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P R E F A C I O  

Se  podna pc:n�r <4uc algo que un abundante en el mundo fisico como el 
color deberla M'.r f.icil de entender. No obstamc. debido J que o una función 
de \J luz, y l.1 luz es muy variable. el color es uno de los elementos m.is 

evasivos y cnigm.ílicos y. para los :mistJ.S y diseñadores. uno de los m.ís 
difíciles de dominar. 

Davld Hornung aporta su dilatada experiencia como artista visual a 
la urca Je revelar el fenómeno que 11.mumos color y hacerlo acessible a 
los estudiantes Je :me y de diseño. Evi1;1 sabiamente \,1 rendencia de los 
teóricos a sísremariaarlo y op1;1 por la c:ii:pcrknciJ directa, unro prácnca 
como racional. Por propia experiencia, sabe que los coloristas no nacen 
con l.t capacidad consumada de componer los colores y comuntcarse con 
ellos. sino que desarrollan la seguridad necesaria p,nJ, empicar d color J{' 

manera expresiva mediante la. práctica cominua y disciplinada. con el pincel. 
b. pluma o d Upiz, 1.i combinación de elementos {'O collaga. o las imi¡;(nes 
en d monitor dd ordenador. 

El lenguaj{' dd color es especifico y dicaz, y Hornung define con precisión los 
términos que usarnos comúnmente par.1 docribir caracrertsucas o asptttos 
del color y de sus usos. l\ Iucbo, de los problemas qu(' plantea el estudio del 
color proceden de malos cmendidos scmfoticos o Je malas imerpreractones 
de lo lddo: el esrudlante encentrara aqui un 3n.ilisis riguroso y razonado Jd 
l('ngu3jc del color, concebido preclsamenre p3ra evitar equívocos. 

He tenido b. suene de acudir en varias ocasiones a b.s dJSCS de colorismo de 
Davld Hornungen en IJ Rhodc lsl.ind School of Design para participar en el 
anilisis de lo) 1r.1bajos de los cstudi3nu.�. y he podido naminar con detalle 
los porfolios hechos por los alumnos. Uno de lo'!' muchos pu111os fuertes Je 
su enfoque pedagógico es que su flexihiliJ.1d permite -y d(' h«ho fomenta­ 
la exploración de una. amplia gama de estructuras visuales. Es1a sensibilidad 
parrkipativa hace que estudiantes de disciplinas muy díversas se sientan a. 
gusto. La experiencia Jd color que cada alumno vive a través de los ejercicios 
presentados en este curso proporciona sólidos cimientos para b acnvldad 
profesional en todos los campos visuales. 

Úta obra ('5 tauro un manual de auto.1prendiujc como un libro Je texm 
par.1 estudiar bajo la guía y supcn·i)iÓn de un artista con espcriencia. Como 
cal, merece un pu<"Sto 31 lado de obra) disicJS sobre el color como lnttmction 
of ú/or, de Joscf Albers. J Tlu Art of Color, de johannes ltten. Su claridad, su 
accesibilidad y su cardcrer pdctico lo convi<"rten en un cornplemenro ideal :.1. 

<"SIOS estudios unlversalmenre respetados. 

Mtchael james 
Profesor Je l.1 catedra Ardis Jamcs de Teariles, ropa Y diseño 
Universid�J Je Nebneka en Lincoln 
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P R Ó L O G O  

Hace quince años, una compañcra Je csrnJios Je IJ escuela di.' diseño Rhodc 
ls\and me mostró una serie Je pcqucúns pinturas que había realizado en la 
clase de David Homung. Las llamaba "las manchitas mJr3\·illo�s�. Mtemras 
miraba su trabajo -pjgin:i tras página de bolas pintadas al gouachc Jcnrro 
de cuadros de quince ccmimctros cuadrados- �upe que 1cnía que uistir a la 
clase de David. Con el poético nombre de "Luz hecha a rnano", en el curso 
de 1eoría del color que siempre bahía esperado. 

EJ enfoque de David gira en 1orno al conocimiento de l.1.s tres purcs 
constituyentes del color. Mariz es aquello a lo que nos referimos en general 
cuando hablamos de color: b condición roj11 o azul Je algo. V.ilor. o cantidad 
de luz. describe la claridad u oscuridad, el aspecto ..¡u( 1rndria un color en 
b escala de gris o en una foro en blanco y negro. Por úliimo, IJ Slturación 
se refiere a !J cualidad de la luz. el brillo relativo o pureza de pigmento de 
un color. Para ilumar ene úlrimo concepto. algo más escurridizo, Davjd 
nos hacia mezclar incontables "grises croru.íticcs": colores que p;tn:cen 
neutros pero quc comicncn solamcmc rojo, amnillo r azul (fríos y cálidos) 
cn disrinras proporciones. Sería dificil exagerar d valor de esrc ejercicio, quc 
nos conficrc una especie dc supcrpodcr, algo así como una visión de rayos X 

que nos pcrmitc ver los grises. los marrones c incluso los blancos en términos 
de sus ingredientes primarios de color. 

Empicando referencias a fuentes antiguas y contemporáneas que abarcan 
Europa, Asia y hs Américas y que van desde pinturas a callas cn madera 
pasando por los tejidos, desde d arte popular al estilo Moderno, David 
demuestra que los mcca.nismos del color rrasclenden el tiempo, la grognfü, 
los medios, los remas y los estilos. 

Mi propia pcrccpción dd color ha sido siemprc una especie de sinesresla cn 
la que se mczclan la vista y el gusto o. para ser más C"X.aCIOS, 1J sed. Cuando 
ccnremplo una disposición de colores inacabada o no del iodo logradJ, me 
pregunto auromdricarnente "de qué tiene sed". La rcspunra �urge siempre 
del instinto, como sospecho que IC"s ocurre" a muchos arusras. El vocabulario 
analítico Je David me .iyudó u articular CSJ'I respuestas viscer;ilC"S. U teona 
dd color se convirtió <'O la práctica: un ejercicio riguroso y simuhinco Je 
intuición C' i111dec10. Ü,1\·id tiene d don Je convenir un lema tan eréreo en 
algo concreto. pero sin que pierda su magia: su enfoque cs1rucmral dd color 
dejJ abierto d acceso a su atractivo emocional. 

P.ira mi, d color no es una caracreristica de las superficies, sino una cualidad 
de la luz que sugiere estación. lugar, dima, y los paii,;ijn psicológicos derivados 

de ellos.Traba.jo con textiles -tejido� y edredones-, materiales opacos y poco 
rccnológicos. y podría decirse que empleo el color para hacer luz a mano. 

La luL es l.i verdadera materia de las C"xplor.iciones Je esre libro. El curso de 
D.ivid 1ramform.1 el amor (o d miedo) al color en un recurso seguro. 

Lydia Ncuman 
Impresora. artista rextll y consejera colori�1:a 

Aus1 in, Texas 
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I N T R O D U C C I Ó N  

Esta segunda edición de Color: Curso prdctiro dr colorismo para artísms J 

disniadom se basa en el temario del curso que desarrollé en la escuela de 
diseño de Rhodc lsland. Durante 22 años he unido l:i opormnidad de 
enseñar este curso en diversas universidades, incluidas RJSD, Brooklyn 
Collcgc y Addphi University, así como en rallcres de corra duración para 
artistas profesionales en Estados Unidos y Canad:í. 

La primera afición se publicó en 2005, y en ella se presentaba d temario 
elaborado durante años en mi trabajo con diseñadores textiles. tejedores. 
artistas dd quilr, disciladores gráficos, pi moro e ilusrradorcs. Ambas ediciones 
se dirigen a los artistas profesionales)' :1 los estudiantes de .me que piensen que 
la teoría dd color se debe !kv.ir a la peícrlca en d estudio. 

La segunda edición mejora la primera en diversos aspecms. Primero, su 
formato mayor permite incluir ejemplos de lectura visual más f:icil. En 
segunde lugar, hay muchas imágenes nuevas que incrementan la claridad y 

la utilidad del libro. Tercero, he añadido una cantidad imponanre de textos 
nuevos para matizar las ideas y las explicaciones de la primera edición. A 
continuación se resumen las mejoras realiudas en cada capuulo: 

Parte 1: Ver el color 

He rehecho algunos diagramas para mejorar la claridad y la consistencia de los 
conceptos. Se incluye una nueva ilustración de la "prueba del papel en blanco" 
que muestra el efecto que producen los cambios de luz sobre las superficies de 
color. Se ha reordenado la información y se han ariadido rexrns nuevos. 

Psne 2: Principios básicos 

La. rueda de color ha sido rediseñada para mejorar la comprensión, y el 
texto se ha revisado y ampliado con algunos conceptos clave. por ejemplo. 
!:1 scm.inrica de la terminología del color, la tempcraiura y la relación entre 
valor y luminosidad. Otros cambios imponanccs son los comentarios más 
centrados sobre esquemas de color, gama de color, luminosidad inherente, 
continuo de color y proporciones del color. 

Parte 3: Mareríales y técnicas 

Este nuevo apírulo ofrece una explicación completa sobre los mareriales y 

técnicas neca.arios para realizar las rareas planteadas. Se incluye nueva y útil 
información sobre la escala de gris y su empico en los estudios de color. 

Parre 4: Iniciación a los estudios de color 

Este capítulo se inicia con un nueve examen de la nomenclatura del color. 
Las rareas se abren con una juslificaci6n pedagógica y hay un nuevo estudio 
dd color en clave. Los ejemplos visuales esran mis estrechamente vinculados 
al texto, y son más grandes y daros. 

P.me 5: Interacciones del color 

Se han realizado dos adiciones importantes: l.i explicación sobre el color 
limitado y una sección que trata sobre el efecto de los colores de contorno 
sobre l.u imeracriones. Estos remas añadidos vienen acompañados de nuevas 
ilmuacioncs. 
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Pane 6: Aplicación de los principios 

El nUC\'O limlo de esta sccclóu describe mejor su eorueniJo, que incluye 
comentarios en profundidJd sobre l.1) p�rcsionl'S de color. l.1 pi mura rerirul. 
d efecto del color en el espacio pictórico }' lJ ilusión de rrausparencia. Cast 
al final del capitulo M.' prl"SCnta un rcxto nuevo sobre el efecto ljlH.' tuvo en el 
desarrollo de 1.1 pintura abstracta el cambio Je actitudes con respecto :i.l color 
a principios del �iglo xx. 

l'ane 7: Armonía de color 

En este capimlo, el concepto de :umonía de color se hasa en un mo<lelo 
musical que conmnpl:t l.1s rcbcioncs sonoras concordames y discordames 
sin dar preferencia a unas sobre IJS otras. La armooÍJ Je color se analiza 
en términos Je rnariz, valor y saturación. Las rareas estdn organizadas con 
mis claridad ljlLC antes, }' el texto expilcarlvc ha sido reescrito par:1 maror 
claridad. El capimlo concluye con cuauo ejemplos Je ,mnoniJ de color 
extraídos de fuemcs conternpordneas e históricas. 

Parte 8: Investigación dd color 

El capimlo comienza con una descripción ampliada Je las fuentes del color. 
y conrinúa con una explicación más completa de los inventarlos de color 
proporcionales}' no proporcionales. También se han mejorado los ejemples 
visuales. Una nueva sección sobre" el valor de las descripciones de los colores 
se rcfuena con cuatro C"jcmplos ilustrados, seguidos Je ocho descripciones 
de csmdios libres hechos por alumnos del curso. 

l'ane 9: Experiencia e interpretación del color 

Este capirclc, ames llamado ML.a expcriC'nci:a psicológica del color" incluye 
ahora un examen más desarrollado Je\ simbolismo del color y sus analogias. 
La subsección timlada "Efectos psicológicos Je las relaciones de color" se 
centra en el modo en que nos afectan los grupos de color, con ejemplos 
procedemes de las bellas artes )' Je lJ pubhcid.rd. Las últimas cuarro páginas 
se consagran 3 una breve exploración dr:l color en el arte tridimensional. 

P.in I O: Estudios de color pnr ordenador 

Los estudios pnr ordenador en los que se rcclaboran las rareas hechas a m:ano 
de los capítulos ameriores pueden refonar poderosameme IJ comprensión de 
los principios del color. Vanos ejemples de arte digital ilustran loscomenrarios 
sobre el lugar del ordenador en d estudio del anista eomcmpocinco. Se ha 
ampliado la explicación de los sistemas RGB y CMYK )' sus relaciones con 
las recrias aditiva y sustractiva del color, y se han mejorado las ilusuacioncs 
quC' acompañan las ureas. 

Cómo utilizar esre libro 

Este libro está concebido como una guia para un taller práctico de colorismo. 
Recomiendo encarecidamente que se siga el orden de los csmdios, recorriendo 
el relata del color ral y como se desarrolla en estas páginas. 

EJ libro rambién puede ser útil como manual Je referencia. US ilustraciones, 
muchas de ellas hechas pnr alumnos, complementan l.u explicaciones de 
conceptos de color cuya mera lectura y esmdio es; de urilidad práctica para el 
trabajo de ani\f¡s y diseñadores. 
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1 .  V E R  E L  C O L O R  

"El color es mi obsesión, mi gozo y mi tonmento." 

Claude Monet 
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Sl· Jin· <¡ILl' el color l"'l,i comcnido en l.1 luz, pero la percepción del color 
tiene lur.,1r en l.1 1m·111e. C11.111Jn l.1 lcmc del ujo rccihc: bs ondas de luz. el 
cerebro l.1� i11tcrprt·1.1 como color. 

1.m colore, tJ\IC parecen �imil.1rc� {como el naranj.1 o el amarillo-naranja} lo 
son p<m¡ue MIS longimJcs de nnJa sou casi las mismas. La longhud de onda 
Jc un r:iyo Je luz SI.' mide con el uauómerro: 

PARTE UNO· VER EL COLOR ll 

ru1ranja 

6S8 t,00.-.., 

amarillo 

600 S67fYl'I !,67 - !>24 .-.., 

nul vlolet:a 

!,02 4)1m, •)l-)9(lnn, 

lmagincmos un rayo de sol dividido, como un arco iris. cn un continuo 
de zonas Je colores. Cada color conrkne mis degradados de los que puede 
distinguir la mente. Los límites entre colores se difuminan, no cstin 
delineados claramente. En el ejemplo de abajo (fig. 1 .1). el color amarillo 
se extiende desde el límite del amarillo-nar.mja, por un lado, hasta el punto 
donde se funde con el amarillo-verde, por el orro. 

l. r El eseeet-e completo del mat,1..,..nlo v, del :am.ll'lllo doroldo (ce,c,no ail �) hirt.l el 

¡m,\(111() 1""'*1 (� � .i �) 

La percepción de las supcrfkies Je color se produce por la reflexión en el ojo 
de [a luz procedente de esas superficies. Un limón nos parece amarillo limó,i 

porque sus moléculas reflejan bs ondas de luz que oscilan aproximadamente 
a 568 nm, mientras que absorben IJs ondas Je otras frecuencias. El ojo no 
percibe como colores las ondas de luz que no se reflejan (fig. 1.2). 

1.2 Una �f.c,c .im.wl!J rcllc,.. l\\ l<)n¡ 1...dl-, ik" md.1 

J<TWh ,,_.,,� qve ,,t,,,ort,.. ,:,1ros co1..�.-1 q, .... ror 

t.onto. no w, pm:.be<'I 
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14 PARTE UNO: VER El COLOR 

La sensa ción Je color r:unhién se produce al mirar, Jl· form:i directa o 
indirecta, una luz. Jl· color. CuanJo se combinan <liÍCrl'llle� luces de colores 
(como en l.1 ilumin.ici,ín <le un w.uro}, l:1 combinación aú.rdc luminosidad o 
brillo. 1 �, mezcla lil· luces se consklcr.i un proceso ,\lllTIVO 01, c:01.011. • . 

A diferencia de la mcvcla Je luces Je colores, la unión de colores espectrales 
en pigmento tiende .1 producir colores m.is apagados y oscuros que los que 
M: han combinado (los colores espccnales son los que se aproximan ;1 la 
puro.a de los colores descompuestos por un prisma o de los que SC.' ven en 
un arcoíris). Cuamo m:ís diferentes sean los pigmenros que se mezclan. rnds 
oscuro es el resultado. Oscuridad signilka menos I.UM tNOSJ tMD, por lo que 
mezclar pigmentos C5 un proceso SUSTRACTIVO DE COI.OR. 

La combinación de pigmentos oscurece el color porqul.' la reflexión y la 
absorción de colores en los pigmemos nunca es totalmente pur:i. Aunque 
el :nnarillo lnnón. por ejemplo. refleja la parte amarilla del i;srF.CTRO, 
la absorción de ouos colores no es roral. como muestra la figura l. JO de 
la p:igina 17. Vemos prcdonunanrcmcmc el color amarillo. pero t:imbién 
cs!:in prcscm�-s sutiles reflexiones de otros colores. En d caso del amarillo 
limón, es visible un tono verdoso. (El diagranu de la derecha, figura 1.3 
proporciona una imagen más real de la luz. que se refleja en una superficie 
amarillo limón.) 

LOS SOBRETONOS DE COLOR Y LA TRIADA 

PRIMARIA 

A lo largo de la historia de la teoría del color, ha existido la tendencia a 

represcnor clcos'nxuo DE MATICES como un circulo o rueda. l..osexrrcmos 
del concinuo. es decir, infr.mojos r uhravioleras. se parecen cmrc si y d.111 la 
impresión de ccrnplcrar la secuencia de MATICES que progresa gradualmente 
a rravés de las senas de color del cspccun. También hay una satisfactoria 

sensación de plenitud y simeuía en csu configuración circular que sugiere 
un cominuo intemporal. Ademis. la rueda distribuye los marices de forma 
que facilita la comprensión de sus relaciones (f'ig. 1.4). Cuando los matices 
se disponen en círculo, hay 1111;1 triada que se considera mis elcmemal que 
las orms: la TRiADA rRIMARIA de rojo. amarillo y azul. 

A pe!>.1r de que en el espectro existe un número infinito de este tipo de 
triángulos. la mada primaria es única porque el rojo. el amarillo y el 
azul son. en reoria. indivisibles: no se pueden obtener combinando orros 
colores. Por el contrarie, rodos los demás colores se pueden conseguir 
combinando dos o m:b colores de la triada primaria. Sin embargo, como 
hemos visto en los corncnrarios iniciales sobre la reflexión del color, esto es 
una si111plificaci6n. Cualquier mcvcla de colore) tJmhién incluye. junto con 
los colore) deseados. �us reflexiones subsidiarias de color. La simplicidad )' 
simeuia de la triada primaria nene un poderoso cnc:.1110 }', plra algunos. 1111 

signilkado fundamental. 

• Los t�OO\ de color que se ,n,Ju,en � el glos.mo �ustrado (pp 154-16-1) se 
cscnben en mayú<,eu!.t\ cu,mdo ,1¡)Ml!(en por pnmer,1 ve2 en el teste 

1 .l LI absomón de colorM = loi p,¡;mer,1m no es 
IOLII E) am.inlc) L.m6n. pOr �- rd\q,1 Colflt>dJde1 
\Mlbll:I de ....-de 1 Can!� menorcJ 1 mtn0S 

pm:cc,t.t,le!, de ovos e� 

1.4 L,111t.,d,,' pnnw¡,, knn,1 uo t� "Q'>Ll1�o 
ffl rj CO<ltn.JO <'\l)e('lr.li. 
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PARTE UNO. VER EL COLOR IS 

I.S L.m �cenos de (olor del=� m.inro 1 el winJe oro N<N'I 

<npOl,tllc ot,¡ene, ..., ,....u,, ...o , "'í"l'Ctt:11 , p,rtr de L.I me:cL.I 

1.6 CUM"ldo w mexL.ln MnM1llo lm6n y W ceeee se obtJCne 
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(,3 idea Je quc se pueden obtener iodos los colores posibles a partir de la 
uüdJ primari.1 se h.i.�a en la suposlctón de quc los de IJ triadJ son pigmentos 
puros que representan los colores primarios aurénucos. Por dcsgr:1.ci.1, éstos 
no extsrcn. lodos los ptgmcnros rejos, amJrillos y azules tienden. en cierro 
grado. hacia uno u otro Je los colores contiguos a dios. 

E.s comúnmente aceptado. por ejemplo. que el verde se puede olm•ner 
mezclando azul con amarillo. Sin embargo, es imposible obtener un verde 
vivido y aparememen1e pum a partir de un azul ultramar. Y si la mezcla se 
basa en la combinación de un azul ultramar )' un amarillo oro se obtendrá 
un verde más apagado 1odavía (flg. 1.5). 

Tamo el azul ultramar como el amarillo oro tienden haciacolorcsqueconricnen 
rojo (violeta y naranja]. El rojo csd en el lugar opuesto dd verde en IJ RUEDA 

DE COLOR. l.os colores que se oponen Jirectamcn1e en l.1 rueda se l!Jman 
cotoRLS OOMrLEMENTAR/OS. Mczcl.ir colores complementarios disminuye la 
SATURACIÓS (riquc-1.a) y el VALOR (luminosidad} del tono ob,enido; en otras 
palabras, tiene un efecm emurbiador y oscurecedor. Mezclar azul ultramar con 
amarillo oro añade el rojo latente (la reflexión secundaria de ambos colores) lo 
que opaca y oscurece el verde resultante (fig. 1.5). 

Para conseguir un verde vivo, rome amarillo limón y azu] celeste (flg. 1.6). 
Ambos tienden hacia el verde y rcílejan cantidades insigniflcamcs de rojo. 

Es necesario entcnder que estas consideraciones se refieren a la mezcla de 
pigmentos y. en panicular, :t la gcnernción de colores secundarlos a partir 
dc la combinación de colores primarios. No hay que creer que se pueden 
conseguir iodos los colores füiomcnie combinando los colores primarios. 
Dedr que un verde rontimr azul es sólo cierto si (Se.' verde se h.i. consrguido 
mrzcl:tndo pigmentos azules r amarillos. Algunos pigmenws p;;irccen verdes 
en su forma Ilslca pura. como el óxido Je cromo verde, pero no comicnen 
azul fisicamenic. No obstante, iodos los vcrdcs contienen visualrnenre azul. 
y d elemento azul entra en juego en la in1,:r;1cción dc colores. que rratarernos 
en profundidad en la pane cu:1110. 

1.7 C..CU nou. � �� ..:on� de,...... - o- >Ol.""to­ 
""'-�,C(X lffird.lno!. 

Uno onolozia musical 

En csrc curso l!Jmamos a la oricnt:ición dc u11 color SOBRE1 ONO, un término 
prestado de la música. Cuando el Do se rane en un .i.rpa o se pulsa en el piano, 
l.i. cuerda vibra 1 una vclociJ,,d específica que pro\·oca l¡ue nuestros oídos 
oigan un Do. Ademís del Do, también oímos una vibración m.ís débil: un 
Sol y (mís su1il) un Mi (fig. ] .7). El tono fuerte siempre va acompañado por 
una succsión Je subvibracioncs descendentes. Al mezclar colores o combinar 
tonos mu�icalcs individuales se �ena:in sus sobretouos. El resultado es un 
sonido mí) denso de lo esperado. Arildir una rercer.r }' una cuarta nora 
engrosa 4 1cxtur-J arménica. El papel de J.¡ orientJción Jcl color :il mezclar 
pin1ura� guarda pua!disrnos con esre fcnómeno arúsrico, 

C ))) G )) e 
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16 PARTE UNO VER H COLOR 

Mezclar uno 1ríodo S«JJndoricJ 

Si rearamos de obtener una nd.4.0A SFClJSDARLA de colores \'i\'OS [uur.mjn, 
verde y violeta] a p.mlr de una rriada primaria compuesta por un rojo 
cspcciíirn. un :n.ul )' un amarillo. algunos resnhedos se ,·cr.in 3fcc1:1do, por 
coníliccos cmrc los sobrcrcnos. lma¡;inc una tri.ida primari3 compuesta por 
rojo c.ilido (scbreronos naranjas}, .1m;irilh, c:ili<lo (subrcwnos n.1r;111j:t,) )' 
azul frio (sobre1ono� ,·inlctas) (f.gur:t 1.8). E! posible obtener un naranja 
fuerte r ,·i\'n porque el rojo r el amarillo usados � indi11an hactn •·I naranja 
(f.g. 1.9). No ohsrann-, obtener ,•iol.:1:t� )' 1enlcs vivos scr:i un prohlcma. 
porque la mad:t contiene sobreconos que emran en conílicto con d 
resultado deseado. 11:i.r:t obtener un violeta pum tenemos el azul correcto. 
pero el rojo equivocado. Par:i un verde hrillancc no son apropiados ni esrc 
azul ni esre amarillo. 

Para superar esta! limitaciones, parece r:twnahlc crear una criada primaria 
cornbin:mdo dos versiones de e.ida color primario, cada una con una 
tendencia diferente. Por ejemplo. mezclando azul celeste (sohrcn1110� verdes) 
con un aaul ultramar (whretono� ,·iolecas) s•· puede obtener un aaul más 
nemro que sólo rcndrd unJ pcquc:i13 tendencia al verde o al violeta. Sin 
embargo, obtener colores sccundanos con csms primario) nmtros dende 3 
diíuminar [3 diferencia y a producir mezclas que no son suí1cicn1cmcntc cbr:u 
aunque tampoco ninguna que sea exrrem;1dan1c:ntc: opaca. Los sc.-curu.brios 
verdaderamente vivos sólo se: pueden conseguir con colores primarios que 
tic:ndcn hacia d objetivo. 

LA TRIADA C O P R I M A R I A  

La  mejor solución es trabajar con una triada primaria compuesta de: seis colores 
en lugar <le tres, con de» versiones de: cad.1 maui primario. Lbm.ircmos a ese e» 
sets colores COl'RlMARIOS. 

n ( c..l .,C' c. 1 n 



Los coprim:uios consisten en versiones cílidas y fríJs de rojo, ;1m,1rillo y 

azul. En IJ figura 1 . 10  mostramos los seis coprimarias rodeados Je sus 
scbreronos. 

Se pueden mezclar los coprimarios enrre sí para producir un [uego 
completo Je colores espectrales y rosos derivados de ellos. Adicionar un 
blanco permancnt<' añade m:is posibilidades tonales. Pero, incluso con los 
coprirmrios, tcdavfa hay lirnhacjones. Es imposible obtener por mezcla 
algunos secundarios vivos y los COLORES TERCIAIUOS, por ejemplo. los 
violetas 

Los violetas se obrienen con los dos colores primarios m.ís oscuros (azul 
y rojo). Los resultados son a menudo poco vivos y empanados: cuando el 
objetivo es conseguir un violcra "puro", los que se obtienen con mezclas 
sedn siempre un poco decepcionantes. 

Los violetas corncrciales. obtenidos de un pigmento violeta, son rn:is claros 
que los que se oblicnen de mczd..u. No obstante, por coherencia. es mejor, 
al menos para las cuatro primeras rareas de ene curso. maclar para obtener 
violetas en lugar de adquirirlos. Los beneficios conceptuales conseguidos al 
mantener )J simeiriJ de la palera supcran con crt·ccs la riqueza Je m:uices 
que se podría obtener con IJ inclusión Je un violeta comercial. 

Los colores de rodas las rareas de la Parte Cuatro deben obtenerse J p.mir de 
los sciscoprimarios mísd blmco. A medida que el curso avance", aiiJdirC'mos 
a la palera una TRÍADA r>RIMARIA (siena mstado. ocre amarillo, gris de PJynC') 
(fig. 1 . 1 1  ). Es f.icil obtener los mnos terrosos con los coprimarios originales, 
pero, por razones cconómica.s, recomendamos que los compre ya hechos. 
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II PAIHE UNO: VU. H COLOR 

LA I N F L U E N C I A  DE LA LUZ EN EL COLOR 

R E F L E J A D O  

H:.isu ahora nos hemos centrado en d efecto de la lu1. d1tl"C!J dd sol. Con 
b luz wbr sin flhrar, como se ,-r :.il mc<l,oJb o en un dfa desperadc. t"Si:Í 

presente todo d opcctro de frccuendJ�. desde d infrJrro¡o al ultravioleta. 

En otros momenws. por ejemplo por la maúann 1emprano o J! atardecer. 
l.i arm())fer:r filtra colores concretos. !.as variaciones del color de la lur 5011 
mi< e"idcmt-s en los colores claros (fostJdos. gm�"l claros, amJrillos ere .. ). 
Otr;u condiciones :r.1mosféric;u, como 110 ciclo muy nuhoso o b polud6n 
:.1mb1en1JI, camhit'n lin1i1:rn d ungo de: frecuencias de ondJs disponibles. 

Lut .trtificial 

La luz :.irriíld:il se ll:.im:.i "de espectro reducido" porque cuece de: algun:u 
frccuc:nci:i, de: color que: se encuentran c:n la hit i.ol.ir. Las bombillas 
incandescentes. por ejemplo. desprenden una lu1 dl1th que o rica en 
frccucnci:u :.imarill.n. naranjas y roias. En d orro extreme. los íluor=emc:s 
rienden a l.is Ireccencias fri:u )' producen una ilumin.1ción que favorece los 
azules ya los verdes. 

Los pigmentos cilidos parecen m.h vívos bajo la lwi incand<'M:enrc y m.is 
apagados bJjo la luz de un fluorescente. Los colorei. frio1, cspcciJlmemc los 
:.11uln >" los verdes . .w11 mis ,·i,·idos con luz Iluorocenrc. 

Parn comprobar clar:rmc:ntc b diferenci:r. de marit Je '"Jrias fuenu:s de luz. 
llc-,·e un:r. hoja de papel bnnco desde un:r. vcu 1ana a una Limpar.i incandescenre 
y. luego. a una lut ñuorcsceme. Examine el camb¡o de temperatura del color 
111icr11r.1 se mueve de una fuenu: Je luz a orra (fig. 1.12). 

Uumin.tción teatral 

Las condiciones de luz eUrt'm:is tienen un profundo ,·f,x:10 e11 la percepción 
del color Si iluminamo1 cuadrados vcrd,:s r amarillo, (flg l.13) rcn una 
Iuene luz .11.111. percibimos d verde como un 11co a-ul wrdow y d Jmarillo 
parece n,1;m porque sus moléculas reflc¡Ju una impcrccpdblc c.nmdad de 
frccucnciJ ami. E.,: como si d :imarillo uo ornviera iluminado lflg. 1.14). 

C:s,a c:s la cscnciJ de b iluminación lt"a1r.1l, que pu,"tk hacer que d mbmc 
decorado p:r.rcza mur difcremc al c:ambiard color de b luz de la fuente para 
aumentar o reducir diversos colores en b escena de acuerdo con la narración. 

P.o:,d bl.,t,,;o • io iu, dr! ,o 
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Iluminación esUmdor 

Los diseñadores de imeriores son consciemes de la rdación entre luz, 
espacio y superficies. En su trabajo, la luz en sí misma es un elemento de 
diseño. 

Los diseños de los embalajes de producws son lJ única excepción, ya que a 
menudo se encuentran bajo luces de- íluorescentt: frías en supermercados o 
grandes supcrÍ!cies (aunque la luz fluorescente- es mis cilidJ en los últimos 
años.) 

par;1 este curso se Recomendamos que los estudios de color elaborados 
elaboren y SC' evalúen bajo una iluminación similar. 

Hoy en día, la mayoría de la� obras de arte y los diseños bidimensionales 
O 

tridimensionales se conrcmpl:an iluminados con luz n:uuul, con IJs luces 
anificialc.) Je las g:ileri:as o con luz de lectura. Sea cual sea lJ fuente de luz 
anilkial. ésta suele ser rcl:ativ:imenre cálida. 

1.1 S CL.1,,.á � (<11� d,, � fi,r"'1!Ja O<'SI<'. 

o pi.no K11'. 1894 eee wtn �to O,e,ste< Dalt! 

ColKbQn. N.ii.on.il G.� oí Art. W¡r,t,.,,1-on. 

Los experimentos de Monet 

A finales de invierno de 1891 y de 1893, Claode Monet pimó unos 30 
cuadros de la Catedral Je Rouen. Aqui n:producimos dos (figs. 1 . 15 y 1.16). 
Esta serie de Imdgcnes. junw con varios experimentos similares con otros 
ternas. por ejemplo un e;1mpo de pajares. unos ál.1mos y el Parlamenw de 
Londres, constituyen imemos de Moner de pimar la luz. Querí:a demostrar 
el efecto que producfa en el color o en un objeto el cambio de luz y !.u 

condicioncs atmosféricas. 

Los csmdios de Moner de la Catedral de Rouen plasm:m la fuchadJ desde 
el mlsmo punto de vista, a diferencia de su m.ís temprana e igualmente 
conocida serie sobre los pajares cn la qui.' el paisaje se ve desde diversos 
ángulos y Jisrancias. Al unificar el punto di.' vista en las pinmras clarilkó su 
intención. La noción ciemífica de que se puede comparar un elemento Je 
(011trol claramente en oposición a otras variables parece muy moderna, como 
lo era el intento de proyectar su Interés en los efecros de la luz, en cieno 
modo científico, en un tema adecuado para una obra di.' arce. 

Resulta interesante que la orientación casi fron1al de la fachada Je la catedral 
en estas pinmras presente- sus lineas �cructuralC'S como una cuadrícula, 
aJcl.1111fodosc ¡ IJs composiciones basadas en cuadrículas de pintores como 
Piet Moudrian, Richard Diebcnkorn y Gerhard Richrer. 

1.16 ci.....cie Monrt Corf'dd dP Row,,\ ti ,,..,m, �u .. 
1 

Jo 
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2 .  P R I N C I P I O S  B Á S I C O S  

"El color existe en el campo visual. Este universo bidimensional, separado del 

mundo tridimensional del tacto, opera según su propias reglas." 

Patricia Sloane 
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SOBRE LA T E R M I N O L O G I A  D E L  C O L O R  

Aunque l.1 teoría del color tiene sus bases en b. cícnda óprica, también 
existen consideraciones prácticas y preferencias personales que hacen 
imposible un acuerdo universal Gun pane de la confusión proviene de 
los desacuerdos sobre lJ terminología del color. Por ejemplo, el término 

"colores terclarlos" se suele emplear para los colores intermedios que se 
emplazan entre los colores primarios y secundarios en el cs¡>eeuo Jel color. 
l'cro algunos teóricos prefieren usar d término para los colores que se 
obtienen al mezclar los tres primarios. 

Otro ejemplo: la cualidad del color conocida como saturación también 
se fümJ a veces "Intensidad" o "luminosidad". Albcn Munscll, el gran 
reór¡co noneamericano del color de finales del siglo xrx y principios del 
xx. prefería el término "croma M. Nosotros nos. decantamos por Msatur.1.ción M 
porque nos parece el mds Jescrip1ivo y por una razún pracnca: C'S el que 
emplea Adobe en su p:1.que1c Je sofrw.ue Crcarive Suire. Desde mediados 
de los 90. "saturación" se ha convenido en d término mis usado para 
indicar IJ riqueu de un color. 

Sean cuales sean los rérrninos que se usen, es importanu: scr coherentes. Para 
facilnar b. comunicación, tiene sentido usar el término m:is común. A través 
del estudio y de ln experiencia, el csrudíanre se ÍlmiliJriur;i con las variantes 
en la terminología del color y podía dininguir los que son desacuerdos 
teóricos imporrantes de lo que son preocupaciones semfoticas triviales. 

No obstante. a pes:u de enas comroversias, la mayoría dc los términos 
referidos al color disfrutan de un consenso amplio y se aplican en las 
aries visuales. En el libro empicaremos dos términos que, aunque no son 
exdu�i,·os de este {1.'.XIO, no se aplican :1.mpliJmen1c, CRIS CROMÁTICO y 

COWRAPACADO. úcilcs p:1.ra un propósito p:1.ra dque ningún rfrminocomún 
tiene respuesta: IJ necesidad de Jininguir c:atl.'.goríai; dentro del fenómeno 
Je [a saturación. El particular énfasis que prestamos a la saruración en ore 
curso requiere la adopclén dc estos rérminos, que resulran muy útiles. 

LA E S T R U C T U R A  DEL  C O L O R  

U  maycrta de las personas saben que los colores tienen m:í.s de una cualidad 
visible. En el lenguaje codldlano los nombres Je los colorcs, como rojo, se 
cumplemcman a menudo con adjetivos. Exprcsioncs como rofa rabioSD, 
rojo ur,w o rojo wugrt reflejan que los colorn tienen caractensrlcas que 
un tfrmino general no puede representar [trataremos más ampllamerue la 
nomenclatura del color en !J pJrtc cuatro). 

ToJos los colores po.1Ccn tres factores fundJmemales que iníluycn en su 
apariencia. Cada uno de esros facrnres se puede manipul.tt por scparado. 
rneadando colorc-s n, más sutilmente, altcundo el comexto en el que d color 
ap�r«t. Estos factores sou marie, valor}' SJrnrKión. 

PAR.TE 2 PR.INCIPIOS BASICOS 21 
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ll PAIHE DOS: PRINCIPIOS BÁSICOS 

MATIZ 

Cuando nos referimos a un color del csp,..-ctro por su nombre, alu<limos a 
su matiz. El espectro de color es un cominuo de matices infinitos en el que 
cada uno 1icnc una longitud de onda única. Este continuo contiene zonas 
con matices reconocibles que cunbian gradu:tlmcmc a otro. Su, límites 
son ambiguos, por lo que en las zonas de transición es difícil precisar su 

idcmidad. En teoria, el corazón Je cada zona es la versión pura, verdadera. 
tic cada mar¡z. Corno cada posición del espectro es lnflnhamente divisible, 
es posiblt.· que no haya una auténdca zona central. Un rojo. azul o amarillo 
verdaderos son una almracción imposible que sólo existe en la mente. 

Muchos de nosotros tenemos una imagen meural definida de: b identidad de 
los marices, especialmente de los colores primarios y secundarlos. Pero es una 
concepción personal. Por ejemplo, el azul emblcmjtico que muchos tenemos 
en la cnbcza difiere según cada persona. Al mir.u el espectro completo, 
vemos t¡uc dentro de cada zona hay cambios Je maliccs que corroboran la 
consideraciones sobre el sobretono lJUC hicimos en las páginas 14 y 15. En 
la 7.ona azul, la cualidad azul abarca desde d azul-verde al azul-violeta. ,:Es 
nuestra concepción del "azu] puro" má� afín al azul celeste (virando hacia el 
ezul-verde) o al azul uhramne (que tiende al ami-violeta)? 

Temperatura dd color 

Los cambios de color en una zona de marices a veces se describen en términos 
de ft'mprmllltU. la TEMrERATURA OEL COLOR puede ser fria O cdlid,1 y es 
sobmeme un aspt.'Cto del nuuiz. Imagine el cominuo <le manees dibujado 
como un circulo (íig. 2.1). Este circulo se dh·idc, groua moda, por la mitad: 
los colores cálidos van del rojo anaranjado hasta el am:i.rillo verdoso, y los 
colores fríos desde el rojo víolera al azul verdoso. 

'"° 
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La asociación psicológica que relaciona la tcmpcr:uura del color con matices 
concretos probablcmemc se ba.sa en las asociaciones básicas que rcaliumos 
con los elementos físicos, como el fuego o d hielo. 

La temperatura del color también depende de su entorno. Mientras el 
azul cobalto reside: en la p.mc friJ del cspcc1ro y parece frio en compañía 
Je: naranjas y am.mllos. puede p.uccer cilido cuando C')t:Í rodeado Je un 
azul violeta (fig. 2.1). Es más, un color cálido como el amarillo también 
expcrirnenia cambios de 1empcramra en su zona especrral. Cuando se acerca 
al naranja, se roma m.is cilldo: cuando se dcspl.ua hade el verde, se vuelve 
más frio. El rojo escarlata o el rojo encendido normalmente se ven como 
más cálidos que el carmesí, y el azul celeste se considera m.ís cálido que: el 
azul ultramar. Los coprimarios que usaremos en este cursos consisten cn las 
versiones frías y cálidas de cada matiz primario. 

Visuo/izoción del continuo de matices 

Al contemplar un color, es úril tcner una representación mental de cada 
factor de color (matiz, valor y samración) r poder considerar esrcs fanorcs 
como distintos y a la vez relacionados cntre si. Cada factor es un continuo y, 
por canto, es muy complicado distinguirlo. El cominuo de marices (fig. 2.1) 
hace evidente: esta dificultad. Una rcprcscn1ación más eficaz del conrinumm 
de matices se obtiene dividiendo los colores principak-s en unas cuantas 
subseccioncs destacadas que resumen !J lógica dd rodo. Un modelo úcil es 
una rueda de color gradual que muesru. los manees primarios, secundarios y 

terciarios. Cada matiz se representa con un color que es1arfa cn el ccncro dc 
su zona espectral (f'ig. 2.3). 

Un segundo modelo, rambién muy précnco. e,; una estrella de: seis pumas 
compuesta por las uíadJs primarias y secundarias (fig. 2.4). 

PARTE l. PRINCIPIOS BÁSICOS 13 
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2-4 PA.RTE DOS: PRINCIPIOS BÁSICOS 

V A L O R  

El valor se refiere :1 la relativa claridad u oscuridad de un color. Otra palabra 
c¡uc design:1 el valor es f11111ii1mitlt1d. En Cokmr: A 'frxr-/Jool· of 1\Jodtm 

Chromntirs (publicado en 1904) d h.'tirico del color Ogdcn RooJ explica que 
cuanm más luz refleja un color, má� luminoso cs. Una hola de papel blanco 

puro. por tamo. muestra la máxima luminosidad. micnrr:i� que un papel 
negro no tiene luminmidad (en realidad no existen el papel blanco o negro 
perfccms; incluso el papel más blanco absorbe una proporción pequeña de 
luz, y el papel más negro refleja un poco de luz). 

La tríada primaria "pura" muestra diferentes grados de luminosidad. siendo 
el amarillo el más luminoso en valor de los rrcs. El azul y el rojo riencn un 
valor similar. 

En la figura 2.5 mostramos los rrcs primarios junto a cuadrados neutrales 

que concuerdan con sus valores pero que carecen de las cualidades de rnariz 
y saturación. 

Visualizar el continuo de valor 

Como ocurre con el continuo de matices, el CONTINUO DE VAi.ORES 

contiene infinitas variaciono (fig. 2.6). La g:1.ma completa de valores se suele 
simplificar en una escala graduada hamnda f.SCAl.,\ DE GII.ISt.s. La escala de 
grises que mosnnmos abajo (fig. 2.7) consta de once pasos que van del negro 
al bbncu en aumento progresivo. 

2.6 El cont..-...io de v,k;,r 
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Una [orma aún más simple de concebir la garua Je valores C\ dividirla en 
tres categorías disrinms: oscura. media y clara (fig. 2.8). El valor medio debe 
partir en dos de forma precisa l.1 distancia enrre el negro y el blanco. 

PARTE 2: PRINCIPIOS BÁSICOS lS 

Las fotografías en blanco y negro eliminan el m:uiz y la saturación y dejan 
el valor. Abajo vemos dos versiones de una pintura de David Hockney 
{fig. 2.9): En la versión de la derecha sólo se ven los valores de los colores. 
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SATURACIÓN 

La saturación hace referencia a la purl'Z.1 relativa de un color. Cu:rnto rn.is se 
J»rccC un color a los colores cbros y completamente ílumíuados reflejados 
en un prisma. se dice que es 111:is saturado. En la prácticn. es dificil idemif1car 
la saturación. El m.is clnro de dos colores no es necesariamente el más 
saturado. como demostramos aba]o. En l.1 f1¡;ur.1 2.10. d color rmb bajo en 
valor (amarillo pálido) es 111mo1 saturado qul' su vecino verde. En la figura 
2.11 .  es .11 revés. el color más claro (amarillo) es d m.ís saturado del p:tr. 

PJ.r:i d coloris1a paco cxpcrimcmado a veces es dificil distinguir b saturación 
del valor, Par.1 conseguirlo. debe aprender a percibir la diferencia curre la 
pureza rdadva de un color)' su cbridad u oscuridad (valor). 

La llgur:i 2.12 mucslr:i los !re) matices primarios emparejados con grises 
neutrales que est.in cercanos en valor a sm compañeros. 

l.12 l.0$ � pnm.,nO\ e,,,: mo<\r.lm01 � hmm lJ "'""" �n"'3CÓ'\ f>Of'O el..,,� � n 

.. m.h t>a,o ffl �.,,. '"' �, ""' lumno,o 

Visuo/,zor t:I continuo de sowroci6n 

Un CONTINUO DI! SATUR.\ClÓN que contuviera iodos los niveles de saturación 
se crc:iri:1 mcLCbndo, en grados infinitos, dos marices ccrnplemcntanos 
cualquiera complcmncmc �tur:ido) (fig. 2.1.J) . 

. ..,,, 

. . .. 

,:.[,; ·, 
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Como ocurre con los continuo) de tono)' de valor, el continuo lle SJrur.ición 
es derrustado vasto e inscpJrabk· para llll<' sc.1 útil examinarlo en combinación 
con el matiz y el valer, Para hacer m.is f.icil ,lif.:renciJr b 1pm:1 Je s.uuraciOn, 
l.1 hemos dividido en cuatro niveles diferentes. Los COLORI.S 1•R1SMÁT1cos 

son un puros en matiz como es posible rrardndose de pigmentm. Ceando 
un color puro se altera mezclándolo. cesa de ser prismático (cxccpto cuando 
cl color añadido es un tono emparentado, como cuando se mezcla 2n1arillo 
;mar.mjado con am:.1.rillo). 

Los colores apagados abarcan desde los colores ricos que se ubican jusm 
fuera de la aona prism:hica hasta los gríccs crom.iticos más s.nurados. 
Podemos crear colores apagados aii.adiendo negro, blanco o gris a los 
colores prismiricos. Si agregamos el complememo de un tono, 1ambién 
disminuiremos su saturación y produciremos un color apagado. 

Los gríses cromáticos presentan un madz sutil, aunque aprcciablc. Excepto 
por IJS proporciones, se obriencn exacramcnre de la misma forma que lru 
colores apagados. Simplcmcmc requieren cantidades mayores de negro, de 
blanco o del color complemcm.uio. 

Los GRISES ACRO�IÁTICOS componen el círculo interior Je l.1 rueda de color. 
Los griscs comeguidos con l.1 mezcla de negro y blanco son acromiticos 
porque, como el negro o el blanco. carecen de matiz y de saturación 
percepnbles. Los grtses acromilicos también se pueden obeeuer mezclando 
de forma exacta dos colores complementarlos. de manera que cada matiz 
contrarreste al cero. Cuando un gris registra la más mínima cantidad de 
matiz debe considerarse un gris cromático. 

Orros dos téminos útiles son TINTE y SOMBRA. linte cs un color que sc adara 
al añadirle blanco y sombr:a es un color oscurecido al :.1.gregarle negro. 

El continuo de saruracién de abajo (fig. 2.14) muestra lm cuauo grados 
de saturación en relación con el continuo. En ésre, el color prism:i.tico se 
conviene en color apagado tan pronro como pierde su a�pccm puro. l'or 
erro lado, el color apagado se uaufonna en gris crom.ilico de forma gradual 
e impercepuble. El gri.s crom:i.rico muta en :acrom:hico cuando deja de 
percibirse en 1:1 el mis mínimo ramo de matiz. 

gm Crom.l\JCO 
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Es impon,1me tfülinguir entre color :tpJg:ido r gris crom.hico. C..d:i uno 
Je estos niveles englobJ infinitas roualídades. y b linea que los divide 
es :1111hi¡;u.1. Ncesrros ptimcros ejercicios csdn orientados. en p.me. a 

cvrablccer una idea clara d<' la loc-.1li1:ición J<' csrc límite. Tras un hR"'\"C 

pcnodo de pnicrica r Jdmc. la frontera enrre las dos cuegorÍJS ap.1rccc 
wrprcnd<"lll<"mcmc clara. Como ocurre con bs cualidades rclmivas en las 
arres. por ejemplo la difcrencta entre pi,1110 y pi,111ísi1110 (!uan- )' mur sua1·c) 
en música, Li amhi¡;iicJ:td que t·xis1e cn b. tnnsición entre color apagado y 

gm crnmdrico no compromete de ninguna forma d si¡;nific-Jdo o l.1 urilidad 
Je los r�rminos. Lo lJllC es lrupcmrivo para el cs1u<liantc es desarrollar un 

scmido preciso de dónde icrminan I� colores apag.idos )" empiezan los 
grises cromáticos para .1plic.1rlo de forma consecucme en su trabajo. 

En la derecha har CUICO ciemplos Je colores apagados y :a la derecha Je cada 

uno de ellos. una versión gris crom:hico fflg, 2.15). 

Diferencio efllre luminosidad y luminosidod inhereflle 

Como hemos dicho, b luminosidad hacc referencia al valor o l.i clandad 
relativa de- un color. En un color rdlc:j:ado, b luminosidad o b oscuridad se: 

dercrrnin.m por la camldad de luz que absorben o rc:ílc:jan las moléculas de: 
la superficie. El hbnco. el Jrnarillo y d rosa son colores muy rdlcc1:amcs, 
mientras ,¡uc d violeta y d marrón oscuro wn al�1bemc:s. En los grupos de 
color, un contraste cl.rro en el valor -nun cuando el matiz)" la s:uuración sean 
slmilares- hace que: el li111i1c cmrc las forma) sc.1 m:ís definido {flg. 2.16a). 

1.:1 percepción de la LUMJNOSUMD INIIER[NTF en el color se l>.1sa en la 
san.ractón. 1\ diferencia de la luminosidad. [a lumim:�iJad inherente no 
s,.· puede calcular: es m:is una caucrcrímca �iculó¡;iC':I. que füi,·.1. Se pul-de 
dcscrtblr como un brillo ímrnor que parece tener un color en r,·l.1ción con 
otros. Pcdriamos pen..ir qw: cuanto más ).1tur.1do t') un color. m.i) fua1e 
es s11 luminosidad inherente. Pero, de hecho. csia scm.:ici,;n d<·pcnde de la 
saturación 1fl11m1 y no pr,·cbJ ncccsariameme de un color pnsmárico. Por 
e¡emplo, un color ap.igado par«<' <¡uc hrill� cuando )C )inia cutre un grupo 
de colores mñs p:ilidos. El eíc:cto parece también m.is marcado cuando rodos 
los colores ncncn un 1•alor paeecido (fig. 2. l 6b). 

l Is � ap.i¡.tdO< ' t""A< 

(l'Qfl'>ll(OI oc,! """"° \en, 

l.161, L�, o.f<n,,c..,. O.-"""�'""' ...... �� 

'""'"',,,...-�·do iv"TW>O:.i...l rrl,i.,� 
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La rueda de color de tono/saturación 

La rueda Je color que usamos (fig. 2.17) muestra Jivisioncs tanm Jcl rnno 
como de IJ SJturación. Los matices primarios. secundarios y terciarios esián 
dispuestos alrededor del círculo en sectores regulares. Los colores primarios 
C"Sf.Ín subdivididos en frJnjas mis estrechas de coprimarios. 

Además, l.u variaciones de oda tono que representan los cuatro niveles Je 
saturación csián representadas en círculos concémricos. El anillo exterior 
muestra los mañees de colores prismáticos. Inmedlar.imente dcs¡m6, hay un 
círculodecoloresapagados. En tercer lugar están ubicados los grises cromáticos. 
La franja interior IJ consrimye un gris acromático sin separación. 

Esta rueda de m:1.1izJsamración matienecl valor [luminosidad relativa] de cada 
color prismático miemras se mueve hacia el centro y pierde saturación. 

PAP.TE 2. PRINCIPIOS BÁSICOS 29 
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Esquemas tradicionales de color 

Algunas combinaciones Jl· m.ulccs se Jennminan con nombres esr:ínJar. 
Se b:1s:111 en una g'Jlll:l. fij.1 de relaciones de matices. pero pueden incluir 
rodas IJs variaciones posibles de valor y snur.rción. Las m:is comunes son: 
MONOCROMÁTICAS (un nlJiil), ASALÓGAS (m.uiccs lJUe csr.in colocados uno 

junto J mro cn 1J rurda Je color). complcmcnr.irios (dos marices opuesws 
emre sí en b rucJJ), y TRIÁDICAS (rrcs marices cquidist.uucs cuulcsqulcra 
que formen un 1ri.ing11!0 cquil.írern en ];1 rueda}. 

Esros csqul'm:IS de color ayudan a simplificar el problema de b armoni:J de 
color, al proporcionar un armazón de relaciones de marices preseleccionados 
en los que pueden basarse variaciones de tonos relacionados enrre si. 

Monocromático 

La pintura de Mark Rorhko reproducida ahajo (fig. 2.18) es un ejemplo de 
csqucma monocrom:irico de color. Esr.i compuesta por una serie de rojos 
c:ilidos con diversos grados de saturación, desde el rojo vivido y casi prismdtico 
de IJ p:mc inferior h.era !.is mllltiplcs y sutiles variaciones J,: rujo marrón del 
cenrro. Los valores de la pintura son todos de una oscuridad similar. 

U versión acromddca de la pintura, en la figura 2.19, muestra lo parecidos 
que son los valores. EJ comrasre m:is acentuado no cscí en el matiz o en el 
valor, sino, como se ve clararnemc, en 1.t sarur.rción. 

2.18 M..l P.otr•o. Ni> r,� 1%0 6!foo � urt6n C,,kc,ón de l:.i!e Rothko 
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Anólogos 

Los colores :milogos son los (Jue C'Sf.Ín situados uno 
al lado dd otro en b rueda de color. Aunque no 
hay ningún par.imerro absoluto parJ la g:tml Je 
es1J catcgori.•. los Jnllogo� Je un color son mis 
Je uno, pero deben cornpanlr un matiz. En d 
ejemplo de la derecha (fig. 2.20), d color central C'S 
el verde, y lJ gama Je manees se exrieude desde el 
azul verdoso en un lado hasta d anurillo en d otro. 
Todos los colores )' mnos comparten el amarillo 
como d manz común. 

Complementarios 

Los csquemas complcmentuios se construycn 
en mrno a dos colores que quedan en lugares 
complctamentcopuesros en la rueda. Hay que rener 
en cuerna (JUe los pares complementarios en la rueda 
lo sen apro.,·m111d,unmrr, porque c.1J,1 color es una 
aproximación a su identidad caractertsrica ideal. A 
pes.ir de C'StO. los pares de colores complemenurios 
prO\"OCJn un efecto especial. Cuando se- mezclan, 
producen un color m:.is oscuro y mis apagado. En 
Otrl!. p,1l.1bra), d valor y l..1 saturación disminuyc-n. 
No obstante. cuando se colocan uno al lado dd 
otro. su conrrasre --que es el madmo pmible emre 
Jos colores- gc-neu energfa VÍ)Ull )' dinamismo. 

L.,. pintura de la derecha (fig. 2.21) se b;is:1 en los 
complcmeru.nios rojo y verde. En este ejemplo. l.i 
vivacidad Jc-1 p,1r complementario se apoya en d 
contraste en valor y saruración. 

PAI\TE l. PklNCIPIOS BÁSICOS ll 
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Tríadicos 

Tres m.uiccs ubicados a una din:mci:l rgual en la rueda de color constituyen 
una ui.1d.1. Las 1rí.1Jas pr1m.1ri.1 y secund.tria tienen nombres. pero hay 

infinit:1) ccmblnaclone, de tres colores wm:1do� curre l:1 nrnhim<l de colores 
intermedios que no tienen denominación. Lo, esquemas de color tri.il!icos 
alc:m,.m a rodo el espectro, aunque algunos macices se suelen excluir. 

Debido a su ÍJm:1 de ser irreducible y gcrml·n de todos los colores. la triada 
primaria tiene un atractivo rnitico p.1r.1 muchos urusras. Los prlmcrov 
modernisr.1s, sohre todo lo) que renian intereses ecpirirunlcs, como i\·1ondrian 
r Kandinsky. asignaron un significado merafisíco al rojo, amarillo r a1.11l. 

El tapiz de Nancy Cmw (fig. 2.22) luce un uso dmmduco de l:1 triada 
primaria. Observe los smilcs camhios de mariz en los amurtllos r en los 

azules. Jumo a los brillanrcs primarios. la anista empleó el negro y un di ido 
gris oscuro que aislan pcqucúas agrupaciones de lo) marices primarios r 

suaviza e! efecto de su contraste. 
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Cómo de color 

Otra forma de cnrcmlcr las combinaciom .. -s de colore5 es desde el punto 
Je visra <le la� g.1111as de color; por ejemplo b distribución del color en 
rel:icióo :l su m.iximo ¡m1c11ci:il de contr:me. Podemos trnrar l:i gama de 
color en túminns de m:11i'1., valor )' utur:ici{m usando rérminoe como 
11111plw, 11101/mul" o li111il11d11 parn cada una de Lis tres cntcgcnac. En la fila de 
cuatro colores de la derecha (11¡;. 2.B) vemos una amplia gama de macices 
porqt1c la rrfada primaria esd presente y la adición del l'ioleta form.1 un 11Jr 
complementario con el amarillo OCTl'. Fs una gama Je ma1i1. amplia. 1:>0HJUC 

los m.utccs que b componen dan la vucha :1 la rue<la de color (los es,¡11em.1� 
de color complementarios r ui:i,licos, en parricubr. IXJ�x:n gamas ampli:1s). 

Si esmdiemos la csrrucrura de valor de esta secuencia de color, vemos que 
ha>' 1111 color muy claro (rosa), un color rnuy oscuro (\·iolcta) y dos tonos 
medios [azul y ocre). Estos colores dan la vuelta a la escala <le valor)', por 
ramo. consriruycn una gradación ampli:, de v.ilnr. 

La g.'lm:i de saturación de t"'Sta secuencia es también amplia: contiene un color 
pnsnuirico [violeta}, un color apaga.do (aml) >' dos grises cronniricos (ocrc 
amarillo y rosa). 

En la siguiente secuencia (fig. 2.24), la gan1:1 de m:11i1. an:íloga es limirada 
(los esquemas <le color »mlogos y nmnocrornfocos tienen. por definición. 
gamas li111i1ada� de m.ui,.). La ¡;.1mJ Je valores. en comrasrc. es amplia pon1ue 
el rofo es b.tsuuue oscuro y el amarillo de la izquicrdn se aproxima al exuerno 
111ás luminoso de la l'Scala Je valor. El naranja se acerca a un semitono. Un:1 
vez, más, la escala de valor queda mralmcruc rcpresem.1<b. 

La gama <le saturación de esta secuencia es moderada pnrquc entre estos cuatro 
colores ha�· dos amarillos prisrn:iticos )' dos colores apagados. 

En d ejemplo final (fig. 2.25), los colores están esrrcclramcme ligados. L1 
gama <le ma111. es lim1rad:1: monocromdrlcr. L.1 g..mia de valor es mmblén 
limitada por<¡w: los cuatro colores orhirnn ulrcdcdor <le b mim1\ de la escala 
de valor. ,\Jcm.i�, los cuatro rlencn el mbmo nivel de s:uuración, en el vértice 
entre un color apagado y 110 gri� crom:ídco. 

PARTE l. PRINCIPIOS BASICOS ll 
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Anólisis de la gama de color 

Pul'SIO <¡ue describir !o que vemos concentra 
nuestra :uención, puede wr revelador el an.ilisis 
de la g.1m:1 de color en l.ts obras ele nnc. En la 
ilustración de Brian C:ronin (fig. 2.26). vcmov una 
g:1ma de marices limicada del rojo al amarillo )' 
una gama de valoree amplia 1p1e incluye dm polos 
opuestos. nq;ro y blanco. L1 gama Je samracitin 
es limitada, todos los colores H' ciricn a los grises 
crom:ílicos y el cfocm general es de un namralismo 
esrilizndo, sereno. 

l.26 6n.,n Cronn !>,w.,.J 1992. T01w ch"l'\J y acrl'oco en p.,:,cl •wrel.t Co<trw 

oel .in,n.i 

En esra pintura de P:mick Caulcy (fig. 2.27) 
predomina el amarillo con toques a1uk-i. y \"Crd1..'S. Su 
gama de matices es moderada y va desde el amarillo 
:il azul. Hay una amplia representación de valores, 

desde los lujosos verdes oscuros hasta el amarillo 
claro y cremoso. En el cuadro aparece cnda nivel de 

saturación, desde el azul y verde prismáticos hasta 

los sutiles grises cromdrlros. 

• 

• • 
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Manipulación independiente del matiz, el valor y lo saturación. 

El matiz, el valor y la sarurartén son carJClerísdcas diferenciadas y pueden 
manipularse de forma independieme. Algunas veces es preciso ajustar un 
factor sin tocar los ouos. Se: puede ahcrar el color mezclando colores o 
controlando el comcxec mediante la disposición Je los mismos. 

- 

Mruln dr color 128 U, wribo ee el v.llor 

2JO Url tNTOO ee el m.,.t,z 

- 

- 

Debido a un Fenómeno óptico, los colores parecen cambiar según lo que les 
rodea (nds información sobre este tema en IJ par1c cinco del libro). 

En los dos ejemplos que mostramos abajo, los cuatro cuadrados del centro 
son verdes idénticos. Las alteraciones en su apariencia se <leben a que� h:111 
cambiado los colores que les rodean. 

En la figura 2.31. el valor del cuadrado verde del centro part'CC cambiar 
cuando se lo compara con el cuadrado m:ís luminoso Je su derecha. El mariz 
y l.1 saruraclon perman<.'Cm iguales. 

En la figura 2.32, el valor y la saturación permanecen const"lntes, pero el 
cuadrado verde parece mis azul en oposición al fondo amarillo verdoso. 

Podemos ajustar el valor sin hacer ningún camhio en el matiz o en la 
saturación. Los dos cuadrados dentro del rcct:ingulo gris (fig. 2.28) muestran 
un cambio Je color de izquierda a derecha. El cuadrado tinrado de lJ derecha 
sólo se ha alterado en valor: el maciz y la saturación coruinúan siendo los 
mismos (sigue siendo un color verde y apagado). 

En lJ figura 2.29, d cuadrado verde de la izquierda se ha aherado pJra crear 
un nuevo cuadrado, pero aquí d cambio es sólo en la saturación; el matiz y 

d valor quedan igual. 

En el tercer ejemplo (fig. 2.30). d cuadrado verde de l.1 izquierda sólo cambia 
de matiz -vira al azul-, pero el color continlla siendo prismático y tiene el 

mismo valor. 

I'osiciomm,imto drl rolor 
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LJmitodones inherentes o Jo independencia de los (oaores de color 

La indepencia de los factores ele color se \'C Hmuada en ciertas ctrcunstancce. 

Por ejemplo. cuando esrdn cumplc1.uncnte sarurados. los amnnlloe siempre 
ricncn un valor alto. Más :nin, el valor de cualquier amarillo prism:ítico 
sólo puede elevarse un poco añadiendo bb.nco ames de c¡ue su S.'ltur-Jción 
empiece a menguar apreciablemente (esto se agr.wa por el hecho de c111l· los 
pigmentos amarillos tienden a ser débiles y en las mezclas se imponen los 
pigmcnws más concentrados). 

El violeta, el complcmeruo cid nmarlllo. dcne limitaciones parecidas por su 
valor innato. En su estado prism:Ílico. d violeta es el matiz más oscuro. Al 
ser tan oscuro luce que la creación de un violeta apagado mis oscuro y la 
de grises cromáticos ll'nga pcsihilidadcs limitadas. Comparado a los manees 
de valor medio. por ejemplo el naranja y el verde. el amarillo y el vielcm 
plantean un reto especial en la mezcla de colores. 

Descripción de un color 

Este pequeño juego de clase sirve para probar la comprensión de la 
rcrminología básica y la habilidad para mezclar: 

Un estudiante recibe un 1ro1.0 de papel pintado de un color. Sin mosuarlo a 
los demás, debe describir d color usando sólo la terminología de este capítulo: 
no se acepta ninguna otra referencia. Con esta descripción, otro estudiante 
imema mezclar el color. Entonces se comparad remirado con el original 

Algunas descripciones de muestra: 

Figura 2.34 - Mariz: rojo frío / Valor: medio / Samración: color apagado. 

figura 2.35 - M: verde IV: oscuro, pero no negro IS: gris cromático. 

Figura 2.36 - M: amarillo cálido/ V: medio-claro/ S: gris cromfoco. 

(Se puede usar una escala de grises para proporcionar una descripción más 
precisa del valor. Por ejemplo, "valer 8� en lugar de "medio-claro "). 

l.lS 

Usar palabras par.1 describir lo que vemos dirige la :uención al fen6mcno 
visual de una forma qul' raras veces es posible con la ob!itrvación casual. Por 
supuesto, es imposible clescrihir cada color con precisión absoluta, pero al 
centrarnos en los ccutrustcs de matiz. valor y s:uuración podemos tratar el 
color con bastante claridad. 

233 Comp,IWIÓfl <Je! �man!lo 
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Proporciones de color 

Las proporciones de color pueden cu11sider:1rsc en términus de 111:11i1.. \":llor 
r s.nuraclón. En In., trrs cuadr:,dos de abajo (flg. 2:.37). l., g.1111.1 de los tres 
Iicrorc-, ce ampl1.1. Cuando lu� factu1c� csr.in :ampli.uncntc �cp.1r.1llo), las 

variacioucs prnporcinn.dc., crean un efecto vi)11.il dr.unfrico. Si alsl.nnos 
cada uno de c�,u� ckmplos rapando los mrm des con un p.rpel. podremos 
apreciar lo acusado Je cnda vartactcn. La manipnlaciún de l.1� proporciones 
de color t•) cspcci.ilmcntc útil en h industri.1 tcxri]. en la que :1 menudo se 
aprovecha con ingenio un 11ú111cro limitado de colores. 

PARTE 2· PRINCIPIOS BASICOS l1 

El )c¡;onJo conjunw de ejemplos (fig. 2.38), consta de tres colores 
cstrcch,m1cmc relacíonados. 'Iodos son verdes, tudcs se encuentran en la 
1.011;1 media de b g.1111,1 de valores. )' iodo) son .1p.1¡;.1dos. Como pucdc verse. 
con un comr.rsrc minimn en los trcs facwrt') de color. d efecto de \'Jrbdón 
proporcional n mucho menos poderoso. 

n ) n , �  



3 .  M A T E R I A L E S  Y  T É C N I C A S  

"Y qué importante es saber mezclar en la paleta esos colores que aún no tienen 

nombre y, sin embargo, son el fundamento real de todo." 

Vincent van Gogh 
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LISTA DE M A T E R I A L E S  PARA El TALLER 

!�tos son los materiales que necesitará el estudiante para seguir csrc curso: 

l. U.mina} Je dihuje: se venden en p:1quc1cs Je 250 hojas en tiendas Je 
papeleri:1. �· son Je 1.1maf10 cirt:1 (27.') x 21.6 cm). Se mua de 1111:1 eartulin.1 
bb.nc:1 �- �Ul\"C In b.ummc grue�.1 para plrnar en ella y 1¡uc punlc scrv¡r 
como soponl· rigido ¡x1,;ar elementos. Una ahernati\·a m.is cara es el papel 
Brisml suave de Johle hoja. 

2. Papd fino parl collages <le muestras de color: bloc ílienfang .. Graphic� 
J60w. Un papel 100% Je cstram, muy fino y resistente. Um1 ahcrnativ.1 m:is 
económica o el papd prensa corriente. 

J. Recipiente para agua)' toallas Je papel. 

4. Pincel nº 1: pincd plano para acuarela Je 2.54 cm. con mango biselado 
para pulir. 

5. Pincel nº 2: pincd redondo pequeño Je pelo de marta. Alternati\'a 
«onómica: pincel de pelo simético o Je una mezcla Je sintético )' n.nural. 

6. �p:i111b. para la paleta. 

7. Barra de adhesivo permanente. 

8. Dos frascos pequcúos Je pl.islico. de 60· 120 ml de capacidad, para 
guardar colores prcmcrclados. 

9. Tljeras y cúter. 

I O. L:ipiz. 

J l. Rq;la. 

12. Rollo lle cinta adhesiva 11111gir lilprdc Scorch (articulo 81 l de 3M), para 

cnmuscat ar, 

13. Paleta: Si utiliu gouachc tradicional. lll'C�it:1r.i una palera Je pl:bdco 
con companirnetuos. Us m:h pric1ic,1s ricucn seis o más rccjpicnres y 1111.1 
1.ona plana par.1 mezclar los colores. Si u� gouachc acrñico: liloc tic p.1k·1.1s 
de papel. Ahcmariva económica. un plmo ello papel. 

14. Portfolin o CJja: para guardar 1rahJjos acabados y 1rnhaim cn curso. En 
el merado se encuentran Ji1·nMn ard1i\'J.llOrl� ripo libro CU)'JI p:igin:1s 
pueden contener p.1¡1el de dibujo csrándar, S1rvc11 1:11110 p:1r,1 guardar los 
trabajos Lomo p,ira comcner mueSlrJ� de color ¡ura u�arla� en l·�rndios. 

PARTE TRES MATERIALES Y TECNICAS l9 
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40 PARTE TRES: MATERIALES Y TÉCNICAS 

P I N T U R A S  

El material más importante en este curso son [as pinturas. Los principios 
de color que vamos a estudiar M: aplican a todo tipo de ptnmras. pero los 
estudios dan mejor resultado si se elaboran con pinrurns de secado dpido 
}' con base de agua, <¡uc ofrecen un acabado mare al secarse. La rapidez del 
secado permite la corrección instant;Ínea, y la superficie mate proporciona 
una visión clara del color desde cualquier Jngulc. 

Gouache 

Tradicionalmeurc, es decir, ames de los ordenadores, la industria del diserio 
prefería una pintura con base de agua llamada go11nd1r. El gouache se usa 
en cieno modo como la acuarela, pero también puede ser muy opaco y 

producir tonos planos y luminosos en casi cualquier color. Su superficie hace 
que incluso los rones m:ís sutiles sean claramente percepciblcs. 

La mayoria de fabricantes de pintura producen gouache. con distincas 
calidades. Las mejores marcas son opacas y muy pigmcmadas; las de 
menos calidad lienden a ser mmsparcntes y débiles. como mezcladas. Cada 
fabricame tiene su propia nomenclatura e, incluso aunque los colores tengan 
nombres idénticos, su apariencia puede variar de unos a otros. 

Comparado con la pintura acrílica, el gouache requiere más paciencia en 
su manejo. en especial cuando se desea obtener tonos planos, de opacidad 
uniforme. A diferencia del acrílico, el gouache seco puede reactivarse con 
agua; después, las aplicaciones posteriores se mezclan con el color piruadc 
debajo. El gouache recién seco es más f.ícil de rehacer que el que se ha secado 
de un día para otro; adern:ís, un pincelado vigoroso altera el color subyacente 
de forma rnas acusada que una aplicación del pincel r.ipida y ligera. Esto 
puede suponer una desventaja parn el principiame, pero después de pr:íctiar 
un ¡,oco resulta m:ís f:idl de controlar. 

Gauoche acrílico 

La pinmra acrílica suele ser demasiado transparcmt' par:i emplearla en 
nuestros estudios de color, pero algunos fobric-Jntt-s ebboran un híbrido que 
combina las mejores rnalidades del gou.rchc }' del acrílico. Habirualmcnre 
de vende con d nombre de gouachc acrílico, mare acrílico, ere. Aunque el 
gouachc acrílico no puede igualar el rellnamicnm de una pinmra gouache 
de alra calidad. es la mejor uhernariva a ésta. Adem;is, tiene una gr:in ventaja 
sobre el gouachc: es posible rrubajar sohrc los colores complcramemc secos, 
por lo que focilita rodo tipo de correcciones y coberturas. 

T:r.nro el gouache como el gouache acrílico sirven para los estudios de 
color. H:1y varias marcas de calidad en el merado, pero recomendaremos 
cinco, tres ele gouachc y dos de gouache acrílico. El gonsche acrílico es más 
económico <¡uc d rradlciona]. pero el color no es tan bueno. En general, le 
scr:í más facil enconrear los colores que desee en una rienda cnlinc quc en un 
comercio de materiales <le arte. 

E 1 C.JíT'� e nn 
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Listo de colores y c,nco pmwro1 rtto111endodos 

Los coloro <IUC' 11,-cr.iur.i ,,.,noJrn rnn lm wi, n•rrunario, procm.1J0< en 
l.r ¡1Jr1<' un ••. l .1 lb1J inclucc ,cr,i,m," dliJJ, y (ri.,, de l.i tri.1J.1 primJtil. 
m.b tr,'S tonos tnm�"· mm d,· rojo, uru, ,k am�nllo )' 11110 Je uul. lJrnb1t:n 

ncu"i1.1r.í bbnco (un mhn m.i, gr.111J<.") y un mlrt/m oscuro. 

A 11101.fo ,le cjcm1•lo dtJn:mm cmco marc:1S: Unigncrs' Gou.1d1c. d._. \Vin�,r 
& N,·wton: Ani,1s' (;ouJch._., de Hnlh,.·in: Doigncr> Cnn.,ch,·. Je Daler­ 
Rnwn,:·: ,\nyl ( ;011.Khc. Je Turncr: y Artis1, Colurs. d,· Jo SonfJ. \Vinsor 
&, N,"\\'hm. l lolh..-in )' ll.1lc1·Row11ry l1J(t'rl rodn, din, �,u1.1d1r tradicional 
de cahdad, en ml><,, Je 14 o 1 S ml. El �nu.1dll" .1nihco ,le "liirnn ,., 1111:1 
pinturJ J,· .1lu c.1li,bd 11u<" !>C pr""-'111.1 cu rnl><:" dt· �O r d,· 100 ,nl. El ,\r1i�1• 
Col.,,, Je Jo SonjJ e, un ._..,uJche .icnllco m.h cro11úmi,.,, concebido pJr.1 
l'incuu tl,-cor:tti,·.1. ,1ue"" ¡,r�n,:i en mhus Je 75 ml. 

A continuadbn vemos lo, )("h coprtmarios r l.1 1riad.1,k toru" trrro�o, jumo 
con los coloro y pincuras corr,.,,pondicnco. 
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coniow:r- ..... rJ,o e.o<-tt.;, ""'' ()!' � 

=��' l�Yl6b{cnf''l 
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JoSotit.• Sl.inco�·�e 
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O PARTE TRE�: MAT(RIAL[S Y TECNICAS 

N O R M A S  Y  C O N S E J O S  P A R A  R E A L I Z A R  LOS 

E S T U D I O S  DE C O L O R  

El 11údl'o <k este hbro es un.r Ml<X�iú11 de <·�rndín, que .micul.ur l.r <·xp!or.tL'iú11 
de lo., princip1m del color �· ofrecen r:..perieuci:i li�K.1 Llireu:1 de In� mi,1110,. 
Lo., e�1mlio, se h.111 coucchido p:1r;1 .1isl:1r .ispe.:tn� ,·iM1.1k� del color y 

proporcionar ccnoclmfcuros a mnlid.1 <pu: el est11di;11HL' .w.11u�1 en las tarc.ts. 

A difcrcncin de muchos cursos de colnrismo <Jlle .,e :1poy:111 L'll colores 
mcantrados, recortados d<· revistas o iom;1do� de p.1quc1e� de muestras di: 
color. nuestro enfoque se b:1s.1 en l.t (1111s1mtáó11 del color rucdi.uuc las 
mezclas. L, macla cxart.t <le colore., ofrece un.t g:1ma Je rouoc nuyor y un 

control m.is riguroso qu<· los colores cncomr.rdos. Aún nuis impon.um:s son 
los bcncflclos que se ohticncn dl' la integr.1.:ión <le pensamiento y acción <Jlll' 
se produce cadn vez l]lll' se mc1.d.1 1111 color en la p.1lct:1. 1 .1 me1cla de colores 

nos sumerjc en el color y nos pro,·L'l' Ji: 1111 ro1wf11111om, JIJl(o .1 rr.rvcs del cu.il 
el nndlisis consciente se transforma en una rdarnin m.is rd.1jad.1 con el color. 

!�1 idea de mezclar colores puede intimidar a .algunos. en especial a quienes 
no tienen segundad en dibujo y pintur.1, y a lo� que suden crabajarcon otros 
medios. Pero. en realidad. éste no es un curso de pinwra y la desirer:i <1ue 
requiere es muy pcqucún. 

Los estudios hacen hincapié en determinadas lecciones sobre el color, no en 
adquirir perfección técnica. L, nornl.l general es que cada cstudianrc use sus 
habilidades. Si nene dificulmdes con la pintura directa. h;1ga los estudios con 
papeles pint.idos y recortados. Si no se le da bien pintar perfiles rectos. adopte 
un enfoque más suelto. La falta de destreza sólo es un problema cuando una 
mala ejecución oscurece el cbjcuvo ele un esmd¡o, y cuesta muy poco evitar 
que ese ocurra. 

Directrices generales para el diseño 

Siempre ha habido un cierto debate sobre el diseño de los estudios de color. 
Algunos profesores manuenen qm· el formato del discúo debe ser consranrc 
y basado en formas gccméulcas simples. A su modo Je ver, los estudios de 
color deben centrarse cxdusivarnemc en las relaciones de los colores. y las 
variaciones formales con una dkrracrión. 

Otros profesores sostienen que l.t tmal hbcrtad cu el Jiserio es 111.i� interesante 
para el .rlunuto y se p.trecc más a l.r actividad nornul en el estudio. De 
hecho, una Je la� críticas más frecuentes a los cursos de- teoría del color es 
que en ellos los esrudi.mtes descubren revelaciones que después les resulta 
dificil conectar con su propio rrabn¡o. 

En l'SIC curso Inrcnrarcmos alcanzar un equilibrio entre ambos puntos de 
vista. El e�mdiarue podnl experimentar hbrcmcrue con formatos que le 
interese. l'ero. �obre todo. no debe perdcr de vista la meta di: rodos estos 
estudies: dcrnostrar Lada principio de color de manera clara y concisa. 

[ Jn e )1 (' di 1 rre 



Consejos réc-ces paro lo reo/izodón de /os estudios de color 

Co11ujos ti, dimio 

Lo primero y más imponame: hag;i diseños simples. Es fkil e incluso 
tenudor enredarse en un discúo intrincado, pero recuerde IJllt' el color aporta 
su propia complejidad. Su objctivn debe ser reJliz,tr diseños lJUe demuestren 
el principio Je color en cuestión de IJ manera nd� cbrJ y etocnenre posible. 

Por norma, procure no dedicar nuis de Jos horas a ninguno Je los estudios. 
De este modo, evitad diseños innccesariurnenre complicados. 

lmeme hacer diseños planos: evite mezclar la piruura como lo harÍJ con IJ 
técnica tradicional Jcl óleo. El gouoche )' el gouacbe acrílico son pimuras 
con base Je agua de secado dpido que resisten a lJ mezcla. La rapidez 
del secado esnrnula las mezcla, de color limpias y las formas con colores 
independicmcs que favorecen una lectura más gráfica. 

Busque una manera de pintar adecuada a sus mrercscs }' a su Jcs1rC13. i\fuchas 
de las ureas pueden hacerse con collagc Je papeles pintados. Asimismo. 
pueden inrerprcrarse en un csrilo suelto o mis JefiniJo. La cima adhesiva 
rcmovihle f.1ciliu la pintura Je contornos. (En la sección de csrndios libres 
dela parte cuatro trataremos otras técnicas). 

Dimio de grupos 

Cuando realice un grupo de estudios. intente mantener un Iormno y 

técnica pictórica conslsrcnres. Las configuraciones Je los diseños deberían 
ser idénticas dcmro de las rareas divididas en ,·;1.riJ.S partes (como vemos en 
los dos estudios de la tig. 3.1 ), o permutaciones esncchamcurc relacionadas 
entre si sobre un tema estructural (fig. 3.2). Demasiadas varbcioncs denrrn 
de un grupo Je estudios Je color pueden diflcuhar [a evaluación Je IJ.s 

relaciones Je color cnrrc unos y otros csrndios. 

PARTE HES: MATERIALES Y T�CNICAS 4l 

' � � , "\' , · - ·  

11 .  
.  

·-· 

' 
l.l Ooi J<,el\os ó!,,1"� (()'\-�de <olor 

C......oo el formato � �'"· f'I � del colo< y = 

<rlocO'l"i Wi! "-"" "") p.¡:r<Y!� 

E e 
nn 



•• PARTE TRES: MATERIALES Y T'CNICAS 

Pimurn ti, nnattrm 

Todos los estudios de este curso Jebcrian ser relativamente pequeños. en 
general nn mayores de JIO eme. Las proporciones normales scrdn 12.7 x 
17 .7 o 15,2 x 15,2 cm; lo h:manre pequeñas para montar los trabajos en una 
hoja de c:artulina rnmai'lo carta. Esras dimensiont'S pcquerhs pcrmhen crear 
muchos estudios en poco tiempo y ordenarlos en un pon folio upo libm para 
cmpk-arlas posteriormemc como referencia. 

El collage de papdcs pimados y reccnados es una buena técnica para 
muchas de enas toncas, en particular para quienes tienen poca confhnz.1 en 
su Jcsm:u con la pintura. El papel para coll:tgc debe ser fino; se pcgar.:i al 
fondo prepintado con una barra de adhcsi\"O pcrmancme y se apbnar.i .sobre 
l:t cartulina de sopor1e con el mango biselado de un pincel u orro ohjero 
similar. Para ello. proteja b frágil superficie con un papel colocado sobre el 
diseño y aplique la presión al papel en \"CT. <le hacerlo directamente .sobre los 
colores. 

Dado que los csmdios son pequeños. bs muestras de colores que elabore para 
d collagc sólo deben medir unos 12,7 x 12,7 cm (fig. J.J). Las muestras ya 
usadas pueden guardarse y clasificarse para usos posteriores. Es convenicnce 
pintar en papel corriente muestras de la pintura que quede húmeda al final 
de una sesión }' guardarlas; pueden conservarse en sobres o en las p;ígin;u 
transparcntt'S del libro-ponfolio. 

Color d, fondo 

L:i. mayoria de las técnicas, incluido c:I collage, empiezan con un fondo de: 
color pintado directamente sobre cartulina, empleando cima removlhle para 
establecer los limi,cs del cuadrado o rccdngulo (fig. 3.4). El fondo pinrndo 
es visible en c:I estudio definitivo (fig. 3.5) y eliminad blanco de la p:igina. 

Uso dt go11t1rl1t trndicio11al 

Cuesra poco habimarse al gouachc: 1radicional. Es parecido a la acuarela 
y puede us.arsc en lavados o, a diferencia de [a acuarela, con una opacidad 
densa.. Estos estudios requieren con frecuencia pintar formas limpias y 

plan:u de color sin fisuras. l'ara ello. dispong.<t los colores en lo) rl-cipiemcs 
alineados al borde: de la palera. Mezcle los colores con agua hasra darles la 
consistencia de la leche entera. Es importante mezclar bien los colores con el 
agua emes de aplicarlos. para evitar que se hag:111 velas en la pinrnra. 

La piruura empc7..ar-J a secarse enseguida mientras se aplican las pinceladas. 
No dé m:is pinceladas por encima de: las zonas ya pi ruadas con la incención 
de m:amencr la supcríki,: 1111iformr. Los colores, excepta los m:ú oscuros, 
tienden a oscurecerse :1 medida que se secan, y pucdc:n parecer irregulares 
c:n c:I prottSO, pero no haga caso. Cuando la pintura c:sté co1:1lmeme SCCI, d 
color se unificar.i. 

Por último. limpie el pincel cada vea que: cambie de: color Imnutenga limpia 
d :1gua). Tr.1� cada limpicu, c:xprima con suavidad el agu:1 limpia de las 
cerdas del pincel. 

l.J LI, ,._,.,.va, de celo< se � en p.ll)CI bLlfl.:o p.i., 

� ..,,ot,.,... Ob.«,,,;n q,cd p,..,pel��..t>e.lt' 
puede apL,,w1o b.,p .. ¡,no "".,.....,. lo-o!. � de 

cori.r L.u �no; t�lqa de »e.t.rsc -ra cc-r,c, 
,.........,_ 

) 4 Cob- <IC londD, IC ha mndo 1.1 <.-.U de entn,15t.,,.... 

p,.i,"J "'<Klr.r .. borde .,,temo. 

l.S bt,.,dio de cob- en d � et rotor de b'-.b 
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Elaboroaón d� una escala de gns 

En d curso de estos estudios. una escala de: gnso prcci).l o de gran ayuda 
pJra 1, mezcla } seleccron de colores {fig. 3.7). Debe ser acrcmauca [am 
comemdo de mauces) v consu. de 1 1  pasos. desde d mu> oscuro hana 
el blanco. l.a =la de gn.'>CS es fk1I de hacer en Adobe Photosbop o en 
lllustraror. lmpnmab en papel grueso o ptgucla sobre una c.anulin:i.. 
Recorre l.a csc.11.l p:tra poder ponerla dlrecramcnte junto J om» colores p.r:1 

comp.anrlos. 

\1 no tiene acceso a estos programaf, pinte cuidadosamente la esai/.a de gm 
empleando una mezcla de los des cromanccs oscuros par.¡ crear un 'negro" 
neurro. acromanco. Recuerde que, pucsio quc d color oscuro es muc.ho 
mav ('()lt'ntc: que el blanco, necesuara poner muy poai mC"1'-b. oscura en la 
mavona de e-ros valores Puede pmrn la o.c.a!J de gris d,rcu.amcme sobre 
cartuhna emple.ando um.a removible (cinc.a \cotch nº 811), o hJcer pcqurñll 
mu�'!.lf� en papel de unprentJ y f'('g�rlas en sc,..uenu.1 sobre cartuhna con 

pc-g.i.mcnm Je barra. 

Mezdo de coklres oscuros cóltdo y (rio 

Fn L1 lisra de colores rttomC'nd,dos p:.1.r:.1 CSIC' curso no figurad ne"gro; ha 
sido ommdo por su poco contenida cromancc perceptible. Los pigmemos 
negros diflcren en temperatura, pero son d1ÍC'tC'ncin dcmniJdo sunles p.ira 
nuestros propósitos. El empleo de dos colores oscuros, uno cilido y erro 
frío, a, rva la mezcla de colores e imparte una sensación de lumlnosrdad 
inherente allí donde d ne"gro riende a cx1inguirla. 

Ames de empcur los csmdms del capfrulo srguicme. el esrudranre debe' 
mezclar dos pequeños rccipiemcs de colores cRm.t,1,ncos oscuaos {grises 
cromfocos oscuros). casi ne"gros en valor pero de 1emper:11uras cílida v frí:.1. 

Hsga estos dos crom.áticos oscuros mezclando d uul frío y el marrón oscuro 
recomendados rn la p.igin:t 41 de la mara de pimura que unllce. En los 
tonos resultantes. d oscuro cilido 1endr.í. una apariencia mas marrón }' el frio 
m.ís azul. Esras mezclas le sen ir.in como tonos oscuros p.ira mezclar colores 
}' podrá emplearlos para producir colores apag;ados y grises cromsucos. 

Para probar b. tempc:r:ttura de sus mezclas oscuras, pime un círculo de cada 
una de ellas }' mézclelas con blanco para crear un, vemon de valor medio 
(flg. 3.6). Tenga c:-11 cuenta que el blanco es mucho mis débil que el azul y d 
marron en la mezcla, por lo que se requiere mis blanco p:tra obtener el tono 
medio. Esto se aplica a las mezclas de color en geneul. Cu:tndo se mezcbn 
p1gmemos débiles con ouos fuertes, hay que poner maj'cr camidad de los 
débrles par:t obtener una mczcla al 50%. 

Mezcle bastante anudad de los dos crom.áticos oscuros para usarlos en unos 
40 estudios, aproximadamenre 30-60 mi de cada color. Gu:.írddos en frascos 
de plisuco como los indicados .il pnncípro de este capitulo. fu unpcrranre 
que los frascos tengan cierre hermético. {Consc¡o: gu:uJe b.s mezcla!. oscuras 
en el fngorífico emre cenones de pmtura p,ar.i evuar que se sequen). 

1 �cldo,. ,r m r>n 



4.  I N I C I A C I Ó N  A  LOS E S T U D I O S  D E  C O L O R  

• 

"He manejado el color como un hombre que actúa a conciencia. Para mi, ética) 

estética son una misma cosa." 

Josef Albers 

n Jt > n ) 1 I"' 
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EL T A L L E R  DE C O L O R  

Fistc libro está pensado par.i. funcionar como un ralkr lJUC proporciona los 
principios del color para que el csrudiante los explore mnlianre una serie 
de pequeños estudios de color. Los estudios esdn diseñados para reforzar 
el texto con una expcriencb física directa lle la estructura di: los colores, sus 
interrelaciones y sus efectos en el ojo y en la mente. t\unt¡ue el hbro puede 
leerse como una ¡.,,>ufa general sobre el color, sólo aljuellos <¡ue im·icrtan su 
tiempo en realizar las tareas aprovcchartin todo su potencial, 

Las tareas se prcscnt:in en combinación con la explicación de los principios 
de co\nr y están concebidas par:i hacerse en el urden en el c¡ue las ofrecemos. 
l lan sido desarrolladas y creadas durante un período de doce ailn,; en 
la Rho<le Island School of Design con diseñadores w:ificos, pintores, 
diseñadores textiles, ilustradores}" tcjnlorcs. ! lay otros ejercicios de color 
eficaces, pero estos han sido dist•ñadns especHicamentc para csrc curso. 

Leer el texto y realizar los estudios dan como resultado un conjunm tic 
pequeñas pinturas (o de colla¡..:e,;) lJUC pueden conservarse como referencia 
para consulta �· ampliarse con los tst11dios /ihru, expc:rimenms a cnrcrio del 
estudiante (!Ue se incluyen a continuación de la maynria de la� tareas. 

Cómo completar el curso 

El curso que este libro rt·c<>gc está dividido en seis secciones. Cada sección 
examina princrpros de color fundamcnralcs desde un :inWJlo diferente, 
aun(!UC interrelacionado con el resto, y proporcion:t rareas lJUC ponen a 
prueba y refuerzan la comprensión. Cadn tarea está precedida de una bren· 
explicación de !'U objcuvu pcda¡.;ó¡..:ico en forma de "juslificación". 

Las seis secciones son: Iniciación a los estudios de color. Interacciones del 
color, 1\ plicactón de los principios del color, ,\nmmía de color, l m·cs1i¡..::1ción 
del color y Experiencia e imerpreración del color. Una séptima sección, 
Estudios de color por ordenador. ofrece." directrices para reclahnrar la 
ma}oría de rareas con Adobe lltustrator. 

Puede completar fácilmente las lecciones lle este t:tllcr en unas quince 
semanas si dedica, aproximadamentt·, de seis :i ocho horas a la semana a 
trabajar- en bs tareas. De csm forma, podr:í sc¡..:uir el ciclo y cnmplc1arlu No 
obstante. si dispone de pocu ricmpo seleccione las rareas relacionadas m:is 
directamente con su área de interés. Con st•ntidn comiin, puede evahrar el 
valor relativo di.' cnda secciún Sl·¡.,,'Un sus ncccsid�dcs. 

Las primer:ts cinco tareas (panes cuarro y cinco) rramn de la estructura del 
color y son indispensables. Proporcion:tn los fundamenws conceptuales 
para wJo lo c¡ue sigue. 

E r r r 
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N O M B R A R  LOS C O L O R E S  

1-1 forma en b que describimos comUnmcnte los colores esclarece cómo, 
ioconscicmememc, clasiflcnmos el math:, el valor y ln saturnciim. Eo el habla 
cotidiana, tendemos a dar prioridad al matiz, reconocer de forma sccundnria 
el valor r considerar la snruración 1:n tercer lug:ir, si es que rcparnmo� en 
ella. 

Cuando nos piden que describamos el color de un objeto, la primera cualidad 
que se nos ocurre es el matiz, por ejemplo, un grnnero ro;o, t1,tttl ciclo etc. L-1 

frnse "i\fory viste un suéter ro¡o" hace que evoquemos la imagen de un rojo 
gcnCrico, normalmente ¡111ro. Puede ser un rojo de cualquier tempcrntum, 
corno carmesí (frío) o escarlata (oilido), pcm el color imaginado ser.í 
probablemenre muy saturado, incluso un rojo prismánco (fig. 4.1). 

Si la misma descripción incluye una rcferencb al ,·:llor, por ejemplo, "i\lary 
viste un suéter rojo bastante claro" nos proporcionará mas información y 

nos pcrmitici conocer el marix i· al vnlor aproximado del color. No es tan 
rnro en una di:�ripción verbal hacer referencia nl ma1Ü1 y al valor, y no es 

dificil p:irn la ma¡'OrÍ:I de personas unir mcnmlmcnre las dos caccgorias parn 
imaginar algo parecido al color di: la derecha (fig. 4.2). 

Al añadir una referencia a la saruracrón de color, conseguimos una imagen 
mental aun mris completa. l.a afirmación ''i\la.ry viste un suéter rojo basrnme 
claro r apagado" nus dice <¡ui: el rojo en cuestión no es el rojo vivido de 
un camión di: bomberos r ni siquiera un tinte rico <le rojo. De hecho, es el 
color mis tenue de una cubierta de libro <le tela desteñida (fig. 4.3). Añadir 
la saturación a la descripción identifica d color de forma más precisa. 

Esta tercera descripción, <1ue incluye las tres cualidades, es rara. Imaginar a 
la \"CZ el valor , el manz es relativamente fácil, como hacer malabares con 
dos bolas; pero visualizar las tres cunhdndes a la \"C1. es como aih<lir una 
tercera bola: mucho má� dificil, al menos a! principio. Para cnmphcarlo mis. 

el valor es más fácil di: discernir <1ue la saturación, cspccebncntc en los 
colores claros. También hay rendcncra a confudrr el valor con la saturación, 
aunque en realidad son aspectos diferentes. 

¡\ diferencia de la meme consciemc, que est:í Influenciada por la memoria y 

el hábito, los ojos ven los tres :t�pccros del color ssmulrdneamcnrc. Entrenar 
la mente para que reconozca lo que el o¡n ve es la llave <¡uc abre la puerta de 
la comprensión del color. 

4 1 Un �er ro,o. 

E e n "' , 
, n r 
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N O M B R E S  C O M E R C I A L E S  DE LOS C O L O R E S  

En d campo de la cosménca, de los tejidos y, especialmente. Je lns pmturas 
domésticas de interior ) exterior se necesita una nomenclatura precisa. Se 
dan nombres individuales a miles de times y sornbms, p:tr:t <jlle loe colores 
se puedan rncvclar después de manera uniforme. Los nombres abarcan 
desde objcms conocidos, como "verde trébol" u "lima", n interpret:tc1ones 
m:is im:t�n:t1iv:1s como "verde g:1k'1>" u "primavera temprnua". 

Los nombres comerciales inrenmn englob:tr b «unlidad del color mediante 

:in:i.logi:t� pero, aunl¡uc son muy únlcs en d contexto dd bricolaje o de los 

centros comerciales, tienen muy poco valor para artistas y diseñadores. 

N O T A C I Ó N  DEL  C O L O R  DE M U N S E L L  

En 1905, un pintor estadounidense llamado Albert 11. Munsdl pubhcú .-1 
Color 1"\'ot,itio11. Munscll no estabn comento con los nomhres Lle los colores, 
ciue YCÍ:l poco li<lt."<h�nos �- "estúpidov" y. por tanto, invernó un sisrcum de 

nomencbmra basado en el rnatix, el valor ) la saturacusn (:1 esta última b 
l11m:1b1 tTOH1,1). Divulió la rueda Je color en cinco matices principales y cinco 
imcrmcdios, hasta un total de diez. Los manees cvtaban, :tLlem.is, dJVi,lido� 

en diez subconjuntos numerados. Un violcm especifico, por ejemplo puede 

estar cemrado en "S" o acercarse al matiz vecino por cada lado, º'2,5" si es 
el azul violeta y "7 ,S" si es al rojo violeta. 

Eadn matiz est:i vinculado :t diex valores y a catorce m, eles Je sanrrnción. 

Los colores se idenufie:tn por un mimcm compucsw que hace referencia a 
las tres dinjcnsioncv del color, ma111., valor y cmma (s:nuración). Por ejemplo 
un azul medre :tlgo saturado lle luminos1J:id media tendría la nomenclatura 
"58 5/8". Sil indica un azul Je tempcr.uura central, en el centro de b zona 
azul. El scgumlo "S" indicad pumo medio en b escala de die1. valores. El 
"8,. se refiere :t l:i saturación del color: es un color :1p:1¡.::ido (fii;. 4.4). 

l.:t notación Je ;\[unscll se si1,,ue considerando d intento más prácrico Je 
cn:ar un sistema de nomenclatura Lid color. ¡\ pes.ir de <1ue no u�arcmos 
el sistema numérico de Muncdl de form:t explicita. si cxarnmnrcmus las 
combinaciones Je colores teniendo en mcme sus contenidos de mati�, 1�1l,1r 
y saturación. 

Una consider.1ción final sobre los nombres de los colores: ln m:iiorí:i de los 
nombn.-s de los colores relacionados con nuestros propósiros son ln, de ]ns 
pigmentos y times a partir de los cuales obcenemos colore�. l .o� pigmentos 
normalmente llevan nomhrcs basados en sus fue mes químicas, por ejemplo, 

"am:irillo ocre". "carmesí :iliz:irin:i" o "azul ft:1loci:111in:t". 1 .os colores <¡ue 
mezclaremos :t partir de dios no tienen nombre. 

Los nombres de los coloecs específicos no tienen imponnncra parn entender 
el color. Lo <JUC importa es nuestra concepción de cómo se constru)Cll los 
colores y cómo se comportan unos con mros. 

•.• Un ...:u1 quo m L> nowc.on di! 

M,.-t .., IJm.1N. � 5ll 
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J U S T I F I C A C I Ó N  D E  LAS T A R E A S  I  A  4  

Las primera" cuatro rareas evrun d1'icñada,; para cl:mficar la cerrucrura 
del color. \l mves-ttr la tendencia natural :.l. consrderar primero el m:\117, 
estos e,;wd,o,; eumman el rnattz 1 el valor desde el punw de paruda 
de la saturcción. l-mprezan con los colores mas sculcs, lo,; gn,;e,; 
crom.iucos, r avanzan hasta los rnas saurradoe, los colores pn,;mauco". 

Esros evrudios van m:ís alla de las dcfiruconcs, Tambrcn reveían formas 
en lns que el rnauz, el valor , la saturación eon a la ve7 mdcpendrcmcs e 

rrncrdependrerues en la mezcla de colores y al combinarlos unos con otro, 
. \ún mas 1mponante. dcvnucsrmn el efecto vreual que se produce cuando se 
imponen re-anccrones a cualquiera de los trcv factores evtrucrurales, 

TARI.:.,\ 1: J:11Nd101 dt gm cromaflco 

IA. llaga un pequeño collagc de papcle� pmtadm u,;ando entre 'iCl'i � nuev e 
formas que no incluyan el color de fondo. Prepare la rarea pmundo una pagina 
de muestras de gns cromauco en una :unpha gama de vajoree v mauces r, ea 
"Muestras de pintura" en la pa¡.,•m.a 44 � en la figura 4.5). 'Iodos los colore<; 
de esre estudio deben pertenecer a la 1.,ram.a de saturncmn gns cromauco. 1..3. 

ganu de valor debe ,;cr ampha e mclwr 1'lliore,; tomados de tcxio d conunuum 
de valor. También debe h.aber una extensa reprcsernaoon de mauces (colore,; 
proveruentes de todo el especeo). L'se cada color un.a sola vez, 

Como $C mostro en la parte tres, cree un formato � rcpnaln en [a� pnmeras 
cuatro tareas con vartacioncv de color, o haga 1":l.nac,one� de un drscno 
alterándolo suulmeme. l .o nnponame e,; mantener b cchcrence esnhsuca 
para que la arencton se centre en el color. Recuerde que su d,.,eño uene 
4uc ser senono. su ob¡cm·o es demostrar los pnncrpíoc Je color de forma 
clara. 

l.a li¡.,1\lra 4.6,:,, la derecha, uene nueve furma1 {mclwdo el fondo de coloe.. 
Todos los colores son gnses cromaucos 1· la gama de valores e,; ampha, IJ 
color m:ls oscuro corresponde a la gr:m forma azul acero de la derecha, 1 el 
mis claro es el rectanRUIO am,mll" pahdo de aba¡o a la 11qu1crda. l..i. �ama de 
manees -que mcluce amarillo, \ crde , , miera t:i.mb,en e� e,;tcn"a 

lo. Reahce un "t¡.,1\ln<lo estudio con gn .. e� cromaucos, Lmutc lov , alorc, a 
una parie de la gam:i.. L "'- la escala <le gn5CS (Y.11':t a¡u\rar lo� 1 al,,n:., de 1,), 

colores '{UC ,a a uvar. Todos lo\ \ alores ddx:n cciurw: :i. una o Jo .. \l"Ccmne<; 
ad� accnrcs de la escala <le gn,;e�. <.on�en e una gama de manee, amplia. 

1 'jtllfflo: 

/�1 fi¡.,rum -4.'7 usa el nuemo drseno que la rarea 1 \. Lm ,aton.., se ciñen a la 

scccrcn medra de la e-cala de gn'-C, Lo-, manees, como en b fi).,rur:i -4.6, �in 
,an:id()� e mcluvcn amanllo,, 1()kla � , cnk. 

( uan<lo lo,; color<.� tienen \,i.l<)n;-<; parcodo-, e<; dificil d1,un;.,>u1r una fornu 
Je otra. I .J efecto general cv 111.i� sereno con una ganu de \'alor<. <;, <.ombmar 
\alorc" c1:r1.ano, con ba1� �:uurac1ón crea una t).pc.:rrcncu. de color n1u� 
,;uul. 

� s � :ie rses , :n,,tt,c "'" 
2� � ""7r'IO � 

•• 
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O s.-zc.1.1mos el "1.'r'de de LI � con .., 30% do 

g.._ el reiUlt.>dc, � ,... color ,pa¡;odo (U) 

4.9 El rrwno � mel(l¡do con '""" cMlt-d>cl m.,,.,.- dd 

rmmo im d.1 como � ._.. im ctO'N!JCO (¡<:) 

= 

= 

30% 

80% 

+ 

+ 

M E Z C L A  DE G R I S E S  C R O M Á T I C O S  Y  COLORES 
APAGADOS 

11:tr vnnns formas de obtener grises crom:iricos y colores apaRadO!i a partir 
lk un color muy S:tturndo recién salido del tubo: (1) añadir blanco, (2) 
añadir tlc'¡:?.ro (3) agregar su complementano, (4) añadir un gris cmm:itico 
o (5) incorporar un gris acrom:ilico. Con las mezcla� con negro, blanco o 
gris, cuanto rras pigmcnm añada, m:ís disminuir:i la saturación del color 
original. 

Si usamos el verde como e¡cmplo (fig. 4.8), la adición <le una pequeña 
cantidad de gris del mismo valor lleva al vivido verde original :1 la catcgorfa 
de color apagado. Si núadc m:is gris, la sarumcjon baja h:1s1:t al nh-cl de gris 
crom:itico (fig. �.9). (Lm porccnrajcs que muestra la ilustración sirven para 
indicar las proporciones relativas, no Jcbcn interpretarse de forma litcraf]. 

Debido a que los grises añadidos en estos tjemplos tienen el mismo vnlor 
que d vcnlc de paruda, el valor del tono resultante es el mismo c.¡uc el del 
color original. Si añade un gns mis claro o m:i� oscuro. el valor del resul!ado 
se apanad del color original en consecuencia al ,·alor del gris, 

Las modas complementarias se comportan de form.1 diferente. Por ejemplo, 
aúadrr m¡n al verde disminuye su saturación, pero el resultado también scr:i 
mis oscuro en ,·alor. 

4.10 Goatz,o Mcntd. Sr.l �- 1949, 61eo Klbr'c 11cn1a 
........ _ ..... 

LA S U T I L E Z A  DEL G R I S  C R O M Á T I C O  

Cuando una imagen complet:l tiene un valor y una 5:ltur:tcióo limitados, 
nuestras mentes ucndcn a compensar esras limitaciones, t\ la llcn:ch:i puede 
ver un excelente ejemplo de l'SIO. Durante su carrera, Giorgio Mcrandi se 
dedicó peincipalrnenrc a k1s bo1.k¡;ones. Su paleta a ap:tbr:tda r consiste en 
grises cmm:iticos con 11n coque ocasional de un color apa¡.:adu. No obstante, 

organi7.al.ia sus grisl°" p:tra 111axi111i7ar el contraste Je u:mper:nuras y sacar el 
máxrmo parddo de estos marices sudlcs. 

En la fib'llr:t 4. IU, Morandi hace un uso eÍl:CtÍ\"(J de un c(1n1raste mínimo Je 
valor r saturación. Las rayas oscvms sobre la jarra bbnca crean un acemo I 
visual Je la misma forma c¡ue lo hace el bote nnrnnja lle su derecha. 

En el detalle Je la pi mura de i\lor:m1li (fijZ. -1.11), hemos supcrpucsm algunas 
formas circulares para aislar las drcns e�pecificas de culor con el fin 1.le c.¡uc la 
comparación sea m:is fácil. El circulo nc¡.:m 'jUl' $Cñ:tl:i el color m:is oscuru 
<le la pmtura revela c¡m: es un ml...Jio mm, Je ,alor 5. De i<,rma parecida, 
cu:indn H' co111para el 1ono m:is claro de la pimura con un circulo de blanco 
purose pone en cvidcncm ,¡u<' tiene un valur 7. �úlo un poco m:is claro que 
el color m�s oscuro. El 1000 naranja es P\ucularmente in'.crcsante. E� el 
color m:b neo del cuadro, pero al comparylo con una ehpsc de naranj:i 
prism:iüco parece un gris crom:itico. 

·- 
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TA REA 2: F.11tidio1 dr rolorr1 ,tp,(r,,1do1 

2A, Elabore un culb.ge de papel pim:i<ln usando de seis 11 nueve formas, sin 
coumr el cnlor de fondo. Como hizo en ln tnrca uno, pn:p:írdo pim:indo 
mucstrns de colores :ip:i¡;:idos con una amplia g:ima de valores )' rnauccs, 
Todos los colores Je este estudio deben e�t.lr dentro de ln ¡.;ama :ip:1gada de 
saturación. El r:mg:o de vnlorcs debe ser amplm, l!lll: :1ban¡11e roda la escala, 
y la representación <le matices �er:í i¡.,,ualmeme amplin (colores pmcedenrcs 
<le posiciones drsnmas en el cspccrro). Use cada color sólo una vez. 

Como se mdlca en la parre tres, comim'ic con el formato lle la tarea 1, o h:1ga 
\'ari:icionl·S de un mismo diseño aher.índolo un poco cndn \'CZ. 1 .o importante 
es m:mtener la consistencia estilística p:tm l!Ue el imcrés se ccntrc cn el color. 

Ejr111plo: 
J_1 figura 4.12 usa el mismo form:uo de lns tareas I ,\ 1· n. 'Iodos los colores 
son :ip:i.g:i.<los. La ¡;ama de valores \' matices e� amplia. 

2n. i--fag:a un si:¡�undo csrud¡o con colores ap:igadn� Como en l 11, limite 
los valores a una parte Je la gam:1. Una \Tl' nuis, mihcc la escala de griscs 
para hacer coiocidrr los valores Je los colores l]UC va)·a creando. Todos los 
colores deben comedir con una o, como mdxrmo, dos secciones ad) accrncs 
Je la escala de gnsl·S. ;,.1:imeng::1 una gama amplm de monees. 

E¡m,plo: 
L, figura 4.13 se ajusta a loe rcquisnos de csu tarea. To1!� Jo,;; colores del 
estudio wn :ipagados, el r:mgo de matices ev amplio, r todos lo� valores están 
próximos entre SI, dcmro lid tercer bloque 1lc una escila de gris lle l l paso<;, 

Cuando dos colores tienen valor � saturación purccrdos, es dificil d1sun¡.:uir 
los límites entre ambos. E<;tn e� nún ruás cierto cumulo los matices son 
adcrmis edysccmcs en el L'Spcclro, como \�1111os abajo (fig. -1.1-1). 

Cuando los matices son dispares. en especial si son complementarios u casi, 
la diferencia de matiz (y de temperatura) hace rcsnhnr su� Hmircs. Incluso 
aunque lo� colores de abajo (fig. -1.15) ticnen saturación )" vnlor p:1rL'cillo�. la 
líne:1 L1uc los separ:i es m:ís pcrccpuble <JllL' si lo� matices fueran p.irccldos, 

-4.ll Colorcs;,pa� pn.1 de v.llcn-1 �¡•r 

m.1oces amplt.t 

4.ll ColotN � ¡;vn.1 de v.Mlt"t':l lmud.l. ¡�.,. 

f'n.lll( ... Mnpl,I. 

n n , r-c 
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CLAVES  DE C O L O R  

4.20 Ad R..'d\Ytll. Ab<lr<>.:t P...vi-, &'-"' 19�2. 

óleo y ,l(,t.co � 1"3'1.'0 Mu..,,, oc Arte 

e""'""'· Pirut,,.,,,¡h 

417 Nue,.ecolc:n,scnd,..,dc,,.>k:ir(�b 
_, 

4, 19 N- rolorM en d.rYc de lo\ tm 

""•• 

Dccunos <¡ue un grupo de colores e,1:i en (l,\\'F (h)rd) cunndu lns colores 
cetán urntic:ulos en un.i <k sus trc-, partes estructurales. ]Ji� col<1re� pueden 
estar <..11 clac e en n1nti1 (todo� los mauccv del grupo ,;,tán próxuuus l11 el 
cvpccrru). e11 varuración (wdo� ncncn un mismo ntvcl de saturnciou), o en 
valor (tienen el mismo v.rlor). Poner en d:11 l' una d1<posiciún de colore� en 
uno o m:í� ,le estos factorc� le prestn cohesión visu.rl (figs. 4.16-1. PJ •• 1!.,a¡o). 

4.16 Nur,,,,e <�"" dJ"" óe n\lt: (uul 

""""'' 

4.18 N� colores en dJ.� de r.i.\ut1ICIOn 

(<� op.lg>dol) 

Cuand() una obra <le nrre o un di,eño est.i en clave ,!e valor, )' dicho vnlor ce 
oscuro, se dice 1.JUe csein en Cl.\\'l·.11.IJ.I. Si el valur princ1p.tl n n1ed1c� se trata 
de una 1 .1.11'1. ,111:l)li\, y e� 1 J.\\'I. ,11.11\ si rodo� los conos scm d:m•� 

1-" pintura Je Ad Re111h:1rJ1 (fig. .¡,20) c�rn ljnutmla en 111a111, 1•,1l11r r-cn un 

gr:1do al,1:0 menor-, saruracicín. Como d valor pr,·Ju111i11:1me es oscuro. est:i 
en clave ha¡a. 

L1 pintura cnciusrice de Harbara l'illmann (fig. 4.21) es un cjcmplo de 
d1sposicic'm de color en clnvc nha. 

� 11 ll.,rt,,.,,1 [lmlf'ln. l!."";< (Wt 2010. en,..\u,;. 

t,c.¡ en rrwJ,-r.1 Cc,l,.,,:c<YI pn,."11 

l n e  r  e  r  
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T t\ RG\ 3: &t,,dioJ de rolom pnlmátiros 

3A. Haga un collagc de papeles pintados empicando entre seis }' nueve 
formas sin contar d color de fondo. Todos los colores de este estudio deben 
estar dentro del rango de saturación de los colores prism:iticos. Las gamas 
de matiz y de valor deben ser amplias. Como ames, use solamente una vez 
cada color. Recuerde que puede ek-gir más de un color de cada zona de 
matiz. Igual c¡ue en tareas anteriores., continúe con el diseño que haya creado 
o con ,·ariaciones sobre un solo rnouvo, 

EJrmplo: 
El ejemplo c¡ue vemos en la fig. 4.22 conónúa el mismo formato usado en 
las muestras pan. las tareas 1 y 2. Cumple las especificaciones., es decir, tiene 
una amplia gama de mauces �· de valeres, 

3n. Ha1:,>:1. un segunde estudio con colores prismiócos. Limne (ponga en 
clave) los ,-alares a una o dos secciones de la gama de valores de una escala 
de gris. Mantenga una gama de matices amplia. 

E.fen1pl.,: 
En los colores prism:iticos, los valores están absolutamente ligados 21 matiz. 
Los amarillos siempre son los más claros y los violetas los más oscuros. 
En consecuencia, las posibilidades de poner los colores en clave de un 
valor especifico son completamente limitadas (fig. 4.23). Aunque ningún 
color se usa dos veces, las diferencias en verdes y rojos son escasas. No 
bay demasiados matices representados en el ejemplo, pero la gama es en 
realidad amplia, ya que incluye dos conjuntos de complementarios. 

Los colores prismócicos en arte y drseña 

Los colores prismáticos tienen una cualidad absoluta �· acentuada. como el 
fresco ,oque de una uompcra. t\soc13mos su uso con el arle popular y tos 
dibujos <le los niños. Rara vez aparecen en b pintura occidemal entre los 
siglos X\' y xx. El naturalismo basado en la verosimilitud empuja al artista a 
icmpc:rar las mnali<lades de color <le acuerdo con la arrnósfcra general ele la 
escena r<.'prcscntad:i. Si, por ejemplo, hojeamos un libro de pi mura holandesa 
del siglo X\'11 quizá veamos :il&'lln verrncllón rico de vez en cu:mdo, pero 
sólo como acento dram:ítico. La m:iyoría <le los colores c¡uedan dentro de las 
catcgorfas de los grises cromáticos r <le los colores apagados. 

En cl siglo xx, cuando los artisrns se disrnncian del naturnlismo r se acercan a 
representaciones más es1ilizadas del mundo, los colores prismáticos se hacen 
más comunes, admirados por su fuerza y pureza. De pronto, el mundo era 
más ruidoso y esraba m:is abarrotado que ames. Se diría que el pcndulo que 
oscila de la alegria a la desdicha, 1an10 públicas como privadns. empezó a 
alcanzar maro res extremos en el siglo xx. Una pateta más ampli:i 1· de colores 
acusados refleja este hecho. Sin embargo. incluso hoy en día es poco común 
encomrar obras <le arle o de diseño que empleen sólo colores prism:iticos. 
en especial si reúnen muchos colores, Los prismáticos tienden a emplearse 
como notas destacadas dentro de un campo de colores m:is suaves, 

4.22 Colores pnsm.it,cm. pna de v,llores � ¡.,.- · 

-= ...... 

4.ll C�P"'millC'Os..g-..dc�k'n.ucu.p­ 
dematK��{f:IW)cc�). 

m nn 
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T:\RE:\ 4: F.Jft1diM dt 1<1ftmHionu ((mf/,im1d,11 

4A. 11:1�:i un coll:igc Je papeles pin1ados 1."mplc:1ndn cn1re scic r nueve formas 
sin contar el colurde fondo. l"s e los tres m,·elcs de sarumcrón- ¡.:ns cmm:irn;:o, 
color :1p:1¡..r:idn )" color prismático, Las garuav de ma111 1· de ,,1lor del>en ser 
nrnplias. Como �iemprc, no use el m1snm color m:ís Je una ,e1. Cominúc 

con el diseño que elabore, o cree ,-:,.ri.1doncs sobre un monvo simple. 

E.fe111ph: 

I A"I figuT:J. 4.24 representa los tres niveles de s::itur:idún. 

4R. Hag:1 un segundo csrudio usando IM tres niveles de s.uuración. l'on.i:::t 
en clave los ,":llorcs sobre una o dos secciones ,le la ¡;ama de ,·alore� de l:t 
escde de gri� �lamen�'!! una gam:i ,k marices amplia. 

F,¡tmplo: 
I� fi¡;. 4.25 combin:1 todos los niveles de saturaci<',n al 1kmpo ,¡uc mantiene 
iodos lo5 valeres en una clave oscera ha<tamc pnr dd,a¡o del mcdm tono. 
El color m:is UtUT:J.<lo es el tri:in¡..'1.ilo ,·crdc de b parte superior i�11uienb 
del disci'io; los menos s:11uT:1dos scm los marrones, Debido a la extrema 
�atur:ición y al comr::istc de rcmpcraruras en cstn ¡'1JXt:lJX)!IÍCiú11, resulta 
dificil ver que los dos colores tienen el mismo valor. 

Thomns Noxkowski pirua im:if!cne� que son a un ucmpn poéucas y 

form:tlmcme ingcnirn;a!>. Este �T:J.cioso dibujo (fi� 4.26) empica una gama 
completa de ma1i1, valor y ��1ut:1.ciún. 

• 24 �- do w.,,,x,o,, <- ...-p� ¡llN do 
w�"<lt't1..ompL.I pn., do mr.� 

4.2S N.a.eie> do 1-l"..n,oo,'I Cc:tr'"bn.l<IO\. i:rn, <le ,..,...,.. 

t.rrot.iG.I Y¡........ oe ""'.,... lff'PJ. 

n , r 



56 PARTE CUATRO· INICIACIÓN A LOS ESTUDIOS DE COLOR 

Ej(mplos ,ulition,t!es 

Los ejemplos <le cm pigma y la siguiente (figs. 4.27 :1. 4.34) responden a 
los rcqursiros de lns cuatro primeras tareas, ,\ diferencia de los ejemplos 
:Interiores, CS!O\ diseños son variaciones ele un mismo tema formal. Los 
parámcrros son convtnntcs: cada uno de ellos consiste en b disposición 
de cinco formas distribuidas sobre un fondo de color; las formas no se 
tocan entre sí ni mean el borclc del formato, y no ha1· lineas curvas, i\l fijar 
un conjumo de rcgbs y trabajar con arreglo a las mismas, el diS<:ñador ha 
creado un grupo de csrudios estrechamente relacionados pero variados, 

1 

4.27 1.n-J 1..._ � cro,n:.1(01. i� de vakn-1 
� 1 pna de""'�� 

4 30 T,,�J 1,. Coom ap.lñldos. g.¡m,¡ de"� 

....... .Ml.l, ¡ama de m.l\tCCS amplo,,. 

428 1� IB C..--.cmmito:01..gm1,1dev.ilores 
litMad.l. � do m.11,(..S � 

4.ll T� l>.. Coicn-1 �Ol..prode "� 
.wric,I,.¡. ¡;yn.1 de .... bC..S .imp,.,, 

4.29 f,JrC12AC�;i¡,.¡¡;�g_.......de,l� 
Jl'l'l*4 E""" de rnauc..s � 

Ul 1,n-4 3t. ��bCOl..i JmJde •� 
lnwud.l g.,rn.i de n1.1t(..S � ... 

m nn 
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Eymplos t1dir101u1/rs (ro11ti1111,Kió11) 

OJ r-�"'"Nt..desdes.rti.noOn� 

¡am.i de v.olc>re\ � 1'""" de -.s ""P' 

'4.H T-J 4e: � de wtinoón e� 

¡: ...... de"*"" ��de nwt.c:H � 

Tras completar estos primeros ocho esrudros, el esrudianre p habr:i com­ 
prendido lns cualidades \Í5ualc:. Je los distintos mvelcs de s::uuraciOn y 

se habr:i familiariza,lo con la termmolo¡.,.;a básica Jd color necesari:a para 
comentar \U propio trabajo desde el punto de ,·is1:i estructural. Asimi�n10, 
habr:í cdqobido la habilidad tic hacer distinciones suriles dentro de un solo 
color y en les n:bciones entre colores, y se scmir:í rnás cómodo al aplicar la 
mccámca de !:J consuucciün Je colores mediante mezclas, 

�luchas enseúanaas pueden extraerse Je esta serie de rareas: qujzd la mis 
importante sea el descubrimiento Je gue aunque matiz, valor r saturación 
son cualidades distintas que a menudo i,e manipul:m jndcpcndiememenre, 
también se apuy:111 un.as en otras de varias maneras y en vanos grados. L1 
mezcla y combmacrón de colores tiene :algo de previsible, pero mnbién 
ofrece sorpresas. 

Al hacer estos u otros estudios de color es importante estar alerta :1 las 
cuafu!JJes inefables que emergen y que afretan l:i psique del espectador. 
Observe los ocho csrudios que acaba lle hacer. Cada uno se inició con una 
prcm1\:1. conceptual, p.:ru las relaciones Je color uenen ,·iJ.1 propia, r cada 
csru<li() posee sus propias )' distintas cu:ilid:i.lcs i:voc.adora� 

m nn 
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E S T U D I O S  L I B R E S  

Las tareas de colorismo de este libro constituyen un programa de estudio 
formal que dar.in solidez a sus conocimientos. Pero. para hacer la transición 
desde una aplicación deliberada de los principios del color hacia un enfoque 
m:is libre y natural, es importante complementar las rareas formales con 
exploraciones del color que el estudiante dirii:t por si mismo empicando 
técnicas acordes con su disposición y temas de estudio preferidos. En 
principio, estos rst11dio, libru pueden hacerse con cualquier medio de color 
bidimensional. 

No obstante, por motivos de eficiencia, hay buenas razones para 
mantenerse dcmro de algunos de los par:imctros que rigen las tareas 
csuindar, Rt-comendamos, por ejemplo, que se siga trabajando en formatos 
pequeños. La mayor ventaja de hacerlo así es la productiddad: se pueden 
hacer varios estudios pequeños en poco tiempo 1· aumemar Je este modo 
las oportunidades de exploración del color. Adcm:is, el csrudinnrc no tendr:i 
que preocuparse de los problemas técnicos que surgen de los cambios de 
escala y de materiales. 

También se recomienda mantener la simplicidad de los diseños y conccmrnsc 
en el color. Los estudios libres pueden crearse como piezas únicas, pero 
a menudo se adquieren conocimientos mis valiosos creando grupos de 
estudios relacionados emrc sí, vinculados por procesos o form:uos similares. 
La serie puede estar compucst:1. de cualquier nUmero de csmdios libres. 

Un aspecto que ofrece muchas posibilidades, incluso en formaros pequeños, 
es el proceso de la aplicación de la pintura. Explore libremente los procesos 
direcms e indirectos, por ejemplo, estarcido, collagc de recorres. fotomonraic. 
estampado, transferencia, y máscaras par:i los bordes pmnunciados. t\unquc 
el formato de las tareas pide más bien la aplicación de colores planos y 
opacos, en los estudios libres pueden emplearse salpicaduras, arrastres, 
color traslúcido r transparencias. Pueden ser ran clocados e imprecisos o 
tan clásicos como desee. 

!..os tres estudios libres que vemos :t la derecha empican tres procesos 
dtstimos. La figura -4.35 combina gouache aplicado directamente con 
elementos de collage cortados de mapas r papel coloreado. 

La figura 4.36 empica una técnica de salpicaduras para depositar pintura 
naranja y gris a rrnvés de un fondo de color degradado. Observe que el \'alor 
cambia en el color salpicado :l medida que pasa sobre distintos colon.."!> de 
fondo. 

La fi1:,rur:1. 4.37 cst:i pintada directamente, destacando di,·crsos tipos de 
borde, desde los más suaves a los más afilados. El color es sutil, casi rodo 
grises cromáticos con una forma rojo violeta apaga.do que sustenta la 
composición. 

. ·- :1.�·-'' " ..... , : '} ., · ,  �·'i . ·. . 
-� '..·, ·,  :·,; 

M
("' 'f{· .. 
r . 

. 

. 

í i 

4.lS E�deule'I� 

4.36 Estcdo do Kni>etty J"k.,od, 
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PAII.TE CUAHO: INICIACIÓN A LOS ESTUDIOS DE COLOR S, 

4.38 E�deV.r.P� 

Tres secuencias de estudios libres. Los de la 
figur.a 4.38 son pimur::as suehas, con un ,·igor que 
recuerda el expresionismo nbsrracro, 

Los <los estudios con estilo Je imprenta de la 
figur1 4.39 fueron reallzndos por un cswdianrc 
<le diseño gr:ifico que adquirió unos tipos lle 
imprenta de madera en un rendcrcrc. El autor 
creó un buen número <le estudios similares, en los 
que combinó los cipos estampados con técrucas 
de mnsferencia y con pintura directa p:1r:1 formar 
un corpus coherente. 

Los estudios <le abajo (fig. 4.40) forman parte 
de una serie de estudios metódicos sobre 
proporciones <le color. l .a estudiante empleó cima 

adhesiva removible para enmascarar los bordes 

rectos y definidos de las franjas. 



S .  I N T E R A C C I O N E S  D E L  C O L O R  

"La percepción visual casi nunca ve un color como realmente es, como es 

fisicamente. Esto hace que el color sea el elemento más relativo en arte." 

Josef Albers, The Visual Nature of Color 

n e ' 1 



I M A G E N  F A N T A S M A  

Los pintores experimenran con frecuencia la sorpresa Je mezclar un color 
cuidadosamente en la palera y verlo cambiar después al colocarlo cnm· los 
demás colores Je su pintura. La apariencia del color se \'C afectada por sus 
vccinos, 3. veces de forma sutil. a \'CCCS de forma drdsrica. L1 causa de este 
fenómeno es un :asp<.."Cto de la visión qui." crea un efecto de halo llamado 
IMAGEN FANTASMA que aparece roJcando formas individuales Je color 
y de no color (negro, bb.nco y gris acromdtico], Normalmente no somos 
conscientes de esre fenómeno, pero está presente siempre que una forma 
se cncucmra con otra en una superficie plana. De hecho, aunque no nos 
demos cuenta, el cfccm acumulativo de múlciplcs imágcne-s fantasma en una 
pintura o un diseño enriquece nuestra experiencia visual. 

Los siguientes experimentos requieren concentración. Para empezar, mire 
fijamente el círculo negro de la derecha durante unos veinte segundos. Después 
cambie la mirada a la zona blanca recuadrada que C'litá debajo del círculo. La 

imagen fantasma apcrecerd como un círculo blanco muy claro y del mismo 
tamaño que el negro. Este fenómeno óptico se llama contraste sucesivo. 

Ahora. vuelva a mirar el círculo nq;ro. Repita la operación anterior pero, 
esta vez, cuando vea la imagen fantasma blanca concéntrese en su borde 
exterior. La imagen fantasma qucduá rodeada por un aura gris oscura, 
débil pero perceptible. Lo que está viendo es la imagen funmma de una 
imagen fanrasrna. Los reos ópticos de esre tipo reverberan sutilmenre en toda 
combinación de colores contiguos. 

Finalmeme, concéntrese en el círculo negro y, sin dejar de mirarlo, observe el 
halo blanco claro alrededor de su borde. (Algunos estudiantes han sugerido 
que el círculo negro, con su nimbo blanco, recuerda un eclipse solar). 

Imágenes fantasma acromáticas 

En el borde emre dos colores vemos dos imágenes fantasma simultáneas. 
Mire atentamente el borde emre los rectángulos oscuro y claro de la figura 
5. 1. En el lado oscuro del borde verá una franja aún más oscura. Al mismo 
tiempo, una franja más clara aparecerá en el borde interno del restdngulo 
más claro. La figura 5.2 muestra el aspecto de las dos imágenes fantasma 
simultáneas. Este fenómeno se conoce como CONTRASTE SIMULTÁNEO. 

Dado que los grises acromáticos carecen de m:niz y de saturación, sus im:igenes 
fantasma contienen sólo valor. Cuando un gris oscuro gent'ra una imagen 
F.m1asma sobre un gris claro, la imagen famasma ser:í más clara en valor que la 
del gris claro. A la inversa, la imagen fantasma generada sobre un gris oscuro 
ser:í. m:is oscura que éste. Esro es así incluso con blanco y negro. El halo que 
rodea el drculo negro en una página blanca es más blanco aún que ésea, y la 
negrura del borde interno del círculo es más ncgrJ que el negro. 
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'2 PAI\TE CINCO INTEI\ACCIONES DEL COLOR 

lmd¡encs fantasmas en color 

U claridad u oscuridad de una imagen F.mrasm:1 proyectada por un color 
sigue las mismas reglas que gobiernan las imágenes fu.nusma producidas por 
el blanco, el negro y los grises acromáticos. Como ocurre con los no colores, 
los colom oscuros proyectan imágenes claras sobre los colores mis claros. 
En color, la diferencia es que la imagen fanrasma también conliene madz. 

Recree el experimento del círculo negro con el círculo azul prism.irico y el 
recuadro blanco de la derecha. Su imagen fu.ntasma no s6lo es mis clara que 
la que se ve dentro del cuadro. sino que adem:is tiene un mariz discernible, 
el del complementario del azul, el naranja. 

Si el círculo azul se coloca contra un grn acromacico mis d:iro (fig. 5.3), 
la imagen fantasma que lo rode.1 contiene su complementario (naranj:a) 
pero t:ambién sed rnis clara que el gris sobre el cual está. Además, d borde 
interior del circulo azul revela un delgado :anillo de azul más oscuro. El gris, 
11.l ser acrom.hico, influre sob.mente en el valor del :azul y no ron su m2t11-. U 
figura 5.4 muestra esta 1lusi6n. 

Mas r;,nnp!OJ 
M11t atentamente el círculo :u.ul violeta dentro de cuadrado verde (fig. 5. S). 
lnmcdiatameme aparece dentro del círculo un delgado anillo rojo violeta. 
La unagcn famasma ro¡iza del verde se mcu:l:a 6ptic:amcnte con el azul del 
circulo para Citar esta ilusi6n rojo v tolera. Compare con el mismo ami sobre 
gris ffig. 5.6). Como d verde no lo rodea. el circulo parece mis azul. 

En la figura 5.7 vemos un círculo violeta sobre un rojo :mar:mjado oscuro. 
Aquí el v1ok1a ap.1.rcce mas claro y .1.lgo mis :uulado que sobre d grh p:ilido 
(flg 5 8). comra el cual SC' \•t m:h oscuro y rojuo. 

Los rombos :anJr.m¡ados que vemos abajo (flg. 5.9) JOll füicam<"nte idémicos, 
pero, debido a la lNTUlACUÓN Dt.L COLOR, parecen no1ablernerue diferentes 
cuando los vemos sobre fondos disuncos. 

" 

" 

" 

" 
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M E Z C L A  Ó P T I C A  

Cuando un campo de color se compone: de formas de color pequeñas y 

fr3gmcntadas, la mente fusiona esros fenómenos visuales dispares en un iodo 
comprensible. A esto se le llama MEZCU. Ó!'TICA. El tam:uíodc los incrementos 
de color y su distancia del ojo determinan d grade de uniformidad que 
adquieren las panes. La impresión en cuatricorrua, la imagen dlgital y 

1:,, fomgrafia cn color compon:m todas ellas la síntesis visual de miles de 
diminutos puntos o manchas de color (fig. 5.10). En esrcs casos, los pun1os 

son tan pequeños que apenas son visibles, si es que llegan a serlo. 

A veces, corno en d caso de los mosaicos y de: los ttjidos, las unidades 

individuales de color son lo suficicmcmcntc grandes par.& ser vistas, aunque 
también se mezclan en una imagen cohcsion:.ada. Esto plantea al observador 
una "conciencia visual doble" que le permite alremar entre dos lecturas: la 
realidad flslca de los incrementos de color y la referencia picrérica que surge 
cuando se funden en una imagen. Esta sensación puede hacer que d acto de 
ver se convierta en algo casi táctil. 

El detalle de un mosaico de Rávena (fig. 5.11) demuestra en.i forma doble de 
visión. La mente mezcla fragmentos individuales de color en masas tonales 
m:is grandes de manera que d rostro del joven Jesús puede leerse como un 
rostro o como un conglomerado de puntos de color. Una distancia mayor 
(o unos fragmentos de color más pequeños) favorecerá la interpretación más 
ilusoria, mientras que una dlsrancía menor hui la imagen más abstrac12i. 

Chuck Close se hizo célebre por sus grandes y poderosos retraeos ejecutados 
en un estilo fotorrealisra. Pero su experimentación en dibujo y pi mura le ha 
llevado más allá de la transcripción de la fo1ografla, hacia una exploración de 
la naturaleza misma de la visión. 

En años recientes, Close ha pintado retratos a gran escala compuestos por 
miríadas de diminutos cuadrados y recrdngulos que albergan pdlizcos o 
salpicaduras de configuración ap.irenrememe aleatoria e independieme de 
sus vecinos. en especial cuando se miran de cerc:i.. 

Pero los colores de cada cuadrado corresponden .1. la lógiar. de la forografla 
original de manera que, a cierta distancia, las caóncas marcas se funden en 
la foto de un rostro. El ejemplo que vemos (fig. 5.12) pos« un maravilloso 
dualismo y demuestra la capacidad de la mente para organizar informaciones 
visuales dispares y complejas en una síntesis convincente. 
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'4 PARTE CINCO INTERACCIONES OEL COLOR 

lmó¡enes fon1osmo como refuerzo de mol/vos 

En ocasiones, una imagen fanrasma puede convenirse en parte de un diseño. 
especialmente cuando se repite en un motivo. En la figura 5. 13 un fondo de 
gris claro acrom:í.tico est.í cubierto por una cuadrícula de cuadrados grises 
m.is oscuros. Si mir:11110� las intersecciones de los cu:adritos veremos surgir 
formas aún más pequeñas y v:ag:arnenie circulares (fig. 5.14). Estas imágenes 
Iautaama son una ilusión óptica, pero tienen un papel sólido para animar 
un motivo que de otro modo seria rudimentario. Observe que el valor de 
las imlgencs fanta.sma generadas esd. a medio amino entre el del fondo gris 
claro y el de los cuadritos oscuros. 
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rJ mismo fenómeno se repite en la figura 5.1 S con dos colores en lugar de los 
grises acrom.íricos. De nuevo, la imagen fa.ncasm.i proporciona vivacidad a I• 

rigidez de b cuadrícufa y, una vez m.is, su valor es m.ís o menos intermedio 
cnrrc los del fondo azul claro y el de los cuadros anaranjados. En este ca.so, 
el matiz también es un fa.ctor. La mugen fa.nusma en las intersecciones 
combina el azul claro del fondo con d naranja de los cuadros � crc•r un 
matiz neutral (fig. <;. J 6). 
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En cm: ejemplo se emplea de nuevo el mismo motivo (fig. 5.17). Esta vea, 
como los valorea Je los dos colores son cercanos cmrc: sí. no se forma una 
tnugen f.m1asma c:n las intersecciones de l.1 cu:.1Jrícub. azul-viokt.1. En 
cambio, encontraremos r.ifagas parpadeantes de amarillo medio dentro dt' 
los cuadros naranja. 

Interacción y progresión tOll<fl 

Combinados con las progresiones de color, los efectos del corurasre 
simultáneo pueden ser sorprendentes. La fr:mja azul verdosa de l.1 progresión 
de abajo (flg. 5.18) p;ucce cambiar al moverse Je izquierda a derecha. 

En la figura 5.19 una serie de franj.u vettlcales aparccc:n como del mismo 
azul. En la figura 5.20, c:I color de fondo cambiame transforma las mismas 
franjas azules. 
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66 PARTE CINCO: INTERACCIONES DEL COLOR 

J O S E F  ALBERS  

Joscf Albcrs fue d educador colorist3 mis influyente de 13 segunda mirad del 
siglo XX. Em¡>C"J.Ó su carrera en 13 Bauhaus de Alemania. donde fue alumno 

y profesor. En 1933 emigrO a Estados Unidos, donde sus enscímma.s en d 
college Black Mountain y m:is tarde en la Universidad de Ya.le tuvieron un 
gran impacto en el anc y el disciio del país. En 1963, publicó en cdiciOn 
limitada un libro de estudios de color scrigral'bdos titulado [nteractien o/ 
Color. Esto? obra seminal es el logro pcdagcigico mis perdurable de Albcrs. 

La edición original es algo m:is que un libro. Se trata de un rico depósiro de 
dcscubrimienros hechos por Albers )' sus alumnos en el curso de varios años. 
El texto de Albcrs tiene un notable encanto porque refleja su fascinación 
anre el misterio de las relaciones de color. 

Uno de los experimenros clásicos de Albcrs es hacer que un color parezc.1 
ser dos. Su motivo Iavorito era el cuadro dentro de otro cuadro. Primero 
mostraba lo que parccian ser dos cuadrados pequeños de tonos dlsrinros 
sobre dos fondos de colores disrimos (fig. 5.21). A continuación enm:ucmba 
el fondo con blanco, revelando a.sí que los dos cuadrados eran fisicamcntc 
idénricos (fig. 5.22). 

A Albcrs le fascinaba la naturaleza sutil e impredecible de las interacciones 
del color, y creía que sólo una experimentaciOn atenta y continuada podia 
proporcionar un conocimiento signific.uivo de su complejidad. El mCmdo 
diddcuce de Albcrs era elcgarm:: un programa de obscrvaciOn atenta de los 
eventos del color en un entorno controlado. 

Citas dr Afbm: 

MI.a percepción visual ca.si nunca ve un color como rea.lmcnre es, como es 
flsícamcnre. Esro hace que el color sea el clemen10 más rdarÍ\1> en arte ... 

.. Igual que hay que practicar continuamente las reglas bi.sica.s de una lengua. 
debido a que nunca se fijan. los ejercicios dccfccms de color nunca terminan. 
Una r orra V(.'L se descubren casos nuevos y distintos." 

'Todo fondo sustrae su propio matiz de los colores que lo cubren y de csre 
modo les influye." 

.. El comrasee simuh:inco no es sólo un fenómeno éprlco curioso: t3' el 

aucéniico corazón de la pintura ... 

• 
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J U S T I F I C A C I Ó N  DE LA T A R E A  C I N C O  

Debido a la namralcz.a Je la visión, un mismo color puede cambiar 
:i.parentementc en m;uiz, valor o saturación en distintos contextos. Unas 
veces el ambio es muy sutil, y erras es lo basranre acusado como para influir 
en la percepción. Los siguienres estudies esrdn concebidos pJra explorar los 
efectos ópticos que ejercen unos colorcs sobre orros así como para revelar 
algunos de los principios que gobiernan las interacciones de color. 

TAREA 5: Esrudio1 de imrracáonn dr color 

Intente hacer que un mismo color parezca ser dos colores distintos alterando 
sus entornos. Use muestras de color y collage en esta tarea (tendrá las 
muestras que hizo en las rareas I a 4; añada otras cuando las necesite). Este 
experimento requiere observación atenta, repeticiones con pequeños ajustes 
y una implicación conscienrecon lo que ,•aya descubriendo. Cuando observe 
los efectos de color, trate de razonar sobre sus causas. Esta labor exige una 
inmersión completa en la experiencia del color. Es aconsejable trabajar en 
un emorno silencio.so y sin distracciones. 

5A. En este primer grupo de cinco estudios, intentaremos alterar el valor de 
un color. En el primero, trabajaremos sólo con un gris cromático (mezcle 
sus cromáticos oscuros con blanco); de este modo, sólo aherarcmcs el valor, 
no el matiz ni la saturación. Lo que aprenda sobre la alteración del valor se 
:1.plicar:í. después a los colores. Para crear cinco buenos ejemplos m1Jrá que 
hacer bastante m:í.s intentos: tómese su tiempo y disfrute la exploración. 

En cada uno de estos estudios de interacción usaremos dos cuadrados 
grandes (S x S cm) y otros dos pequeños (1.25 x 1,25 cm). Orgcmce sus 
estudios como los que vemos abc]o a tamaño real (f1g. 5.23). 
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.. PARTE CINCO INTERACCIONES DEL COLOR 

SB. Para el segunde grupo de cinco estudies, intente que el efecto de 
ahcraci6n afecte solo al matiz de un color: el valer debe permaneccr igual. 
Como ames. dispóngase a hacer muchos ejemplos hasta con.scguir cinco 
estudios excelentes. Explore los colores a iodos los nhdcs de saturación. 

Rdluione sobre sus hallazgos nuenrras ira.baja y trate de comprenderlos. 

F;mtplo: 
En la. figura 5.24, el cuadrado pequeño central es físicameme el mismo en 
ambos casos, pero sobre el fondo azul p¡r«c rojo vjoleta y sobre el naranja 
parece azul violeta. El valor del cuadrado grande se mantiene rclativ¡menre 
constante, al igual que su sarnraci6n. 

Si nos fijamos en los manees que intervienen en el ejemplo, vernos que el 
color del cuadrado central compane un color distinto con cada uno de los dos 
fondos. Observe que el azul y el nar.mja son complememanos y que el azul 
es un color primario (tiene un componente lmico) mientras que el naranja es 
un color secundario (dos componentes: rojo y a.manito). El violeta del centro 
también es un color sccunda.rio que combma rojo} azul. Por tanro, el violeta 

comp�ne el azul con el fondo azul y el rojo con el fondo naranja. 

El color de fondo extrae su propio matiz del color que lo rodea. Así pues, el 
azul absorbe algo del azul del violeu, lo que hace destacar más el componente 
rojo. Del mismo modo, el naranja (que contiene rojo) extrae algo de rojo 

del v1oleu, lo cual refueru su componeme uul. C.Omo dijo Joscph Albcrs: 
"Todo fondo sustrae su propio mat11 de los colores que lo cubren y de este 
modo les mfluye". 

Mirando el ejemplo, 1r:11e de dcdum por qué el valer del color cenrral no 
se altera. 

Se. Haga. cinco csrndios que muestren principalmente una ..Urcrad6n de 1:i. 
saturao6n. Mm,mice cuanto sea posible los cambeos de manz > valor 

t;rmpW 
El cambio en saturación $C' c,fae ;i b misma lógica que la :i.hcraci6n del maii1.; 
depende en gran medida dd empu¡c de un color de fondo sobre el tolor que 
tiene cnc,m:i.. En la figura ';.2';, el cuM.!rado central parece mas ap:i.g;¡do .i l.i 

dcrech.a, dentro de un gris crom.i.1ito de ma1it similar, y nw saturado sobre 
un am:mllo verdoso con el que nene poca cosa en tomun. 

Un;1 variación ímeresarue de b figura ';.2'j s,e produce al poner el v,oleu 
;¡pagado en el cenuo y 1ras.bJai d VK>leta rojim mis u.1urado al fondo {6g 
'j.26, derecha). De nuevo, d fondo anwillo wrdoso hace qut> el aa.tdrado 
Ct'ntral parac:i. mis satur�. pero umbién úcaa a MI matiz. que parece mis 
ro¡u.o. EJ \ alor de los dos �radm difim: ambién lit,:nmcn11e d que está 
sobre ro¡o \ 1ole1a parecr nw U.aro. ¡Puede explicar por que? 

5 li ....,a.oc,• ee lilor :,.,e � "' CMl'bo 4'11" 
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5D. Reellee cinco estudios en los qu<' parcrca alterarse d m:uir. valor y 

samraci6n de un color, como en el ejemplo de b derecha (íig. 5.27). 

• 
517 ..,ier¡,coor, de: color con�.....,. den\JbZ. 

,nJot y t\ttn(Ó\ 

5E. Un reto aún mayor es intentar hacer que <los colores parezcan ser uno 
solo (fig. 5.28). Empicando los conocimientos adquiridos, haga cinco 
estudios de este tipo. 

• 

Cómo soco, panido de un número /,mirado de colores 

lhb:ijar conscientemente con un nUmcro de colores esnictamcme limitado 
conflC'rc una sensactén de clarided y unidad a la composición. El 1api1. 
comcmpor.int"O (¡uc vemos a la derecha {fl¡;. 5.29) usa los mismos escasos 
colores repitiéndolos en comexros omhiame), y creando así una scrprendcnrc 
vastedad )' riqueza. Si mira el disciio con los ojos enromados \"cci cómo los 
matices rosa de la in¡ukrda se mezclan con el fondo, mkmr.l) que 1ns de la 
derecha flotan en la supcríicic. F.I an1.Lrillo verdoso funcion..1 a b. inversa: [lom 
a b. izquierda y se funde a la derecha. 'Iarnblén p.ir<-c<· rn.h oscuro junco a los 
rosas claro de la izquierda y neis claro junto a los rojos oscuros de la derecha. 

n e e n 



70 PARTE CINCO: INTERACCION�S OH COlOR 

Los nnisms textiles se ven ;1 veces limiiallos a un 
pequeño número de colores planos cspcdflcos. Ello 
supone un <lcs:1fío a la habilidad del <liscti:t<lor para 

dnr una sensación de variedad con unas estrkus 
limitaciones. El diseño textil tradicional de la 

figura 5.30 empica sólo los ocho colores planos que 
se muestran a la derecha. A partir de t'SIOS pocos 
colores, el :1.nis1a ha creado un motivo intrincado y 

espacialmente ccmplcjo en el qur los colores parecen 
ambiar en relación con su contexto inmediato. 

En ocasiones, artistas y diseúadores se imponen 
a sí mismos, con buenos resultados, rcsmcclcnes 
de color como otr:ucgia creativa. En su novela 
gráflc:t Asurior Pofyp, David Ma1.lUcchdti usa 
colores limitados como recurso visual y narrativo. 
Cada episodio del relato tiene su propia paleta, a 
menudo limitada a sólo dos matices. A !o largo 
del libro, Manucchelli renuncia a la línea m:gra 
convencional normalmcme asoctada al medio para 
crear un universo vi�ual más fresco y fluido. 

En la p:iginl de su obra que vemos a la derecha (flg. 
5.31) Maazucchell¡ muestra una escena <lr.un:ítica 
empleando sólo awl violeta y arnarillo 0X'.11ro. La 

sirnplidd.id Jcl color unifica la imagen y. al 111im10 
ricmpo, rebaja su impacto emocional con un barniz 
de disrancia irónico que rcílcjn pcrfcctamcure el 
temperamento analítico del protagonista. 

n ) n , �  



J U S T I F I C A C I Ó N  DE LA T A R E A  SE IS  

La mera de esta tarea es sacar el máximo partido del efecto de un número 
limitado de colores en un diseño, por medío de la interacción y [a variación 
proporcional de los colores. A diferencia de muchos diseños, ljUC se inician 
con la organización de bs formas e intervalos, en ese composición la 
organización del color tiene la máxima prioridad. 

TAREA 6: CompoJición de intrmccián 

Usando al menos seis colores. dos \-CCCS cada uno, cr« un diseño que muestre 
la naturalcr.a contextual de la identidad del color. Como en los estudios 
previos de "un color se conviene en dos". disponga )35 relaciones de color pan. 

alterar su asp«to en oda posición. Puede usar las combinaciones de color de 
las rareas anteriores. El formato debe ser pequeño, no mayor de 31 O cmr. 

Ejemplos: 

En ,1 primer ejemplo (flg. 5.32), se han usado siete colores dos veces 
cada uno. Cada color parece cambiar de matiz, valor o samración según 
los colores que lo rodean. f1 segundo ejemplo (fig. 5.33) rambiin empica 
siete colores repetidos, pero el amarillo de !J esquina inferior izquierda sólo 
aparece una vez. El animado diseño Je abajo a la derecha (fig. 5.34) tiene 
nueve colores, cada uno repetido al menos una vez. 
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12 PARTE CINCO. INTERACCIONES DEL COLOR 

SEPARACIÓN DE COLORES CON 

LÍNEAS 

Las formas de color pueden separarse rodcándol:ts 
con líneas de blanco, negro o gris, como azulejos 
separados por lechada o vidrio tintado dividido 
por tiras de plomo. Cienos tipos de ilustraciones, 
como los cómics y los libros infamiles, rodean 
las formas con líneas negras y aislan los colores al 
colorear dentro de éstas. 

Esra separación evita que los colores vecinos 
interactúen. En la figura 5.35, el verde apagado 
del centro parece diferir bastante dentro de los 
cuadrados mayores. Sobre el azul oscuro, parece 
más claro en valor y más amarillento en matiz. 
Pero si rodeamos el mismo verde con una línea 
blanca (fig. 5.36) o negra (fig. 5.37), los colores no 
se rocan y. por ello, parecen más independientes. 
En casos como éstos. cuanto más gruesa sea la 
línea divisoria, menos imeractúan los colores. 

S J5 El vtfde es tran>f� por los contextos cambo.1mes. 

Mire de nuevo la imagen fantasma que rodea el 
círculo awl visto sobre blanco y sobre negro 
(fig. 5.38) y descubrirá que hay una diferencia 
signific1ti\•a. Sobre blanco. la imagen fantasma con 
halo parece más clara que el blanco que la rodea y 

con un contorno amarillo anaranjado. Sobre negro, 
la imagen funrasma con halo p:arecc más oscura que 
el negro que la rodea. El fondo blanco recibe el 
matiz de la rnagcn fantasma de un color de forma 
mucho más visible que el fondo negro. 

S.38 Cnmn»:ioón del azul sol,n, , ,_ �• 
_ .. .,.... ...,. - """"-'i "'"""º y r>er,l'O 
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En las tres versiones del mismo diseño que vemos 
a la derecha (figs. 5 . .39-5.41), vemos cómo los 
contornos acromicicos simplifican el color global 
del diseño al reducir la imeracción de los colores. 

No obstante, el efecto de las líneas blancas y negras 
es distinto. Con lineas blancas, los colores, aunqu, 
aislados, se muestran abiertos y expansivos. Aunque 
no seamos conscientes de ello. el ojo percibe que la 
imagen fontasma de cada color se expande fuera 
de las lineas. En consecuencia, el diseño par«e 
abierto y aireado. 

Al la inversa, las lineas negus confinan los colores. 
No hay lmégenes fantasma parpadeantes. sólo un 
oscurecimienro del ne-gro alli donde tOC2 loscolores. 
La impresión global es de precisión cerrada . 

• 
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H PARTE CINCO: INTERACCIONES DEL COLOR 

ESTUDIOS L I B R E S  

Aplique a sus esrudtcs libres algunas de las ideas encontradas en las careas 
previas. como en los ejemplos de abajo (figs. 5.42- 5.45). o úselos simplcmcmc 
como una ocasión par.t ampliar la experimentación. como en las muestras de 
la pagina siguicncc (flgs. 5.46-5.49). 

1 

S 4) Estudio de¡..,,..,, Wolen. 

• 
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5.46 ERl..ldoo de Km West 
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6 .  A P L I C A C I Ó N  D E  L O S  P R I N C I P I O S  

"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 

n i > n  1 1"'  
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Las lecciones de hs panes uno a cinco nos han preparado para estudios 
m35 complejos, concebidos pan rcfor1.:1.r el dominio de los principios 
fundamentales del color aplidndolos a objetivos espccrñcos. 

En las tres siguientes rareas se abordan, en este orden, la progresión de color. 
la ilusión de transparencia y d enfoque de la pintura :il natural basado en 
d color. Todas ellas requieren un ílno juicio y una mezcla precisa del color. 
y har.ín mis profunda nuestra comprensión al tiempo que introducen 
cma1cgias de color útiles para el arte y el diseño bidimensionales. 

P R O G R E S I Ó N  T O N A L  

La  progresión conal m:is familiar es la escala de grises enfadar. Las escalas 
de grises consisten en diez u once tonos que avanzan regularmente del nq;ro 
al blanco. La pintura de una escala de grises acromáticos es una actividad 
común en los programas de imroducción al diserio. La propia escala Je gris 
es una herramic-ma útil, aunque sea solameme una progresión Je brillo. 

Las progrcsiones rambién se dan en cuamo a ma1iz y saturación, y en 
combinaciones de los rres factores esrructuralcs. No tienen por qué 
abarcar una gama completa Je exrremo a cxrrcmo, también son efecnvas 
en transiciones m:is limitadas. De hecho, las progresiones que cubren una 
distancia menor con un rango mayor de ronos producen efectos más sutiles 
y evocadores, como las Je las figuras 6.1 a 6.3. 

En la.s figuras 6.4, 6.5 y 6.6 podemos ver progresiones simult:íneas en varias 
categorías. La figura 6.4 muestra una amplia progresión en matiz y saturación 
con matices complemenrarios del prisma en cada extremo. Incluye el rango 
completo de uturación. Las transiciones Je valor son mínimas. 

En la figura 6. 5 hay un cambio limitado tanto Je matiz (de amarillo a rojo) 
como de valor. La transición en saturación es muy ligera porque iodos los 
tonos se encucmran en la gama de color apagado. 

La figura 6.6 muestra una rransiclén drasrlca del rono. pero con ambios 
más sutiles en valor y SJturación. 
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Progresión tonal informal 

Hasta ahora nos hemos centrado en progresiones 
wnalcs formales y muy controladas, dispuestas 
en incrementos estrictamente regulares. Pero 
la progresión de color también puede aplicarse 
de manera menos formal sin llllC por ello dejen 
de manifestarse las cualidades de movimiento y 

luminosidad que confiere la progresión a las obras 
de anc y diseño. 

En lugar de mezclar colores para crear ilusiones de 
forma, Paul Cb.anne mezclaba cuidadosamente 
progrcstcnes tonales que daban a sus cuadros una 
paradójica sensación de solidez y cambio, como 
vemos en las figuras 6.7 )' 6.8. 

En las anes decormivas tradicionales. como tapices, 
alfombras y mosaicos, particulas independientes de 
color se disponen como progresiones para expresar 
la estructura de las formas y los juegos de luz en las 
superficies (fig. 6.9). 

6.9 Autor dc\cO'IOCdo <k.'1.ile de (1 CJbolo d(• loJ ,w.1 mos.uco dtol � '" S Ap,ol.n.Jn: 
Nuow. R..l,.et\l. 

6.7 P.lul CéLIIY>e. Ro<;m «tt:a� las a,e,.m fXJt �dt-1 (/,' · 

Nor. t 190l. l.ertZO .al óleo /'1\,� (f�. P.Jrn 
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Progresiones de color intercolodos 

Dos uansicioncs de color distintas pueden intercalarse altcmandc sus 
secciones para crear un atractivo cícero visual (como vemos en las figuras 
6.I0,6.11 y6.12). 

Las dos progresiones que vemos al lado son completamente diferentes. 
La flguro 6.1 O tiene el mismo rojo prismático a cada ladc, y la saturación 

disminuye por pasos hacia el ccmro. La 1ransición de valor es escasa. 

La progresión de la figura 6. 1 1  es algo más convencional. Su valor pau de 
oscuro a claro igual que en una escala de grises tradicional. La 1ransición 
de maliz también es drésrica, del violeta 3.I amarillo en diez incrementos. 
Asimismo, los ucs niveles de saturación están prcscmcs, con los colores 
prismáticos en los extremos y d gris crom:.itico en el centro. 

En la Iigura 6.12. vemos el resultado de imcrcalar las figuras 6.1 O y 6.11. 
La integración de las dos secuencias muestra los efecros Je la interacción de 
los colores. Los rojos Jd prisma, arriba y aba]o. diferen norablemenrc en 
valor, mientras que los colores más fríos del centro de la secuencia parecen 
descender por debajo de los grises rojizos cromiricos. 

Las progresiones pueden considerarse como una analogia de cambio y 

movimiento. Progresiones Je color simples y complejas se encuentran en 
tejidos, embalajes. etiquetas, diseño de inreriores. y en iodo tipo de materiales 
impresos. A menudo se empica un tercer color para suavizar 13. transición 
entre tonos contrastados. 

6.IO�m 
� .. 
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J U S T I F I C A C I Ó N  DE LA TAREA S I E T E  

La  pincura y composición de progresiones conales refinad su habilidad en 
la mezcla de colores y acentuará su comprensión ele la estructura del color. 
Al pensar en estos esrndios "en tres dimensiones" (es decir, en términos de 
mariz, valor y saturación), podr:í crear bellos y sorprendentes efectos de 
color controlados. Esra rarea en dos panes le exige enfocar la progresión, 
primero, como una esuicra secuencia de intervalos de color y. después, con 
un formam de su propia invención. 

TAREA 7: Esrudios dr progrrsió11 dr color 

7 A. Pi111e dos secuencias separadas de color en rectángulos venicales de unos 
JO cm de ancho. La almra ele cada conjunto de franjas no tiene por qué 

ser uniforme (en los ejemplos de la derecha [figs. 6.13 y 6.14) la altura 
de las franjas vana. La secuencia de ronos <le la figura 6.13 se produce en 
incremenms verticales regulares, mientras que la de la figura 6. 14 es irregular). 
En cada progresión dehen darse al menos dos factores estructurales. p. ej. 
matiz y valor o valor y samración. Experimeme también con variaciones en 
el rango de contraste entre los factores que ponga en juego. Por ejemplo, la 
progresión de matiz en una de las secuencias puede recorrer la gama entre dos 
complementarios, micncras que la transición en saturación podría ser mucho 
más sutil y moverse desde un color apagado hasca un gris cromddco. 

Una vez ccmpteodas las dos secuencias, dividalas en vertical de manera 
que oda progresión tenga 5 cm de ancho. Una micad de cada secuencia 
pcrmanecer:i intacta, como en las figuras 6.13 y 6.14. Las otras dos mitades 
se conanín en riras horizontales para montarlas como en la figura 6.15, con 
las dos secuencias intercaladas. 

?B. Cree un diseño cuya característica principal sea la progresión wnal. Puede 
introducir la progresión en otras variables como tamaño, forma e intervalo 
(fig. 6. 16); o experimente con transiciones sutiles, corno en la íig. 6.17. 

6.16 Emióo de tr,i,e Jc,r>cs. Ll tranwón de tamar,o 

co•9C'•<•lt.l I.J � de color. 
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C O L O R  E  I L U S I Ó N  DE P R O F U N D I D A D  ESPACIAL 

La ilusión de profundidad en arre y diseño bidimensionales se produce 
mediante efectos visuales como superposición de sombras, tamaños relativos, 
definición relativa de los bordes, convergencia lineal simple }' perspccrlva 

lineal. Las relaciones de matiz, saturación y, en menor medida, valor pueden 
crnblén contribuir a la ilusión de profundidad en un diseño o imagen. 

Mediante un formaco de cuadrícula par.1. establecer el color como único 
determinante espacial, demostraremos cómo mauz, saturación y valer 
pueden crear la ilusión de profundidad espacial en una superficie plana. En 
la figura 6.18 vemos colores cercanos entre sí en cuanto a valor y saturación. 
Los colores más cálidos (naranja )' escarl:ua) parecen avanzar, micmras que 
los más frios (azules y violetas) parecen hundirse en el plano pictórico. 
Recuerde que la 1empera1ura es un aspcc10 del matiz {vea p:iginas 22·23). 

La figura 6.19 muestra una cuadrícula con colores cercanos en maria y valor 
pero distintos en saturación. Aunque la mayoría son colores apagados, hay 
dos cuadrados verdes muy saturados, )' éstos parecen avanzar mientras que 
los otros retroceden. 

Examine la cuadrícula de conos de la figura 6.20 y trate de determinar 
cuáles avanzan y cu:iles retroceden. Los 16 colores son parecidos en cuanto 
a saturación )' matiz; sólo cambian los valores. A diferencia dd ma1iz y la 
saturación, el valor no es un indicador eficaz de profundidad de campo. En 
la figura 6.20, los cuadrados oscuros a veces parecen avanzar, pero también 
pueden percibirse como ag11JeroJ en la textura de la cuadrícula. 

Aunque el contraste de valor tiene menos poder para crear la ilusión de 
profundidad que los de matiz o saturación, define con claridad los bordes 
de las formas cuando el ojo se mueve por d campo visual. Es por eso que los 
tableros de ajedrez suelen tener casillas oscuras y claras alternas (¡imagínese 
la figura 6.18 como rablero de jue-go!). 

En la práctica, arcisras y dlseñadcres recurren a toda la panoplia de recursos 
visuales pua definir una jerarquía espacial, y rara vea se limitan a emplear 
tan sólo el color. En el ane occidental, en especial desde el Gnqueeeueo 
hasta finales dd siglo XIX, se empleó de modo consisu·nre roda la gama 
de indicadores espaciales para construir la ilusión de espacio tridimensional 
rralúta. 

A finales del siglo xrx los arrisras de la Europa occidental se iurcrcsarcn por 
los vocabularios pictóricos del anc no occidental, y rambién se siniieron 
atraídos por ejemplos prerrcuacennsras del arte occidental. como los 
iconos medievales y los primitivos manuscri1os ilumina.dos. En esas erras 
tradiciones, la ilusión se consideraba a menudo secundana con respccm a la 
invención grifka. El color, en particular no servía a los imperativos espaciales 
del dibujo. El descubrirnienro de IJ.S convenciones pic1óricas alternativas 
del arte oriental por pane Je los artistas occidennles ayudó a prep.irar el 
escenario para las grandes innovaciones del arte del siglo XX. 
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Los ejemplos de b derecha muestran dos versiones 
diferentes de un paisaje industrial. En la figura 
G.21, el contr.me de valor focilita la comprensión 
de formas de color dlsrintns, pero no se prerende 
empicar el color para sugerir una sensación de 
profundidad espacial. En la figura G.22 se ha 
añadido al primer plano un color más cálido y 

saturado para reforzar la ilusión de profundidad. 

Este cuadro de Paul Klce (fig. G.23), altamente 
evocador, se basa esrrkxameure en una cuadrícula 
perpendicular poblada por una serie de rectángulos 
de diversos tamaños y proporciones. Cada forma 
exhibe su fromalidad y concuerda con la lisura del 
plano pictórico. Pero el color dice orra cosa muy 
dis1inta: el rojo SJturado cercano al centro salta 
hacia delante y arrastra consigo los azules y verdes 
pastel a su derecha. Tape con un dedo el rectángulo 
rojo y verá cómo la ubicación espacial de los colores 
que Jo rodean se hace mucho más equivoca. 

6.23 P.U eee, Ft,ezo d <11� ("- Abenós). 1929, óleo en =tón. 
Tne � oft'lode,n M F� Mr ill'ld M� }oadwn je.1"1 
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J U S T I F I C A C I Ó N  DE LA T A R E A  O C H O  

Partiendo de la explicación sobre espacio y color de las dos piginas anrcrícres, 

en la rarea 8A estableceremos una jerarquía espacial "del frcmc al fondo" en 
una imagen abstracta sencilla. 

En b tarea 8s, y usando el mismo formato. d estudiante trastocará ese 
orden espacial al contraponer la disposición del color con las indicaciones 
espaciales de forma y escala. 

Ena rarea tiene por objeto rcfonar la comprensión del papd que desempeñan 
d matiz y la saturación en la ilusión de espacio en dos dimensiones. 

TAR.FA 8: Estudio dr color npadal 

8A. Cree una imagrn pequeña de no más de 2'J7 cml )' que produzca una 
ilusión consistente de espacio. Utilice únicamcmc formas planas no picróricas 
y los indicadores espaciales rudimentarios de formas solapadas )' vcnaciones 
de tamaño para establecer una jerarquía espacial en su diseño. Aplicando lo 
que sabe sobre los efectos de la temperatura y saturación del color sobre el 
espacio pictórico, use el color de modo que concuerde con el orden espacial 
que ha establecido en el diseño. 

E¡rmpW: 

En la figura 6.24, matiz y saruracson concuerdan plenamente con la 
disposición de formas solapadas y las relaciones de tamalio. Los matices 
cáli<los y saturados avanzan, mientras que los fríos y apagados retroceden. 

80. Ahora, con el mismo diseño y colores, reordene los macices yuturaciones 
para que vayan contra la lógica de formas solapadas y ramaños relativos. 

Ejtmplo: 

La figura 6.25 muestra el mismo diseño y con los mismos colores, pero 
reordenados para contradecir la lógic.t lineal del diseño. Lu formas que, por 
su tamaño y posición, se entenderían como presentes en primer plano se han 
coloreado conrradiciendo a C'S2 afirmación espacial. 

Cuando los indicios espaciales se contradicen, se crea una rensión en el 
plano picrórico. El prestigioso pimor y profesor Hans Hofmann llamó a 
esre fenómeno la tensión "empujar-tirar" y le arribuyé uua importancia 
significativa en el vocabulario de la pintura abstracta. 

la figura 6.24 es �más profunda" porque la disposición Je los indicios 
lineales)' la discribución del color están en concord.mcia. La figura 6.25, en 
cambio, es espacialrnenre contradictoria. (Al comparar los ejemplos, para 
mayor claridad, ponga un trozo Je papel bl.mco encima del que no esté 
visionando). 
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I L U S I O N E S  D E  T R A N S P A R E N C I A  Y  E S P A C I O  

Imagínese dos rectángulos de color rmslúcidos supcrpuesros en ángulo recio 
para formar una cruz (fig. 6.26). En la imcrsccción de los rectángulos se 
forma un cuadrado cuyo color dcterrnina la eficacia de la ilusión. 

Hay dos clases de ilusión de rranspnrcncla que son útiles aplicadas al diseño: 
TRANSl'ARF.NCIA MEDIA}' TRANSl'ARENCJ,\ OSCURA. En la transparencia media, 
el matiz )' el valor de la rona de superposición (el ccmro de la cruz en la 
figura 6.26) se hallan precisamente a medio camino cnrre el matiz y el valor 
de los dos colores base (los brazos de la cruz). A la derecha, un amarillo claro 
se cruza con un awl, }' el cuadrado central dcnc un valor medio cnm.• los 
valores del amarillo)' el azul. El marlz del cuadro central es verde, a medio 
camino en el espectro emre el amarillo limón y el ami. 

L1 transparencia oscura se llama así porque el valor del color resultante de 
solapar dos colores m11l1írido1 es m:ís oscuro que éstos. Por ejemplo, cuando 
un naranja apagado y un azul verdoso de valeres similares se solapan (fig. 
6.27) el cuadrado que forma su intersección es mis oscuro que el naranja 
y el aaul verdoso. El maiiz, sin embargo, debería ser un color medio, 
combinación de los mañees de los colores de base. 

L, ilusión de transparencia refueT?.a la apariencia de profundidad espacial 
en una superficie bidimensional cuando se empica el lenguaje visual plano 
común al diseño gr.ifico y textil, como vemos en las figuras 6.28 y 6.29. 
(Nora: Hablamos aqui de b ilusión de transparencia creada con colores 
opacos, no la transparencia literal que producen los lavados de acuarela o las 
capas de película coloreada). 

6 28 E1:c o���" o,cu-a ymo:ó.1 p.>rJ ere¡,� de 
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O B S E R V A C I Ó N  Y  T R A N S C R I P C I Ó N  DEL C O L O R  

A  finales del siglo XIX, los imprcsionims franceses revitalizaron el papel del 
color en la pintura, Inspirados por el descubrimiento del arte oriental y por 
las nuevas ideas sobre óplica y tcorÍJ del color, desarrollaron una manera de 
pintar que. en su versión mis cxucmada, aspiraba a reemplazar el dibujo por 
la observación objetiva del color como base de la representación pictórica. 

Claudc Monct propugnaba que el pinwr debería registrar solamente las 
formas }' colores que \legan a la rclina, e ignorar nociones preconcebidas 
sobre la identidad del tema del cuadro (ver figs. 1.15 y l.16, p.19). Al 
hacerlo, podía consnuir una imagen que representaba fielmente "lo que él 
vela". Así se conformó un nuevo tipo de realismo que se enraizaba en la 
naturaleza fisica de la visión. 

En nuestra línea de estudio, llamaremos al enfoque de Monet PINTURA 

RETINAL En la pintura rerinal, nos concentramos en el color )' la forma y 

resistimos el deseo de ver los objetos como entidades visuales independientes. 
Cuando se orienta la visión de esm manera, se llega a experimentar lJ realidad 
visual con un criterio de verosimilitud diferente, que valora lo que se ve por 
encima de lo que se sabe. 

En la segunda mirad del siglo xx en Estados Unidos, el practicante de pintura 
retina] más célebre fue Fairfidd Poner. En los comienzos de su curen. las 
pinturas de Poner era nds bien lineales )' enraizadas en el dibujo. Concebía 
el color en términos de matiz y lo organbaba conscientemente para describir 
lo que sabía acerca de las formas uidimensionalcs. 

La cabeza de la figura 6.30 es un buen ejemplo del estilo 1empr:ino Je Poner, 
que muestra el interés del artista en una solidez casi esculrural. )' que es casi 
monocromltieo. 

Comparemos esta cabeza con la de la figura 6.31. Esta última es menos 
escultural y parece estar bañada en una luz ambiental. Aquí Poner se 
cenrra en las relaciones precisas entre las ronalidas Je color que escí viendo. 
Los cambios sutiles Je matiz oscilan demro de los grisc\ cromdticos que 
componen las sombras. En esta segunda pinmra, l'oner simplemente lec el 
color que ve y lo transcribe sin preconcepcioncs sobre la forma. 
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P I N T U R A  R E T I N A L  

Lo  que llamamos "pinrura retinar es un enfoque direcw de la pintur:t a 
parrir de la observación. Pero, a pesar de ser directo, resulta m:is dificil de 
lo que parece. Enrrcgarsc por complew :a las sensaciones visuales produce al 
principio una sensación de pérdida de control. A la mayoría de las personas 
les resulta dificil vencer el hábito visual tic poner "lo que saben" en el objeto 
que cst:in viendo. 

En 1991, Hamet Shorr publicó un llbro con sus pinturas y sus visiones clcl 
proceso de pintar, llamado Thr Arristi Ey<, en el que aboga por un enfoque 
de la pinrur:a observacional del namral que provenga de lu cuidadosa 
representación de las formas de color y sus eransicioucs, enfoque al que llama 
"pintura pcrceprual". Shorr escribe: "Cuando miro una copa rosada sobre 
un mantel amarillo, sé que la copa es redonda y que hay cierra distancia 
dcscle el borde de un pañuelo morado. Lo que \'CO es una forma cspecrñca 
rodeada por otra forma amarilla, y que esta forma amarilla se encuentra con 
una forma morada. Mis ojos ven formas, colores y tonos". 

En [a figura 6.32, vemos a otra artista contemporánea trabajar directamente 
del natural de una manera rerinal. Jennifcr Malouey, como Harrier Shorr. 
pinta lo que ve. Se deleita en los m:nices sutiles de color que encuentra en 
el rema y los usa para construir la forma. L'!S sombras se plasman en una 
serie de tonos precisos que replican los círculos de piel cosidos que forman 
la parte superior de los 1.apatos. 

Pintura retina/ de una (atagrafia 

Muchos arristas contcmpor:ínos usan la fo1ograífa como fuenre. Ésta resulra 
cspecialmeme üril para acercarse a temas que no cst:in disponibles para el 
tlpc de escrutinio deecnido que exige la pimura del natural. 

US fo1ogr:1fias conducen f:icilmemc: por si mismas a la pi mura rcdnal. Igual 
que el ojo, la dmara lo traduce todo y lo confronta con un sistema plano de 
form:1s coloreadas. No hay líneas de contorno <1uc separen los objetos entre 
sí. A veces, un comr:astc insuficiente de color produce :unbigüedaJ visual. 

En 7immu 1uirl, }ti [�Asfalto con jcr"] (fig. 6.33). Julia jacquenc ha 
ínrcrpretado cuidadosamente 12 foto de un nvlón detenido en una pisra 
húmeda. Al trasladar la imagen a [a pinmra al óleo. seleccionó lns mudrns 
formas y tonos de color de la foro y !os rr;insfirió al cuadro añadiéndoles 
cbridad y énfasis. 

6 n Jcm,fer M.>'oney. � 5-ze 7 2COe � 
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J U S T I F I C A C I Ó N  DE LA TAREA N U E V E  

Los csrudios rc1inalcs no sólo son hcndkiosos para pintores e ilustradores, 
que pueden aplicarlos directamente. El proceso di: plasmar el color observado 
es insrrucuvo para rodoe los anistJs visuales. Afina la percepción del color, 
sin duda, pero, adcm:ís, proporciona una cduc:1ción sobre la naturaleza de 
la visión )' revela la m:111cr:1 en que l:i lm. ambicmal afecta al color en tres 
dimensiones. 

Estos estudios requieren una habilidad en el dihujo sorprcndcmcmcmc 
baja. El esrudlnnre puede limi1:irsc a registrar sólo las fornrns dominantes 
en el campo visual o, si tiene mayor seguridad, profundizar en forma.� m:is 
pequeñas y diferencias de color mds sutiles. 

TAREA 9: &wdios rerinalrs 

9A, Haga un pequeño csmdio rcrinal de una fotografía. Seleccione una foto 
en color de una revista o, aún mejor, haga una foto e imprímab. L-1 foto 
debe tener el mismo ramaúo que la pintura, no mas de 310 crns. Un consejo 
técnico: las im:igencs simples con 1.onas amplias de color son preferibles a las 
rccargatbs con demllcs Imrincados. 

Una regla geneml importante en ln pintura rerinal, ya sea del natural o a partir 
de f01ogr.iffas, es pintar sólo lo que vemos, pero no todo lo que vemos. El 
objetivo es sondear la imagen o el tema en busca de formas de color y después 
plasmar sus cuahd.rdcs con la mayor precisión posible. l'ime de forma rosca 
las formas m:is grandes hnsra cubrir todo el plano pictórico. Después. pase 
a un nivel secundario de detalle y pinte las formas m.is pequeñas dentro de 
las mayores. Finalmcme, avance lias1a las formas m:is pequeñas con las que 
pueda tr.1bajar razonablemente. Recuerde. la representación fiel de incluso 
las formas más grandes sent satisfactoria en su integridad. Puede ser m:is f:icil 
uanscrihir con fidelidad la) formas de una fotografía si la pone cabeza abajo 
para trabajar con ella. 

La foto de una slmple naturaleza muerta (flg. 6.34a) fue la fuente para el 
estudio retina] de la figura 6.34b. Observe la cuidada coincidencia Je maciz, 
valor y saturación de codos los colores, así como la simplificación de detalle, 
en panicular la eliminación de los textos de la lata de café. 

El trozo de tarta de la figura 6.35 es una depuración de una foro de unn 
revista. L, esrudlame ha Imcrprcmdo bellamente el juego surll de grises 
cromnícos y colores apagados. Como en el caso anterior, la aurora ha 
eliminado detalles pero ha permanecido fiel a las cualidades de las formas 
m:is grandes que ha observado. 

La figura 6.36 es un esrudio simplificado de un.L calle en verano. [.a. fomgrafía 
contenía exclustvamenre grises cromáticos. por lo que l.t pimura plasma 
diferencias sutiles Je rcmperarnrJ. Las anchas pinceladas captan fielmente 
los rasgos esenciales de la imagen. 
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9n. Haga varios estudios retinalcs del narural. l'ucdcn ser nnruralczus 
muertas, paisajes o reumas. Realice im:ígencs nuis bien pequeñas. que no 
excedan los 31 O cm 1. 

Si tiene poca experiencia en pimura del natural, empiece por pcqucúas 
naturak,..as nmen:u. Unos pocos objetos sencillos :igrupados en una mesa 
delante de usted es todo lo que necesitara para empezar esta aventura. Puede 
hacerse un visor de anón como ayuda. L, apermra del visor para mirar 
su composici<'rn debe rcspccar las proporciones lJUe la pinmra. Así. si su 
fornmo es de 17 .8 x 22,9 cm, el visor dclx:ría medir 8,') x 1 1,4 cm. 

Este visor le ayudara a "aplanar" la escena que liene debme, puesto que con 
él verá la �ituación de las formas en relación con los bordes del rccrdngulo. 
Puede bosquejar las líneas básicas con lápi1. muy flojo. pero haga comornos 
simples. La pintura rerinal se basa en la forma, no en d contorno. Después de 
hacer alguna.s anotaciones lineales muy generales, pime las formas grandes. 

La figura 6.37 muestra un buen modo de iniciar un estudio. Lis formas 
grandes y sirnplcs se pintaron lle forma suelta. pero el color se reflejó con 
precisión. incluso en este estadio inicial de la pintura. El csrudlo se detuvo 
aquí. Puede parecer inacabado, pero ya eesulra muy veraz. 

La figura 6.38 es un poco mis refinada. pero es evidente que sigue estando 
centrada en el color y la forma. L, figur3 6.39 es obra de un pimor experto 
de mano segura. S1: hiro sin dibujo previo de lmcas. 

La dramática composición de la figura 6.40 mucscra diagonales acusadas y 

sombras múltiples. Observe que d artista ha dividido d marrillo en varias 
subformas y. en ambio, ha dejado la botella como una sola silueta azul. 

6 )7 Erudoo oc Dero, Murphy [n LH etAp,H n.c .... ',:,. 

p,otura ,ru,.11 � po,t.ln L" form.tt gr1lnde\ de <olor 

6,4(1 fltud,o de Nn, Sd-.Acrt. 
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Estudios de un vaso de agua 

Un excelente ejercicio de pintura retina! consiste en pimar 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 pictórica, descubrir-.í que plasmar es ras 
formas de color es un empeño productivo. 

PAJI.TE SEIS: APLICACIÓN DE LOS PlllNCIPIOS •• 
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01ros temas 

Una variame Je h1 naturaleza muerta es el imerior. A! prinripio. d tema 
puede resultar abrumador por su l'omplcjid:1J, pul·sw c111e i1u:h1}'l' muchos 
objl·to� e inmxluce el problema de l.t perspcclil'a linc.d. Pero. siempre lJUe 
recuerde el lema "pinta lo 1¡ue ves. pero no todo lo que ves". scnl e:1p.n. Je 
construir la escena que tiene delante. Reproduzca los colores y las form.ts tal 
como ;1p:1rl-ccn en su visnr y avance ,le'ilil' las formas ¡;r:11l(k'S :, las pcqucúas. 
Si no tiene mucha experiencia en la pinmra al oaruml. no es necesario c¡uc 
sea demasiado estricto con la perspectiva. 

L1 figura 6.45 es un buen l.'jemplo de suprcslóu Je dcmllcs no deseados. Se 
trata Je una "composición encontrada", pero la gromeufa de las paredes y los 
muros mantiene su consistencia. L, ima¡;en parece, liternlmcme, censrruida 
por formas de color. 

Las cabezas humanas son diíícilcs, sobre todo pon¡uc tendemos a 
preocuparnos del parecido. Pero, si podemos mantener un disranciamicntu 
psicológico del modelo, cap1ar los cambios smik'li del color de b piel scni 1111 
trabajo ¡;r:ttific:rntc. En el uutortcrrato ele l.1 flgum 6.46, b anis1a observa 
y rcgis1ra fríamenll' las formas de color que observa en su propio rostro. 
No es una pintora experta. y la pincelada es tosca. pc:ro la intl.'gridad <le su 
observnclón brilla por si sob. 

Los paisajes, urbanos o rurales, se pintan mejor n rravés de una ventana 
(fig. 6.47). Es f.icil hacer un visor adecuado aplicando cima de enmascarar 
directamente al cristal. Como ya dijimos, las proporciones del visor deben 
coincidir con las del fomato <le la pintura. 
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----·------- 

PAllTE SEIS· APUCACIÓN DE LOS PlllNCIPIOS 

E S T U D I O S  L I B R E S  

Los cuatro estudios libres que vernos en esta página exploran bs ideas 
presenmdas en este caplrule. El estudio n-tinal de abajo (fig. 6.48) aborda la 
complejidad visual de los m:ucrialcs rcflectantcs. 

En el csmdio de transparencia (fig. 6.49), un cscudiamc ha reunido un 
efectismo sutil con un disci'io libre y cle¡;;imc. 

El collagc de la figura 6.50 usa varias progresiones de color corno clcmcnms 
del diseño, y d estudio de la flgura 6.51, mcticulosamcmc puuado. organiza 
el color para crear b ilusión de lu1 cambia111c en un patrón tridimensional. 

" 
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La jerarquía que históricamence colocaba al dibujo 
por delante del color fue derrocada a finales del 
siglo XIX por los impresionistas franceses, y esta gran 
innovación tuvo consecuencias revolucionarias. 

El color y la evolución hada lo obstroao 

En toda Europa, los pintores empaaron a 
trabajar de una forma más directa, abicrra a la 
improvisación. En vez de construir sus in1ágencs 
según la tradición académica, a partir de capas 
inferiores ya resueltas en su composición y aplicar 
color en pasadas traslucidas, artistas como Van· 
Gogh, Bonnard, Céz.anne, Kltrnt, Munch y Marisse 
integraron color y dibujo y convirtieron la pintura 
en un proceso no jcrárquico (fig. 6.52). 

Una vez que el proceso se volvió más fluido, surgió 
una nueva conciencia del efecto del mismo sobre 
la forma y el contenido. Los artistas empezaron a 
considerar la materialidad de la pintura como una 
parte importante de la experiencia del especradcr. 

Los artistas experlrnenraron con las cualidades 
de superficie de sus cuadros. Puvis de Cbavaones 
aclaró sus colores y confirió a sus pinturas al óleo 
una apariencia seca que imitaba el aspecto de 
los frescos. Yuill:ud exploró las superficies mate 
trabajando con pintura al temple, una sustancia 
ccmpucsra por pigmento molido en polvo y cola 
animal. Muchos otros probaron superficies no 
eefleceames que daban a sus colores una cualidad 
vigorosa y acentuada. Algunos, como Maner y 

Marquer, exploraron la pintura nl!t1 pri11111, un 
proceso directo en el que toda la Imagen se pinta 
en una sesión: la perfecta fusión de color y dibujo. 

Además del interés floreciente en el aspecto flsico 
de J:;a pintura, con el tiempo los cuad ros se hicieron 
mis concepru:iles y menos dependientes de la idea 
de transcribir f1elmenre la naturaleza. 

Color. espacio y requisitos de acabad., en pintura 
sufrieron una profunda revisión camino del siglo xx. 
En realidad. el paso final hasta el ane abstracto y no 
referencial no fue muy grande. En cuanto a color, 
espacio y entidad fisica, las primeras abstracciones 
de Kandinsky (fig. 6.53) ya habían sido anunciadas 
por el arre de las tres décadas anteriores. 

1 

...... 

E sn ,a r 



Ridiord Diebenkom 

La pinmra de Richard Diebenkorn sugiere el 
vínculo fondamcmal entre la pintura retina! y la 
abstracción. A lo largo de su carrera, Dicbenkom 
alternó cnrrc los esrilos .1hs1racm y figurativo. Sus 
imágenes picréncns, suq;idas de la observación 
directa, son en esencia rcnunlcs en rn enfoque, 
como en Conitr 0JS111dio Si11k (fig. 6. 54). 

En sus obras abstractas, como Ou,111 R,rl• No. 120 

(fig. 656), Oiebcnkorn exploró un lenguaje visual 
que, pese a carecer de referencias pictóricas din:Clas. 
mamenía uua fuerte conexión con sus pinturas 
figurativas. Cuando trabajaba la abstracción, 
sus1imfa por formas gecmérrtees objetos como 
fregaderos, mesas. ventanas y sillas. 

El detalle de Comer of Smrlio Si11k que vemos en 
la figura 6.55 revela la notable conexión entre 
ambas maneras. En cada uno <le los <los idiomas, 
Dicbcnkorn se ccnm1ba en cucsdoncs de manchas, 
sutilcus de color, formas y refinamicmo de las 
proporciones. 
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7 .  A R M O N Í A  D E L  C O L O R  

"Para mí, la palabra arte significa anmonía. No hablo de matemáticas ni me ocupo 
del espíritu. Mi única ciencia es seleccionar las impresiones que la luz del univer-so 
le ofrece a mi conciencia de artesano y que yo intento organizar imponiéndoles 
un orden, un arte y una vida representativa adecuados." 

Robert Delaunay 



A R M O N I A  DEL C O L O R  

El  término annonia procede de la música y se rcflere a las relaciones entre tonos 
musicales que son escuchados simulráneamente. En el hab!J común, signific.i 
simplemente concordancia o buena rdación entre bs cosas. Pero en música la 
armenia puede ser concordamr o discordante. es decir, que IJs notas que se 
escuchan a IJ vez pueden meu:larsc sin fisuras o bien provocar tensión acésnca. 
Al aplictr el término a la descripción de relaciones de- color consideraremos 
potencialmente útiles las posibilidades de roda la g:a.ma armónia, desde la 
concordancia a la disonancia. La tensión visual es una herramienta formal 
necesaria, y en arle y diseño el color puede comribuir a crear tensión. 

Cuando consideramos las relaciones de color, es importante superar las 
ideas previas quc podamos tener sobre moda y buen gusto. Es más ÍruC1ifero 
pensar en las cualidades de concordancia (unidJd) y discordancc (desunión) 
sin aplicarles juicios de valor. Una comprensión abierta de la AR.,10:-.ÍA DEL 

COLOR en su sentido más amplio le ayudad a adecuar el color a los propósitos 
de su trabajo. No hay un estándar uni,·ersal dd "buen color". Las relaciones 
de color funcionan cuando responden al propósito al que tienen quc servir. 

Cuando los colores comparten cualidades visuales, los percibimos como 
intcrdcpendientes o unificados. A la inversa, cuanto menos tengan en común 
más se afirma su indepcndencia, y se crea una sensación de desunión. La 

unidad sugiere tranquilidad y concordancia. La desunión evoca 1ensión y 
discordia en grados diversos. 

Cada mariz del espectro tiene su opuesto o complementario en la rueda de 
color. La polaridad de los complementarios los hace opuestos emre sí. Cuando 
lratamos sobre las interacciones del color, mencionamos que fa yuxuposición 
de dos colores complementarios acentúa sus difc-rencias muruas. 

En la figura 7 .1, un amarillo verdoso aparece contra un azul verdoso an:ilogo. 
Los dos colores tienen mucho en común. No chocan entre sí y sus cualidades 
se mezclan. 

El ];1. figura 7.2, el mismo amarillo verdoso se- muestra sobre rojo violeta, su 
complc-mentario. La combinación resalta las diferc-ncias entre ambos. 
Loscomrastes de saturación y valor umbién intervienen en la ;1.rmonfa de color. 
En la figura 7.3, un cuadrado gris crom,hico p:ilido se sitúa sobre el violeta 
complementario. El contraste Je matiz, valor y s:1.tur:.1.ción es discordante. 

Cuando los colores son muv cercanos en las tres caregerfas esrrucrurales, se 
fusionan. Por ejemplo, en¡; figura 7.4. se yuxtaponen dos colores apagados 
y próximos en mariz y en valor par;1. crear un campo visual muy unificado. 

Debemos admitir que ni b unidad ni la desunión son preferibles de por sí; 
ello depende por completo de lis metas del pintor o diseñador. Por ejemplo, 
el tipo de desunión de l.1 figura 7.3 seri:I molesto en un papel pintado p�ra la 
pared. pero encajarfa con el propósito de una pintura en IJ que las relaciones 
de color discordantes tuvieran un signifiatdo psicológico. 
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Umdod y contraste de mottz, valor y so1u,oc,6n 

I fa}' varias observaciones generales a tener en cuenu en rcbción con la unidad 
Je los grupos Je color a partir de comrasrcs en matrz. valor o saruradón. 
Como p. hemos dicho. todo grupo de colores similares en los tres factores ser .1 
umforme. En la figura 7. 5 vemos un grupo de este upo. Los nueve colores .\011 

rojos e ioláceos, se enrnemran en la pan e alu-mcdia de la escala de valor y son 
gnses crom.iticos. La ausencia de contrastes crea cohesión. Intente imaginarse 
una aplicación para una palera de colores tan concordan1c. 

Más enérgico que el ejemplo anterior sería un grupo que mostrara coruraste 
en uno de los ITCS factores del color. La figura 7.6 se compone de nueve colores 
unificados en valor y saturación. los marices, sin embargo. son bastante 
dispersos y proceden de todos los pumos de la rueda de color. El resultado 
es daramcme más vivido que la figura 7 .5, pero no deja de mantenerse como 
un iodo uniurio en el que ninguno de los colores sobresale. 

16 lk'I S"'I o dlf ��en l4lor 1 �ncó 

pen:i ('I �·· st.lClo5 en= 

Un grupo unuar¡o en todo menos en el valor (f'lg. 7.7) permite también 

cierta pujanza visual micmras que el con jumo S<' manurne cohesionado. 
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El grupo de color unificado enrodo excepto en b saturación (fig. 7.8) ta] 

,·ez resulte un poco mis sutil en sus contrastes. en comparación con los 
dos ejemplos amenores. La tensión visual se construye m:ís lemamcme y se 
reafirma con una insistencia tranquila. 

El grupo siguieme (fig. 7.9) sólo est:í untficado en un factor: valor. La 

discordancia en matiz y en saturación crea varios grados m:ís de renslon 
visual que todos los ejemplos previos. Esta combinaciOn muestra a la vez 
unidad y desunión, pero en algunas zonas de la cuadrícula b tensión visual 
es patente. 

Por último, tenemos una combinación de colores disimiles en todas las 
cuegorías (flg. 7.10). Esre grupo muestra una cxrremada fah:a Je unidad, 
pero ta] vea manificsrc menos tensión c¡uc el ¡;ru¡m de la figurn 7.9. Una 
especie de escandalosa vitalidad comptre con una sensación lle renslon 
visual. 
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Propordón de color y armonía visual 

Hasta ahora hemos tratado de la armonía de color en términos de contraste. 
Otro factor significativo es la proporción. Veamos de nuevo d bloque de 
nueve colores dispares, repetido a la derecha (fig. 7.11). En este formato 
de cuadricula aparece la misma cantidad de cada color. Pero ,:qué ocurre si 
jugamos con las proporciones y las hacemos menos iguales? 

L'I figura 7 .12 muestra dos disposiciones de los mismos colores de la cuadrícula 
de la derecha, pero con proporciones desiguales. Al alterar la proporción hemos 
puesto mayor énfusis en algunos colores y hemos reducido el efecto de otros. 
Al mismo riempo, se ha roto la estabilidad suavizante de la cuadrícula. 

En la variación de abajo a la izquierda, el ami )' el violera --cercanos en matiz, 
valor y saturación- form.an un armonioso telón de fondo, acentuado por 
cantidades pequeñas de colores más brillantes y daros. En esta disposición 
destacan el amarillo, el amarillo verdoso y el naranja, pero el impacto de su 
contraste con el fondo se ve atenuado por su ramaúo relativameme pcqucllo. 

El diseño de abajo a la derecha se basa nuevamente en los mismos colores 
con proporciones distintas. Esta vez, sin embargo. en el fondo se yuxtaponen 
dos colores muy diferentes: un c:ílido gris croméuco y un estridente amarillo 
verdoso. También existe bastante tensión en la panc inferior izquierda del 
diseño. El cuadro rojo brillante, que en primer diseño aparece contra un 
violeta concordante, chilla aquí sobre un fondo amarillo verdoso brillante. 

Usando los mismos colores en distintas cantidades y posiciones, estas dos 
variaciones muestran que la proporción, el contraste y la posición del color 
influyen en la disposición armónica de los grupos de color. 

7,12 Dos�� de� oolorH moSll'3dos rn LI parrAl do L1 

frgurJ 7.11 
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Tonos puente 

El conmute entre dos colores distintos puede mi1igarsc por la presencia 
de 'rosos rUl'.NTE. Se trata de tonos que contienen elementos de ambos 
colores. los mnos pueme pueden situarse entre los colores contrastantes, o 
rebtiv:1.meme cerca, para crear una transición visual y proporcionar cierta 
armonía. 

En la figura 7 .13, un escarlata del prisma se empareja con un aeul verdoso 
apag:ado con un valor mucho más claro. Son eotalmenre distintos en todos 
los aspcc1os. 

En la figura 7 .14, los mismos dos colores están separados por una secuencia 
de tres conos puente que suavfzan la transición del rojo al azul verdoso. 

L,cuadrícula de la figura 7 . 1 5  sccomponcdcl rojo y el naul verdoso originales, 
más 14 mnos puente dispuestos de manera aherna por matiz, como en un 
tablero de ajedrcr. Aunque hay puntos de centraste. el grupo es cohesivo 
en su conjunto. Los abundantes tonos puente proporcionan transiciones 
visuales que suavizan el centraste entre los dos colores originales. 
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A la derecha (fig. 7. l G), los mismos tonos se han dispuesto en una secuencia 
más progresiva que se mueve desde los mnos rojos y rojucs en la b3SC' 
de [a cuadrícula hasta los tonos verdosos de la mirad superior. Con esta 
organit.adón de los rones puente, el contraste entre rojo y verde tiene menos 
impacto visual. 

\ 
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D O S  E S T R A T E G I A S  D E  M E Z C L A  Q U E  

P R O D U C E N  C O L O R  U N I F I C A D O  

Experimentaremos ahora con dos métodos para generar una gama de colores 
cohesiva. El primero consiste en producir tonos por medio de la mezcla de 
una palera limilada, normalmente de no más de tres colores. El segundo 
método es establecer una paleta de colores y después añadir una mezcla (a 
menudo un rono ferroso) a cada uno de dios. A.sí se genera un grupo de rones 
concordan{CS que pueden aplicarse a un diseño. Estas esrraregias pueden 
emplearse con buenos resultados en el trabajo en el estudio. 

I. Mezda de una paleta limitada 

Con una palera compuesta por sólo dos o tres colores más blanco, es posible 
generar una gama de tonos sorprendentemente amplia, en especial si los 
macices usados abarcan los extremos del espectro de color. La mezcla de pares 
complementarios, como en el ejemplo de la derecha (flg. 7.17), produce un 
conjunto de colores. 

Otra buena opción para hacer una palera [imitada es la tríada primaria. 
Considere los colores primarios como pigmentos específicos )' no como 
simplemente rojo, amarillo y azul. Por ejemplo, una tríada de amarillo limón, 
escarlata y azul celeste producirá una gama de tonalidades distinta que una 
tríada de amarillo cadmio oscuro, carmesí y azul ultramar. Los sobreconos de 
color de cada pigmemo primario conforman la gama peculiar de la paleta. 

Consideremos las posibilidades del amarillo cadmio oscuro, carmesí y azul 
ultramar en términos de valor, matiz y saturación. La mezcla de cualquier 
tríada primaria (mis blanco) permite codo un espectro de valores, de oscuro 
a claro. También disponemos de versiones de cada matiz principal; pero el 
carmesí tiende al violeta y el amarillo cadmio oscuro tiende al naranja. Esrc 
implica que un naranja del prisma no sería posible con esca uüda. El verde es 
incluso más compromeudc, ya que ni el azul ultr:unar ni el amarillo cadmio 
fuerce lienden al verde. Los violetas, por su parce, quedan bien cubierms, ya 

que tanto el azul ultramar como el carmesí tienden al violeta. 

Una tríada primaria también puede incluir tonos terrosos. Imaginemos el 
efecto que rendrfa el amarillo ocre en una críada con azul ulcramar y carmesí. 
O bien toda la criada podría estar compuesta por tonos terrosos (fig. 7.18). 
En ral caso, dispondríamos de una maplia gama de valores, pero el rango 
de matices sería mis limitado. En cuanto a saturación, sólo habría grises 
cromáticos y colores :apagados. 

7.17 Lh.t � g.vn.i ce tcecs oblerwd.l por La ""'Z(bot 

� W y bl.v,co (q.¡e ap.vecen :b.1¡o i La �l 

7.18 Colore!.�po,"i.Jmezi::lJde\6\1.lli,Jd.l 
pm1,ilf'l,l � de tonos terrosos 
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J U S T I F I C A C I Ó N  D E  LA T A R E A  D I E Z  

L1 rarea l O explora las posibilidades de una palera simple compuesta por <los 
colores complementarios mris blanco. Este csquc1na de color 3parcnccn1entc 
rudimentario es capaz de producir un rico conjunto de tonos unificados. 
Presrc atención a la cualidad consistente de la luz inherente a todas las 
combinaciones de colores que realice. Esta tarea le ayudará a apreciar las 
posibilidades expresivas de unos recursos aparentemente 1nuy lirulradcs. 

TAREA 10: Paleta de dos colores complementarios 

IOA. Ponga en su palera un par de colores complementarios mds una cantidad 
de blanco. Puede elegir dos cornplcmcnrarios cualesquiera, incluidos marices 
terciarios, por ejemplo, rojo violeta y amarillo verdoso. Los dos colores 
iniciales deben ser del prisma y saturados. El formare no debe superar los 
310 cm'. 

Vainas a realizar un "inventario de muestras de color". Se trata de una 
exploración sistemática del rango de colores de una palera que se efectúa 
mezclando los mismos. El inventario de muestras empieza con un fondo de 
cono medio que será el gris más neutro que podamos mezclar combinando 
con blanco los dos complementarios escogidos (fig. 7 .19) .  

Una vez establecido el color de fondo, pin re en la parte superior del formare 
tres círculos del tamaño de monedas, de los dos colores complcrucntarios 
originales y el blanco. En el ejemplo (fig. 7.20), los dos colores de la paleta 
son el azul ultramar y el naranja. 

El tercer paso es representar la gan1a de colores que es posible generar con 
esta combinación mezclando 12  tonos con tres niveles de valor: bajo, medio 
cono y alto. Por supuesto, sería posible emplear infinidad de tonos, pero este 
inventario está concebido para dar una idea de los parámetros inherentes al 
par de complementarios. 

Observe los tonos de la figura 7 .21 .  A partir del azul)' el naranja se obtiene 
una amplia gama de marices verdes apagados y azules verdosos, así corno 
numerosos tonos terrosos. El violeta y sus vecinos son difíciles de obtener. 

En términos de valor y saturación, la historia cambia. Los valores posibles 
van desde casi blanco hasta casi negro, y también disponernos de roda la 
gama completa de saturación. 

Y, lo más lmporranrc, todos los tonos derivados de la mezcla de ésta o de 
cualquier otra pareja de complerneutarios comparten una cualidad inhercnrc 
de luz que los hace compatibles entre sí. Una pintura realizada direcramcnrc 
con estos complementarios tendrá una unidad de colorido similar, )' lo 
mismo ocurrirá con un diseño que utilice cualquier cantidad de estos tonos 
específicos. 

PARTE SIETE: ARMONIA DEL COLOR 

7.19 Fondo neutr.ll de valor medio creado por 
t.1 combmaoón de ta pareja de complementanos 
eleg1d1 y el blanco 

• 

7.20 El mismo fondo. con tres circulas que 
representan una p.1re1a de comp!cn,entanos 
-azul ultramar y rcrarqa- m.\s el blanco. 

7.21 Tonos ocrwaoos de la paleta de 

complcmentanos. organizados en grupos 
de valores bajo. memo y alto . 

1 0 1  
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lOn. Ahora, aplicaremos a la creación de un diseño simple los tonos del 
inventario de muestras hecho en la Tarea 1 DA. Sobre un formato no mayor 
de 310 cm2), pinte un fondo de un color que corresponda a uno de los 12 
tonos del invcncario (fig. 7.21). 

Empicando 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. 

J U S T I F I C A C I Ó N  D E  LA T A R E A  O N C E  

La.  tarea 1 1  amplía las lecciones de la 1 O. Exploraremos la gama cona! de 
dos tríadas 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 número 
reducido de colores. 

TAREA 1 1 :  Inventarios de muestras combinados 

l lA. Elija eres colores primarios (más blanco) de entre los seis colores 
coprimarias de su caja de pintura y póngalos en la palera. Como en el 
inventario de muestras anterior, establezca un color de fondo con un valor 
medio neutral mezclando con blanco los primarios elegidos. Como antes, 
pinte círculos en la parre superior con los tres colores originales mds el blanco. 
Después, mediante mezclas, cree tres filas de seis tonos cada una. Cada fila 
debe tener un nivel de valor distinto: medio, oscuro y claro. Procure que la 
gama de matices sea lo más amplia posible. 

El inventario de muestras de la figura 7 .23 proviene de amarillo limón, rojo 
cadmio medio y azul prusia. Como el amarillo limón se orienta al verde, el 
rojo cadmio medio hacia el naranja, y el azul prusia hacia el verde, los verdes 
resultantes serán vívidos y n1uy saturados. Los naranjas son vívidos, pero no 
del prisma, y los violetas son apagados. 

7.22 Col!a&c de tonos procedentes de inventario ée 
círculos de colores comp1cmentanos (fig. 7.21 ). 

7.23 Tonos derivJdos de una tria primaria de ammllo 
limón. rojo cadmio medio y azul prusia 

e s n 
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118. Empleando una paleta primaria de colores terrosos (amarillo ocre, 
siena tostado y un azul grisáceo apagado) elabore un inventario de muestras 
siguiendo el procedimiento de la Tarea I IA (fig. 7.24). 

llc.1-laga dos collages idénticos basados en los dos inventarios de muestras 
de triadas primarias que acaba de realizar. Elija al menos 12 ronos disrinros 
de cada inventario. Procure que los colores de los dos estudios coincidan lo 
más posible en cuan ro a matiz y valor. 

Ejemplos: 

Los dos ejemplos de abajo expresan el rango de cada palera. L1 figura 7.25 
(basada en amarillo limón, rojo cadmio medio y azul prusia) da acceso a una 
gama completa de saturación de los naranjas. Los verdes son vivos, pero los 
violetas son limitados. 

La tríada de tonos terrosos usada en la figura 7.26 produce una gan1a de 
matices, y los niveles de saturación están confinados a colores apagados y 

grises cromáticos. El efecto visual es atenuado. 
7.24 Los tonos dcnvados de una tri.1.dl pnman..1 de tonos 
terrosos. orgamzados en grupos de valor ba¡o. meco y 
alto. 

7.25 Collage con los 12 tonos de la figura 7.23. 7.26 El mismo collagc con los 12 tonos de 1J fig\lra 7.24 

e 
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2. La paleta alterada 

Otro modo de crear cohesión en un grupo de colores diversos consiste en 
alterar cada color con una pequeña cantidad de un color externo. Cualquier 
grupo de colores dispares pueden unirse de esta manera. 

En la figura 7 .27, los seis colores diversos)' alrarnenre saturados de la izquierda 
son alterados por la adición de una cantidad de sombra tostada. Los tonos 
terrosos, en particular las sombras, son útiles como mezclas unificadoras, 
porque son bajos en saturación y, por ello, afectan a la saturación de los 
colores originales, igualándolos de alguna manera. De hecho, cualquier gris 
cromdrico produciría un efecto consolidador semejante. - · ·  
La figura 7.28 muestra el mismo grupo de seis colores alterados por un azul 
verdoso altamente saturado. Con10 puede ver, la mezcla tiene un efecto más 
irregular en los niveles de saturación resultantes. El azul verdoso amortigua 
bien el violeta, el rojo violáceo y el rojo, pero no hace nada para reducir 
la saturación del verde ni el amarillo, con los cuales está estrechamente 
relacionado. 

• 

..._ ...... e,._. 

e e e  

e  

e  

•  

7.27 Seis colores distintos. unificados por IJ 
aéocn de una mezcla de tono terroso. 

• ·  

Proporción de la mezcla añadida 

Por supuesto, la proporción de la mezcla añadida afecta al nivel de saturación 
del color resultante. En la figura 7.29, el verde de la izquierda se ha mezclado 
con cantidades cada vez mayores de siena tostado. Observe que la cantidad 
mayor de mezcla ha producido un color de matiz nebuloso. ¿Es verde o rojo? 
Depende del contexto, como vernos más abajo, en la figura 7.30. 

7.29 El efecto de diferentes proporciones de mezcla añadida a 
un color. 

7.30 La tercera mezcla de la figura 7.29 podria ser roja o verde. 7.28 Los mismos seis colores. combinados con 

una mezcla rrus saturada 

...... 
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J U S T I F I C A C I Ó N  D E  LA T A R E A  D O C E  

En  las Tareas 12.-\. B y  e  exploraremos el uso de una mezcla como estratc..·�i:1 
de unificación de los colores. Preste mucha atención :.1 l.1s proporciones: 
se trata de alterar visiblemente el color original. pc..·ro decidir el �rado de 
alteración requiere sensibilidad a la toralidad de l:1. p.1\r:ta. f_qc es un enfoque 
útil para generar cohesión tonal entre una gan,a de matices dispares. 

T AR.EA 12: Composuionrs con mezclas de color 

12A.. Cree una tabla de colores corno la Je la figura 7.27. Empiece con una 
hilera de seis colores diversos a la izquierda. Después. altere en su paleta cada 
color con una mezcla de un tono terroso o un gris cro,n:itico. A l.1 derecha 
de esta hilera, pinte otra con los conos alterados, cada uno al lado del original 
correspondiente. 

12B. Ahora, en un rectángulo no mayor de 31 O cm-, cree un diseño simple 
empleando los seis colores crudos del lado izquierdo Je su tabla Je colores. 
Use técnicas de collage o de pintura directa. 

12c. Recree el mismo formato empleando los colores alterados del lado 
derecho de su tabla de colores. 

Ejemplos: 

El primer ejemplo (fig. 7.31) responde a los requisitos de la Tarea 128. Los 
seis colores originales de la tabla (fig, 7.27) están dispuestos en un diseño. 
Los colores chocan entre sí y el efecto es enérgico, si bien un poco violento. 

La segunda versión del mismo diseño (fig. 7.32) ilustra la Tarea l 2c. Aquí 
los mismos matices que aparecen en la figura 7 .31 han sido atemperados por 
una mezcla de sombra rosrada. Los colores resultantes se apoyan mutuamente 
y la cualidad general tiene más concordancia. 

Ninguna de las dos coloraciones es buena o mala por sí misma. La eflcaclu 

de una disposición de colores sólo puede valorarse en función del propósito 
del artista. Pero es obvio que los colores rernpladcs están 111á.s unificados 
que los del grupo inicial, porque todos ellos tienen un color en común: la 
sombra tostada. 

7.31 Un diSCTIO simple con ses rrctccs oseares tom.1dos 

del uoo IZQUIC!'do de 1,1 Ílg',.lf3 7.27 

7.32 Et mivno di� de JiTib.l. con Ul\,J p.1!ct.1 aherada 
torada del lado derecho de �l figura 7 27. 

Es can d Ca Sean E' 
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7.33 Autor desconocido. Panel Feng Huong. Dmestra M1ng. seda poh­ 

cromada y oro. The Ncwark Museum. Newarl<. Nueva Je�y. 

Cuatro ejemplos de armonía de color 

El exquisito bordado de arriba (fig, 7.33) se basa 
en la oposición de dos marices dispares: oro y azul. 
Dentro de esta paleta limitada existen numerosas 
variaciones de oro y azul que recorren la gama de 
valores desde un índigo profundo y oscuro hasta un 
crema claro cercano al blanco. Muchas variaciones 
sutiles de matiz también tienden un puente entre 
los dos extremos del esquema de color. El contraste 
de saturación se mantiene al mínimo: rodas los 
conos son apagados o grises cromáticos. Aunque la 
imagen está Hena de energía, el color permanece 
compleramencc unificado. 

El edredón amish de la figura 7.34 es algo más 
tenso. La oscuridad general de los valores cohesiona 
el color y crea una atmósfera contemplativa. Pero 
hay áreas de tensión, allí donde el borde rojo cálido 
interior se encuentra con el carmesí más frío que lo 
rodea, y donde las franjas rojas contienen tiras de 
azul verdoso. La simplicidad del diseño geométrico 
permite que los colores resuenen con roda su fuerza. 

7.34 Autor desconocido. Edredón de Fran;os ParrKlos. Amrsh Lanceste- County. Penssvane, 

c. 1930. lana y algodón. The r-tevopoirtan Muscum of Art, Nueva York. 

l.scaneado co 1 CarnSc nre 
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7.35 Mary Frank. Vv1lGt Color loment?, 1991-93, a0111co y aceite sobre tabla. V\lhitney Museum of Amencan Art.. Nueva York. 

La pintura de Mary Frank, What Color Lament? 

consta de una serie de episodios pictóricos que 
funcionan como una colección de recuerdos. El 
color también es episódico: la mayoría es tonal y 

va del gris cromático a un color apagado dentro 
de cada viñeta. Los únicos colores del prisma son 
un amarillo que se extiende en un tinte luminoso 
y un escarlata ácido. Estos colores más brillantes 
proporcionan una tensión que eleva la sensación 
de introspección y pérdida que evoca la pinrura. 

Monument, de Philip Gusten, es una obra típica 
de su última producción, en la que aplicaba un 
manejo virtuoso de la pintura y un esrilo personal 
a la exploración de cernas existenciales. En este 
caso, los únicos colores de su palera probablemente 
fueran rojo cadmio, azul ultramar y negro o sombra 
roscada (más blanco). Cada cono del cuadro procede 
de la mezcla de estos colores. Aun así, el cuadro está 
impregnado de luz y espacio. La cohesión de los 
colores confiere un aspecto naturalista a una imagen 
a la vez cómica y extrañamente perturbadora. 

7.36 Ph1hp Gustan. Monumenc. 1976, henzo al óleo. Tate. Londres. 

E scaneaoo con CarrrScanne 
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E S T U D I O S  L I B R E S  

Los estudios libres que vemos en estas páginas abordan la cuestión de la 
armonía de color tal como la hemos presentado en la parte siete. Piense 
en ellos en términos de concordancia y discordancia de color. Considere 
como los estudiantes han empleado conceptos como contraste del color, 
tonos puente, proporción y posición en la elección de colores. 

7.37 Estucho de Nicholas Fetton. 7.38 Estudio de Tory Etlinger. 

7.39 Estudio de Samantha Mendez. 

E:c;ca'leaao con Ca Scanne 



7:40 Estudio de Daruelle GaMn. 
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7.11 Estudio de Ncoie Cessaro, 

d o Ca 



8 .  I N V E S T I G A C I Ó N .  D E L  C O L O R  

"El color existe en sí mismo, posee su propia belleza. Así nos lo revelaron los 

grabados japoneses que comprábamos por unas pocas monedas en la rue de 

Seine." 

Henri Matisse 
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F U E N T E S  D E  C O L O R  

Los buenos coloristas cultivan el gusto por el descubrimiento en sus 
encuentros cotidianos con la riqueza del entorno visual. Tanto los fenómenos 
naturales coruo los artefactos culturales ofrecen una miríada de ejemplos de 
colores y disposiciones de colores exquisitos. Las cosas ruds comunes, como 
conchas, piedras, hojas, envoltorios de papel, papeles pintados desvaídos, 
porradas de libros viejos, pintura desconchada u hojas verdes contra un ciclo 
gris y rurbulcnco, ofrecen inspiración de color. Pinturas, impresos. tejidos, 
edredones y carteles son también buenas fuentes de ideas de color:Cualquicr 
cosa que nos atraiga ofrece un estímulo para un trabajo original. 

Todos los artistas pueden caer en la rutina, y necesitan fuentes externas para 
refrescarse. Henri Matissc, por ejemplo, estudió durante roda su vida el color 
en las artes decorativas de las culturas orientales. Paul Klcc coleccionaba y 

estudiaba las pinturas de los niños, y Vinccnr van Gogh se pasaba las tardes 
a la luz de una lámpara disponiendo pedazos de hilos de colores sobre un 
trozo de cartón gris para experimentar fuera de la pintura los efectos ópticos 
del color creados por la combinación de las piezas. 

El pintor británico contemporáneo Howard Hodgkln ha sido un gran 
coleccionista de miniaturas indias. Su propia obra destaca por el color, y no 
cabe duda de que sus estudios del arte indio infonnaron el desarrollo de su 
estilo. Abajo vemos una miniatura del siglo >.."VII 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 arraigan y le inspiren. Coleccione las cosas que le llamen la atención 
y, si no puede adquirirlas, forografíelas o escanéelas. Hojee libros de arre, 
catálogos y revistas para encontrar ejemplos exquisitos de relaciones de color. 
Confeccione un álbum con sus hallazgos y acuda a él en busca de inspiración 
siempre que la necesite. 

8.1 Basohli (India), EJ sol11ano Onshna eep'cc sus pesares. c. 1660·70. gouachc. 
vctcoa and Albert Museum. londres. 

8.2 HO\vard Hodgkin. El chdteou 1'l'fde. 1976-80. óleo sobre madera, 
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E V A L U A C I Ó N  D E  C O N T E N I D O S  D E  C O L O R  

Un buen modo de evaluar el color en una imagen u objeto que nos gusta es 
realizar un inventario del 1nis1110. Hemos ideado dos enfoques del inventario 
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 distribución proporcional. Este enfoque es más 
adecuado para imdgcnes de apariencia 111ás bien gráfica, con áreas de color 
plano. Grabados en madera, diseños de papel pintado, muchos ejemplos del 
arre oriental, diseños de packaging. y pinturas modernas con estilo gráfico 
corno las de cubismo sinrérico de Picasso o las absrraccioncs surrealistas de 
Miró, se prestan al análisis de color proporcional. Tenga presente que incluso 
los trabajos gráficos corno los grabados japoneses pueden conrcncr áreas de 
gradación sutil que requerirán un cierto redondeo o reducción a un solo tono. 
L1.s imágenes con innumerables tonos, como un cuadro de Vermecr o una 
forografía en color, pueden enfocarse también de esta manera, pero exigen 
una cuidadosa interpretación para simplificar las muchas tonalidades de estas 
imágenes y reducirlas a un grupo de no más de 20 colores diferenciados. 

La forma más eficaz de organizar un inventario proporcional es disponer 
franjas en un rectángulo. Puede servir cualquier rccrángulo horizontal o 
vertical. El color puede aplicarse directamente (empicando cinta de baja 
adherencia para crear bordes definidos) o bien pegarse corno en un collage. 

L, pinrura de :Z.ancta Zubkova (fig. 8.3) es una buena candidata a un 
invenrario proporcional. La mayoría de los colores son rclarivarncnrc planos 
y sus proporciones pueden resumirse f.íciln1cnre. Al hacer el invenrario, 
estimaremos las proporciones de color lo mejor que podamos (ver fig. 8.4). 

8.3 LaneLl Zubkova. Moment. 2008. gouache. Cortesía de Ja artista. 8.-1 lnventano proporcional de 

l,1 figura 8.3. 
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J U S T I F I C A C I Ó N  D E  LA T A R E A  T R E C E  

L1 Tarea 13 introduce el inventario proporcional. La selección de la imagen 
debería hacerse con cuidado y reflejar sus gustos personales en cuanto al 
color. L1 descomposición de esta iinagcn en un diagramn proporcional extrae 
el contenido de color y lo hace 111ás accesible al uso. Los estudios derivados 
de la fuente elegida le ofrecen la ocasión de aplicar, de manera personal, lo 
que haya extraído de ella. 

TAREA 13: Inventario proporcional con estudios de diseño 

13A. Haga un inventario proporcional de cualquier imagen. Como ya se ha 
dicho, son preferibles imágenes gráficas corno tejidos estampados, grabados 
en madera o cualquier pintura con colores planos. Co1110 puede ver en el 
grabado en madera de Choki que hemos elegido como ejemplo (figs. 8.5 y 

8.6), incluso una lrnngcn gráfica requiere cierra interpretación ;illí donde el 
color no es completamente plano. Intente estimar las proporciones exactas 
de color en su imagen. Pinte dirccramcnrc o use la técnica del collagc con 
papel pintado. 

138. Realice un diseño simple usando los colores de su inventario con las 
mismas proporciones de la imagen fuente (fig. 8.7). El estudio no debe ser 
más grande de 31 O cm- y puede hacerlo pintando directamente o con la 
técnica del collage. 

13c. Haga un segundo estudio relacionado con el anterior , usando los 
mismos colores pero en proporciones diferentes (ftg. 8.8). 

8.5 E1!.hos.11 Choki. Cozondo IIJúemogas. 
1785-1805. grabado en macera MuSCC 
des Arts Asi;.tiqucs·Gu,met Paris. 

8.6 lnvcntanc 

proporcional de la f1g. 85. 

8.7 Diseño dcnvado del ewcntano proporc,on.11 de color de b figur.l 8.S 
emplc.m,Jo las mismas proporciones. 

a a Osero defl'lado del mvcruano proporcK>Nl de color de l,l figura 85 
empleando proporciones d,st1nt.1s 
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Inventario no proporciono/ de color 

Los objetos naturales y artificiales que tienen innumerables colores pueden 
ser complejos, pero también ofrecen inspiración de color. Es dificil evaluar 
su contenido de colores en un inventario proporcional de franjas, ya que hay 
demasiados. En su lugar, podernos hacer un INVENTARIO NO PROPORCIONAL 

DE COLOR para abordar estos fenómenos visuales complejos. 

En el inventario no proporcional el objetivo no es registrar todos los colores 
que vemos, sino resumirlos en un número reducido de tonos que represenren 
los colores y su gama. Para ello nos serán útiles los círculos de colores que ya 

usamos en los inventarios de complementarios y triadas del capítulo anterior. 

Los inventarios no proporcionales pueden ser sorprendentes. Cuando 
empezamos a extraer colores específicos de un can1po de color complejo. 
descubrimos que adquieren una fuerza y singularidad inesperadas. Es una 
forma excelente de elaborar una paleta útil y que nos llevará más allá de 
nuestras opciones habituales de color. 

Los objetos naturales, en particular, tienden a ofrecer grupos de color 
bellamente cohesionados. Una paleta derivada de un inventario no 
proporcional, ya la usemos de forma exclusiva o como fundamento para 
añadir colores de forma improvisada, puede ser la llave a nuevas áreas de 
color y expande nuestra sensibilidad. 

La flg. 8.9 muestra una fuente de color típica, y la flg. 8.1 O es el inventario no 
proporcional derivado de ésta. Corno ningún muestrario puede incluir todos 
los colores de la hoja, el mismo objeto puede generar diferentes inventarios. 

8. 9 Fuente de color: una hoja 8.10 lnventano no proporcional de la figura 8.9. 

Escaneaco con CarrrScar-r-e 



J U S T I F I C A C I Ó N  D E  LA T A R E A  C A T O R C E  

La  Tarea 14 ofrece una segunda estrategia para evaluar el color de un objeto 
elegido. El inventario de color no proporcional es particularmente adecuado 
para fenómenos visuales con demasiada complejidad de color como para 
poder evaluarlos proporcionalmente. El estudio que sigue proporciona la 
oportunidad de aplicar los colores del inventario a un diseno original (figs. 
8.11-8 .13) .  

TAREA 14: Inventario no proporcional con estudio de díscño 

14A. Empiece el inventario con un color plano de fondo tomado dircctarncnte 
del objeto examinado. (También puede emplear como fuente fotografías en 
color). Decida qué colores caracterizan mejor el objeto. Intente representar 
la gama de niveles de matiz, valor y saturación que encuentre. El número 
de círculos depende de usted, pero cuantos menos incluya ,nás tosco será el 
sumario de colores. Entre 8 y 14 círculos puede ser un buen número. 

148. Haga un diseño simple usando los colores de su inventario. Este estudio 
no debe ser más grande de 31 O cm' y puede hacerlo pintando directamente 
o con técnica de collage. 
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8. J I Fuente de color: una piedra. 

• • •  
• •  

8.12 lnventano no proporoonal de la figura 8.1 1. 

8 1 3 Estudio de Carohnc M<1cfadane dcnvado del 

,�ventano no propon:1onal de l.1 figura 8 1 1 .  

d o Ca 
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Podemos explorar variaciones de los inventarios no 
proporcionales de color a través de estudios libres. 
Empicando como fuente una concha (frg. 8.14), la 
estudiante realizó un inventario no proporcional 
(f1g. 8 . 15 ) .  Pero cuando creó el estudio de papel 
trenzado de abajo (frg. 8. 16) aplicó los colores con 
más libertad que en el ejercicio, dando pinceladas 
finas de gouachc y dejando que el papel se 
transparentara en algunos puntos para expandir el 
rango tonal de los colores. Este enfoque informal 
muestra cómo podemos adaptar esta estrategia (y 

otras que hemos visto) a nuestros fines personales. 

8.14 Fuente de color. una concha. 

8.15 Inventario no proporcional de la figura 8.1•!. 

8.16 Estudio de Chnstme Adolph denvado del mventano no proporoooat de 1J figura 8 14 

Escanea o co Ca S n 



D E S C R I P C I Ó N  D E L  C O L O R  

"También rengo el retrato de una muchacha de 12 años, ojos castaños, 
cabello y cejas negros y rcz ruare arnarillcnra, Está sentada en una silla de 
mitnbrc, lleva una chaqueta a rayas rojo s:ingrc y violeta, una falda azul 
intenso con manchas anaranjadas y tiene una rarna de adelfa en la ,nano. El 
fondo es verde claro, casi blanco". Vinccnt van Gogh escribió a su hermana 
\Xlillc1nicn esta descripción del cuadro que vernos a la derecha (fig. 8.17), el 
31 de julio de 1888. 

L1s carras de Van Gogh abundan en cuidadosos in ten ros de describir el color 
de sus cuadros o el de los remas <JUC los inspiraron. Menciona los marices, 
por supuesto, pero también us� adjetivos que sugieren valor ("verde claro") 
y saturación ("azul incenso"). Aplica analogías ("rojo sangre") y se refiere a 
características de lustre superficial ("tci'. mate amarillenta"). L1 frecuencia 
con que aparecen tales descripciones del color en las carras de Van Gogh 
confirma la importancia que le daba al color en su obra. 

A pesar de las limitaciones del lenguaje, el análisis descriptivo del color 
en las obras de arce puede agudizar el poder de observación y reforzar la 
comprensión de la estructura del color. Sin duda, miramos las cosas ,nás 
de cerca cuando sentimos la necesidad de describirlas. Cualquier objeto 
arrisrico, sean cuales sean el periodo histórico y la ubicación geográfica, 
ofrece una oportunidad para el análisis verbal. 

En sus descripciones, use la rerrniniología y los conceptos de este libro, 
co1110 código de color, tinte. sombra. color del prisma, color apagado, gris 
crornático, matiz, valor, temperatura y saturación. Piense en la estructura del 
color de la obra que esté examinando junto con otros factores relacionados, 
por ejemplo, en qué rnodo la disposición del color contribuye a afirmar o a 
negar la ilusión de espacio. Procure valorar la fonna en que el color contribuye 
espccfflcarucnre a la experiencia global de la pieza. 

Los comentarios de grupo ofrecen una excelente herramienta para la 
descripción cuidadosa. De hecho, la descripción de lo que vemos consriruye 
una base sólida para posteriores comentarios interpretativos, al vincular 
forma y contenido con significado y experiencia de la obra de arte. 
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8.17 veccm van Gogh. Lo Mousmé. t 888. lienzo al óleo. 
Nauonal Gc1!1cry of Ar1., Wash•ngton. Colcccón Ches-ter 
Dale. 
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CUATRO DESCRIPCIONES DE COLOR 

Este pequeño y vívido cuadro de Aida Fry (fig. 
8.18) coloca una figura golpeada por la luz, pintada 
en colores apagados y grises cromáticos, contra un 
fondo de rojo plano prismárico.Asf se establece una 
contradicción espacial: el rojo apremiante empuja 
hacia el frente las formas suavemente modeladas de 
la cabeza y los hombros. Pero, aunque hay tensión 
espacial, la figura está pintada en -tonos de naranja 
y violeta, los cuales contienen rojo. Este dominio 
explícito e implícito del rojo en todo el cuadro 
mantiene controlada la tensión. 

. 

' 
Pierre Bonnard fue un gran pintor y colorista 
francés que elaboraba sus pinturas a base de muchos 
pequeños 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. 

E/jardín (fig. 8.19), pintado en 1936, es un ejemplo 
de su estilo maduro. Abundan los contrastes de 
matiz, valor y saturación, 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 el 
pequeño árbol oscuro del centro), o por un matiz 
(como en el triángulo verde suavemente definido 
que flota directamente encima de éste). 

Cada forma del cuadro está compuesta de muchos 
fragmentos de color mezclados con precisión, que 
aportan partículas de inflexión al color general de 
la forma. Bonnard desea hacer titilar los contornos 
de plantas y animales. Sus imágenes se basan en 
la mezcla óptica, y crepitan con una luz interna 
parpadeante creada mediante numerosos cambios 
de temperatura en zonas de valores similares. En 
este fárrago de forma y color, el rema se hace visible 
gradualmente, como si saliéramos al exterior y la 
luz del día nos deslumbrara al principio. 

8.18 Ada Fry, Smoll Heod Srudy. 20 r r. gouache en papel. Cortesa 
de la artista. 

8.19 Pierre Bonnard. 1he Gorden. c. 1936, lienzo al óleo. Musée d'Art Modetne de la Vi!le 

de Paos, Parts, 
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La obra de Diane Itrer fue una prolongada 
investigación del color y la forma. La artista 
produjo cientos de tejidos de hilos trenzados de 
pequeño tamaño. 

Grid Flicker # l (flg. 8.20), presenta una amplia 
gama de macices, valores y saturaciones, pero la 
recreación controlada de la luz multidireccional 
que hace Itrer proporciona coherencia a la imagen. 
Despliega progresiones de color para crear una 
sensación de luz y movimiento. 

La estructura de cuadrícula parece suspendida 
delante de un campo cambiante de iluminación 
desde el fondo; aun así, las zonas en las que el valor 
se hace más claro también parecen iluminadas 
desde el frente. 

Itter construyó esta pieza de manera que las hebras 
de lino parecen derramarse por el fondo del diseño. 
Este flujo de color mitiga la dureza de la cuadrícula. 
Cada panícula de color es un nudo, por lo que el 
color se fusiona mediante la mezcla óptica. 

Este refinado dibujo a lápiz de colores de Constance 
Simon (flg. 8.21) usa el color de una forma módica. 
El matiz es monocromático. confinado a tonos de 
tojo anaranjado. La saturación se limita a colores 
apagados y grises cromáticos. Sólo el valor tiene 
una amplia representación, con una cantidad de 
matices altamente controlada. Pero, a pesar de su 
sobriedad, el dibujo tiene un aspecro luminoso Y 

colorista. La luz inherente a los naranjas sutiles de 
Simon baña toda la imagen con un rico resplandor. 
En la parte superior del hueso la artista aumenta el 
color de la parte plana del mismo, no sólo en valor 
sino también en saturación, para crear un punto de 
exquisita iluminación. 
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8.20 Dere ltter. Gnd Fli<:ker # 1, 198 l, hilo trenzado. Colección pnvada. 

8.11 Constance Smco. W,shbone. 1999, láptces de colores. 
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E S T U D I O S  L I B R E S  

8.22 Estudio de Lorrame Greey A pesar de la oscundad general de la 
rmagen. hay una jerarquía de contrastes en valor y matrz que le prestan 
vanedad e interés. La nota más intensa es el pequeño rectángulo de n:;)JO 
posréuco de la esquina ofenor zqueroa. 

8.2 .. Estudio de M..1tthew Palen Aqui, manees análogos se mueven alrededor del 
amarillo anaran¡ado. El estudio tiene un fondo marrón verdoso oscuro que emerge al1i 
donde la capa supcnor ha sido apartada por las pasadas de un prncel de cerdas rigidas. 
Colores Suavemente resplaoocceotes evocan la suave estructura de la cuadricula. 

8.23 Estudio de Sharyn Adler G1tal1s. Este estudio, elaborado por la 
mezcla de una tríada de tonos terrosos. muestra el uso de esta estratega 
en el contexto de un cuadro Con unas cuantas pinceladas. la artista logra 
evocar la tierra. el aire. y ta bruma que emerge sobre las co!rnas doradas. 

8·25 Estudio de rsoec T obm El arnsta ha 
entremezclado fi"i\grncntos de maten.-:il unpreso con 
color aplicado mcdidntc ur1.1 técmca rud1n"lent.mJ de 
estampado. 

Pscaneado con Ca Scarre 



8.26 Estud.o de [aoce Unsay Basado en el Relimo de hOfnble omanllo. de Paul 
Klce. este estudio explora el color en una sene de planos cambiantes El color 
más saturado. el amanllo, se srtúa detrás de vanos tonos terrosos para crear 
uca sensación de compresión espacial en el centro. 

8.28 Estud o dt: Use Pcrrcault Las cuatro fonnas tnangubrcs del centro de 
• . d desde amba con uno de este diseno parecen leerse como una pu-arru e vista = · 

sus planos d rectamente bañado por la luz. Pero en tos bordes las facetas de la 
forma se deslizan y se ap!anan Linea y color se integran para enganar la vista Y 

Pf'Oduc1r uoe «uerpretaoón contradctona 
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8.27 Estudio de Gregory Rrco. Este capnchoso estudio sugiere 
una versión de Juguete de la cüsca naturaleza muerta vootos, con 
calavera mdu'da ta ga'na de rruuccs es a-neta. con predominio de los 
complementanos amanllo y violeta T ambén existe un gran contraste 
de valor y satoraoón Casi podemos escuchar los ruidos de ¡uguete de 
boraiate en el cuadro. 

8.29 Estudio de Rosamund Kavande- El colando de este 
diseño procede de la mezcla de una triada pnm.:i,1.1 de azul 
rraroo. canrest naftol y amanlic oscuro. Su e-ncrgia crrana 
de los poderosos contrastes de color y de un.i. sensación de 
cspontane1d,1d 



9 .  EXPERIENCIA E  INTERPRETACIÓN DEL COLOR 

"Los colores puros ... tienen por sí mismos, con independencia de los objetos 
representados por ellos, una infiuencia significativa en los sentimientos de quienes 
los contemplan" 

Henri Matisse 
..... 
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C O L O R :  S I M B O L I S M O  Y  A N A L O G I A  

Hasta ahora hemos hablado del color anee todo como fenómeno visual. 
Hemos tratado de su estructura, su naturaleza interactiva y el carácter de 
sus interrelaciones. Pero el color tiene otra dimensión tan esencial cuino su 
comportamiento óptico y sus partes estructurales: se trata de la fonna en l}UC: 

cstimul:1 el corazón y la mente del observador. Un estudio de su aplicación al 
arte y al diseño no puede ignorar este aspecto de la experiencia del color. Sin 
embargo, aunciuc nuestra respucst:i psicológica al color es intrínseca, resulta 
imposible de calificar y tiende a eludir la comprensión objeti,·a. 

Aunque el color tiene un impacto psicológico, éste puede ser n1uy individual, 
en especial cuando se trata <le preferencias y asociaciones personales, las 
cuales, además, evolucionan a lo largo <le la vida <lel individuo. l-lay aspectos 
de la experiencia del color que están hasta cierto punto ligados a la cultura 
y que son específicos <le determinados lugares y épocas. Por ello, debemos 
contemplar con cierto grado de imprecisión las generalizaciones sobre el 
significado del color o los sentimientos que éste nos pro,·oc:i. 

Con esta idea en mente, examinaremos los dos modos principales de 
sig11ifirado del color: el simbolismo y la analogía. 

Simbolismo del color 

Cuando se usa para significar una idea abstracta o para representar una creencia, 
el color funciona como símbolo. A veces, los significados asociados a un color 
difieren e incluso se contradicen. El azul, por ejemplo, puede significar lealtad, 
como en la expresión inglesa true b/11e ("ímeb,ro'') o melancolía (el blues). El 
rojo puede significar pérdida de provecho ("números rojos') o, en la cultura 
anglosajona, indicar una actividad ilícita (LJJ letra mar/ata). El púrpura puede 
representar la realeza, pero también (tic nuevo en inglés) la literatura demasiado 
recargada (p11rple prose , Literalmente, "prosa púrpura''). 

Aunque sean literarias, algunas de estas asociaciones se basan e� la 
. 

1 
. · "sangre azul" <..¡Ue se aplica a observación. Por e¡emplo, t: ternuno europeo • · . 

. . . . •  1  ·  •1 bl ca de la clase aira ,¡ue, debt<lo la anstocracra tal YCZ se msprro en a pie an • · 
. _, b • lo solar por lo c1ue sus venas a su estatus social, no se exporua .u ronccac · • 

azules eran más visibles que las de las clases bajas. 
. <l � tales asociricioncs, este tipo de Cualesquiera que sean los ongenes exactos e • • . 1 • . 

1 1 d de una respuesll pstco ogica 
Sl:\[llQIJS;>.IO DEL COLOR no suele ser e resu ta O e · · . . . 

. . bi � de una concxion aprendida, espontánea al color observado, sino mas icn 1 ill edc 
. O . 1 . • por ejemplo, e aman o pu e vinculada a épocas v lugares. En ccu ente, b 
. . , ., . <l 1 . ,! xiv los guerreros lleva an un 

significar cobardía, pero en el Japon e stg O 
· 

crisantemo amarillo como garanáa de su coraje. 
b . n marices puros tal como 

El . .  e s e  asa e ·• · simbolismo del color cast s1empr · · s ilo color. No 
l . � que ver con un . e 

los Yernos en el espectro y, en genera.' uene . I • 1 •  lores que poseen 
b bi ncs s11np es e e co o sranrc, hav ejemplos de com inncto · . · strin nsociadns a . . • . , . . <l Nortcarncnca c. ·• . 

sigruficados simbólicos. Ciertas fiestas e 
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parejas simbólicas de colores: rojo y verde con la Navidad, naranja y negro 
con Hallowcen, y morado y amarillo con la Pascua. L1s 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 sit,'llificado prefabricado, y su convencionalismo 
invita al tópico. En cambio, en las manos de un artista hábil el simbolismo 
del color puede revestirse de ironía y crear nuevos significados a base de 
cambiar de contexto los viejos contenidos. 

Una de tales artistas es Barbara Krugcr. Kruger crea obras de gran tamaño 
que yuxtaponen texto y fotografia para hablarnos de actitudes culturales 
contemporáneas. Sus diseños tienen una cualidad ajena al arte pero 
contundente, que imparte una sensación de urgencia a su mirada irónica. 

El color en las obras de Kruger, usualmente rojo y negro, recuerda 
poderosamente los carteles de propaganda nazis r bolcheviques. Pero en 
lugar de proclamar "El reich nunca será vencido si permanecéis unidos y 

leales", los textos de J(ruger suelen ser más oblicuos. Por ejemplo, "¿Cómo 
te atreves a no ser yo?" o "Compro, luego existo" (fig. 9.1). L1 artista emplea 
así el rojo y el negro, asociados históricamente con un tipo de propaganda 
política inequívoca, para realizar comentarios críticos sobre hipocresía 
social, consumismo y política sexista. Es una autora subversiva que hace un 
uso irónico <le los tropos visuales del autoritarismo para criticar el stam q110. 

Analogías de color 

Existen ciertos matices y algunas relaciones entre ellos que se asocian 
comúnmente a respuestas psicológicas específicas que parecen tener una base 
más intuitiva que las interpreraciones simbólicas que acabamos <le explicar. 
¡\ diferencia del simbolismo del color, la analogía no se experimenta como 
un fenómeno literario, sino como un resultado directo de la observación. En 
estos casos, los colores, <..¡ue son algo estrictamente visual, son interpretados 
<le manera inconsciente como elementos análogos a otras experiencias, a 
veces no visuales. Es una cuestión de sensaciones, no de pensamientos. Un 
buen ejemplo de esto es la dicotomía cálido/frío que se representa en la 
rueda de color bifurcada. 

La identificación de azul, verde r violeta con el frío quizá tenga relación 
con nuestra larga relación elemental con -el hielo, las sombras y las aguas 
profundas. Los colores fríos pueden provocar una sensación de distancia o 
de exposición a los elementos, e incluso sugerir soledad o indiferencia. 

En contrapartida, el vínculo del rojo, naranja y amarillo con el calor reflejaría 
nuestra relación histórica con el fuego, el sol y el desierto. Los colores 
cálidos también sugieren calor corporal, que :1 su vez puede asociarse con 
intimidad, ira o sexualidad. La mayoría de las personas tiende a identificar 
los matices cáLidos con la emoción y los fríos con la razón. 

9.1 Barbara Kruger. Sin título (Compro luego existo). 1987. 
íotograria. Mar¡ Boone Gallery, Nueva York 

l<>ca'1 a o c  ri c a  SC'an'1 



PARTE NUEVE: EXPERIENCIA E INTERPRETACIÓN DEL COLOR 125 

Cuando hablamos <le colores cálidos y fríos sólo tenemos en cuenta el matiz. 
Pero la analogía del color también puede experimentarse en términos de 
valor y saturación. Las figuras 9.2 y 9.3 son ambas rojas y del mismo valor, y 

sólo difieren significat.iYan1cntc en la saturación. Probemos a hacer a\1,:,runas 
asociaciones comparativas. Si estos dos colores fueran sonidos, ¿cu:il de 
ellos serla más fuerte? Si fueran sabores, ¿cu:il sería más dulce? Si fueran 
temperan1cntos, ¿cuál sería más  decidido? Si fueran edades, ¿cuál sería más 
joven? La respuesta a las cuatro preguntas probablemente sería el rujo del 
prisma (fig, 9.2) debido a su brillo y claridad mayores. 

El valor también con1porta un conjunto de asociaciones comunes. Los 
colores oscuros parecen tener más peso visual ciue los claros. Si asociamos 
los tonos musicales con el valor, tendemos a conectar los colores del extremo 
m:í.s claro de la escala con los tonos altos: un chillido tendría un valor muy 
claro y un ruido sordo seria mucho más oscuro. 

Las asociaciones que conectan las propiedades visuales del color con 
fenómenos no visuales parecen tener una especie de motivos intuitivos, pero 
hay que actuar con cautela a la hora de prc\·er las respuestas del observador. 
Para empezar, los colores en arte y en diseño pocas veces apart:cen aislados. 
Cuando se combinan con otros colores, sus características se integran en 
un todo mayor que posee una identidad visual acumularivn y 1..¡uc pro\·oca 
una reacción más complicada. Además, el color es solamente uno de los 
elementos <-J.UC conforman una obra de arte, y normalmente se integra con 
otras variables formales, por ejemplo, forma, intervalo, escala relativa, línea, 
estilo gráfico y tipografía. Ln complejidad que resulta de las interrelaciones 
de todos los factores visuales <le una imagen hace que sea difícil st:parar el 
impacto psicológico del color del efecto del conjunto. 

El cuadro D(l/z�ero11s, de David frazer (fig. 9.4) empica un vocabulario 
visual complejo que combina dos estilos <le representación diferentes, con 
pinceladas enérgicas que buscan la casualidad pictórica p..:ro <.¡ue, al mismo 
tiempo y de manera paradójica, están muy controladas. l .os tulipanes part:cen 
estar impresos O estarcidos, pero en realidad fueron pintados directamente. 
Estas ironías <le procedimiento se manifiestan en toda la imagen, que es una 
pintura al óleo pero posee at6runas de las cualidades visuales de un colb.gc. 

El color es el aspecto más tranquilo de esta pintura. l �stá 1n�y .unificado 
v da cohesión a las contradicciones estilísticas y <le proccd1n11ento c.¡ue 
�lantea Frazer. l.a paleta consta de tonos terrosos Y colores apagados ,¡uc 

d . I l · s decir tiut: se trata de una po riamos encontrar en la natura eza; po, narno · 
. . I · 1 · 0 ele suntuosa belleza que paleta naturalista. Ciertamente, el co or uenc e op · · · . 

asociamos con la pintura holandesa de naturalezas muertas del siglo XVI l. 

1 . . · · · n pero la brusquedad de las .os tulipanes, sin duda, fomentan esta asoc1ac10 , . . . . . . . ne a la fa1niliar comodidad yuxtapos1c1ones pictóricas de esta imagen se opo · · 
de su colorido. 

9.2 RoJO del pnsma. 

9.3 versióo apagada del mismo roro. 

9:4 David Frazer. Oangf'rous. óleo en papel. Colección povaoa 
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Efeaos psicológicos de los relaciones de color 

Del mismo modo que los colores individuales están ligados, por analogía, 
a nuestra experiencia del mundo, la naturaleza compuesta de los grupos de 
color puede también pro\·ocar asociaciones. La elección de colores influye en 
el efecto global de un grupo de color, pero quizá sean aún más iinportantes 
las cualidades del contraste de matiz, valor y saturación. Para ilustrar este 
concepto, examinaremos una serie de cuadrículas cada una de las cuales 
contiene nueve colores. E.I formato de cuadrícula nos permite aislar el efecto 
de las relaciones de color sin que nos distraigan otras variables. 

Ln primera cuadrícula (fig. 9.5) consta de nueve colores del prisma con 
macices diversos y amplio contraste de valores. Las relaciones de color no 
son sutiles, pero en cambio poseen una alegre energía. Este cipo <le palera 
suele asociarse con las pinturas infantiles y con el arte popular. 

l. •• 1 segunda cuadrícula (fig. 9.6) emplea la misma disposición de macices y 

conserva también la relación de valores, pero en esta ocasión se ha añadido 
una mezcla de sombra cruda y blanco a cada color. Esta alteración produce 
una conjunción de conos mucho rnás tranquila. En relación con la figura 
9.5, los colores parecen un poco polvorientos rajados. Podrían evocar una 
sensación de antigüedad. 

La cuadrícula de la figura 9.7 utiliza nuevamente la misma disposición. Esta 
vez, el añadido es sólo de blanco y el resultado es una colección de cintes 
muy luminosos. En comparación con los dos ejemplos anteriores, este 
grupo es ligero y etéreo. 

9.5 Un grupo de matees bnlantes que evoca a'egra. Esu 
clase de grupos de color suele asooarse con los nrños. 

9.6 la m1sm.1 disposción de mat,ces de ta figura 9.5. pero 

con una mezcla añadda de sombra cruda y blanco. 
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Mark Rothko y algunos de sus contemporáneos como J\d Reinhardt y 
Barnctt Ncwman, simplificaron las demás variables formales con el fin de 
Ucvar el color al frente. Los tres evitaban cualquier tipo de espacio ilusorio 
conYencional, para que el color se situara por si mismo libremente dentro 
del plano pictórico y reafirmara su posición, literal y visual, basándose 
lo más estrictamente posible en la temperatura y la saturación relativa. 
Asimismo, resaltaban la entidad física de la pintura al aplicarla plana, sin 
pinceladas ni lustre, En No. 64 (ti�. 9.8), la experiencia visual dominante es 
la del color. Unos pocos rectángulos simples, <le bordes suaves, marcan los 
parámetros Je color y ponen de manifiesto la lisura del plano picrórico. Los 
valores parecidos y las distinciones sutiles de rojos y rnarroncs crean una 
experiencia visual contemplativa que se revela lcnrarncnrc. 

El color se empica en la publicidad impresa para dar a los productos un 
atractivo consistente con su finalidad, es decir, para ayudar a contar una 
historia. l�I anuncio de la figura 9.9 promuc\·e las delicias de un vino tinto 
cuyo sabor sugiere la riqueza frutal de ciruelas y moras accnruada con "un 
toque <le roble tostado". Los violetas oscuros de las ciruelas peladas crncrgcn 
de la sombra profunda y se encuentran en el centro con los amarillos cálidos 
y los marrones de las semillas y la pulpa de la fruta. 

Abajo a la derecha (tig. 9.10), otro anuncio vende recipientes especiales para 
bebés. l.os niños forman un grupo rnulcicultural y los fondos cambiantes de 
colores claros apagados refuerzan el tema <le la diversidad. Estos fondos, de 
valores parecidos, y las caras dispuestas en una cuadrícula aportan una nota 
<le igualdad. El efecto global del color es gratamente cálido e íntimo. En este 
anuncio, el color está perfectamente sincronizado con su contenido. 

9.8 Mark Rothko, No. 64. 1960. óleo en cartuhna. Colee­ 
c16n de Kate Rothko Pnzel. Rothko d,lba ta máxima 
ercortecca al color en su obra retM¡ando el efecto de 
otras vanables formales 

9., AnunclO de WIO. 
9. t O Anuncio multicultural de recipientes para bebé">. 
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J U S T I F I C A C I Ó N  D E  LA T A R E A  Q U I N C E  

.1\ I  pintar dos veces un mismo diseii.o con dos al111ó!ferflJ de color muy 
diferentes, el estudiante experimentará la capacidad del color para cambiar el 
efecto psicológico de un diseño o pintura. 

T 1\REt\ 15: C.}11 di.se,io ron dos ,1/111óifer11,1 

15A. Idee un diseño lineal simple que posea una atmósfera propia definida. 
Empleando coUage de papel de colores o pintando dirécrarneme, aplique 
colores que le parezcan en sintonía con el carácter del diseño. Si el diseño es 
agresivo, use colores agresivos, ere. 

158. Haga una segunda versión del mismo diseño, pero empleando colores 
que parezcan expresar una atmósfera distinta. Estos estudios no deberían ser 
más grandes de 31 O cn1:!. 

t'.¡emplos: 

/ 

\ 

9.11  Un  drsefto ineaJ contundente o agresrvo 

< 

La figura 9 . 1 1  muestra un diseño lineal que podria definirse corno "enérgico". 
Todos los bordes son diagonales y hay varios puntos de tensión visual. El 
efecto global es relativamente enérgico. 

La primera versión de este diseño (fig. 9.12) se con1pone de seis colores que 
contrastan fuertemente en matiz, valor y saturación. Tales contrastes realzan 
la energía del diseño y complementan su carácter expresivo. 

9. 1 2 D1ser.o contundente con colondo acusado. 
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La segunda versión del diseño (fig. 9.13) es mds 
pasiva. Los colores brillantes de la figura 9. 12  
han sido reemplazados por versiones mucho más 
ap:tgadas y tranquilas de los mismos matices. 

En la pintura de la derecha (fig. 9.14), William lttcr 
ha fragmentado formas naturales y arquitectónicas 
para crear un animado tapiz c.iuc reúne los diversos 
intereses visuales del artista, entre los que se 
encuentran edredones, bordados, arte popular, 
cubismo y los enigmas visuales de E.scher y 

Pirancsi. La paleta, por otra parte, es simple: 
grises cromáticos cálidos �· fríos <.¡ue entonan 
una evocación mineral de roca y sucio y <.¡ue se 
orquestan ingcniosarucruc p:1ra ofrecer contraste 
allí donde es necesario. El color se aplica en 
progresiones luminosas de valor y temperatura 
dentro de formas más amplias. S1,; trata de un 
ejemplo excelente de estabilización de una imagen 
altamente compleja mediante una paleta limitada. 
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9.13 Un oscño cnC!);1Co con un colando p.lS.'\.O. 

9.14 W1lli.1m lttcr, Ax,s I Hon-ie O! Four(orne,s, 1?97. hcnzo .1.I óleo. lnch..111.1 U111\'l'1"S1ty Art 

Museum. Bloomington, lndena 
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C O L O R  E N  T R E S  D I M E N S I O N E S  

Este curso se centra en el estudio del color en soportes planos, pero sería 
una ligereza no mencionar, al menos de manera general, el uso del color en 
tres dimensiones. 

Las aplicaciones tridimensionales del color van más allá de los objeros 
individuales, por supuesto. Se encuentran también en arquitectura, paisajismo, 
diseño de interiores y diseño escénico. En estas disciplinas el color puede 
envolver literalmente al observador mediante iluminación, sombra, textura, 
motivo y las propiedades reflectantcs de diversos materiales. Hay mucho 
que decir sobre estos ejercicios de color; sin embargo, esta cuestión nos 
alejaría demasiado de nuestro campo. Por ello, limitaremos nuestro examen 
del color en tres dimensiones a su uso en escultura. 

Una pintura o un diseño pueden estar bien o m:11 iluminados, pero las 
alteraciones que se produzcan en su apariencia se deben principalmente a 
la cantidad de luz y a su temperatura. Las relaciones formales dentro de la 
imagen, que son mucho más visuales que físicas en el sentido escultórico, 
no se ven afectadas por los cambios en la orientación <le la fuente de 
iluminación (l.a excepción sería una luz rasante intensa, que puede revelar 
las irregulares en la superficie de un cuadro). 

En contraste, en el caso del arte y el diseño tridimensionales el problema de 
la iluminación y su efecto sobre la legibilidad de la forma es una cuestión 
central. Las superficies pálidas y suaves como el mármol, la escayola y 

las maderas <le colores claros expresan la forma escultural mejor que los 
materiales oscuros. Un objeto escultórico puede cambiar drásticamente 
de apariencia por alteraciones de la cantidad y ángulo Je la luz. También 
está sujeto a los efectos <le la luz reflejada. Una escultura situada en el 
exterior, por ejemplo, recogerá el color del césped, los árboles y las piedras 
que la roe.leen. Su aspecto general también se verá alterado confortne a las 
condiciones climáticas cambiantes y las horas del día. 

El color puede aplicarse a casi cualquier objeto escultórico mediante 
pinturas, tintes, o, si la pieza es de arcilla, con vidriados cerámicos. También 
puede colorearse con otros métodos menos tradicionales, como reacciones 
químicas, quemado, abrasión }' colorantes industriales. 

Como categoría, la escultura es bastante más diversa que la pintura. 
Actualmente incluye medios tradicionales como arcilla, madera, piedra, 
escayola y metal, así como una gama <le materiales y procesos industriales 
que han ampliado las posibilidades fisicas considerablemente. El término 
rsr11/tura, por otra parte, también se aplica a instalaciones artísticas, arte 
terrestre, c��ceptual, video y formas tridimensionales concebidas )' 
generadas d1g1talmcnte. El color es un elemento habitual de la escultura 
contemporánea en todas sus manifestaciones. 
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Color oplicodo 

Cuando se aplica color a una forma en su totalidad hay un riesgo de conflicto 
pcrceprual. Los artífices que utilizan el color suelen tener en cuenta el modo 
en que éste compite con la forma. 

L1 escultura policromada está presente a lo largo de la historia de la humanidad 
y se remonta al anriguo Egipto. El ejemplo de la derecha (fig. 9.15) es una 

pieza del siglo XX del pueblo Yaka de África central. Los contrastes de color 
ayudan a diferenciar las partes de las figuras y las destacan del fondo con 
n1ayor énfasis. 

Cuando aplican color a una pieza acabada, los escultores suelen tener en 
cuenta la textura superficial. ¿ Es mate y pulvurenta, o tiene brillo? E.! color 
también tiene propiedades táctiles que pueden o no concordar con las del 
objeto. Asimismo, el color puede dar la impresión de revestir la superficie o 
bien de impregnarla, como en el cnso del tinte, y ser opaco o traslúcido. 

Gracc \\lapncr aplica pintura a sus esculturas cerámicas. La cualidad mate y 

suave de sus tratamientos es compatible con la superficie de la arcilla cocida. 
Aplica la pintura di: manera meditada, dejando sin pintar buena parte de la 
pieza. Su uso del color manifiesta una jerarquía visual y añade un nivel adicional 
de información a la pieza al tiempo que rcfucrxn su forma esencial (tig. 9.16). 

En ocasiones el color se emplea para confundir la percepción de la forma 
tridimensional. Por ejemplo, en Norrú Ri11g (fig. 9.17), Frank Stella lo usa 
deliberadamente para oscurecer tanto la colocación espacial relativa como 
los contornos exactos de sus formas planas. 

9.15 Yak.a Pcopte. Board. siglo XX. t.llla en madera 
pohcromadt. Museo de Áínca Central. T ervvren. 
Bélgica. 

9.16 Gracc weoocr, Sc.holar's Ga1den VI. 2002. ccrániica 
barnizada y pintada. Ccleccón pnvadJ. 

9.17 Fmnk StelLl. Noms RJflg, 1982, técoca mixta en alum1n10 grabado. 
Coíeccón Stclla. 
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Color intrínseca 

El color es parre importante de la obra incluso 
cuando el escultor no lo aplica. L .• 1 pigmentación 
intrínseca de los materiales aporta color e incluso 
motivos a la forma escultórica. 

En Sharp and Plal (fig. 9.18), Martín 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 envuelven tocia la pieza y 

animan su forma. 

Los objetos encontrados <-¡UC han sufrido los 
efectos <le) tiempo son a menudo bellos porque su 
color original ha sido modificado por las fuerzas 
<le la existencia física. 

Ningún artista ha empleado la belleza de los 
materiales modificados por el tiempo corno 
Joseph CorneU. En sus montajes, los cambios 
sutiles de color y las superficies gastadas reciben 
un tratamiento mur poético y personal (fig. 9 .19) . 

9.18 Mart1n Puryear. Sha,p and Flor. 1987. t.lblas de prno. Colección pnvada. 

9.19 Joseph Comell. Soop Bubble Set 1945, técnica m1xt.1 Colección prwaoa 
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El color como material 

E.n ocasiones, el propio color se halla en el centro 
de la experiencia escultórica. Anish Kapoor 
realiza esculturas con pig1nentos en polvo y deja 
que el pigmento fluyo hasta el sucio para crear 
la impresión visual de una forma compuesta 
por pigmento sólido. La superficie es densa y no 
reflectan re y el color tiene una pureza arrebatadora 
(fig. 9.20). 

En trabajos que combinan escultura y fotografía, 
Erin O'Keefe convierte el color en el elemento 
central (fig. 9.21). La artista construye interiores a 
pequeña escala con paredes coloreadas que después 
ilumina y fotografía cuidadosarncnre de una manera 
que acentúa el misterio del color y la luz. 

En ocasiones los artistas emplean luces como parte 
de sus obras. Keith Sonnier a menudo incorpora 
tubos de neón a sus trabajos tridimensionales. 
L1 pieza de la imagen, llamada fr,ya (fig. 9.22), 
demuestra el modo en que los tubos de luz pueden 
convertirse en elementos escultóricos y, al mismo 
tiempo, iluminar la obra. Otros artistas como James 
Turrell y Olafur Eliasson, usan a gran escala luz 
natural y artificial a modo de colores puros. 
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9.20 Arnsh Kapoor. To Reµecr on ln[lmate Parr. o( lhe Red. t 98 l. matenales 
motos y pigmento. Lrssoo Gallery. Londres. 

9.21 Enn O'Keefe. Grey/P1nk/Gold C,od Light. 201 1 .  
mpresión con pigrreotos, Colección de la artista. 

9.21 Keith Scomer. Faya. 0/dowan Se1l€S, 

2r::J:fl. neón. satén. gasa de acero y 
transfoonador. Con.esía de la galería Mary 

Bocoe. 
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"Ocuparse del color es, en parte, ocuparse de los límites del lenguaje. Es intentar 
imaginarse, a menudo por medio del propio lenguaje, lo que sería un mundo sin 
lenguaje." 

David Batchelor 
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EL ORDENADOR COMO HERRAMIENTA DE ESTUDIO 

L1 mayoría de los artistas y diseñadores contemporáneos usan el ordenador 
de alguna manera, según la naturaleza de sus prácticas creativas. Puede que 
trabajen directamente en formato digital, o bien que empleen el ordenador 
para reforzar los procesos tradicionales. Con10 la maqueración de fotografías 
y texto se realizan con progran1as como Adobe Photoshop e lnDcsign, 
incluso los artistas que no usan el ordenador en su producción lo emplean en 
la documentación y promoción ele sus obras. Sea cual sea su implicación con 
el ordenador, los artistas actuales tienden a considerarlo corno una extensión 
natural de las herramientas de su estudio, tan necesario en sus prácticas 
como el caballete, la mesa <le dibujo o el telar. 

Los dos artistas cuyas obras vernos abajo {figs. 10 .1  y 10.2) realizan 
impresiones digitales. Ambos trabajan también en otros medios. Mark 
Johnson es un pintor e impresor que adcmds de realizar obras digitales 
continúa realizando imágenes con técnicas tradicionales de imprenta como 
la aguatinta y el grabado al ácido. Sus obras digitales y tradicionales tienen 
una estrecha relación y cada procedimiento constituye una faceta de su 
sensibilidad creativa. 

Carson Fox usa el ordenador no sólo para crear impresiones sino también 
para estudio y visualización cuando planifica grandes proyectos en dos o tres 
dimensiones. Es una artista multimedia con amplias capacidades técnicas 
que incluyen la tecnología digiral. 

Ó d g tal Cortesía del artista. 10.1 Mark John�n. Oork Matrer, 2Clfi. 1mprcsr n 1 1 ' 

10.2 Carson Fox. Foolrsh LO\'C. 2008. unpresora de chorro de nota 
man.pulada con pertoraoores a rnano. Conesta de ta ,1:'tista 
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lVlichael james realiza tapices arnsncos. En años recientes ha utilizado la 
cintara )' el ordenador para crear diseños textiles que imprime digicalinente 
en cela y que después convierte en tapices para [a pared de gr:111 ramaúo. Su 
rrabajo a menudo combina elementos absrraccos con sus propias in1ágcnes 
forogr:ificas que procesa con Phoroshop. En Tbe ldea oj"1V!atu·r (fig. 1 0 . 3 ) ,  
james integra imágenes escaneadas de hojas rraslúcidas con una serie de 
pequeñas fonnas redondeadas procedentes de fotos =tornadns por él mismo 
en Sel1I- de unas manchas de vapor de agua encontradas ,nicnrras paseaba 
por un pavimento de ladrillo. 

E S T U D I O S  D E  C O L O R  P O R  O R D E N A D O R  

La ubicuidad del ordenador es un hecho en el arte ye! diseno conrcmpor.iucos. 
Las obras concebidas y producidas por ordenador ya se han convcrri<lo en 
algo común, presente en rodas parres junto a trabajos realizados en otros 
medios nuevos y tradicionales. Pero, corno rodas las tecnologías, el ordenador 
tiene sus limitaciones además de ven rajas especiales. 

El presente curso promueve la importancia de una relación física con el 
color. Construir el color con pintura sobre papel y situarlo en un conrexro 
interactivo y bajo luz arnbienral involucra rcmlrucure la vista y el racro, Se 
adquiere así un conocimiento corporal que es apenas consciente y que cubre 
el vacío entre teoría y práctica. 

A pesar de su utilidad corno adición a la pedagogía del color presentada 
en este libro, los estudios digitales no pueden sustituir el trabajo con luz 
reflejada y con materiales reales. Algunos podrían discutir este punto, pero 
debe tenerse en cuenta el hecho fundamental de que, en cierto sentido, el 
monitor del ordenador prcsenca el color con la luz por dcrrás. A diferencia 
de los colores <JUC vemos gracias a la luz reflejada. los colores de la panralla 
son incorpóreos, como ílotanrcs en cl vacío. Adernás, si miramos un color 
rcrroiluminado durante mucho ricmpo, los ojos picrdcn algo de su capacidad 
de discernir diferencias sutiles, debido ;1 la f.,ciga visual. Es un poco corno 
mirar una bombilla, aunque no can incenso. 

No obstante, a mediados de la década de l 990 se hizo patente que el ordenador 
sería de gran valor para reforzar las lecciones aprendidas con pinrura y papel. 
Cuando los esrudianrcs complementaban las tareas manuales con versiones 
digitales, reforzaban -su dominio de los conceptos del color)' desarrollaban 
habilidades que les permitían transferir los conceptos al dominio digital. 

Este capírulo del libro sirve como guía para recrear digiralincntc los estudios 
de color y;1 realizados a mano. Cubre algunos de los ele,ncntos del color tal 
corno se organizan en Adobe Photoshop y en Illustraror, y explica el uso de 
los deslizadores para crear y ajustar colores específicos. 

Si no riene acceso al software o a las maquinas de impresión, no se preocupe: 
los estudios digitales no son esenciales para este curso. Pero si puede revisar 
en el ordenador los conccpros de color ya aprendidos, descubrirá un universo 
paralelo dentro del cual podrá fortalecer sus conocimicnms, 

10.3 Micha el James. The Ideo o( Mauer. 201 O. algodón y 
tintes. cortado y tejido a máquma. Colcccóo envaca 
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Software e impresión 

Aunque puede hacer sus estudios de color tanto en Adobe Phoroshop corno 
en lllustraror, el progran1a mds adecuado para crear relaciones de color 
precisas es Adobe Illusrrator. Tiene características que lo hac en perfecto para 
estudios de interacción )' progresión, entre ellas, la más importante, es que 
en el progratna pueden verse los cambios de color dentro de una lrnagcn al 
rnisruo riempo que se ajustan los deslizado res.• 

Ya trabaje con Photoshop o con Illustraror, haga sus diseños lo 111.ls simples 
y directos que sea posible. Nuestro objetivo en este curso no es dominar el 
sofnvarc ni embarcarnos en diseños elaborados y llenos de capas, sino usar 
los medios digitales con sencillez para emular las tareas que hemos hecho en 
papel y reflexionar sobre los principios básicos del color que ilustran. 

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

papel mate de gram aje airo. El papel mide 29,9 x 21 ,6 cm. Use las mismas 
normas empleadas en los estudios pintados: limite la superficie a 31 O cm-, 
lo cual le ahorrar á dinero en tinta. Y, también en aras de la economía, realice 
impresiones miniatura de sus diseños mientras trabaje en ellos antes de 
proceder a la impresión a tamaño real. 

• En Photoshop, los cambios de color en tiempo real sólo pueden verse cuando se trabaja 
en uno de los modos de máscara disponibles en la paleta Ajustes: Color selectivo, Tono/ 
saturación o Equilibrio de color. Estos ajustes producen cambios globales t'l1 la imagen 
digital, es decir, que cambian el rnnriz, valor o saturación de un color dcterruinndo en 
todas las áreas de la imagen que contienen un color. Esto puede ser útil para alterar los 
colores en imdgcnes forográflcas. Sin embargo. para crear diseños digitales de las tareas 
de este curso, lllusrrator ofrece mejor control de la selección y manipulación del color Y 
la modificación de formas individuales o zonas de los diseños. 
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RGB y CMYK 

En los programas digitales esrán presentes dos conjuntos diferentes de 
colores primarios: RGB (rojo, verde y azul) y CMYK (cian, 1nagenra, amarillo y 

negro). Estos dos sistemas distintos representan los dos modos de aplicación 
del color: luz y pigmento. 

Rojo, verde y azul son colores primarios familiares a los diseñadores de 
iluminación. La teoría del color que subyace a la manipulación de la luz se 
llama aditiva. Dado que aparecen por luz directa y no por luz reflejada, los 
colores que vemos se hacen por adición, sumando luz roja, azul y verde. 

A quienes están acostumbrados solamente a mezclar pigmentos, la creación 
de color en modo RGB puede parecerles contraria a la intuición: en la 
mezcla de color aditiva, el rojo más el verde producen el amarillo (fig. 10.4). 
Además, cuando se combinan luces de colores el color creado al solaparlas 
es más luminoso que los dos colores fuenre. La combinación de los tres 
primarios con máxima intensidad produce una luz blanca. 

El modo CMYK de los monitores de los ordenadores está concebido para 
simular la mezcla sustractiva de color y representa la tríada primaria que 
ya conocemos de la mezcla de pigmentos. La figura 10.5 muestra cómo 
la mezcla de los primarios sustractivos forma una tríada secundaria. L1 

combinación de los rrcs colores en el centro es un gris cro,nárico oscuro, no 
el negro. El negro, o "ron o K", se ailade para hacer posible un negro real y 

para ampliar el rango de posibilidades tonales. 

La salida digital, es decir, la impresión de un documento digiral, se hace con 
los primarios sustractivos. Los procesos de impresión usan tintas traslúcidas 
en lugar de pintura. En la impresión en cuatricomía o de chorro de tinta, 
cían, magenta y amarillo (más negro) se solapan en minúsculos fragmentos 
que el ojo mezcla ópticamente en lo que parecen ser tonos continuos. 

El rango de colores disponibles en un sistema se llama GA11.1A. La gama de 
colores más amplia es la que vemos en el mundo real. Los colores de los 
monitores de ordenador son, en todos los modos, más limitados en número 
que los del espectro visible. 

El diagrama de abajo a la derecha (fig. l 0.6) muestra el rango de tres gamas 
de color. La zona más grande, que contiene las dos configuraciones lineales, 
es el espectro visible. La segunda en ramaúo, representada por un triángulo 
rosado, es la gama RGB. El área más pequeña, encerrada en una línea 
amarilla, es la gama CMYK. Como la gama RGB es mayor que la CMYK, 
hay colores que pueden aparecer en el monitor del ordenador y que no serán 
reproducibles en forma impresa. (Los programas Adobe muestran un signo 
de advertencia - ! - cuando un color en modo RGB queda fuera de la gan1a 
CMYK). Tenga en cuenta que los colores son más vivos en el monitor que en 
la impresión. En cambio, las relaciones sutiles de color son más perceptibles 
en impresión que en el monitor. 

J 0:4 En el color aditivo. el solapamiento de los tres 

colores primarios (RGB) produce luz blanca 

I O.S En el color sustractivo. la mezcla de los tres colores 
pnmarios (CMY, azul. ro¡o y amarillo) produce un gns 
cromtltico oscuro. 

10.6 Tres gamds de color. El espectro viiible se reprc�en· 
t,1 por la forma grande total, RGB por el t,,jngulo rosado 
Y CMYK por el Arca encerr.id.:a en la roca amarilla 
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C R E A C I Ó N  D E  C O L O R E S  C O N  D E S L I Z A D O R E S  

En lllustrator, Photoshop y otros programas, tenemos la opción de trabajar 
en los modos RGB o CMYK. Seleccione CMYK. Nuestro aprendizaje se 
cille al color sustractivo y los deslizadores CMYK nos permiten crear colores 
de un modo que emula la mezcla de pigmentos. Por ejemplo, la combinación 
de magenta (rojo) con cían (azul) produce violeta. Igual que con la pintura, 
la adición de negro (K) a un matiz produce una sombra de dicho matiz. 

Mover los deslizadores, sin embargo, es una actividad bastante abstracta en 
comparación con la experiencia sensual de mover la pintura con el pincel. 
Además, ciertos aspectos del funcionamiento de los deslizadores son algo 
peculiares. Por ejemplo, en el monitor los colores se tintan no añadiendo 
blanco sino moviendo los deslizadorcs hacia la izquierda. El efecto es similar 
al de un tinte mezclado -el color se vuelve al mismo tiempo más claro y 

más apagado- pero la lógica es diferente. De hecho, las diferencias más o 
menos sutiles que encontrará entre mezclar color a mano y hacerlo con el 
ordenador le llevarán a asimilar la estructura del color de un modo nuevo. 
Los estudiantes que replican en versión digital las careas hechas a mano 
refuerzan su dominio de los principios del color. 

los deslizodores en términos de matiz, valor y saturación 

Matiz 

En CMYK, como en los pigmentos, los únicos colores de un sólo 
componente son los primarios; todos los demás se hacen combinando dos 
o eres primarias. 

Valor 

Con cualquier color los cambios de valor se realizan moviendo los deslizadores 
de izquierda a derecha: mueva a la izquierda para aclarar y la derecha para 
oscurecer el color. Si mueve codos los deslizadores del color simultáneamente 
y en la misma cantidad, alterará el valor sin cambiar el matiz. 

Saturación 

En el trabajo digital. continúe pensando en la saturación en eres ámbitos: 
d 

. , ico Los números que aparecen color prismático, color apaga o y gns cromatt · . , 
en las cajas a la derecha de los deslizadores indican el nivel de sarurac'.on del 

. •  1  egro en el que los números color en cada uno de ellos. (La excepc1on es e n • · di · " '  que el negro no la tiene). rn ican valor relativo, no saruracron. ya 
. 1 1 cían- el movimiento del Al manejar un solo deslizador -por ejernp 0

• e 
1 

1 al 
. . e . urecer gradua mente e v or 

deslizado- hacia la derecha nene dos erectos. ose I 
. ' e d I deslizador llega a extremo del color y reforzar su saruracion- uan ° e 

derecho la saturación del color alcanza el 100%. 
. . d ar el negro) ocurre lo mismo. Con colores de dos componentes (sin consr er I . .  

h  .  1  d  echa aumenta a sacurac1on. El movimiento de los deslizadores acta a er 
, m le¡"os El tercer color, si se Los colores de tres componentes son mas co P · 

1 i ó n  del color compuesto. mueve hacia la derecha, disminuirá a sacuract 
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Desliz adores 

Los diagramas de estas páginas son aproximaciones visuales a los deslizadorcs 
de color que se encuentran en la mayoría de programas de diseño. Para usar 
los desliza<lorcs es útil mantener la comprensión estructural <le los colores que 
se crean, es decir, pensar en ellos en términos de mariz, valor y saturación. 

El primer diagrama (fig. 10.7) muestra un matiz de un componente (cian) al 
100°/o de saturación. Éste es un azul del prisma. Aunque rendemos a pensaren 
el nivel de saturación prismático como absoluto, en la pan ralla del ordenador 
un color parece prismático incluso al 90o/o de su saturación máxima. Recuerde 
que el monitor registra la sustracción de saturación de forma grosera y que los 
colores parecen m:ís vivos de lo que resultan al imprimirlos. 

Pruebe este experimento: Empieze con dan al 100% en el deslizador y 

después, mientras observa la caja de color, mueva el cursor lentamente hacia 
la izquierda. Intente discernir en qué punto exacto la saturación cambia 
apreciablernenre al nivel de un color apagado. El mejor n10Jo de hacer una 
comparación fiable es crear cuadros de color dan al 100%, 90% y 80% y 

colocarlos en fila con los bordes tocándose. Observará una notable bajada de 
la saturación. (Desde luego, sobre un fondo naranja brillante el cian al 80% 
parecerá, y a efectos prácticos será, un color prisrnárico). 

En la figura 10.8, vemos un tinte de cian al 50%. Es un color apagado. Mover 
el deslizador a la derecha es como añadir blanco: el valor se aclara, pero el 
matiz pennanece estable. Con marices de un componenre (cian, n1agenta y 

amarillo) sólo pueden obtenerse tintes de color puro. Por ejemplo, es imposible 
hacer un medio tono o un gris cromático oscuro con un deslizador. 

En la figura l 0.9 vemos una versión aún más tenue del cian. Al l So/o es un 
gris cromático. Familiarícese con la lógica de los deslizadorcs mediante la 
observación y la experimentación; así desarrollará un sentido de dónde se 
encuentra la línea divisoria entre el gris cromático 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 versión más oscura son 
prismdncos. (Un color de dos co1nponcntes puede saturarse totalmente sin 
que ninguno de los dos colores estén al l 00°/o). Como los de un componente, 
no pueden producir un gris cromático de semitono. 

Los colores de tres partes difieren en aspectos importantes de los de una y dos. 
Teóricamente hablando no pueden ser prisrn.iticos," y sólo ellos permiten 
obtener grises cromáticos en todos los niveles de valor sin recurrir al negro. 

En la figur, 10. 1  O se alinean dan, magenta y amarillo al 50%. Sería de esperar 
que el equilibrio exacto de tres primarios produjera un gris acromático de 
temperatura neutra. En realidad, el color resultante es un gris cromático 
cálido. parecido al color sombra cruda. 

• Aunque un color con 80(}ó de cían, 80(}ú de magenta y 5q& de amarillo parecerá prism:icico, 
dio se debe a que el amarillo. en una proporción tan pequeña. tiene poco efecto apreciable. 
Aunque nun1érican1ente prc�·111e, el amarillo puede no serlo visu.rlmcnte. sobre todo en 
el monitor. Ahora bien, si poncn1os este color al l.rdo Je un color de dos componentes de 
80% de cían y ROº/u de rnagl·nr.t se revela la dífcrencu de s:uuradón. 

c=============;i,�% 
�=====:::::iEJ% 
F======= E]% 
F======= E]% 

10.7 Cao (un matiz de un componente) a plen.:i 

saturaci6n: ta ver;16n pnsm.\t1ca del matiz. 

=====::::;;::::===�% 
;;;:::::========== E]% 
�=====:::::i@:]% 
F======= [!]% 

D 
10.8 Cen. .. uruaoo con blanco" a 50% de saturación. un 
color apagado. 

c::;:�=====::i E]% 
;;;:::::======@:]% 
�=====:::i@:]% 
F=====:::i (!]% 

D 
10.9 Cun al 1 5% de saturación: un gns cromáttCO, 

===:;===:::i§J% 
c:::====::;;;::=====:i�% 
====;�==�% 
F=====:::i�% 

10.10 Color- de lr'l's con,por1entcs con todos los colores 
al SO'\ de saturación. Un gns crorctco e i\lldo. 
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Con tres colores es f3cil crear grises cromáticos y colores apagados cn1p, .. zando 
con las tres flechas alineadas en vertical y alejando Je la alineación vertical los 
marices que deseemos destacar. 

En la figura 1 0 . 1 1 ,  cian, n1agenra y amarillo esr.in alineados al l Qq.()_ Esto 
produce un gris cromático cálido de valor muy claro. El rnariz y la saturación 
son los mismos que los de la figura l 0.1 O; sólo ha cambiado el valor, 

En la figura 10.12, magenta y amarillo están alineados al 40<}h, pero el cian se 
ha subido a 60%. Esto tiene el efecto de enfriar el color y convenido en un 
gris cromático azulado oscuro. 

Por último, en la figura 10.13 el gris cromático de la figura 10.12 se ha 
convertido en un color de tres componentes apagado al disminuir la cantidad 
de magenta )' amarillo al 20% y mantener el cian a 60%. 

Uso del deslizador de negro 

El deslizador del tono K, o negro, facilita el oscurecer y apagar los colores, 
simplemente moviéndolo hacia la derecha. Si se usa solo, produce grises 
acromáticos en todos los valores. A diferencia <le! pigmento negro, la adición 
del tono K al color digital no perjudica a la luz inherente de la sombra 
resultante. No obstante, y en aras de la consistencia visual, procure limitar el 
uso del deslizador negro al 1 Oo/o en cualquier color que cree. Esca limitación 

hará que los ejercicios sean más fructíferos. 

e;:======�% 
e:;;======�% 
e:;;======�% 
,r;;======= �% 

D 
l 0.1 1 Color de tres componentes con todos los colores 
al 1 ()<'\; de saturacon un gns croovinco p,\lrdo y cabdo. 

====�==�% 
==�====�% 
==:::::;:==== �% 
F======i�'*' 

10.12 Color de tres componentes. con rragenta y .i.m.inllo 
al 4096 de s.1turac16n y ccn al � un gns croranco fria. 

====�==�% 
=�=====�% 
=:::::;:===== �% 

�% 

.  

10.13 Al d1sm1nutr la cantidad de magenta y amanllo y 

mantener el azul al 60%. el gns crornanco de la figura 
10.12 se transrorroa en un color apagado de tres 
componentes. 
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Creación de uno tabla de referencia de color 

Imprimir proyectos en color con una impresora de chorro de cinta puede 
resultar frustrante. El color en la pantalla nunca coincide con el impreso. 
Pero hay grados de dife rencia que son tolerables y otros que no. Con el fin 
de tener una referencia de los cambios de color de la pan ralla a la impresora, 
es una buena idea realizar una rabia de color como la que vemos en la página 
siguienre (fig. 10.14).  La rabia le servirá como resumen del modo en que 
su impresora efectúa la impresión de colores de proporciones diversas Y le 
dará una idea del aspecro que rendr:ín los ajustes de color hechos en pantalla 
cuando los imprima. 

Observe cómo está organizada la cuadrícula de colores. Los macices primarios 
y secundarios (cian, violeta, magenta, naranja, amarillo y verde) se disponen 
en columnas alineadas. Cada columna tiene su color prismático original 
en la parre superior y, a medida que bajamos, cada color sufre una serie de 
transiciones junto con sus vecinos laterales. Las filas dos y tres son versiones 
tintadas del color original. Los colores de las filas dos y tres son colores 
apagados; y en la fila tres son grises cromáticos. 

Las filas cuatro, cinco y seis contienen colores de tres componentes. La fila 
cuatro esta próxima a la tres en valor, pero la adición del tercer matiz crea 
unos tonos más polvorientos, no tan saturados corno en la fila tres. 

La fila cinco coincide con la dos en valor, pero el tercer color añadido rebaja 
el nivel de saturación. 

L1 fila seis contiene variaciones de color de los originales ricas y relativamente 
apagadas y oscuras. 

El estudiante puede inventar su propia manera de organizar la cuadrícula de 
color. Lo más importante es que la disposición sea sistemática y que abarque 
una amplia gan1a de posibilidades cromáticas. Con la práctica, será capaz de 
adivinar con sorprendente facilidad el contenido numérico de un color con 
sólo verlo impreso. 
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2 

3 

4 

5 

6 

, 1 1 d pantalla en relación con los 10. 14 Tabla de colores diseñada para ayudar a «jenuñcar e co ar e ' 
rewltados de una impresora casera 
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REPETIC IÓN DIG ITAL DE LOS ESTUDIOS DE COLOR 

Sin contar los estudios libres, en la primera parte de este curso hay 15  tareas, 
la mayoría de las cuales vale la pena revisar en forma digital. No obstante, 
cuatro de ellas no pueden hacerse por ordenador o el hacerlas no tendría 
valor pedagógico. Se trata de los estudios retinalcs (tarea 9), los muestrarios 
de círculos pintados (tareas 1 O y 1 1 )  y  los estudios con mezclas de color 
(rarea 12). 

En las páginas siguientes examinaremos las versiones digitales de las otras 
once tareas. (En esta actividad, el estudiante debería encontrar nuevas 
soluciones y no limitarse a recrear los estudios hechos en papel). 

Cuando haga sus estudios digitales le será de utilidad ocultar las líneas 
de demarcación que rodean las formas cuando están seleccionadas. para 
que no le estorben al observar las interacciones de los colores. En Adobe 
Illustraror puede hacerlo seleccionando "Ocultar bordes" en el menú "Vista". 
En Phoroshop tendrá que desactivar el cuadro "Mostrar controles de 
transformación" dentro de la barra de opciones de la herramienta "Mover". 

TAREA 1:  Estudios de gris cromático (página 50) 

Este grupo de estudios (Tareas 1-4) se basa en diseños estrechamente 
relacionados. Como en la tarea original, el estudiante puede optar por usar 
formatos idénticos para cada variación. 

10.1 s Tare a I A:. Cree un diseño con sólo gnses cromáticos y 
con gamas amplias de marces y de valores. 

10.16 Tare a la: Cree un enseño sólo con gnses croméncos. con 
una gama amplia de manees y una gama bmneda de valores. 

Escan ado e >� CamScanr-er 



TAREA 2: Estudios de color apagado (página 52) 

10.17 Tare a 2A:. Cree un diseño solamente con colores 
apagados y con gamas amplias de matices y valores. 

TAREA 3: Estudios de color prismáticos (página 54) 

10.19 Tarea )A.: Cree un d1serio solamente con colores 
PriSl'Tl.1t1cos y con gamas a:nphas de matices y valores 
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10.18 T arca 2s: Cree un diseño solamente con colores apagados 
y con una gama amplia de matices y l1m1tad.i en valores. 

10.20 Tarea 3s: Cree un dseéo solamente con colores 
pnsmáncos. con una g.1ma amplia de matices y lennade en valores. 
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TAREA 4: Estudios de saturación combinada {pdginn 55) 

10 .21 Tarea 4A: Cree un d1sei'lo empleando todos los niveles 
de saturación y gamas amplias de matices y valores. 

10.22 Tarea 4s: Cree un oseec empleando todos los ruvcles 
de saturación con una gama .1mpl1a de rrcuces y limitada en 
valores. 

Las rareas 1-4 son los estudios básicos de este curso; establecen el vocabulario 
fundamental empleado en codo el libro y alimentan la comprensión de la 
esrrucrura básicamente tripartita del color. A medida que cree estos estudios 
en el ordenador con los desllzadores irá adquiriendo un sentido de las 
interrelaciones entre matiz, valor y saturación en la manipulación del color. 
Imprima codos los estudios y compárelos con los que hizo a mano. 

e s n 
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TAREA 5: Estudios de interacción del color (página 67) 

10.2) Tare a 5A: Haga que un color parezca tener dos valores diferentes. primero con gnses acrománcos y después a todo color. 

' 

10.2'4 Tarea Sa Haga que un color parezca dos drsuntcs. sobre todo en matiz. 

10.26 Tarea So: Haga que un color parezca dos distintos en matiz. valor Y 

saturación. 

1 0.25 Tare a Se: Haga que un cotar parezca dos ostmtos. sobre todo en 
saturación. 

10.27 Tarea SE: Haga que dos colores parezcan ser el mismo. 
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TAREA 6: Composición de interacción (página 71) 

10.28 Tarea 6: Empleando un mínimo de seis colores. dos veces cada uno. cree un d1serio que demuestre la naturaleza contextual de la identidad del color. 

Los estudios de interacción hechos en Illustraror son muy reveladores si 
'oculramos las líneas de contorno y vemos cambiar los colores in situ a medida 
que movemos los deslizadores para ocultarlos. Podrá observar claramente los 
efectos de modificaciones mínimas de los deslizadores sobre un color y sus 
vecinos. 

Procure que su diseño para la rarea 6 sea simple. El software digital facilita la 
complejidad visual, pero intente que estos diseños no sean más complicados 
que los que hizo a mano. Tenga en cuenta que su propósito es ilustrar de 
forma concisa el principio de color en cuestión. 
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TAREA 7: Estudios de progresión de color (pdgi11a 80) 

10.29 Tarea 7 A Componga dos progresiones de color distintas y mézcteras para crear una síntesis de ambas. 

Los estudios de progresión refinan el sentido de las relaciones de color. 
Dado que las transiciones tonales son can exactas y están relacionadas, las 
progresiones ofrecen un claro sentido de la luminosidad inherente de cada 
color. 

Lo mismo que en la carea 6, la composición de la rarea ?n debería ser simple 
(ver ejemplo en la figura 10.30). 

10.30 Tarea 7s:. Cree una compos1c16n de progreStón. 

e 
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TAREA 8: Estudio de espacio de color (pdgi1111 83) 

BA. Cree una composición que provoque una ilusión consistente de espacio. 
En1plec indicadores espaciales rudimentarios de formas solapadas y variaciones 
de tamaño para establecer una jerarquía espacial en su diseño. Aplicando sus 
conocimientos sobre el efecto de temperatura y saturación del color en el espacio 
pictórico, emplee el color de modo que concuerde con el orden espacial que ha 
establecido en la disposición de las formas. 

88. Con el mismo diseño y colores, reordene matiz y saturación para hacer 
que contradigan la lógica y los tamaños relativos. 

10 . 31 Tarea 8A: Color consistente con el tama/\o y posición de las termes 

10.32 Tarea Sa: Color que contradice el orden espacial de tamaño y forma. 
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TAREA 13: Inventario de color proporcional (página 113) 

l3A. Haga un inventario proporcional de cualquier imagen (preferentemente 
una imagen con colores planos). 

En los programas de Adobe puede usar la herramienta "Cuentagotas" para 
extraer los colores exactos. Asegúrese de activar la paleta "Muestras" en el menú 
"Ventana". A continuación, puede arrastrar a la paleta los colores que extraiga y 

elaborar un inventario de color en forma de librería de muestras personalizada, 
que puede serle útil más adelante para acceder de manera fácil y rápida a esos 
mismos colores cuando haga sus propios diseños. 

138. Haga un diseño 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 oegmel. 10.3-i lnventano de color 

proporcional de la figura 10.33. 

10.)S Tare a 1 )A. Deeac realizado con los colores 
de la f gura 10.)) 1 con las p-coo-oo-es ong•nales. 

IO.l6 Tare.1 l 3a Diseño realcado con los cocees 
de la figura lO )) y con proporc,onec; diferentes. 
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TAREA 14: Inventario de color 110 proporciona] (página 115) 

14A. Elija una Imagen u objeto que tengan muchos colores y haga un 
inventario no proporcional que resuma en pocos colores el contenido 
cromático de la imagen original. El color de fondo debe formar parte del 
inventario. Co1110 antes, puede crear un inventario digital accesible de estos 
colores arrastrándolos a la paleta "Muestras". 

14n. Haga un diseno simple usando los colores del inventario. 

10.37 Imagen orig,nal. 10.38 Tarea 14A: Inventario de color no proporcional de 
la figura 10.37. 

10.39 T,1reJ !4B. Diseño denvado del mventano de color no propomooat de la 
figura 10 38. 
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PARTE DIEZ, ESTUDIOS DE COLOR POR ORDENADOR 

TAREA 15: Diseño en dos atmósferas (página 128) 

15A. Cree un diseño simple cuyo color y configuración evoquen una 
atmósfera definida. 

158. Haga una segunda versión con el mismo diseño pero con colores que le 
parezca que expresan una atmósfera distinta. 

1 5 3  

10:40 Ta rea ISA: Diseño con una atmósfera tranquila. 10.'41 Tare a J Ss: El mismo dueño. con una atmósfera más estndeote. 

D E S C U B R I M I E N T O  D E  LAS PROPIAS  P O S I B I L I D A D E S  

Después de realizar, primero a mano y después en el ordenador, los estudios 
planteados en este libro, el estudiante ha adquirirdo un dominio de la 
composición, el comportamiento y, lo más importante, las posibilidades del 
color bastante desarrollado. La puerta está ahora abierta para una aplicación 
más amplia de los principios del color. 

Internet ofrece varios sitios excelentes que pueden conectarle con una 
comunidad online que está en continua expansión, en la que podrá encontrar 
Y aporrar ideas e inspiración sobre paleras de color, y donde los colores están 
ordenados por códigos HEX* y valores RGB. 

Ya trabajemos a mano O en formato digital, el color tiene un papel esencial 
en el arre y el diseño contemporáneos. Los buenos coloristas se apoyan en sus 
conocimientos, pero también en una fuerte visión personal de las relaciones 
de color, visión que abarca la estética y el significado. Al participar en este 
curso, el estudiante ha aumentado en gran medida sus conoci111iencos, pero 

el desarrollo de una visión personal de color requiere práctica conti�ua Y 

compromiso consciente. Es una disciplina a estudiar durante toda la vida. 

• Los códigos de color HEX 
O 

hexadecimales son empleados por los disenadores web 
Para especificar colores en intemet. Los códigos HEX empiezan con una almohadilla (#). 
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G R I S E S  A C R O M Á T I C O S  

Acromático significa "sin color". El término se aplica al blanco, al 
negro y a los grises hechos por combinación de blanco y negro. Los 
grises acromáticos, igual que el blanco y el negro, no tienen matiz ni 
saturación, sólo valor. 

COLOR ADITIVO 

Color visto como luz: los colores aditivos primarios son rojo, verde y 

azul. La combinación de los tres colores produce luz blanca. 

I M A G E N  F A N T A S M A  

Efecto óptico común en el que un color añadido da la impresión de 
aparecer en el borde de un color observado. Si se coloca un color sobre 
un fondo acromático, su imagen fantasma será el complementario de 
cal color. 

A N Á L O G O S  

Los colores análogos son los que aparecen uno al lado de otro en el 
espectro. 

T O N O S  P U E N T E  
Son tonos que ofrecen una transicron entre colores. disp�re� . .  En el 
ejemplo de la derecha, la acusada diferencia entre el rojo pnsrnanco de 

· · · d I otro se suaviza mediante un extremo y el gns verdoso cromauco e 
· · propiedades canco del una secuencia de tonos puente que contienen 

rojo como del verde. 
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O S C U R O S  C R O M Á T I C O S  

Grises cromáticos oscuros que poseen temperatura y matiz discernibles. 

G R I S E S  C R O M Á T I C O S  

Los grises cromáticos tienen una saturación relativamente baja pero 
muestran matiz y temperatura discernibles. 11 - · ·  11  

·: . ·- ' 

A R M O N Í A  D E  C O L O R E S  

La  armonía de colores es el carácter de las interrelaciones dentro de 
un grupo de colores. Como ocurre con la armonía musical, las de color 
pueden ser concordantes o discordantes, según la cohesión relativa 
del grupo de color. En la ilustración de la derecha, los colores de (A) 
son concordantes (altamente unificados), y los de (B) son discordantes 
(chocan entre si). 

A B 

I N T E R A C C I O N E S  D E  C O L O R  

La cualidad de un color depende de su contexto, ya que los colores 
interactúan entre sí cuando se ponen juntos (ver contrastes simultáneos). 

En el ejemplo de la derecha, el color del centro de cada cuadrado es 
físicamente idéntico, pero parece distinto en cada contexto. 

S I M B O L I S M O  D E L  C O L O R  

El simbolismo del color se basa en asociaciones automáticas 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 
abstractas, por ejemplo, amor, mortalidad, autoridad o, como vemos a 
la derecha, nacionalidad. 

d o Ca 



T E M P E R A T U R A  D E L  C O L O R  

Cuando el continuo de los matices se representa como círculo, los 
colores pueden dividirse en las zonas fría y cálida. La asociación de 
amarillos, rojos, naranjas y amarillos verdosos con la calidez, y de los 
violetas, azules y azules verdosos con el frie probablemente se base en 
nuestra experiencia física de un mundo de fuego y hielo. La temperatura 
del color, como todos sus aspectos, es relativa y dependiente del 
contexto visual. 

R U E D A  D E  C O L O R  

La rueda de color es una representación circular del continuo de matices 
y ha sido empleada durante siglos por los teóricos del color. Esta versión 
se divide en 1 2  matices principales que incluyen los colores primarios, 
secundarios y terciarios. (Los matices primarios se dividen a su vez en 
dos "coprimarias"). Además, la rueda se divide en cuatro anillos que 
indican cuatro niveles de saturación: color prismático, color apagado, gris 
cromático y gris acromático. 

C M Y K  

CMYK se refiere a los cuatros colores empleados en imprenta: cian, 
magenta, amarillo y negro (cyan, magenta, yeflow, y block [K]). 

C O L O R E S  C O M P L E M E N T A R I O S  
Son complementarios dos matices opuestos en la rueda de color. � odas 
los colores tienen su complementario. Cuando los complementar1os se 
mezclan, el color resultante es más oscuro y apagado que los dos color�s 
que lo forman. Colocados uno junto al otro, su extremada diferencia 

genera un fuerte contraste. 

C O P R I M A R I O S  
.  .  .  de rojo amarillo y azul a tres Los coprimarias amplían la tnada pnmana ' . . El 

. 'I' d f · s de cada color pnmano. parejas que incluyen versiones ca I as y na d I que . dida la gama e co ores uso de coprimarios extiende en gran me 
pueden obtenerse por su mezcla. 
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T R A N S P A R E N C I A  O S C U R A  

La transparencia oscura es una ilusión por la cual el color que resulta de 
dos matices solapados es más 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. 

P R I M A R I O  D E  C O L O R E S  T E R R O S O S  

Un primario de colores terrosos es una tríada de tonos terrosos, por 
ejemplo, siena tostado, amarillo ocre y gris Payne. 

G A M A  

En la terminología de los ordenadores, una gama es un rango de matices 
disponible en un modo particular. El diagrama de la derecha representa 
tres gamas de color. El espectro visible es toda la forma; el RGB es lo 
que está dentro del triángulo rosado; y el CMYK es la zona rodeada 
por la línea amarilla. 

E S C A L A  D E  G R I S E S  

La escala de grises es una representación del continuo de valores 
dividido en un número finito de pasos. Suele constar de unos diez grises 
acromáticos distintos y que progresan de manera uniforme. 

C L A V E  ALTA 
Cuando los coíores de una imagen están codificados por sus valores, 
y dichos valores son predominantemente claros, se dice que la imagen 
está en clave alta. 

E.e::, n aao con Ca Scar e 
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M A T I Z  

Uno de los tres factores estructurales del color (junto con el valor y la 
saturación); matiz es el nombre que se le da a un color para describir 
la ubicación en el espectro de color que corresponde con su longitud 
de onda. 

C O N T I N U U M  D E  M A T I C E S  

El continuum de matices es una representación gráfica del espectro 
completo de color, desde el infrarrojo hasta el ultravioleta. 

L U M I N O S I D A D  I N H E R E N T E  

A  diferencia de la luminosidad, que se basa en el valor y es mensurable, 

la luminosidad inherente es una cualidad visual que depende de la 
saturación relativa y del contexto. En el ejemplo de la derecha, los 
colores ganan saturación según se avanza hacia el centro del cuadrado, 
y manifiestan la luz inherente en las uniones. 

E N  C L A V E  

Los grupos de color están en clave cuando se agrupan por matiz, valor, 
saturación o combinaciones de éstos. En la ilustración vemos colores 
en clave de matiz (se agrupan en torno al verde y el verde amarillento) 
y de saturación (todos son colores apagados). 

C L A V E  BAJA 

·  ·  "  1  "  de valor y sus valores Cuando los colores de una imagen estan en c ave 
son predominantemente oscuros, se dice que están en clave baja. 
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L U M I N O S I D A D  

La luminosidad es luz reflejada en una superficie; en color, está ligada 
al valor. Cuanto más claro es un color, más luminoso es, lo cual puede 
medirse con un sensor de luz. En el ejemplo de la derecha, la luminosidad 
aumenta a medida que avanzamos hacia el centro del cuadro. 

T R A N S P A R E N C I A  M E D I A  

La transparencia media es una ilusión de transparencia en la que el 
valor del color resultante de solapar otros dos está 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 transparencia media es más eficaz cuando los dos colores 
que se solapan son de valores distintos. 

M O N O C R O M Á T I C O  

Los esquemas de colores monocromáticos se limitan a un matiz y a 
variaciones del mismo. Pueden tener una amplia gama de niveles de 
valores y saturaciones, como vemos en la imagen. 

C O L O R E S  A P A G A D O S  

En el continuo de saturación, los colores apagados ocupan la zona entre 
los grises cromáticos y los colores prismáticos. Los colores apagados 
pueden considerarse más suaves que los prismáticos, pero conservan 
una clara identidad de matiz. 

I N V E N T A R I O  D E  C O L O R  N O  P R O P O R C I O N A L  

Selección de colores extraídos de un objeto o imagen que normalmente 
posee un número incontable de colores. El inventario es un resumen 
del color de la fuente y expresa con pocos tonos su gama cromática 
completa lo más fielmente posible. 

.. m e 



M E Z C L A  Ó P T I C A  

La mezcla óptica se produce cuando el ojo fusiona pcqueílos fra¡:mentos 
de color y los ve corno transiciones tonales continuas. Ernplc.tdo en 
tapices y mosaicos, el fenómeno se basa en la progresión sistemática 
de tonos discretos. La mezcla óptica de miles de manchas diminutas de 
color es también la base de la impresi ón fotográfica en cuatrlcomla. 

S O B R E T O N O  

T é r m i n o  prestado de la música y que describe la orientación secundaria 
o tendencia de un matiz primario, Por ejemplo, el cnrmcst ;ilizarin.t 
es un rojo que tiende ni violeta, por tanto, tiene sobrctonos violeta. 
El escarlata, otro rojo, tiene sobretonos naranja. Tener en cuenta los 
sobretonos es útil para mezclar colores. La ilustración de la derecha 
muestra matices primarios fríos (carmcsl, amarillo l im ón  y azul ultramar) 

rodeados de sus sobretonos. 

T R I A D A  P R I M A R I A  

La tríada primaria se llama asl porque es indivisible y. en teorla, todos 
los demás colores (que son colores compuestos) pueden obtenerse 
a partir de ella. La tríada primaria forma un triángulo equilátero en el 
espectro de color dispuesto en circulo. 

C O L O R E S  P R I S M Á T I C O S  

Los colores prismáticos representan los matices del espectro. No 
obstante, dado que el pigmento nunca es tan puro como la luz, los 
colores prismáticos sólo son aproximaciones al color espectral. Se 
encuentran, por definición, en el nivel más alto de saturación. 

t , I  ()' ,AHH) 1 1 1 1 · , 1  H A l l t )  l(d 
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I N V E N T A R I O  D E  C O L O R  P R O P O R C I O N A L  

.  1  b  en un objeto o imagen que El inventario de color proporciona se asa 
I R resenta todos los colores tiene un número contable de co ores. ep 

con sus proporciones relativas. 
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P I N T U R A  R E T I N A L  

La  pintura retina! se centra en en la representación exacta de las formas 
de color comprendidas en un campo visual, y emula la manera en que la 
retina del ojo recibe la información visual. Hace más hincapié en el color 
que en el dibujo, y puede considerarse un desarrollo del impresionismo 
y de las ideas sobre óptica que adoptaron artistas como Monet, 
Pissarro y otros de su generación. 

R G B  

En la teoría aditiva o de color de la luz, el rojo, el verde y el azul se 
consideran los colores primarios: RGB (red, green, bfue). 

SATURACIO.N 

La saturación es la pureza relativa del matiz presente en un color. Los 
colores altamente saturados son muy ricos y tienen una fuerte presencia 
de matiz. Los colores de saturación baja son apagados y su matiz es 
menos discernible. En el presente curso reconocemos tres niveles de 
saturación: color prismático, color apagado y gris cromático. En la imagen 
de la derecha la saturación de los colores aumenta según se avanza hacia 
el centro. La saturación también es conocida como intensidad o croma. 

C O N T I N U U M  D E  S A T U R A C I Ó N  

El continuum de saturación representa los infinitos niveles de saturación 
que existen entre dos colores mezclados y complementarios. 

T R Í A D A  S E C U N D A R I A  

La tríada secundaria consta de verde, naranja y violeta. Cada uno de 
estos colores puede obtenerse mezclando dos colores primarios. 

e 



S O M B R A  

La sombra es el resultado de mezclar cualquier color con negro. + 
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C O N T R A S T E  S I M U L T Á N E O  

El contraste simultáneo es el efecto óptico que dos colores simultáneos 
ejercen el uno sobre el otro cuando sus imágenes fantasma interactúan 
a lo largo de un borde común. La imagen de la derecha ilustra las 
imágenes fantasma que un violeta y un amarillo anaranjado se proyectan 
mutuamente en el lugar donde coinciden. 

E S P E C T R O  

El espectro es un fenómeno luminoso que puede verse en el arcoiris 
o en los colores que proyecta un prisma sobre una pared. Contiene la 
gama completa de matices presentes en la luz solar. Véase continuum de 
matices. 

C O L O R  S U S T R A C T I V O  

La teoría sustractiva del color considera la manifestación del color 
reflejado en lugar del color de la luz directa. Los primarios del color 
sustractivo son rojo, amarillo y azul. La mezcla de los tres colores 
produce un tono oscuro y apagado. 

C O L O R E S  T E R C I A R I O S  

También llamados "colores intermedios", son el amarillo anaranjado, el 
rojo anaranjado, el azul verdoso, el amarillo verdoso, el azul �i�leta Y 
el rojo violeta. En la ilustración de la derecha, los colores terciarios de 
1 . . . 1 d · 1 rodean los tres colores as partes superior e inferior de a cua ncu a 
secundarios con los que se relacionan. 

e 
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T I N T E  

Resultado de mezclar cualquier color con blanco. + 

--- 

T O N O  

Término en cierto modo genérico que puede referirse a cualquier color 
no prismático. Todas los colores apagados y los grises cromáticos, así 
como los tintes y las sombras, son tonos. 

T R I Á D I C O  

Las relaciones triádicas de color se componen de tres matices cualesquiera 
equidistantes en la rueda de color. Las dos triadas que tienen nombre 
son la primaria y la secundaria. La ilustración de la derecha muestra la 
ubicación de la tríada primaria en el espectro de matices. 

V A L O R  

Cualidad relativa de claridad u oscuridad de un color. Es el único factor 
estructural del color visible en entornos acromáticos como la fotografia 
en blanco y negro. Valor significa luminosidad. En la imagen de la derecha, 
los colores se hacen progresivamente más oscuros en valor (o sea, menos 
luminosos) a medida que se acercan al cenero del cuadrado. 

C O N T I N U U M  D E  V A L O R  

El continuum de valor es una representación gráfica que sugiere los 
infinitos valores que existen entre el negro y el blanco. 
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"Una guía ilustrada, inteligente y muy atractiva, 
del color y su aplicación práctica en el arte" 
Stephen Westland, profesor de Ciencia del Color, Universidad de Leeds 

r 

Con su enfoque práctico ael color, Color: curso práctico para artistas Y. cliseñaclores es 
una fuente de valor. inestimable tanto para estudiantes como para artistas profesionales. 
la secuencia de tareas especialmente concebidas, junto con las explicaciones en 
¡:>rofuné:lidaé:I, vienen a cubrir el vacío existente entre la teoría y la práctica del color, 
Y. proporcionan seguridad y conocimiento a quienes trabajan con él. 

. . 
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•  •  

•  percepcl6n del color 

• estructura vlsuol del color 

• moterloles y cknlcos poro elaborar estudios de color Informativos 

• la experiencia pslcol6¡lco del color y su sl,nlflcodo 

• la composlcl6n del color en formato dlsltol empleando el modo CMYK 

. . .  
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