras variables.

La pfimera cuadricula (fig. 9.5) consta de nueve colores del prisma con
matices diversos y amplio contraste de valores. Tas relaciones de color no
son sutiles, pero en cambio poscen una alegre energia. Este tipo de paleta
sucle asociarse con las pinturas infantiles v con ¢ arte popular.

La segunda cuadricula (fig. 9.6) emplea b misma disposicién de matices v
conserva también la relacion de valores, pero en esta ocasion se ha afiadido
una mezcla de sombra cruda v blanco a cada color. Esta alteracidn produce
una conjuncidn de tonos mucho mis tranquila. En relacion con la figura
9.5, los colores parecen un poco polvorientos yajados. Podrian evocar una

sensacion de antigliedad.

Ia cuadricula de l figura 9.7 utiliza nuevamente la misma disposicién. Esta
vez, d afiadido ¢ sélo de blanco v d resultado es una coleccion de tintes
muy [uminosos. Iin comparacion con los dos ejemplos anteriores, este
grupo ¢s ligero y etéreo.

95 Un grupo de matices briantes que evoa alegria E
dase de gnypos de color suele asooarse con los nifios,

96 Lamsma disposicion de matices d 1a figura 9.5 pero
con wna mezda atfadida d2 sombra cruda y blanco,

9.7 Otra version de los matices, muy tintada
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Mark Rothko vy alpunos de sus contemporiNens como Ad Reinharde y
Barnett Newman, simplificaron las demis variables formales con o fin de
llcvar ¢l eplor al frente. Los tres evitaban cualquier tipo de espacio ilusorio
convencional, para que ¢ color s¢ situara pot sl mismo hbremente dentro
del plano pictorico vy reafirmara su posictin, literal v visual, basandose
lo mis estrictamente posible en temperatura v la saturacion relativa.
Asimismo, resaltaban la entidad fisica de b pintura al aplicarla plana, sin
pinceladas ni lustre. In No. 64 (fig. 9.8), la experiencia visual dominante es
k del eolor. Unos pocos rectdngulos simples, de bordes suaves, marcan los
parimetros de color v ponen de manifiesto la lisura del plano pictorico. Los
valores parecidos y las disfinciones sutiles de rojos v marroncs crean una
expetiencia visual contemplativa que se revela lentamente.

E! color s empica en la publicidad impresa para dat a los productos un
arractivo consistente con su finalidad, es dedir, para ayudar a contar una

historia. Ll anuficio de Ia figura 9.9 promuceve las delicias de un vino tinto

S " B i . 98 Mark Rothko, No 64. 1960, dleo en cartulina. Colec-
cuyo sabor sugicre la tiqueza frueal de ciruelas v moras acentuada con “un

L g = A | i a6n de Kate Rothko Pnzel. Rotrko diba b méxma
togue de toble tostado™. Los violetas oseuros de las ciruclas peladas emergen mportancia A color en su cbra rebajando ¢ efecto de
de lh sombra profunda y se encuentran en el centro con los amarillos cilidos olrasfygrisbles fommaes

y los marrones de las semillas v & pulpa de la fruta.

Abajo a la detecha {fig. 9.10), otro anuncio vende tecipientes especiales para
bebés. Los nifios forman un grupo multicultural y los fondos cambiantes de
colores claros apagados tefuerzan el tema de fa diversidad. Estos fondes, de
valores parecidos, v las caras dispuestas on una cuadricula aportan una nota
de igualdad. El ofecto global del color es gratamente cslido ¢ infimo. Bn este
anuncio, ¢l colot esta pertectamente sincronizado con su contenido,

soft Staner

Rurpnierrorn Hut

insulated Coot Cup

910 Anundio multcuttural de recpientes para bebés.
99 Anuncio de vino
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diferentes, o esdiante experimentand b capacidad dol color para cambiar ol

JUSTIFICACION DE LA TAREA QUINCE <
Mpintar dos veees un mismo diseiio con dos amdsferas de color muy /

efecta psicokigico de un disefio o pintura,

TAREA 15: Un disia con dos atmisferias

154, Idee un diseiio lineal simple que posea una atmisfera propia definida.
Empleando collage de papel de colofes o pintando diricramente, aplique
colores que ke parezean en sintonia con o calicter del disefio. Si el discno s
agresivo, wse colores agresivos, ete.

158. Haga una segunda versiin del mismo disefio, pero empleando colores
gue patezcan exptesar una armost efa disdnra. Estos estudios no deberian ser
mds grandes de 310 cm?,

2.1 d
E pemme plos:
L2 figura 9.11 mucstra un diseno lincal que podria definirse como “enérgico”,
Todos los bordes son diagonales v hay varios puntos de tension visual, Fl
efecto global « relativamente enérgico.

La primera version de este diseno (fig. 9.12) s¢ compone de seis colores que
contrastan fucrtemente en matiz, valor y saturacion. Tales contrastes realzan
la coergia del disefio y complementan su caracter expresivo.

912 Disefio contundente mn colondo



Ia segunda versiin del diseio (fig, 9.13) s mids
pasiva. Los colores brillantes de h figura 9.12
han sido reemplazados por versiones mucho mias
apagadas v tranquilas de los mismos matices.

En la pintura de b derecha (fig, 9.14), William Trter
ha fragmentado formas nacurales y arquitectonicas
para crear tn animado tapiz que redne los diversos
imereses visuales del ardsta, entre los que s
encuentran  edredones, bordados, afte popular,

cubismo v los engmas visuales de lischer y

Piranesi. la paleta, por otra parte, es simple:
grises cromiticos cilidos v frios que entonan
una ¢vocaciin mineral de roca v osuclo v que se
orquestan ingeniosamente para Ofrecer comrasie
alli donde es necesario. I color se aplica en
progresiones luminosas de valor v wmperatura
(1cmr0 de formas mis amp]ins. Se trata de un
cjemplo excelente de estabilizacion de uma imagen
altamente compleja mediante una paleta fimitada.

PARTE NUEVE: EXPERIENCIA E INTERPRETACION DEL COLOR

9.14 Witam ltter, Axs | Home o FourComers, 1997, lienzo d dleo. rdana Unnersity At
Museum, Bloomington. hdiana.
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COLOR EN TRES DIMENSIONES

Iiste curso se centra en el estudio del color en soportes planos, pero seria
una ligereza no mencionar, al menos de manera general, ¢l uso del color en

ttes dimensiones,

Las aplicaciones tridimensionales del color van mds alli de los obijetos
individuales, por supuesto. S¢ encuentran también en arquitectura, paisajism(),
disefio de interiotes y disefio escénico. Fn estas disciplinas ¢ colot puede
envolver literalmente al observador mediante iluminaciin, sombra, textura,
motivo v las propiedades reflectantes de diversos materiales. Hay mucho
que decir sobre estos ejercicios de colof; sin embafgo, esta cuestdn nos
alejaria demasiado de nuestro campo. Por ello, limitaremos nuestro examen
del color en tres dimensiones a su uso en escultura,

Una pintufa o un disefio pueden estar bien o mal iluminados, pero las
alteraciones que se produzcan en su apariencia se deben principalmente a
la cantidad de luz y a su temperatura. Las felaciones formales dentro de la
imagen, que son muche mis visuales que fisicas en o sentido escultorico,
no s¢ ven afectadas por los cambios en la orientacion de la fuente de
iluminacion (la excepeidn sefia una luz rasante intensa, que puede revelar
las irregulares en la superficie de un cuadro).

En contraste, en d caso del arte y el disefio tridimensionales ¢l problema de
la iluminacion v su cfecto sobre la legibilidad de la forma es una cuestién
central. las superficies palidas y suaves como ¢ mdrmol, h escayola y
las maderas de colores claros expresan I forma esculral mejor que los
materiales oscuros. Un objeto escultorico puede cambiar dristicamente
de apariencia por alteraciones de la cantidad y ding nilo de b luz. También
esti sujeto a los efectos de b luz reflejada, Una escultura situada en el
extetiof, por ¢jemplo, recogerd d color del eésped, los drboles y las piedras
que la rodeen. Su aspecto general también se verd alterado conforme a las
condiciones climiticas cambiantes v las horas del dia.

Fl color puede aplicatse a casi cualquier objeto escultdrico mediante
pinturas, tintes, o, si a pieza es de arcillz, con vidriados cerimicos. También
puede colorearse con 0tros métodos menos tradicionales, como reacciones
guimicas, quemado, abrasion y colorantes industriales,

Como categoria, la escujtura ¢ bastante mds diversa que h pintura.
Actualmente incluye medios tradicionales como arcilla, madera, picdra,
escavola y meral, asi como una gama de materiales ¥ procesos industriales
que han ampliado Jas posibilidades fisicas considerablemente, [ término
escnltird, pot otra parte, ambién se aplica a instalaciones artisticas, arte
tetrestre, conceptual, video y formas tridimensionales stneekidas :
generadas digitalmente. E color e un elemento habitual de 1 escultura
contemporinea en todas sus manif estaciones,
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Color oplicado

Cuando se aplica color a una forma en su rotalidad hay un tiesgo de conflicto
v L=

pereeptual. Los artifices que wilizan d color suelen tener en cuenta o modo
en que éste compite con la forma,

La escultura policromada esta presente alo lnrgo de In historia de T humanidad
y se remonta al antiguo Egipro. Tl ¢jemplo de Ia derecha (fig. 9.15) ¢s una
picza de] siglo XX del pueblo Yaka de Africa central. Los contrastes de color

ayudan a diferenciar las partes de las figuras y las destacan del fondo con
mayor énfasis,

Cuando aplican color a una pieza acabada, los escultores suclen tener en
cuenta l extura superficial, ¢Es mate y pulvurenta, o tiene brililo? T color
también tiene propledades tactiles que pueden o no concordar con las del
objeto. Asimismo, ¢ color puede dar k impresiin de revestr superficic 0
bien de impregnarla, como en d caso del tinte, v ser opaco o trashicido.

Grace NVapner :lplim pintura a sus escultufas cenmicas. 1a cualidad mate v
suave de sus traamicntos es compatible con b superficie de h arcilla cocida,
Aplica l pintra de manera meditada, dejando sin pintar buena pare de b
pieza. Su uso del color manifiesta una jerarquia visua! v afiade un nivel adicional
de informacion a la pieza al tiempo que refuerza su forma esencial (fig. 9.16).

En ocasiones ¢l color se emplea para confundie la percepcion de la forma
tridimensional. Por ejemplo, en Nomis Ring (fig. 9.17), Frank Stella lo usa
deliberadamente para oscurecer tanto b colocacién espacial relativa como
los contotnos exactos de sus formas planas.

9.16 Grace Wapner. Scimle's Garden V) 2002, cordmica
bamizada y prtada. Coletcién prvada

9.15 Yaka Pecple, Bood, siglo xx_ tala en madera
policromad.. Museo de Afnca Central, Tervuren
Bélpica.

9.17 Frank Stela, Noms Ring, 1982, técnica micdta en aumind grabado.
Coleccién Stella.
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Color intrinseco

El color es parte importante de la obra incluso
cuando d escultor no o aplica, 1.a pigmentacidn
intrinseca de 1os materiales aporta color e incluso
motivos a la forma escultorica,

En Starp and Pl (fig. 9.18), Martin Purycar usa los
nudos y vetas de grano rojizo de la madera de pino
para suavizar los duros contornos de la escultura,

Las variaciones de color envuclven toda la pieza v

animan su forma.

Los objetos encontrados que han sufrido  los
ctectos del tiempo son a menudo bellos porque su
color original ha sido modificado por las fuerzas
de h existencia fisica.

Ningin artista ha empleado b belleza de los
materiales  modificados  por ¢l tiempo  como
Joseph Cornell. Iin sus montajes, los cambios
sutiles de color v las superficies gastadas reciben
un tratamicnto muy poético v personal (fig 9.19).

9.18 Martn Puryear, Sharp ond Flar, 1987, tablas &8 pino. Cokecadn privada

9.19 Joseph Comell. Sogp Bubble Set. 1945, técica meda. Colecadn pavada



£l color como material

Iin ocasiones, el propio color se halla en ¢ centro
de la experiencia escultdrica. Anish  Kapoor
realiza esculturas con pigmentos en polvo v deja
gue o pigmento fluya hasta el suclo para crear
h impresion visual de una forma compuesta
por pigmento solido. la superficie es densa v no
reflectante y el color tiene una pureza arrebatadora

(fig. 9.20).

En trabajos que combinan escultura v fotografia,
Erin (YKeefe convierte el color en e elemento
central (fig. 9.21). La artsta construve inreriores a
pequeria escala con paredes coloreadas que despuds
ilumina y fotografia cuidadosamente de una manera
que acentia el misterio del color v la luz.

En ocasiones los artistas emplean luces como parte
de sus obras. Keith Sonnier a menudo incorpora
wbos de neén a sus trabajos tridimensionales.
La picza de k imagen, lamada Fapw (fig. 9.22),
demuestra ¢l modo en que los tubos de luz pucden
convertirse cn elementos escultoricos v al mismo
tiempo, iluminar h obra. Otros artistas como James
Turrell v Olafur Eliasson, usan a gran cscala Juz
natural v artificial 2 modo de colores puros.

PARTE
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9.20 Ansh Kapoor. To Reflect ar Intimate Part of the Red, 198 |, materales
modos y pigmento. Lison Gallery. Lendres.

9.2l Enn OXeefe, Grey/Prk/Gold God Light, 2011,
impresion con pigmentos. Colecaon de la artsta.

922 Kerth Sonmer. Faya Oldowon Senes,
2009, nedn, satén, pasa de acero y
transformador. Cortesia de la galeria Mary
Boone.
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10. ESTUDIOS DE COLOR POR ORDENADOR

“"Ocuparse del color es, en parte, ocuparse de los limites del lenguaje. Es intentar
imaginarse, @ menudo por medio del propio lenguaje, lo que serfa un mundo sin
lenguaje.”

David Batchelor
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EL ORDENADOR COMO HERRAMIENTA DE ESTUDIO

La mayoria de los artistas y disenadores contemporineos usan e ordenador
de alguna manera, segin ka naturaleza de sus pricticas creativas. Puede que
wabajen directamente en formato digital, o bien que empleen ¢l ordenador
para reforzar los procesos tradicionales. Como k maquetaciin de fotografias
y texto se realizan con programas como Adobe Photoshop e InDesign,
incluso los artistas que no usan d ordenador en su produccién lo emplean en
la documentacion y promociin de sus obras. Sea cual sea su implicacién con
¢l ordenador, los artistas actuales tienden a considerarlo como una exrension
natural de las herramientas de su estudio, tan necesario en sus pricricas
como d caballete, la mesa de dibujo o e telar,

Los dos artistas cuyas obras vemos abajo (figs. 10.1 y 10.2) realizan
impresiones digitales. Ambos trabajan también en otros medios. Mark
Johnson e un pintor e impresor que ademis de realizar obras digitales
comtintia realizando imagenes con téenicas tradicionales de imprenta como
la aguatinta y d grabado al dcido. Sus obras digitales y tradicionales tienen

una esttecha relacidn y cada procedimiento constituye una faceta de su
sensibilidad creativa.

Carson Fox usa ¢l ordenador no sélo para crear impresiones sino también
para estudio y visualizacién cuando planifica grandes proyccros en dos o tres

dimensiones. Es una artista multimedia con amplias capacidades téenicas
que incluyen la tecnologia digiral.

én dignd, Conesia del artista. [0.2 Carson Fox. Foolsh Love. 2008, mpresora de chorro de tirta
10,1 Mark johnson, Dork Matter, 2009, impresion dig .

manepulada

con perforaciones a mano, Cortesia de B ansta
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Michael James realiza tapices artisticos. En aiios recientes ha udlizado I
cdmara y o ordenador para crear discfios textiles que imprime digitalmente
en tela y que después convierte en tapices para k pared de gran ramado. Su
trabajo a menudo combina clementos absrractos con sus propias imdgenes
Forogrificas que procesa con Phoroshop. En 7he Idea o f Marer (fig. 10.3),
James iNtegra imdgenes escaneadas de hoj;;s rraslicidas con una serie de
pequeiias formas redondeadas procedentes de fotos —tomadas por ¢ mismo
en Setll- de unas manchas de vapor de agua encontradas mieneras pascaba

por un pavimento de ladrillo.

ESTUDIOS DE COLOR POR OCRDENADOR

La ubicuidad del ordenador e un hecho en d arte yel disefio contempordneos.
Lis obras concebidas y producidas por ordenador ya se han convertido en
algo comiin, presente en todas partes junto a trabajos realizados en otros
medios nuevos y tradicionales. Pero, como todas ls tecnologfas, € ordenador

tiene sus limitaciones ademas de ven tajas especiales.

El presente curso promueve la importancia de una relacién fisica con ¢
color. Construir o color con pintura sobre papel v situarlo en un contexto
interactivo y bajo luz ambiental involucra totalmente h vista v o racto. Se
adquicre asf un conocimiento corporal que es apenas consciente y que cubre

d vacio entre teoria y prictica.

A pesar de su utilidad como adicidn a la pedagogia del color presentada
en este libro, los estudios digitales no pueden sustituir o trabajo con luz
reflejada y con materiales reales. Algunos podrian discutir este punto, pero
debe tenerse en cuenta ¢l hecho fundamental de que, en cierto sentido, o
monitor del ordenador presenta o color con ka luz por derrds. A dif erencia
de los colores que vemos gracias a l luz reflejada, los colores de la pantalla
son incorpéreos, como flotantes en o vacio. Ademids, si mirumos un color
rerroiluminado durante mucho tdempo, los ojos pierden algo de su capacidad
de discernir dif erencias sutiles, debido a i faga visual. Es un poco como

mirar una bombilla, aunque o wn intenso,

No obstante, amediados de la déeada de 1990 se hizo patente que el ordenador
seria de gran valor para reforzar bis leceiones aprendidas con pintura y papel.
Cuando los estudiantes complementaban las tareas manuales con versiones
digitales, reforzaban su dominio de los concepros del colory desarrollaban
habilidades que kes permitian tanserir los conceptos al dominio digieal,

Este capitulo del libro sirve como guia para reerear digitalmente los estudios
de color v realizados 2 mano. Cubre algunos de los C]cmcnms del color tal
como s organizan en Adobe Photashop y en Mustraror, y explica el uso de

los deslizadores para erear y ajustar colores especificos.

Si no tiene aceeso al sofoware o a las midquinas de impresisn, no se preocupe:
Jos estudios digitales no son esenciales para este curso. Pero si puede revisar
en ¢l ordenador los conceptos de color ya aprendidos, descubrird un universo

10.3 Mchael James, The kec of Mauer, 201 Q algoddn
tintes, cortado y tepdo a migquina. Coleccidn prvada



PARTE DIEZ: ESTUDIOS DE COLOR POR ORDENADOR

Software € impresion

Aunque puede hacer sus estudios de color tanto en Adobe Photoshop como
en lllustrator, ¢ programa mds adecuado para crear relaciones de color
precisas s Adobe Illustrator. Tiene caractesisticas que lo hacen petfecto para
estudios de interaccion y progresion, entre cllas, ka mis importante, es que
en el programa pueden verse los cambios de color dentro de una imagen al
mismo tiempo que se ajustan los deslizadores.” -

Ya trabaje con Photoshop o con Illustraror, haga sus disefios lo mds simples
y direcros que sea posible. Nuestro objetivo en este curso no ¢s dominar e
software ni embarcarnos en disefios elaborados y llenos de capas, sino usar
los medios digitales con sencillez para emular las tareas que hemos hecho en
papel y reflexionar sobse los principios bisicos del color que ilustran,

Para imprimir sus cstudios, utilice una impresora de chorro de tinta y

papel mate de gram aje alto. El papel mide 29,9 x 21,6 cm. Use las mismas
normas empleadas en los estudios pintados: limite l superficic a 310 cm?,
lo cual le aholrar 4 dinero en dinta. Y, cambién en aras de la economia, realice
impresiones miniatura de sus disefios mientras wabaje en ellos ances de
proceder a u impresiin a tamafio real.

* En Photoshop, fos cambios de color en tiempo real s6lo pueden verse cuando s rabaja
en uno de los mados de miscara disponibles en fa palera Ajustes: Calor selectivo, Tonof
sawracién o Equilibrio de color. Estos ajustes producen cambios globales en ki imagen
digital, es decir, que cambian o mariz, valor o sawracién de un color determinado en
todas Yas dreas de Ja imagen que contienen un color. Esto puede ser titil para alierar Jos
colores en imdgenes fotogificas. Sin embargo, para crear disciios digitales de las tareas
de este curso, Nustrator ofrece mejor conrol de & seleccidn y maniputacion del cojor ¥
I modificacidn de formas individuales o zomas de [os disciios.
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RGB y CMYK

En los programas digitales estdn presentes dos conjuntos diferentes de
colores primarios: rRGB (rojo, verde y azul) y cMYK (cian, magenta, amarillo y
negro). Estos dos sistemas distintos representan los dos modos de aplicacion
del color: luz y pigmento.

Rojo, verde y azul son colores primarios familiares a los disefiadores de
iluminacién. La teoria del color que subyace a kv manipulaciin de la luz se
llama aditiva. Dado que aparecen por huz directa y no por luz reflejada, los
colores que vemos se hacen por adicion, sumando luz roja, azul y verde.

A quienes estdn acostumbrados solamente a mezclar pigmentos, la ¢reacién
de color en modo RGB puede parecerles contraria a la intuicién: en la
mezcla de color aditiva, d rojo mis el verde producen el amarillo (fig. 10.4).
Ademds, cuando se combinan luces de colores ¢ color creado al solaparkas
es mds luminoso que los dos colores fuenre. La combinacion de los wes
primarios con médxima intensidad produce una luz blanca,

H modo CMYK de los menitores de los ordenadores estd concebido para
simular la mezcla sustractiva de color y representa la wriada primaria que
ya conocemos de la mezcla de pigmenros. La figura 10.5 muestra ¢émo
la mezcla de los primarios sustractivos forma una triada secundaria. La
combinacién de los wes colores en e centro es un gris cromdtico oscuro, no
¢l negro. El negro, o “rono K7, se afade para hacer posible un negro real y
para ampliar el rango de posibilidades tonales.

La salida digital, o decir, la impresion de un documento digiral, se hace con
los primarios sustractivos. Los procesos de impresion usan tineas traslicidas
en lugar de pintura. En la impresién en cuatricomia 0 de chorro de tinta,
cian, magenta y amarillo (mds negro) se solapan en mindsculos fragmentos
que o ojo mezcl dpricamente en lo que parecen ser tonos continuos,

El rango de colores disponibles en un sistema s llama Gama, La gama de
colores mds amplia cs la que vemos en ¢ mundo real Los colores de los
monitores de ordenador son, en todos los modos, més limitados en ndmero
que los del espectro visible.

El diagrama de abajo a la derecha (fig. 10.6) muestra ¢l rango de tres gamas
de color. La zona mids grande, que contiene las dos configuraciones lineales,
es el espectro visible. La segunda en ramano, representada por un tridngulo
rosado, es la gama RGB. El drea mds pequefia, encerrada en una linea
amarilla, es la gama CMYK. Cemo l gama RGB es mayor que lh CMYK,
hay colores que pueden aparecer en e moniror del ordenador y que no serdn
reproduciblcs en forma impresa. (Los programas Adobe muestran un signo
de advertencia — ! - cuando un color en modo RGB queda fuera de la gama
CMYK). Tenga en cuenta que los colores son mis vivos en d monitor que en
la impresion. En cambio, las relaciones suciles de color son mgs perceptibles
en impresion que en €l monitor.

104 En e color aditvo, d solapamiento de los tres
colores primarias (RGB) produce bz blanca.

105 En d color sustractivo, b mezda de los tres colons
pnmarios (CMY. azul rop y amarillo) produce un gns
cromatico oscurg.

106 Tres gamas de color. Bl especuo vible s repruser
@ por b farma grande total, RGR por ¢ tngngula rosado
¥ CMYK por @ &rea encerrady en 1a linca aranlla
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CREACION DE COLORES CON DESLIZADORES

En Nustrator, Photoshop y otros programas, tenemos ka opcién de trabajar
en los modos RGB o CMYK. Seleccione CMYK. Nuestro aprendizaje s
cifie al color sustractivo y los deslizadores CMYK nos permiten crear colores
de un modo que emula la mezch de pigmentos. Por cjemplo, ka combinacién
de magenta (rojo) con cian (azul) produce violeta. Igual que con l pintura,
la adicidn de negro (K) 4 un matiz producc una sombra de dicho matiz.

Mover los deslizadores, sin embargo, es una actividad bastante abstracta en
comparacion con la experiencia sensual de mover ka pintura con el pincel.
Ademis, ciertos aspectos del funcionamiento de los deslizadores son algo
peculiares. Por ejemplo, en ¢ monitor los colores se tintan no afadiendo
blanco sino moviendo los deslizadores hacia b izquicrda. El efecto cs similar
al de un tinte mezclado —el color se vuelve al mismo tiempo mis claro y
mis apagado— pero la logica es diferente. De hecho, las dif erencias mds o
menos sutiles que encontrard entre mezclar color a mano y hacerlo con d
ordenador ke llevaran a asimilar Iz estructura del color de un modo nuevo.
Los estudiantes que replican en version digital las tareas hechas a mano
refuerzan su dominio de los principios del color.

Los deslizadores en términos de matiz, valor y saturacin

Matiz

En CMYK, como en los pigmentos, los tnicos colores de un sdlo

componente son los primarios; todos los demds se hacen combinando dos
o tres primarios,

Valor

Con cualquier color los cambios de valor se realizan moviendo los deslizadoges
de izquierda a derecha: mueva a la izquicrda para aclarar y l derecha para
oscurccer ¢ color. Si mueve todos los deslizadores Jdel color simultipeamente
y en la misma cantidad, alterard o valor sin cambiar ¢l matiz.

Saturacicn

En el trabajo digital, continde pensando en Ia sa[urac‘ién en tres dmbitos:
color prismatico, color apagado y gris cromatico. Los n-uncros que ap_a'reccri
en las cajas 2 la derecha de los deslizadores indican el nivel de saturacion de
color en cada uno de ellos. (La excepcién es cl negro, en el que los nimeros
indican valor relativo, no saturacion, ya que el negro Mo la ele).

" ; . in— o movimiento del
Al manejar un solo deslizador —por ejemplo, el cian— d 10 mtenl Hlei
n ,
deslizador hacia la derecha tiene dos efecros: oscurecer gdr 3‘1“1;]1 jns | Ct‘emo
. : : x
del color y reforzar su saturacion. Cuando el deslizador lega al extr

derecho la saturacién del color alcanza el 100%.

: $ ] re o mismo.
Con colores de dos componentes (sin const derar ¢l negro) ocur :

: A a la saturacion.
E movimiento de los deslizadores hacia ja derecha aumenta 1 s

: ¥ rercer chor sl se
Los colores de tres componentes son mds complejos. El »

e =5 ol compucsgo,
mueve hacia la derecha, disminuird la sacuracion del col P

1319
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Deslizadores

Los diagramas de estas piginas son aproximaciones visuales a los deslizadores
de color que s¢ encuentran en la mayoria de programas de disciio. Para usar
los deslizadores es dril mancener la comprensiin estructural de los colores que
se crean, es decir, pensar en ellos en términos de mariz, valor y saturacion.

El primer diagrama (fig. 10.7) muestra un matiz de un componente (cian) al
10000 de saturacién. Este es un azul del prisma. Aunque rendemos a pensaren
el nivel de saturacién prismdtico como absoluro, en la pantalla del ordenador
un color parece prismitico incluso al 90% de su saturacién maxima. Recuerde
que o monitor registra la sustraccién de saturacion de forma grosera y que los
colores parccen mids vivos de lo que resultan al imprimirlos.

Prucbe este experimento; Empieze con cian al 100% cn o deslizador y
después, mientras observa la caja de color, mueva el cursor lentamente hacia
la izquierda. Intente discernit en qué punto exacto la saruraciin cambia
apreciablemente al nivel de un color apagado. El mejor modo de hacer una
compatacién fizble es crear cuadros de color cian al 100%, 90% y 80% y
colocarlos en fila con los bordes tocandose. Observard una notable bajada de
la saturacion, (Desde lucgo, sobre un fondo naranja brillance ¢ cian al 80%

parecerd, y a cfectos pricticos serd, un color prismitico).

En la figura 10.8, vemos un tinte de cian al 50%. Es un color apagado. Mover
el deslizador a la derecha e como aiiadir blanco: el valor se aclara, pero el
matiz permanece estable. Con matices de un componente (cian, magenta y
amarillo) sélo pueden obtenerse tintes de color puro. Por ejemplo, es imposible
hacer un medio tono o un gris cromdrico oscuro con un deslizador.

En la figura 10.9 vemos una versién ain mis tenue del cian. Al [%% es un
gris cromdtico. Familiaricese con la 1dgica de los deslizadores mediante b
observacién y la cxperimentacién; asi desarrollard un sentido de dénde se
encuentra la linea divisoria entre d gris cromdrico y el color apagado.

Los colores de dos componentes (excluido el negro) son en esencia los
mismos que los de uno. Pueden tintarse, pero en su versién mis oscura son
prismdticos. (Un color de dos componentes puede saturarse toralmente sin
que ninguno de los dos colores estén al 100%/0). Como los de un componente,

no pueden producir un gris cromdrico de semitono.

Los colores de tres partes difieren en aspectos imporrantes de los de una y dos.
Tedricamente hablando no pueden ser prismiticos,* y sélo cllos permiren
obtener grises cromdticos en todos los niveles de valor sin recurrir al negro.

En la figura 10.10 s alinean cian, magenta y amarillo al 50%. Seria de esperar
que ¢ equilibrio exacro de tes primarios produjera un gris acromitico de
temperatura nEULra. En realidad, el color resultante es un gris cromdtico
cilido, parecido al color sombra cruda.

* Aunque un color con 80% de cian, 80% de magenta y 5% de amarillo pareceri prismitico,
ello se debe aque d amarillo, en una proporcidn tn pequerta, tiene paca efeao apreciable,
Aunque nuniéricaniente presenie, e amarillo puede o serlo visualmente, sobre todo en
o monitor. Ahora bien, s ponemos este color al laido de un color de dos componenes de
80% de cian y 8% de magenea se revela b dif erencia de sawracian.

P b br

10.7 Can {un matz de 1n componente) a plena

saturacdn: la versidn prsmdtca del matz

[ — 50 %
= S [0
A. 10 %

[u
Fa'y

10.8 Cian “tntade con blanco” a 50% de saturacidn: un

color apagado
== > [
F )} 0 %
e R
= [T

i0.9 Cian 4 15% de saturacdn: un grs cromdnico,

L 450 %

=
— )| 50 %

| [
s 1| 50 [%
— (0 [%
10:10 Color de tres comporientes con todos ks colores

4 0% de saturacidn, Un gns cromitco ciido
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Con tres colores e Facil crear grises cromiticos v colores apagados empezando
con las tres flechas alineadas en vertical y alejando de b alineacién vertical los
matices que deseemos destacar,

En k figura 10.11, cian, magenta y amarillo estin alineados al 10%. Esto
produce un gris cromirico cilido de valor muy claro. El matiz v b saturacion
son los mismos que los de la figura 10.10; sélo ha cambiado ol valor.

En la figura 10.12, magenta y amarillo estin alineados al 409, pero d cian se
ha subido a 60%. Esto tiene d etecto de enfriar d color v convertirlo en un
gris cromatico azulado escuro.

Por tlimo, en ka figura 10.13 d gris cromitico de la figura 10.12 s ha
convertido en un color de tres componentes apagado al disminuir la cantidad
de magenta y amarillo al 20% y mantener d cian a 60%.

Uso del deslizador de negro

El deslizador del tono K, o negto, facilita el oscutecer y apagar los colores,
simplemente moviéndolo hacia la derecha. Si s usa solo, produce grises
actomdticos en todos los valores. A diferencia del pigmento negro, h adicién
del tono K al color digital no perjudica a ha luz inherente de la sombra
resultante. No obstante, y en afas de la consistencia visual, procure limitar ¢
uso del deslizador negro al 10% en cualquier colot que ctee. Esta limitacion
hard que los ejetcicios sean mds fructiferos,

1011 Coler g tres componentes con todos ks colores
d 10% de saturacien: wn grs cromdtico pdldo y cdldo.

[ = I 60 |%
L — ]| 40 [%
— e %

= i O %

10,12 Color de tres componentes. con magenta y amanlio
d 40% de saturacion y can & 60°%, un grs cromdtico i

[ T160 (%
= [ o
Em— {20 |
K Vi

10.13 Al dismirar la cantidad de magenta y amanillo y
mantener el axd d 60%, d grs cromdtico de b figura
10.12 s transforma en un color apagado de tres
componentes
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Creacién de una tabla de referencia de color

Imprimir proyectos en color con una impresora de chorro de tinta pucde
resultar fruserante. El color en la pantalla nunca coincide con ¢ impreso.
Pero hay grados de dife rencia que son tolerables y otros que no. Con ¢ fin
de rener una referencia de los cambios de color de la pantalla a k impresora,
es una buena idea realizar una rabia de color como la que vemos en la pdgina
siguiente (fig. 10.14). La tabla le servird como resumen del modo en que
su impresora efectiia la impresion de colores de proporciones diversas y le
dard una idea del aspecto que rendrén los ajustes de color hechos en pantalla
cuando los imprima,

Observe cémo esti organizada ka cuadricula de colores. Los matices primarios
y secundarios (cian, violeta, magenta, naranja, amarillo y verde) sc disponen
en columnas alineadas. Cada columna tienc su color prismatico original
en la parte superior y, a medida que bajamos, cada color sufre una serie de
transiciones jUnto con sus vecinos laterales. Las filas dos y tres son versioncs
tintadas del color original. Los colores de las filas dos y tres son colores
apagados; y en la fila tres son grises cromiricos.

L:s filas cuatro, cinco y seis contienen colores de wes componentes. La fila
cuarro esta proxima a la wes en valor, pero la adicién del tercer matiz crea
unos tonos mds polvoricntos, no tan saturados como en k fila tres.

La fila cinco coincide con k dos en valor, pero €l tercer color afiadido rebaja
el nivel de saturacién.

La fila scis contienc variaciones de color de los originales ricas y relativamente
apagadas y oscuras.

Hl estudiante puede inventar su propia manera de organizar la cuadricula de
color. Lo mds importante es que la disposicién sea sistemitica y que abarque
una amplia gama de posibilidades cromiricas. Con la prictica, serd capaz de
adivinar con sorprendente acilidad e contenido numérico de un color con
sélo verlo impreso.



LU

o

PARTE DIEZ: ESTUDIOS DE COLOR POR ORDENADOR

on s
10.14 Tabla de colores drsefiada para ayudar a identificar ¢l color de pantallz en relacidn con ko
resultados de una impresara casera
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REPETICION DIGITAL DE LOS ESTUDIOS DE COLOR

Sin contar los estudios libres, en la primera parte de este curso hay 15 tareas,
la mayoria de las cuales vale la pena revisar en forma digital. No obsrante,
cuatro de ellas no pueden hacerse por ordenador o o hacerlas no tendria
valor pedagdgico. Se trata de los estudios retinales (tarea 9), los muestrafios
de circylos pinfados (tareas 10 y 11) y los estudios con mezclas de color
(rarea 12).

En las pdginas siguientes examinaremos las versiones digitales de las otras
once tareas. (En esta actividad, el estudiante deberfa encontTal nuevas
soluciones y no limitarse a recrear los estudios hechos en papel).

Cuando haga sus estudios digitales le serd de uiilidad oculear las Yineas
de demarcacién que rodean las formas cuando estin seleccionadas, para
que no le estorben al observar las intefacciones de los colores. En Adobe
Hlustraror puede hacerlo seleccionando “Ocultar bordes” en el mend “Vista™.
En Photoshop tendrd que desactivar el cuadro “Mostrar controles de
transf ormacién” dentro de la barra de opciones de la herramienta “Mover”,

TAREA 1: Estudios de gris cromdtico (pdgina 50)

Este grupo de estudios (Tareas 1-4) sc basa en disefios estrechamente
relacionados. Como en la tarea original, el estudiante puede optar por usar
formatos idénticos para cada variacion.

1015 Tarea A Cree un disefio con sOo grses Cromaucos y 10.16 Tarea le: Cree un disefio sdlo con gses cromiticos. con
con gamas amphas de malces y de valores una gama ampha de matices y una gama lmitada de valores,
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TAREA 2: Estudios de color apagado (pdgina 52)

.I . '

1047 Tarea 2x Cree wn disefio solamente con colores

10.18 Tarea 26 Cree un disefio solamente ton cofores apagados
apagados y con gamas amplias de Matices y valores,

¥ @n wna gama ampha de matices y Mitada en valores.

TAREA 3: Estudios de color prismiticos (pdgina 54)

10.19 Tarea 3a: Cree deefic sclamente con colores 10.20 Tarea 3a: Cree wn disefio solamente con colores
Prismancos y oo.n gamas amphas de matces y valores prsmdticos, con una gama ampla de Matces y imnada en valores.
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TAREA 4: Estudios de saturacion combinada (pdgina 55)

1022 Tarea 48 Cree un disefio empleando todos [os mveles
de saturaadn on una gaima ampla de matices ¥ hmitada en
valores.

D2 Tarea 4n Cree un disefio empleando todos los niveles
de saturacién y gamas amplias de matces y valores,

Las tarcas 1-4 son los estudios bisices de este curso; establecen el vocabulario
fundamental empleado en todo d libro y alimentan la comprensién de k
estructura bisicamente tripartita del color. A medida que cree estos estudios
en d ordenador con los deslizadores ird adquiriendo un sentido de las
interrelaciones entfe matiz, valor y saturacién en la manipulacién del color.
Imprima todos los estudios y compirelos con los que hizo a mano.
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TAREA 5: Estudios de interaccion del color (pd gina G7)

10.23 Tarea 5a: Haga que un color parezca tener dos valores déerentes, primero con gnses acromiticas y después a todo color.

N
.

1024 Tarea Se: Haga que un color parezca dos distntos, sobre todo en rmatiz. 1025 Tarea 5¢ Haga que un color parezca dos distintos, sobre todo en

saturacion.

10.26 Tarea S50 Haga que un color parezca dos dstrtos en ematz, valor y
S3racion,

10.27 Tarea 56 Haga que dos colores parezcal ser & mismo
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TAREA 6: Composicién de interaccion (pdgina 71)

10.28 Tarea & Empleando un minmo de ses colores, dos veces cada uno, aree un disefio que demuestre ki naturaleza contextuat de  identdad de color.

Los estudios de interaccién hechos en Illustrator son muy reveladores si
ocultamos las lineas de contorno y vemos cambiar los colores i sien a medida
que movemos los deslizadores para ocularlos. Podrd observar claramente los
efectos de modificaciones minimas de los deslizadores sobre un color y sus

vecinos.

Procure que su disefio para la tarea 6 sea simple. El software digital facilica la
complejidad visual, pero intente que estos disefios no sean mis complicados
que los que hizo a mano. Tenga en cuenta que su propdsito es ilustrar de
forma concisa el principio de color en cuestion.
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TAREA 7: Estudios de progresin de color ( pdgina 80)

1029 Tarea 7a: Componga dos progresiones de color distintas y mizcielas para crear una sintesis de ambas.

Los estudios de progresion refinan el sentido de las relaciones de color.
Dado que las transiciones tonales son tan exactas y estdn relacionadas, Jas
progresiones ofrecen un claro sentido de ky luminosidad inherente de cada

color.

Lo mismo que en la tarea 6, la composicién de la ratea 78 deberfa ser simple

(ver ejemplo en ka figura 10.30).

10.30 Tarea 7o Cree una composiaion de progresion.
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TAREA 8 Estudio de es pacio de color (pdgina 83)

8A. Cree una composicién que provoque una ilusién consistente de espacio.
Emplec indicadores espaciales rudimentarios de formas solapadas y variaciones
de tamafio para establecer una jerarquia espacial en su diseno. Aplicando U8
conocimientos sobre ¢ efeao de temperatura y saturacién del color en d espacio
pictérico, emplee o color de modo que concuerde con ¢l orden espacial que ha
establecido en la disposicion de las formas.

8. Con d mismo diseiio y colores, reordene matiz y saturacién para hacer
que contradigan la légica y los tamarios relativos.

(1o P

10.31 Tarea 8 Color consistente con € tamafic y posiadn de las formas

10.32 Tarea 8a: Color que contradice el orden espacial de 1amafo y forma
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TAREA 13: [nventario de color proporcional ( pdgina 113)

13A. Haga un inventario proporcional de cualquief imagen (preferentemente
una imagen con colores planos).

En los programas de Adobe puede usar ki heframienta “Cuentagotas” para
extraef los colores exactos. Asegiirese de activar la paleta “Muestras” en e mend
“Ventana. A continuacién, puede arrastrar a la palera los colores que extraiga y
elaborarl un inventario de color en forma de libreria de muestras personalizada,

que puede setle til mds adelante para acceder de manera ficil y ripida a esos
mismos colores cuando haga sus propios disefios.

138. Haga un diseiio simple con los colores del inventario y con las mismas
proporciones de las de la imagen original.

13c. Haga un segundo estudio con los mismos colores pero con distintas
proporciones.

10.33 Imagen ongiral. 10.34 Inventanc de color

proporcionat de la figura 10.33.

. Disefio realizado con los colores
1035 Tarea 1 e 1036 Tarea 138
| delafpura Toi? ,Dc‘;ﬂ;r;ipmg\ne:o;cgﬂj:: de la figura 1033 y con proporaiones diferentes.
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TAREA 14: Inventario de color no prayor-rio;:a! (pigina 115)

14A. Elija una imagen u objeto que tengan muchos colores y haga un
inventario no proporcional que resuma i pocos colores el contenido
cromitico de la imagen original. El color de fondo debe formar parte del
inventario. Como antes, puede creat un inventario digital accesible de estos
colores atrastrindolos 2 la paleta “Muestras™,

14B. Haga un diseiio simple usando los colores del inventario.

10.37 Imagen orignal 10.38 Tarea 1A lnventario de color ne proporconal de
l figura 10.37.

10.3% Tarea 148 Diseie denvado del wiventano de color no proporaional de
fipurs 40 38,
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TAREA 15: Disdio en dos armdsferas (pigina 128)

154. Cree un diseiio simple cuyo color y configuracién evoquen uni
atmésfera definida.

158. Haga uma segunda version con el mismo disefio pero con colores que ke
parezca que expresan una armdsfera distinta.

10.40 Tarea 15A Disefio con una atmésfera tranquila. 10.41 Tarea 158: B mismo diséfo. con una atmdsfera mis esindente,

DESCUBRIMIENTO DE LAS PROPIAS POSIBILIDADES

Después de realizar, primero a mano y después en ¢l ordenador, los estudios
Planteados en coste libro, o estudiance ha adquirirdo un dominio de la
composicién, o comportamicnto y, lo mds importante, las posibilidades del
color bastante desarrollado. La pucrta estd ahora abierra para una aplicacién
mds amplia de los principios del color,

Internet ofrece varios sitios cxcclentes que pueden conecrarle con una
comunidad online que estd en continua expansion, en la que pedrd encontrar
Y aporear ideas e inspiracién sobre paletas de color, y donde los colores estin

ordenados por codigos HEX* y valores RGB.

Ya trabajemos a mano o en formato digital, el color tiene un papel esencial
en el aree y el diserio contemporaneos. Los buenos coloristas se apoyan en sus
Conocimientos, pero rambién en una fuctre vision personal de las relaciones
de color, visién que abarca la estética y e significado. Al participar en este
curso, ¢ estudiante ha aumentado en gran medida sus conocimientps, pero
el desarrollo de una visién personal de color requiere prictica e
Compromiso consciente. Es una disciplina a estudiar dYrante toda la vida.

* Los c6dgos de calor HEX o hexadecimales son empleados por los disefiadores web
Para especificar colores en nternet. Los cdigos HEX empiezan ¢oft und almohadila (#)

153



GLOSARIO ILUSTRADO




GRISES ACROMATICOS

Acromatico significa “sin color”, El término se aplica al blanco, al

negro y a los grises hechos por combinacion de blanco Y negro. Los

grises acromaticos, igual que el blanco y el negro, no tienen matiz ni
saturacion, solo valor,

COLOR ADITIVO

Color visto como luz: los colores aditivos primarios son rojo, verde y
azul. La combinacion de los tres colores produce luz blanca.

IMAGEN FANTASMA

Efecto éptico comin en el que un color afiadido da la impresién de
aparecer e el borde de un color observado. Si se coloca un color sobre

un fondo acromdtico, su imagen fantasma seri el complementario de
tal color.

ANALOGOS

Los colores andlogos son los que aparecen uno al lado de otro en el
espectro.

TONOS PUENTE

Son tonos que ofrecen una transicién entre colores diSp.a res,'.En &
ejemplo de fa derecha, la acusada diferencia eNtre el rojo prismatico o
un extremo y el gris verdoso cromitico del otro se suaviza meduantei
una secuencia de tonos pueNte que contienen propiedades tao de
rojo como del verde.

GLOSARIO |LUSTRADO
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OSCUROS CROMATICOS

Grises cromiticos oscuros que poseen temperatura y matiz discernibles.

GRISES CROMATICOS

Los grises cromiticos tienen una saturacion relativamente baja pero
muestran matiz y temperatura discernibles.

ARMONIA DE COLORES

La armonia de colores es el cardcter de las interrelaciones dentro de
un grupo de colores. Como ocurre con k armoenia musical, las de color
pueden ser concordantes o discordantes, segin la cohesién relativa
del grupo de color. En la ilustracion de la derecha, los colores de (A)
son concordantes (altamente unificados), y los de (B) son discordantes

(chocan entre si).

INTERACCIONES DE COLOR

La cualidad de un color depende de su contexto, ya que los colores
interactian entre st cuando se ponen juntos (ver contrastes simultdneos).
En el ejemplo de la derecha, el color del centro de cada cuadrado es
fisicamente idéntico, pero parece distinto en cada contexto.

>n . .
I.
o

SIMBOLISMO DEL COLOR

B simbolismo del color se basa en asociaciones automdticas vinculadas a
colores o combinaciones de colores, asociaciones que se aprenden y son
en gran medida culturales. De este modo, los colores se vinculan a ideas
abstraczas, por ejemplo, amor, mortalidad, autoridad o, como vemos a
ta derecha, nacionalidad.




TEMPERATURA DEL COLOR

Cuando el continuo de los matices se representa co i

colores pueden dividirse en las zonas friapy cdlida. Lam:scf:::::;iléor‘l 12(:
amarilles, rojos, naranjas y amafillos verdosos con la calidez, y de los
violetas, azules y azules verdosos coh el frio probablemente se base en
nuestra experiencia fisica de un mundo de fuego y hiclo. La temperatura

del color, como todos sus aspectos, es relativa y dependiente del
contexto visual.

RUEDA DE COLOR

La rueda de color es una representacion circular del continuo de matices
y ha sido empleada durante siglos por” los tedlicos del color. Esta version
se divide en 12 matices principales que incluyen los colores primarios,
secundarios y terciarios. (Los matices primarios se dividen a su vez en
dos “copfimarios”). Ademds, la fueda se divide en cuatro anillos que
indican cuatro niveles de saturacion: color prismatico, color apagado, gris
cromatico y gris acromatico.

CMYK

CMYK se refiere a los cuatros colores empleados en imprenta: cian,
mageta, amarillo y negro (cyan, magenta, yeltow, y black [K]).

COLORES COMPLEMENTARIOS

Son complementarios dos matices opuestos en fa rueda de color. Todos
los colores tienen su complementario. Cuando los complementarios se
mezclan, el color resultante es mds oscuro y apagado que los dos colorgs
que lo forman, Colocados uno junto al otro, su extremada diferencia
geNera un fuerte contraste.

COPRIMARIOS

amarillo y azul a tres
da color primaric, H
ama de colores que

Los coprimarios amplian la triada primarfa de rojo,
parejas que incluyen versiones cdlidas y fria:s de ca
uso de coprimarios extiende en gran medida B g
pueden obtenerse por su mezcla,

GLOSARIC ILUSTRADO
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TRANSPARENCIA OSCURA

La transparencia oscura es una ilusion por la cual el color que resulta de
dos matices solapados es mis oscuro en valor que los dos colores que
se cruzan. El matiz del color central es una mezcla a partes iguales de
cada color fuente. La transparencia oscura es efectiva cuando los dos
Colores que se solapan tienen valores parecidos.

PRIMARIO DE COLORES TERROSOS

Un primario de colores terrosos es una triada de tonos terrosos, por
ejemplo, sieNa tostado, amarillo ocre y gris Payne.

GAMA

En la terminologia de los o"denadoes, una gama es un rango de matices
disponible en un modo particula”. El diagiama de la de"echa representa
tres gamas de color. El espectro visible es toda la forma; el RGB es lo
que estd dentro del tridngulo rosado; y el CMYK es la zona "odeada
por la linea amarilla,

ESCALA DE GRISES

La escala de grises es una "epleseNtacién del continuo de valores -
dividido en un nime o finito de pasos. Suele consta” de unos diez grises
acromiticos distintos y que progfesan de manera uniforme.

CLAVE ALTA

Cuando los colores de una iMagen estdn codificados po' sus valores,
y dichos valores son pledominanteMente clafos, se dice que la imagen

estd en clave alta,



MATIZ

Uno de los tres factores estructurales del color (junto con el valor y la
saturacion), matiz es el nombre que se le da a un color para describir

la ubicacion en el espectro de color que corresponde con su longitud
de onda.

CONTINUUM DE MATICES

El continuum de matices es uha representacién grafica del espectro
completo de color, desde el infrarrojo hasta el ultravioleta.

LUMINOSIDAD INHERENTE

A diferencia de la luminosidad, que se basa en el valor y es mensurable,
la luminosidad inherente es una cualidad visual que depende de h
saturacién relativa y del contexto. En el ejemplo de h derecha, los
colores ganan saturacién segdn se avanza hacia el centro del cuadrado,
y manhifiestan la luz inherente en las uniones,

EN CLAVE

Los grupos de color estin en clave cuando se agrupan por matiz, valor.
saturacion o combinaciones de éstos. En k ilustracion vemos colores
en clave de matiz (se agrupan en tofho al verde y el verde amarillente)
y de saturacion (todos son colores apagados).

CLAVE BAJA

Cuando los colores de una imagen estdn “en clave” de valor y Ens valores
son predominantemente oscuros, se dice que estin en clave baja.

GLOSARIO ILUSTRADO
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TRANSPARENCIA MEDIA

La transparencia media es una ilusién de transparencia en la que el
valor de! color Tesultante de solapar otros dos estd a medio camino
de cada uno de los colores fuente. El matiz de la zona de solapamiento
aparece asimismo como una mezcla homogénea de los dos colores
fuente. La transpaTencia media es mds eficaz cuando los dos colores
que se solapan son de valores distintos,

LUMINOSIDAD

La luminosidad es luz reflejada en una superficie; en color, estd ligada

al valor. Cuanto mis claro es un color, mds luminoso es, lo cual puede

medirse con Un sensor de luz. En el ejemplo de la derecha, ka luminosidad

aumenta a Medida que avanzamos hacia el centro del cuadro.

Los esquemas de colores monocromaticos se limitan a un matiz y a
variaciones del mismo. Pueden tener una amplia gama de niVeles de

valores y satufaciones, como vemos en fa imagen.

COLORES APAGADOS

En el continuo de saturacion, los colores apagados ocupan h zona entre
los grises cromaticos y los colofes prismdticos. Los colores apagados
pueden considera’se mds suaves que los prismaticos, pero conservan
una clara identidad de Matjz.

INVENTARIO DE COLOR NO PROPORCIONAL

Seleccién de colotes extraidos de un objeto o imagen que normalmente
posee un numefo incontable de colores. El inventaric es un Tesumen
del color de la fuente y expresa con pocos tonos su gama clomdtica
completa lo més fielmente posible.




MEZCLA OPTICA

La mezcla &ptica se produce cuando o ojo fusioma pequelios fragimentos
de color y los ve como transiciones tonales continuas, Er11|)|t;ncio en
tapices y mosaicos, ¢ fendmeno se basa en | progresidn sistemdtica
de topos discretos, La mezcly Sptica de miles de manchas diminutas de
color es también la base de h impresiin fotogrdfica en cuatricomia,

SOBRETONO

T érmipppestado de b masica y que describe b orientacién secundaria
o tendencia de un matiz primario. Por cjemplo, o carmesi alizarina
es un rojo que tiende ai violeta, por tante, tiene sobretonos violeta.
El escarlata, otro Tojo, tiene sobretonos naranja. Tener en cuenta los
sobretonos es util para mezclar colofes. La ilustracién de la derecha
muestra matices plimarios frios (carmesi, amarillo limén y azul ultramar)
lodendos de sus sobretonos.

TRIADA PRIMARIA

La tiada priMatia se llama asl porque ¢ indivisible y, en teorfa, todos
los demds colores (que son colofes compuestos) pueden obtene!'se
a pa''ti’ de clla. La trinda primaria forma un tridngulo equilitero en ol
espectro de colol” dispuesto en citculo.

COLORES PRISMATICOS

Los colores prismaticos representan los matices de| espectro. No
obstante, dado que ol pigmento Nunca es tan pu'o como la luz, Jos
colores prismaticos sélo son aproximacienes al colol espectral. Se
encuentran, por definicién, en el nivel mds alto de satulaciép.

INVENTARIO DE COLOR PROPORCIONAL

Bl inventario de color proporcional se basa en un objeto o imagen que

: .
tiehe un nUmero contable de colores. Representa todos los cololes

con sus popo'ciones rejativas,

GLOSARLTY 10,7 LA D
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PINTURA RETINAL

La pintura retinal se centra en en h representacién exacta de las formas
de color comprendidas en un campo visual, y emula la manera en que fa
retina del ojo recibe la informacién visual. Hace més hincapié en el color
que en el dibujo, y puede considerarse un desarrollo del impresionismo
y de las ideas sobre optica que adoptaron artistas como Monet,
Pissarro y otros de su generacion.

RGB

En fa teoria aditiva © de cofor de b luz, o rojo, & verde y o azul se
consideran los colores primarios: RGB {red, green, blue).

SATURACIO N

La saturacion es ka pureza refativa del matiz presente en un color. Los
colores altamente saturades son muy rices y tienen una fuerte presencia
de matiz. Los colores de saturacion baja son apagados y su matiz es
menos discernible. En el presente curso reconocemos tres niveles de
saturacién: color prismitico, color apagado y gris cromdtico. En fa imagen
de la derecha la saturacidn de los colores aumenta segiin se avanza hacia
el centro. La saturacién también es conocida como intensidad o croma.

CONTINUUM DE SATURACION

El continuum de satUracién representa fos infinitos niveles de saturacion
que existen entre dos colores mezclados y complementarios.

TRIADA SECUNDARIA

La triada secundaria consta de verde, naranja y violeta. Cada uno de
estos colores puede obtenerse mezclando dos colores primarios.




SOMBRA

La sombra es el resultado de Mezclar cualquier color con negro.

CONTRASTE SIMULTANEO

El contraste simultdneo es ¢l efecto éptico que dos colores simultineos
ejercen el uno sobr'e el otfo cuando sus iMigenes fantasma interactdan
a o largo de un borde comin. La iMagen de la derecha ilustra las
imggenes fantasMa que un violeta y un aMarillo anaranjado se proyectan
mutuamente en & lugar donde coinciden.

ESFEETREG

El espectro es un fenémeno luMinoso que puede verse en el arcoifis
o en los cololes que proyecta un prisMa sobre una pared. Contiene fa
gaMa coMpleta de matices presentes en h luz solar. Véase continuum de
matices.

COLOR SUSTRACTIVO

La teoria sustractiva del color considera l Manifestacion del color
reflejado en lugar del color de k luz directa. LoS primarios del color
sustractivo son rojo, amariflo y azul. La mezcla de los tres colores
produce un tono oscuro y apagado.

COLORES TERCIARIOS

También llamados “colores intermedios”, son el amarillo anaran?ado. ¢
rojo anaranjado, el azul verdoso, el amarillo verdoso: el azul ?no.leta 7
el rojo violeta. En la ilustracion de la defecha, los colores ;e,.cml'KlDS =
las partes superior e inferior de la cuadricula rodean los tres colores
secundafios con los que se relacionan.

GLOSARIO ILUSTRADO
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TINTE

Resultade de mezclar cualquier color con blanco.

TONO

Término en cierto modo genérico que puede referirse a cualquier color
no prismitico. Todos los colores apagados y los grises cromiticos, asi
como los tintes y las sombras, son tonos.

TRIADICO

Las relaciones triadicas de color se componen de tres matices cualesquiera
equidistantes en k rueda de color. Las dos triadas que tienen nombre
son k primaria y b secundaria. La ilustracién de la derecha muestra h
ubicacion de k triada primaria en e espectro de matices.

VALOR

Cualidad relativa de claridad u oscuridad de un color. Es e dnico factor
estructural del color visible en entornos acromdticos como la fotografia
en blanco y negro. Valor significa luminosidad. En b imagen de h derecha,
los colores se hacen progresivamente mds oscuros en valor (o sea, menos
luminosos) a medida que se acercan al centro del cuadrado.

CONTINUUM DE VALOR

E contintum de valor es una representacién grifica que sugiere los
infinitos valores que existen entre el negro y el blanco.
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Con su enfoque practico del color, Color: curso prdctico para artistas y disefigdores es
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