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PRIMERA PARTE. DEFINICIONES 

CAPÍTULO 01 

EL COLOR EN SU CONTEXTO 
El mundo que nos rodea está lleno de color aunque todo depende 

de nuestro cerebro El color sólo se percibe con un senudo Id VlStd 

Podemos saber que algo está moJado mirando escuchando (el 

goteo de un grúo por e1emplo) y palpando pero solo mirando 

sabremos que algo es amarillo El amurillo no se puede 01r oler 

tocar ru probar Esto sugiere que el color no forma parte de un obJeto 

o una superfiCie sino que se ongma en el observador 

La acción de ver algo es dntenor a la reacción Aunque 

hay qwen no puede reconocer los colores o los ve de forma disnnta 

a la mayona (para más mformaoón sob1e las ciJñcul'ades para perc:Jbu 

el color. véanse las páginas 28-29), en general nuestra vista funciona 

siempre 1gual y el rrusmo esumulo provoca la rrusma respuesta en 

el sistema visual de todo el mundo Lo que sucede después es otra 

cuestión Una vez los OJOS ~rclben un color depende de nosolros 

que le demos un significado u otro 

Las aSOC1ac1ones del color con determmadas cuahdades 

están en función del entorno cultural y la personalidad de cada cual 

,....,. ....... ,,, 

Pensemos en el color azul por e1emplo n es personas reumdas en 

una habitación pueden atnbwr a ese color un significado totalmente 

dlstmto Un piloto occidental puede asociar el azul d los colores ele 

las fuerzas aéreas de su pals Para el puede tener connotaciones 

de gran velocid,id y potencia Un siJ puede llevai un turbante nzul 

para mdicai que es un mhang una doctnna muy d1stmtíl del cod1go 

mihtur del piloto Los heroes de un gu11a111sta de blues ( blue es 

«azul» en mglés) llevarán una vida muy dlferente a la de los modelos 

de componam1ento del SIJ 

Un color o una compos1cion en color, puede tener un 

s1gruficado muy d1Stmto segun quien lo mue Podnamos decu que 

el colo1 no solo se torma en el ojo smo tamb1en en el <<yo» Para mas 

informac1on respecto a esta idea, no existe meJoi 1eferenc1a que la 

obra de Maunce Merleau Ponty (1908 1961) El 11!6sofo francés 

abogabr1 por una dmámica de la visión vistd segun la cual la V1S16n 

es un fenómeno doble un encuentro con el mundo y un encuentrO 

con uno nusmo 
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EL COLOR EN LA VIDA MODERNA Sesuelcdecirque lae:d~tenci¡:¡urbdnaesgri.c;omonocromapero 

·'1 L·ir- r· 1~ r·1 1d,.ctcs t i~ r1preci.::ición c¡uedc1 muy lejo.s ele lc1 rcalicic1d Los e.i1ficios son de m<1dera pint<tcla. 

¡,__.., l. 1,h ill , roJo u dmc1rillo o estcm revestidos ele mosc1ico o colo1 idos pcmeles ele cristal o p lastico. 

f] moh h.1no urbr1no. los letreros de lo.e, comercios y las vallc1s publicitarias son ele colores que Uaman 

!<1 é1tc=ml·ion y los vPhículos que pasan por la cc1llc dcstellim una amplin 9ílrne1 de matices Y si por 

cc1suc11Jdad quec!R algun rincon con hormigón desnudo, siempre habra alguien que se preocupe 

.Je decordrlo con un gra[f¡IJ con todos los colores del arco 1ris. 

Cuando al¡ruicn intcnt:1 ,·endcrnos algo no escoge los (·olores 
al aza r. Si pcns:imo~ en 1111:1 m:1n:a conocida, en seguida la 

,1snci:1111os al color o los colores que l:1 identifican. 1 la1· quien 

picns:1 que el color es el elemento mcís importante :1 la hora de 
reconocer una marca, y es difícil inrnginar una a la que no se 

:isocie un color o varios. La Coc-:i -Cola es roja , la Pcp~i. :1wl, 1·, 
sea cual sea nu c::srr.1 prc:: fcn:nda, el color será lo primero ()lle 
e,·ite qm: nos confundamos de erwasc. 

Este uso del color es en parte «,·ado»: se e lige un color 
en lugar de mro para diferenciar una marc:1, no p,1ra e~t:1 hlecc::r 
asoci :1c ioncs lircr:iles o s imbólicas. En el :ímhito legal. los 

colores no están. por ~í ,olos. ~ujetos :1 la protección de marca 
comen:i,11 o cop1·right. Una empresa S<ílo puede denunciar 1¡uc 
otr;1 utilice «su» color (como hizo Pcpsi con d azul) si se ha 
producido una i111it:1ci<ín deliberada. La e lección de un color 
que no e~té estrechamente ,•inculado al producto dificulrn :1 los 

competidores el alegar que b coincidencia h:1 sido c:1sual. 
Pero con frenrencia lo~ :inunciantes opt:111 por un color 

con J;1 intención de estimular al consumidor. La empresa de 
te lefonía nHÍ\'il ( )range adopt<Í el naranja no súlo en d logotipo 
sino también en el nomhrc::. r se con"irció en una de las man::1s 
de mayor éxito en Gran Brctaria durante la década <le 1990. 
Su eslogan. « El funiro es de colores. El futuro es O range», 

rrans111i1Í:l el mensaje de optimismo}' progreso por el <¡uc 

apos t:1ha la empresa. 
Las asociaciones conscientes con los colores no se 

limitan al :ímbito comercial. Asoci,1r un concepto a un color 
penni1c dotarlo de cualquier significado. 11:ihlamos de mercndo 
«negro». de ponerse «mor:1do» o de pasar una noche en 
«hl,;nco». Los periodistas, que deben tmnsmitir signific,1dos 
con toda concisión, suelen acufiar este tipo de términos. 

12 primtrJ p1rtt. drfiniciono 

Arriba Los gr;,llitipueden ser 

destructivos, pero también cabe 

interpretarlos como una reacción 

positiva ante la jungla de asfalto. 

Al menos, llaman la atención con 

su colorido y sus formas sobre una 

arquitectura urbana y anónima. 

1:qu,erda Los colores corporativos 

son una forma más insid iosa de 

comunicación. Cuidadosamente 

elegidos, transmiten un mensaje que 

resulta ria más dificil expresar sólo 
con palabras. 
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Arriba e ,zqu,erda Por tradición, 

las distintas ideologías se 

corresponden con colores. Los 

militares siguen refiriéndose a las 

banderas como los «colores•>. 
Hoy en día. Papá Noel viste los 

colores de la Coca-Cola pero sigue 

identificándose con la idea de 

Navidad. Sin embargo, Papá Noel 

no siempre ha estado tan vinculado 

a la marca de refrescos. como 

puede comprobarse en la 

ilustración de la izquierda. La 

Coca-Cola se apropió de un icono 

secular mediante la imposición de 
un esquema de color concreto, 

transfiriendo así sus asociaciones 

a un producto corporativo. 

I 

Á 
/ 

Scgt'111 algunos cscritores. como la can,Hlicnse :----aomi 

Klcin en su éxito de ,·entas Xo Logo: el podt'I" de las marms, la 

omniprescnci,1 de bs marcas y b colonitación d.: los colores 

a l.1 larga resultan d,uii1us. Y micntr,1s se lku,ncn los efectos 

psicológicos. los físicos se han convertido en ineludibles. 

Coc,1-Cula )" Pep,iCo, enm: otr.1s empresas. h,111 pagado 

multas millon,1rias por ha her destroz.ado el pintoresco paso de 

Roht.rng, en d l linulay,1. con sus logotipos en las ruc,1s. Cabe 
consider,1r ,1lgo menos dcstructivo el efecto do.: la publicicbd 

que rnhrc rn,1lquicr superficie vertical en el entorno urhano. 

Sin ducb. p,1rn los dise1iadorcs dche de ser frustrante 

tener que esquivar las asm·i,1ciones de colo res ya existentes. 

! lasta b décad,1 de l 'HO, Santa C bus podía dibujarse de 

cualquier mann,1. pero desde que la Coca-C:ob Cmnpany lo 

,·isti<Í con los colores corpor,nin is como parte de una campai'la 

para vender refrescos en pleno invierno, el rojo y el blanco se 

h,111 conl'ertido en la única p:1lcta .,dccuada para su \·estimenta. 

upítulo 01. el color t n ,u untuto 13 
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COLOR, CULTURA Y CREATIVIDAD A lo largo de la historia, la gente ha inventado distintas 

asociaciones ,1rb itrarías del color. El estilo de la creacion de la imagen varía según la cultura, 

la tecnolog1a y la situacion geografica. y las imágenes que creéln diseñadores e ilustradores son 

fruto de sus propias ideas, creencias y percepciones. 

El simbolismo c risúano ha influido mucho en 
el uso del color en al arte occidental a lo largo 

de.su historia. La Iglesia posee sus propias 
tradiciones en relación al uso del color para 
representar aspectos de la fe. En el siglo XI\. 

los colores empezaron a rebcionarse con los 
períodos litúrgicos, y hacia 1200, con el papa 

Inocencio 111, se sistematizaron en una paleta 
de negro, blanco, rojo, verde y violeta. Son los 
mismos colores que se utilizan hoy en día, a 
los que se alude oficialmente con sus nombres 
en laón. El hlanco (nlbuI) se viste en Na\·idad 

y Semaná Santa, así corno en las celebraciones 
de santos. El rojo (ruber), que simboliza 
la sangre, se lle,·a y se muestra en las 
celebracio nes asociadas al martirio. El ,·erde 
(t·iridis) representa la vida y se vbte a diario, 
mientras que el ,·ioleta (¡:iolnm1s) se utiliza 
en época de Ad,·iento y Cuaresma y significa 

tiempo de reflexión y penitencia. El negro 
(niger) se reserva para determinados funerales, 
misas en recuerdo de los fallecidos y Viernes 
Santo, el día en que Cristo fue crucificado. 

En la tradición islámica, los colores 

se conciben a un nh-el metafísico, a partir de 
fa idea de que la luz y la oscuridad son dos 
posibilidades eternas presentes en el universo. 
El islam otorga un significado especial al 
número siete, que determina la construcción 
de la paleta de colores islámica convencional. 
Está compuesta por tres niveles que incluyen 
dos grupos de los siete colores básicos y otro 

grupo de \Cintiocho. 
En el primer nivel, por ejemplo, los 

colores se juntan en un grupo de tres y otro de 
cuatro. El grupo de tres comprende el blanco, 
el negro y el sándalo. El blanco se describe 
como la luz del sol, que permite que los 

14 , ,im1r1 , arte. 4t finlcíon., 

Aba¡o Las diferentes culturas 
atribuyen a los colores distintos 

significados. Cada religión cuenta 
con su propia paleta, que suele 

relacionarse con las 

manifestaciones de la fe y los actos 
de culto. Cada uno de los coloridos 
a tuendos de la Iglesia católica, por 

ejemplo, encierra un significado 
litúrgico especifico. Si bien este 

uso del color cuenta con siglos de 
tradición, se ha formalizado por 

medio de decretos que asignan 
connotaciones más o menos 
arbitrarias a cada tono cromático. 

colores manen. El negro implica encubrimiento a partir de 

la idea de que Dios se oculta dentro de su propio resplandor. 

El s:índalo puede considerarse una base neutni para todos 
los colores de la naturaleza. El grupo de cuatro comprende 

el ,·crde, el amarillo, el azul y el rojo. Cada color se asocia a 
un elemento: el verde es el agua, el amarillo, el aire, el azul, 

la tierra, y el rojo, el fuego. 

/\ luchas de escas asociaciones distan mucho del 
simbolismo cromático acrual: el agua suele ser azul (mire el 
logotipo de su compañía del agua), color que se asocia también 
con el aire, y con la tierra se relacionan el naranja y el verde. 

En el cinc r la tele,isión, el color puede llegar a ser 
profundamente simbólico. Se utiliza para referirse u otorgar 
importancia a determinados tern:is o personajes, y, como en 

la publicidad, pro\'ocar o reforzar respuestas emocionales. 



El público puede pasar por alto gran parte del 
simbolismo del color, de ahí la proliferación 
de guías en Internet y en libros que enseñan 
a «interpretar» escenas de películas. 

Ciertos direct◊res dirían que el público 
asimila de fonna inconsciente el significado 
de los colores en sus obras (;:éase la página 94). 
Aun sin aceptar que las asociaciones con los 
colores estén establecidas, podemos afirmar 
que la "inculación repetida de un color con un 
personaje o un hecho de la trama crea ciertas 
conexiones en la mente del espectador. 
Ei°rojo, por ejemplo, es uno de los colores 
más recurrentes, y se suele relacionar con 
la pasión, la obsesión y el deseo. En el cine, 
el color verde, poco utilizado con fines 
comerciales, suele representar la envidia, 
la incomodidad o la inquietud. 

. " 

capitulo 01. ti cele,•• s.u contuto 

Izquierda y aba¡o. 1zqu,erda El 
budismo considera muy simbólicos 
cinco colores primarios: blanco, 

amarillo, azul, rojo y verde. 
Las túnicas monásticas suelen ser 
de color naranja para evitarlos y 

transmitir humildad. Para ciertas 
órdenes cristianas, el marrón es 
simbolo de pobreza. En cuanto a 
tas monjas, visten colores sobrios. 

Aba¡o La pintura y ta escultura han 
sido las formas artísticas más 
habituales en ta cultura europea, 
y ta religión islámica es rica en 
mosaicos, tetas y cristales: et arte 
figurativo existe, pero nunca en un 
contexto religioso. La caligrafía 
se considera la forma artística 
más noble debido a su asociación 
con et Corán, escrito en árabe. 
Las convenciones cromáticas 
relacionan tos colores con 
conceptos metafísicos abstractos. 

15 



EL COLOR EN LA NATURALEZA D1..rJcL1cd~r.1 bl,mcavneg1,1 ha2t,1L1mt1nposam:1.::; 
,l1....:,_ic, . ...:cµ1.:::d, d._: ¡-, .in S\:n-::1110 t10:o d1:; mu,;go hr1str1 las plumt1.:; del ave mas cxot1cr1. lc1 nc1tur,1le1<1 

".~un : n0.-.:<11co de cc<or ,~s 111c1e1lJ!es. CuctntO m,1s la perturba l<1 activ!dé:ld humana. mc1yor es nuestra 

ccnc'1 ""nc1,1 de lo: complejos factores de lo~ que depende y de la facilidc1d con que pueden alterarse. 

El col01 1,nnbicn fo1 md p,1rte de esa complejidad. 

16 primtr• partt. dtfi"icionts 

En el emorno natural, el rojo, a menudo combinado con 
amarillo o negro, sugiere \'Cneno o peligro. Algunos animales 

· no , ·enenosos pero astutos hacen ercer a sus depredadores que 
son t,íxicos mediante su coloración. Por su parte, las Rores y 

los frutos que requieren ser polinizados compiten para atraer 
a los insectos y los animales con sus muestras cromáticas. 

Cuando nos vestimos o dt:cor,1mos nuestras casas con 
colores, enviamos mensajes similares. «Soy moderno», «soy 
se.,y», «soy hacendoso». En el en torno n:irur.11, las hembras 
suelen esc<>ger los machos con m ,ís colorido. C harles Darwin 
(1809- 188.:?) afi rmaba en su obra sobre b selección natural 
que el color del plumaje es indicatirn de "1 fu erza de la línea 
genética, aunque los científicos ~Íf.'11Cn pregunr.índose por qué. 
Según cierra teoría, como el color de los anima le~ esd form,1do 
por unos pigmentos r.iros denominados c:1 rotcnoidcs <¡uc 

también si r,en ¡xira combatir enfermedades, los mal·hos que 
lo muestran son sanos y, por tanto, una buena opción parJ 
el apareamiento. 

I fay anim:iles que cambi:111 de color para defenderse de 
los depred:idorcs, comunicarse con otros, intcntar :1p.1rearse, 
repeler a los ri va les, indicar pcligrn, obtener protccci6n del 
entorno o confundir a sus presas. F.I camufüje es b forma m:ís 
conocida de aclapraci6n. forma que han adoptado las pcrsqnas. 

1 b ce ya tiempo que descubrimos t·ómo jugar con 
algunos colores de b nanirnlcza. Los diseihdorcs de jardincs 
son tan sutiles como un pintor. Po r ejemplo, plantando juntas 
determinadas Rores se aumenta hi saturación del color. 

Izqu ierda. arriba Nuestra 

exper iencia del entorn o natural 

olorga significado a algunos 
colores o combinaciones 

cromáticas. Los rojos y los 

amarillos de una puesta de sol 

se pueden emplear en el arte y 
el diseño para evocar calidez 
y qu ietud. 

Izquierda Se cree que los colores 

rojo y amarillo de las hojas otoñales 
se deben a una disminución de la 

fabricación de clorofila, aunque 

también pueden servir de defensa 

con tra los insectos. Sea como 

fuere, son colores afines a las 

sensaciones que nos transmite 
esa época del año. 



Las distintas textu ras de las hojas afectan a b 

fonna en que se dispersa la lu1.: si es áspera, se 
combina con sombras, mientras que si es lisa la 
reílejan m,ís directamente. Al contrario que una 
pinn ira, un jardín está en con,t;1111e prrn:cso de 

camhio. Incluso el momento cid ,lía ejerce un 

gran efecto. Las flores se alm,n y ,e cierran a 
distintas horas. La luz soh,r es m:ís d i ida durante 

d día y pron,ca cspet·racularcs carnhios de t·olor 

al amanecer y al atardecer, alterando por 

completo e l aspecto r el entorno del jardín. 
GertrudcJdyll (1843-1932), una de las 

mejores diserhdoras de jardines de Gran llretaria, 

estaha influenciada por las ideas convencionales 

sobre la teoría del color. 1 labía estudiado para 
dcdic:irse ,1 la pintura, pero cuando cmpci.ó a 

fallarle b ,·ista se convirtió en paisajista, porque 

si hicn el color es un e lemento virnl, en un jardín 

también intervienen otros sentidos. Algunos 

de sus proyectos los planilicó con ánimo de 
potenciar las caracte rísticas d.: nuestra fonna 

de percibir d color. Jekyll cscrihi<', lo siguiente 

acerca de sus jar~ines de Munstead \.\'ood: 

lzqu1C'rdd Aunque la mayoría de 

los animales carecen de nuestra 
visión multicolor. algunos insectos 

pueden ver ta luz ultravioleta. 

una parte del espectro 
electr omagnético que el ojo 

humano no ve. Eso les permite 

percibir colores que nosolros 
nunc.a podremos apreciar. 

Aba¡o En el reino animal el color 

tiene m uchas funciones. 

La <eColoración de aviso» llama la 
atención de las posibles pare¡as 

o colaboradores, como sucede 

con las flores y las abejas. La 
<~coloraciOn protectora>► confunde 

a su portador con el entorno. a 

veces ayudado por el ccmimetismo 
protector»: el insecto palo, por 

ejemplo, imita una ram ita con su 

color y forma. La «coloración de 
advertencia protectora-► asusta 
a los depredadores. 

«El jardín Cris se 11:ima así porque la m:1yorín de sus , 

phmt:1s tienen el fol hije de ese <:olor( ... ) l:is llores son hlanc:is, 

lilas, violct:ts }'rosas( ... ) Para apreciar el jardín G ris en todo 
su esplendor qui1.:í se:1 mejor acceder por los m;i rgcnes co lor 

na ranj:1. All í la vist:1 se llena y se s:11ura de la rnlor.ici<Ín roja 

y am:.trilb, de rnodo que :mhchi impat'ientc el rolor que la 
eomplemente ( ... ) cuando de repente se encuentra eon el jardín 

Gris, el efecto es sorpn:ndcntcmentc -<:así incrdhlcmenre­
luminoso y refrescante». 
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EN B ~ S CA DEL COLOR Un buen truco para comprende1 cómo conceptuabzamos el lenguaje del 

color es compnrarlo con la fo rma en que entendemos otros lenguajes. Todas las teorías del color son, 

en cierto sentido, teo1 tas del lenguaje, y nuestra manera de «decirn, «oírn o «leer» colores dice mucho 
acerca de nuestro modo de interpretar el mundo. 

Izquierda Con palabras o sin ellas, 
las señales de tráfico tienen que 

transmitir un mensaje con claridad 
en menos tiempo del que requiere 

leer y asimilar un texto. En este 
ámbito, los colores encierran 

connotaciones precisas: el azul 
indica obligación, el rojo 

prohibición y el amarillo 
precaución. 

Derecha Esta señal con la 

mano significa <•de acuerdon o 
«perfecto» en Estados Unidos y 

Gran Bretaña, pero en muchos 
otros países se considera un gesto 

vulgar. La Interpretación de los 
colores puede variar del mismo 

modo entre culturas. Por ejemplo, 

en muchas zonas de Extremo 
Oriente el blanco es el color del 

duelo y posee connotaciones 
negativas. mientras que para los 

budistas representa la pureza y 
el conocimiento. El azul oscuro 

resulta agradable en Occidente, 

pero en la India representa una 
casta inferior y en China tiene 

una carga política por su 

asociación con el partido 
nacionalista Kuominlang. 

La semiótica esrudia de forma ohjetil·a y cicnúfica el lenguaje 

y, a tr.wés de él. la culrura. Fue una disciplina h:ísica de la 

primera ola de estrncturalismo de la filosoffo europea de 

principios del siglo XX, antes de que sus grandes idcal.:s se 

derrnmharan en el poscstructuralismo y su vertiente 
estrafalaria, el posmo<lcrnismo. 

La figura m:ís importante en el :ímbito de la semiótica 
o semiología fue el lingüista suizo Ferdinand de Saussure 

(1857-1913). cuya ohr-J, reunida en el Curso delingiiísticn 
gmrml, ori!,,inó los conceptos cla,·e de sig110, sig11ijicn11tr )' 
signijimdo. Con anterioridad, d significado se consideraba 

en términos de lenguaje y objetos (las cosas a las que se hacía 

referencia mediante el lenguaje). Pero ¿qué sucedía cuando 

no se tratiba de un objeto sino de una sensación, una teoría 
o un color? Saussure redefinió la relación entre el lenguaje 

y los ohjcws mediante su concepto del signo semiótico. 
Un significante puede ser una palabra, una frase, una 

imagen, un sonido r también un color. El significado es todo 

aquello a lo que se refiere el significante. Un signo es la 

combinación de ambos. Si decimos a un amigo «nos ,·emos 

en mi casa», «mi casa» es el signifil-:inte y el lugar concreto, 

mi hogar, el significado. Podemos hacer distintos signos para 

comunicar e l concepto de «mi casa» :1 nuestro amigo 

señalándola o dibuj:índola. 

Saussure estahlecc que los signos son arbitrarios. 
Una pat:ua podría llamarse «cebolla» o «zorb». No existe 

ninguna relación intrínseca entre el tubérculo y b p:1labra que 

lo designa. Siempre y cuando las partes que intervienen en la 

comunicación estén 1le acuerdo con el sistema de signos que 

uti lizan, se entendcr:ín entre sí. 

Aplicando esta idea al color, si admitimos que el 

significado de un color (i:intt In pdgi11n 20) es arbitrario, 

empez.1rcmos a darnos cuenta de que los colores poseen el 

valor que nosotros les hemos asignado. Un semáforo en rojo 

significa «alto» por convención. Esta es una teoría c!istinta de 

la.s que proponen los terapeutas y los psicólogos del color 

(véase In ptígi1111 .¡8), que piensan que los colores poseen un 

significado intrínseco y universal. 

Una vez establecido, el significado 

arbitrario de un color perdura. El rojo 
«signific-.1» a la vez todo lo que le han 

asignado urbanistas, místicos, diseñadores 

de interiores y grnpos religiosos, entre otros, 

a lo largo del ti empo. Podemos entender el 

,-alor de un color gracias al contexto. Nadie 
interpreta un coche rojo como una señal de 

alto. De hecho, las carrocerías rojas suelen 

connotar velocidad y potencia. Si escribimos 

sobre un cielo azul, lo más probable es que el :. 

lector imagine el ciclo r espere la descripción 

de una escena fcli1,. Si hablamos de una nube 

negra, imaginará :11¡.:o muy distinto. 

La gente suele elegir los colores en 

función de sus asociaciones personales, al 

cont.rario que ilustradores, diseñadores y 
arquitectos. Un edificio puede ser gris, 

plateado o rosa por algún motivo, mientras 

que la ropa que viste una persona puede ser 
negra. Si a,·criguarnos cuáles son los motfros 

(y las combinaciones de signos implicados) 

adoptaremos una actitud más sofisticada en 

relación al uso personal de los colores. 
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LA PSICOLOGÍA DELCO LO R < Como nos h,1cen selltir los colores? Sélbemos que pueden influir 

en nucstto cst.iJo clf cu11mo I pro lc1 cuestiones s1 eso sucede sólo como rnsultodo do los significc1clos 

que ltcmsmitf'n los ..,1011os o s1 existe una relac1on más estrecha entre los colores y el c1nimo ('.,Pueden los 

colon~s estnnul irnos, no sugi1 iendo wia asociacion sino incidiendo de forma directa en algún c1specto 

Je nuestro cuE rpo o nuestro cerebro? 

,\luchos óencíficos creen que las respuestas 

emocionales o suhcon~cicntcs ante los colores 

están h:1~:1das en aso<·iaciones lingü ísticas. 

Otro~, en cambio, defienden la existencia de 

determinados significados «naturales» del 

color que nos afectan sea cual sea nuestro 

entorno ~oóal r cultural. El p~icoanalista Carl 

Jung (18i5-1961) es el auturde la célebre 

frase «los colores son la lengua materna del 

suhconsciente» . . \l icntras que la simbología 

del color puede \·ari:1r entre culn1ras y 
religiones, corno hemos visto, muchas 

a~odaciones son comunes en todo el mundo. 

Incluso b s indicaciones sohre la psicologfo 

de los colores que aparecen en los follews de 

fabrica ntes de pinturas y los libros de decoración suelen 

derivar de las doctrinas judía, ishímica, hindú, taoísta, budista, 

crist iana o tradicionalista, entre muchas otras. 

Puesto que muchos colores reciben un t ratamiento 

similar en distintas cultur;1s antiguas, podemos llegar a pensar 

que encierran cierto significado intrínseco o colecti\'O. Si fuera 

así, estos significados padrían originarse a partir de fenómenos 

nanirales. El rojo es un color aceptado para el sol, que da vida 

pero también puede quitarla, y que por supuesto es e l color de 

la sangre. En la naturaleza, el rojo también suele indicar 

peligro. De modo que quiz:í no sea necesario que la semiótica 

explique por qué provoca angustia, pasión o enfado en las 

pcr onas. Se dice que el azul -el color del cielo y el mar, 

rnstas extensiones que transmiten sens:ición de libertad y 
perspectiva- tiende a rcl:ijar. Sin embargo, también se dice que 

es un colo r «frío» y solitario. La experiencia de sent:irse en un:1 

barca y alejarse mar adentro viendo el cielo puede resultar muy 

melancólica. ¿ Libertad y calma, o frialdad y soled:1d? Depende. 

Una objeción a la idea del efecto de los colores fijos es 

que los colores fijos no existen. La percepción del c•olor es muy 

subjeth·a indu,o cuando no se padece ningún trastorno \isu:il. 

Donde una persona ve amarillo, o tra puede \·er narnnja. 

¿Dcínde acaoa el amarillo y empieza el naranja? John Cagc, en 

Color 111ul .\le1111i11g: Art, Srimrr, n11d Sym/,o/ism (Uni\·crsid,1d de 

California, 1999), escribe <¡uc en la Edad¡\ lcdi.1 lenbruas como 

el francés aún tenían palaoras que podían significar azul o 
amarillo, rojo o verde, colores que, a nh·cl cient ífico y 

psicológico, hoy en dfa consideramos contrarios absolutos. 

El nomhre de los colores es una forma de manipulación 

de su impacto psicológico. Los fabricantes de pintura saben 
hien <¡ue los átulos de la e-arta de colores lbman tanto la 

atención como los pigmentos. Se invierte mucho dinero y 

esfuerzo en la húst¡uc<la de nombres evocadores para distintas 

tonalidades de pintura, que incluso se registran como marcas 

comerciales. Aunque la propaganda no in Aura en los 

significados universales del colo r, no puede hacer ningún 

daño, al parecer, a la hora de arudarnos a encontrar respuesr:1s 
con algunas pistas linboiiísticas. 

primera partt . dtflnicionu 

Arroba El color de un paisaje 

transmite información práctica, 

pero también provoca res puestas 
emocionales. En la fotografía, 
los azules brumosos hablan de 

grandes distancias y un anochecer 
inminente pero también, pese a 
que se podría tratar de un clima 

cálido, provocan escalofríos. 

Izquierda El verde intenso evoca 

salud y vitalidad. No obstante, 
asociado por ejemplo a la carne 
humana posee unas connotaciones 
muy distintas y mucho menos 
sanas. 



ASOCIACIONES TRADICIONALES DE LOS COLO RES 
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LA TEORÍA DEL COLOR 
Para emplear el color de forma eficaz hay que entender en qué 

consiste y cómo funciona . Tras desarrollar la ley de gravitación 

universal, Isaac Newton (1642-1727) se interesó por las teorías de 

la luz y el color Entonces se crela que el color era una combmación 

de luz y oscundad Un científico postuló que la escala de color Iba 

del roio intenso, que consideraba luz pura. al azul y al negro 

( oscuridad) Newton no compartía esta teoría, puesto que un papel 

blanco esenio con tinta negra no se veía en colores desde leJos. 

Por el contrario, el blanco y el negro se mezclaban y surgía el gns. 

En la segunda mitad del siglo XVII, los cientificos lúcieron 

expenmentos con pnsmas. La conclusión general fue que un pnsma 

«coloreaba>> la luz. a partir del punto del arco iris que se vela cuando 

la luz se proyectaba a través de un pnsma sobre una superficie En 

1665, Newton llevo a cabo sus propios expenmentos y refractó la luz 

a través de un prisma sobre una superficie a una distancia mucho 

mayor. Los resultados confirmaron que, en lugar de colorear la luz, 

el pnsma la dividía en los colores del arco iris: ro¡o, naran¡a. amarillo, 

verde. azul, aful y violeta En 1666. Newton creó un esquema circular 

con los siete colores dispuestos alrededor de la circunferencia 

La rueda del color sigue utilizándose hoy en día sin grandes cambios 
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como una herramienta de comprensión y selección de los colores 

Newton llegó a la conclusión de que la luz estaba formada por 

partículas o «corpúsculos» Sin embargo, mientras tanto. el físico 

holandés Christiaan Huygens ( 1629-1695) trabaJaba en la teoría de 

que la luz existía en forma de ondas. La teoría de Newton explicaba 

los efectos de la reflexion y la refraccion de la luz , asi como la 

proyección de las sombras, mientras que la teoría de las ondas 

explicaba por qué los bordes de las sombras no eran nítidos. 

En 1864, el físico escocés James Clerk Maxwell ( 1831-

1879) sugmó que la luz poseía una naturaleza electromagnética y 

se propagaba en forma de ondas del em1Sor al receptor. A finales 

de siglo, después de que Heinrich Hertz ( 185 7 -1894) descubriera 

las ondas de radio y Wilhelm Rontgen ( l 845-1923) los rayos X. la 

teoría de la luz había sufndo toda una revolución. La luz V1slble se 

encuentra en un espectro que tarrlb1én incluye ondas de radio ( de 

mayor longitud) y rayos X (de menor longitud), y los colores del 

espectro aparecen en orden de longitud de onda decreciente. 

Más adelante, Albert Einstem ( 1879-1955) apuntarta que, 

después de todo, la luz puede que cons1Sta en partículas, dejando 

en manos de los físicos un rompecabezas todavía sm soluetón 

Escaneado con Ca Scanne 
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LA TEORÍA TRICROMÁTICA El prismd cit--'mo;-;!ró que c-:1 color 0r~1 un f1:.,nomeno te,11. t1:.mquc> el m1 .. r. 

llernpu conhrnrnba que ern un elemE"i.nto subJetivo Corno diJo Ncwwn. d ,os rc=:;v,y,_ pr,•p1.11;·1r.:'nii=> ,-ji: ·!1 

.son incoloros)) Lo µreg111Ita de comu cre c1 l;:i luz la impresión cte colo1 (~11 !a menre .s1guP ~;in rcs¡ .'uc,~:!,, 

A principios del siglo XIX, el físico hri r,ínico 

Thom,1s )i11mg (1773- 1819} postulü que el ojo 
contenía rcc.:ptore, form,1dos por p,1rtic11h1s que 

•<osdl.than" con tktt·rn1inacfas lon~inid<.:s ele 
onda. P.tr:i ah,1rcar todo c:1 csp<:ctro lrnría falta una 
cantidad infinita de esa, partículas, y como eso es 

impo~ible, Yonn~ formuló que los receptores cr:in 
sensibles sc,lo ,1 una cantidad limit:1da de colores. 

El resto de los colores c¡uc «vemos» serían una 

combiuaci6n de aquellos. En un principio b 
teoría tt~nom:ítil~l de Yonng decía que los tres 

colores ernn el rojo. el amarillo y el azul pcro más 
tarde cambió el amarillo por el ,·er<lc. Dcspuc;s, el 

Aba¡o En la retina. un complejo 
entramado de células procesa la 
información de los fotorreceptores 
(bastoncillos y conos!. Nótese la 
relativa escasez de conos azules: 
de algún modo, la ,;eñal de estos 
conos se intensifica para igualar 
la de los otros colores, aunque se 
desconoce el mecanismo exacto. 

,rimtra partt. 1hfiniclonu 

córnea - -------~ 
cristalino _ ________ _ 

LUZ ~ '=-..=::-- ·--=~.--::.::.-.:..=::e-:.:.:·~:::::.=_:__ t> 
1 

pupila--------.,'--~-
humor acuoso ______ _ nervio óptico 

Dcrcch~ La luz entra en el ojo a 
través de la pupila yel cristalino 
se encarga de concentrarla en 
la retina, donde estimula los 
bastoncillos y los conos. La 
información de lo que vemos se 
transmite al cerebro a trav~s del 
nervio óptico. 

humor vítreo 

cicntílic:o alcm,ín l lcrrnann von l·Iclmholtz (J :-l2I-189·0, 
pionero dc b tisiolngía sensorial. clcs,1rrolló l:1 tcorfa. 

En la déc,1d.1 dc 11>60, los cicntílicos conlinnaron la 

existencia d t• los rcccptorc, :tpunt,11!0~ por Young y \'011 
1 klmholtz, tllH>~ «nmo~" (i~¡uit-n/11) que se di,·idcn en tres 
tipos scm,iblt .. s a di, ti11t:1s lon;?itudc~ de onda corrc·sponclicn1es 

a rojo (570 n,11a-inH:tros), ,·cnlc (5.l 5 11111) y :1wl (425 11111). 

l.:1 comuinaci,ín de: lo;, tres rnlores primarius de la luz 
pan1 rcnear el c~pl'Clro ,·isihlc se conoce ,1 hor,1 como ,,adiri,·a». 

A partir ,le una .1uscncia de 1117. (osnt ri,bcl), l:1 1117. lk· l~Hla color 
primario ~e ati:11lc p,1r,1 obtener tonalidadc~ cill a 1·cz m:ís 

clara~. v:1ria11do 1.is proporciones para ere.ir dis tintns t'<;lnrcs. 
Al comhinar los colore~ prim.t rio~ a partes igu:1k·s se obricne 
luz «hlanc:1 ... La comhinadítn aditiva de los colores tiene 

lug:1r, por ejemplo, en la pa111all.1 de tcle1isorcs, onlcnadorcs 
o dél cinc, así como en.la iluminación tc.itr:il. 
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-- AMARILLO 
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Oa ·ec h:, Aunque, todavía 
carecc,mos de un modelo completo 
de la forma de procesar la 

información del color en el ojo 

y el cerebro. tos experimentos 
demyestran la viabilidad del 

«proceso opuuto••. Existen trH 
pares opuestos, oscuridad/luz, 

rojo/verde y azul/amarillo. 
Es imposible registrar las 

dos nnsaciones de cada par• la 
-vu, lo que explican.a por qué en 

ningún cuo la combinación de 

••rde y ro¡o da ta impresión de 

.. ro¡o vtrdosoN. Por el contrario, 

cuando se •stimulan los conos 

verde y rojo, pc,ro no et arut, 
· et -.eultado es el amarillo. 

+ 

Aunque la teorfo tricr<m1á1ica de 

Yow1g y \:í ,n l ldmholtz <lct.allaha mud1~~ 
obscrncioncs sohrc d c·olor, no respondfa 

.. .... 

- B 

a ciertas ci1estio11e~. En la déc,ub de 1870, 
Ewald H cring ( 18.H-191 8) estudió la 

impresi{m suhjcti,·a del c<Jlnr. Señalé, que el 
anurillo, que se obtiene de una combinación 

de rojo y verde, se perc·il,c como un color 

elemental, no como un, erde roji11, o un rojo 

ver<loso : no podemos VC"r esas comLin:tcion~. 

Eso le hiw clc~estimar el modelo tricromático 

en favor de un sistcm:t d.: cuatro scn-~aciones 

de color: amarillo, rojo, :iwl y verde, adem~s 

de bl.1nc.-o y negro, <JUC generan colores a 

través de un <• ¡mx:c~o opuesto•. 

Las investigaciones posteriores han 

demostrado que tanto la teoría tricromática 

como el proceso opuesto son ciertos. Tienen 
que ,•cr con lo que sucede en distintas fa~cs 

del prun:~o visual en el ojo y el cerebro. 
+. 

Arr,ba En el mundo re,a\, el ojo 

y et cerebro humanos 1'econstruyen 
el color a partir de tas tres bandas 
estrechas a las que es, sensible el 
fotorreceptor de la retina. 

Por ejemplo. la luz roj.a y la verde, 
en proporciones igualc,s, crean 

SISTEMA ACROMÁTICO 

De moJo que cientiricos, artisr-.is, ilus1r:1dorcs 

}' d iseñadores siguen utilizando los sistemas 
cromáticos basados en ,imbos mndc:los, cada 

uno adel'l.1ado a distinr-.is finalidades. 

amarillo; la roía y la azul, magenta, 

y la verde y ta azul. cian. Con 
proporciones distintas, ta variación 

es infinita. La combinación di' los 
t res colores a partes iguales crea 
un gris neutro que, en su punto 

más luminoso, es blanco. 

SISTEMA CROMÁTICO. 

E a a s 



LA COMBINACIÓN ADITIVA Y SUSTRACTIVA Cualquierniñolc(l1rí<1queJos tre;') colore!; ¡x1m, Ht' 

son ~"l w ;ü el .1111,tr t.llo y<)! ,1:ul. y scqur o que tend1 1<1 a memo und caja clt::> pmturns pdra demostr ,1r~ , _. )1_ 

f\"'1t"1 como lw mos visto, lo::; ;1Ult'nl1cos colo rc"7~ p t 1m. 1río.3 d e l,1 luz (los que estunulan los rcc0pro1<1;; ·J .. 

!o.-· Ojos) son 0l 1ojo, el verde y t' I ,1 zul Ld r.1zon ele e~t,1 difC'rE' llCta estribé! en q ue nosotros vem0[3 lv." 

colores d0 rn1~1 pmtu1 (½ , pt: LO no Id luz que, se en 11tc con longitudes de onda determinc1das, sino Jr1 qur 

se wflt'~Jcl en In superhc1e 

COMBINACIÓN ADITIVA (MODELO RGB) COMBINACIÓN SUSTRACTIVA (MODELO CMY) 

Los colores primarios no son los únicos que 
pue<len comliinar~e entre sí. Con pri,m.1s o 
filtros <le rnlon'S podemos t'rt"'Jr la longirud de 
onda que <ll·seemo, y comhinarb con orra para 
obtener un color <letcrminadn. A~imismo, 
pcxlcmo'\ 111ezd,1r pinrura de colores~-mirar 
lo~ rc~ult:1do,;. La r:mín por la que se utiliun 
t·olorcs primarios es que, con l:is proporciones 
adet·uJdas, l"xlemo, obtcnc:r rnal11uicr 
(..·olor dd espcnro \'isihlc tic m;11u:ra fiable. 
Si empezamos con una gam:1 t-rom:ítica 
J i~tinta, el re~ult.1do scr.í imprc\'isíhlc. 

Al rna.cl.ir pintur.1,¡ o pigmentos 
~t:11nos nunipulando la luz. Cuando b luz 
alc:mza l:i superfü·ic pintada, un.is lon~tudcs 
de onJa ~e al>!>orhcn y om1s ~e retlcjan. Las 
que se rc:11ejan Jetemiin,111 el color que ,·emos. 
De moJo que al h:ililar de pintura roja nos 
rcferimn~ a que ahsorhe la luz vcrtle y la azul, 
mientras que la pintura verde :1bsorbe la roja y 
la aLul. Sabemos por la teoría tricro111átit·a que 
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R +V+ AZ • BLANCO ..._ _ __._- C + M + AM • NEGRO 

Arr,b11. 1/qu,orda Cuando 

tr,bajamos con l.t luz incidente, 

podemos combinar los colores a 
partir de los tres colores primarios 

a los que responden nuestros ojos: 

ro¡o, verde y azul. El diagrama 

muestra los resultados teóricos, 

según los cuales el amarillo, el 

magenta y el cian son colores 

secundarios cuando se combinan 

dos colores primarios a partes 

Iguales, y el blanco es el resullado 

de combinar los tres primarios 
por igual. Nótese que lo que 

conocemos como «bl.inco,. es un 

gris neutro, que parece más ctaro 

cuando hay más luz (o cuando e l 

contr.iste entre la zona iluminada 

y la que la rodea es mayor). 

Arriba. derecha Los pigmentos 

cian absorben sólo luz roja, los 

magenta, sólo nrde. y los 

amarillos, sólo azul, de modo 

que con estos colores podemos 

combinar la luz reflejada con 

la mayor pureza posible. La 
impresión moderna en color 

emplu estos primarios. 

la combin,1ción de rojo y verde permite obtener amarillo. Con 
pigmentos el mecanismo es distinto, porque ;1bsorben más luz 
de la que rctlejan, de modo que al mezclar dos tonalidades 
<listint:1s se obtiene un color m,is oscuro: l.1 mezcla de rojo y 
verde crea un mamín turbio. ,\lezdar pintura de los tres 
colores primarios, en lugar de blanco, como sucede con la luz, 
da lug.1r a una tonalilbd casi negra. 

. La solución es la combinación su~tractiva. En lugar 9e 
p1¡.,rtrn:ntos que ahsorhcn todos los colores primarios menos 
uno, usamos los que siilo ah,;orl>en un primario determinado. 
Empc1A1ndo por el hlanrn (el color habitu;1I Jt: un lienzo), 
podernos invertir el proceso aditi"o .1pficando más pigmentos, 

s 



O,t,-, ~J la co1T1parac,on de tos colores 

s~undanos creados con d1stinlos 
metodos de comb1nac1on ind,ca la 
nri~ad) la pureza de los colores 
que se obtienen. la combinac,ón RGB 

genera secundarios CMY muy puros. 
l a CMY, secundarios RGB mas tenues 
que los anteriores. Con la combinación 
RYB se obtienen tonos aun mas tenues 
y una gama cromatiu más limitada. 

RGB 

COMBINACIÓN SUSTRACTIVA (MODELO RYB ) 

AMARILLO 

AZUL 

Arriba la combinación de rojo. 
amaríllo y azul, la pateta de colores 
primarios tradicional del artista, 
crea un espectro cromático 

limitado. Como el magenta y el 
cían son primarios auténticos, 
que absorben sólo una longitud 
de onda. no pueden reproducirse 

mediante la combinación de estos 

colores. 

D~recha Para entender bien 

R + AM • NARANJA 

AM + AZ • VERDE 

R + AZ • PÚRPURA 

R + AM + AZ a NEGRO 

CMY RYB 

climm.mdo c1d.1 ,·e,. m,ís dl' c.11 l.1 pri111.1r1r,, h.1,1:1 ol,tcncr 

el ne¡:ro. I.o, colore~ q11e ah,orl,en lo, pri111.orio, ,r,n 

complc111cnt:1rim. El c1.111 ,1 h~orl,c d rojo; d 111:1ge1ll,I, d vcrdt·, 

y el arn,1rillo, d arnl. 
En 1.i 1111¡,rc,iún mcc:inica en t·olur, d cían, d 111:i¡.:cnld, 

el am.1ri1lo y el m:gro -C.\ 1 \''.!(- ,e 1nili,:1n crnno prnnario, para 

¡.:cncr;1r un espectro de colnrcs .1111pho (,·i11se d mpúulo "-1 ·" ;). 
¿Porque: no siguen d t·ic111plo los pintorc,? Una (le l:1, r,17<tnc, 

e~ la dbponihilidad de pigmento,: l.1 paleta del artista 
consistente en rojm, :11n;1rillm y .1/lllcs puro~ hace mucho que 

e~t.í disponibk (;·r,ist· t•I mpi111/o "1 .0.¡), mientras que el 111.1gcnta 
y el cían ~on difü:1lc, ,k con,cguir. ( )1r J rn1ún es ,111c el rojo y t:l 
azul p:ireccn ni:ís inten,o-, )' íitile~ 11ue el 111.1genr-J y el d .111. 

Como ki 1k111uestr.1 l;1 meda de pigmc:ntns de 
combin,Kiones rojo/:un:irillo/azul (:•i,1.1r /,, /'•~~111,1 .¡o), eMc 

sistema, :nmqu.: lo, pintort·~ si~"1cn utili1.:índolo, cst.Í limitado 
a l.1 ¡.:ama cmm.ítica ,1ue ,e ohl'il·nc mediante la comliinación 

de wlor.:s pri111,1rios. El magenta y el t·i.111 brill ,111 por ~u 
ausencia. Por ti,rtun.1, lo~ pintores tienen un as en la 111,mga: 

el pi~"ncnto hl.11Ko. Cuando se aliade un «color» que refleja 

b m:íxima cantid.1d d.: l<1ngitudcs de ond:1, l,1 po~iblc ¡.:ama 

crom:itica autlll'llt;J. Al mezclar hbnt·o y azul se obtiene azul 

claro. Y con un toque de amarillo, el azul se convierte en ci;1n. 

la combinación sustractiva, 

compárenn estas ilustraciones 

con el diagrama del modelo CMY. 

la superf,cie magenta absorbe 

longitudes de onda verdes, y refleja 

rojo y azul. la superficie amarilla 

absorbe azul. y refleja rojo y verde. 

l a superficie cían absorbe rojo, y 
refleja azul y verde. En todos los 

casos se refleja más luz de la que 
se absorbe , de modo que el color 

reflejado resulta lo más luminoso 

posible. 

Luz reflejada luz reflejada l uz reflejada 

Luz absorbida Luz absorbida Luz absorbida 
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DISFUNCIONES EN LA PERCEPCIÓN DEL COLOR S1 ch:s(·1 v. 1111u.•· c-l 1',1m¡--h)d~ flcn•.-,l< 1lÍ<' tn,111; 

''fll .,,. ,¡ , .¡ ~., , . •'¡r• '(•J i l•'']'llf'j·'l l', l"1l l'L'•'() t •i1 1h·1¡_,,._1, Jl('t,r:tlc1'.;{i..t 1lillU1 '¡ 11 lllit:l.tflJ.1:-!·n tH , 11!(} .. 
,¡, 1 • . .. \ , , .. t \. 11, C' i ¡,•,_ 1\_,. -.., • \ o. • , ~ • •,._J l l ~ 

l l'l 1:.~n '.(• "/ c;_)n ,n h.,, •qrnl1 h1 t l 1 '✓o:-'It k· p tt, í ir e ,y, 't't. m lD~ t-1!1u:: \. l,1.-' hc•.J 1:· d< • l,1.~ f!(\J • •,; un:).; E ·n ",OrnL! 

•· , •, 1·- ...,,. , ... , r., J l11' t ' 1 · i, ,'1 :.-_ii. 1 \1 1.t q11 ·1,.1 11·,!'i•·1 :!t •1.1 un i d1:.;ft111cJi)n 1,c1 r <1 pc :wil 111 lo~· Cl"':C11c'.-:; ~ \.., .. , \ .. ·-tl •'- .. t.· 11,_ l ... . , · -· .1. , ... r . t t 

(''1,i'.i '!':! ,;-:,. i Ll ~-.:cdl, l.- '1 !d r:Hl\ d1:,tllllrl 

Lo~ trl·, l'on,,- de un 11jc, norm~I se d1:nomin:111 1., ,\ 1 y S. y 
n.:c1,¡1oet·n ,ohre todo lrm~itude, de rnub brg,h (ro10). 111edi,1' 

(, t'nk) y t·r,rt.h (sb1111. a11,I ) re~1><·ni,·a111ullt·. l .a lll,l) orÍJ de 

1~, ,lc1iriend.1, ,le , i,iún dt' I u,I, ,r e,dn rd.rcion:1.I.I\ n,n Ir,, 

t·ono, 1. o ,\ 1. ~ lo, prolik·mh m,í, .1¡:11do,, n 1:111Jo no ,:~i,tt' 

uno Je Ir,~ t'lll1'". ,e t'<lllf)l'ell l'IJJlll> .. Ji1.T1JlllJti,m11 .. , pue,111 

que ,-r~)r, existen dm ren·p1orc, cid rolor. 

Si d r<Jllc, 1. c,t.í afectad,,. d tra~torno rcl·il,,: d n, 11 nhre 

d,..- vpn,tanopi,1-., ~ 1.·11;o11do e, d ,\ l ,e l1Jhl.1 de údeut,·ranopía», 

l .:i trrt,rn11pi:1. o au,e11ri,1 dd nm,, S, t!\ mu> rar.i. l''Jlll<> d 
lllllllfl(.r<llll.1ti,1110 O f.i 111c.1p.lt'id:1d ah,u l111:i de perrj l,ir~r . 

cnl, ,r. \1.í, h~l11tu:1I i;, d l>.1jo n·nrlirnicnr◄ 1 de 111, r111111, 1, o .\1, 

eo1111tiJ11 cumr, tr1('n1111at1,m11 an,1111:1111. Si Jlc1.·t.1 al t·o110 l. ~e 
lbmd .. prot ,1110111.1liJ ~ )' ~¡ JÍeCt.l al., \ , •"•dcutl' fCl;lllOlllalía». 

Esu: 1ra,torno n" :1 fcl·t.1 al cono S. 
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Ar , ,t, , En la fotografia. el jardín de 

flores rojas y purpuras tal como lo 

vemos la mayoría. Cada punto de 

la imagen es1,mula con di stinta 

inlens,dad los conos d<-1 ro¡o. el 

verde y el azul . crt'ando una 
1mpr<"s1ón cromática qu<" aba rca 

el especlro visible . Una mariposa 

nocturna con visión ultravioleta 
vería mal esta Imagen. 

i\ln.:1kdor de 1111 WX, de los ho mlirc~ 

riene alg·ú11 prnhlcma en hi pt:rt·epócín dd 
rolor. mientra, qu~ en b, muje res hi 
inci<knt:i,1 t:\ ~,,lo dd 0.5'X,. Las deficiencias 

h.1hitu:1k~ que afn·t.1n ,1 los conos l. y .\ 1 se 

conon·n corno «ceguera lk-1 rojo y el ,·cnlc ... , 

pue, to que dificult.m b di~rinci,ín entre esos 

1.·olores. l .a r:tra ausencia dd cono S, que ~e 

sudt: llarn.1r «ceguera dd an1I,,, tiene el 

mi~m<> eftTto l'ntre d arnl r d ,11n:1rillo . 

En b fnto1-,-r:1fí:1, alguien con 

prot,uwpí:1 , eri.1 lo~ tonos u ulc~ de hi~ flo res 

púrpur,is y no perrihirí:1 lo~ rojos. \'erí,1 b s 
f1<1res roj,1s de color n·nle, t:01110 bs hoja~. 

p<.-ro d e un 11111 0 algo m.b o~n,ro. Alguien con 

J eut,ranopí:1 \'eri.1 b ~ tlort·s roj,1s de un color 

,cnk- ,1m:1rillento, de 1111 tono 111,h luminoso 

que en el ca:.11 .rnterinr pero súlo un pOl·o 111:ís 

daro que b~ lwj.i-, mie ntras que las llore~ 

p1írpur,1~ le p:inTcrfon .iwk-s 1111.1 ,·cz 
dimin:1do d roj11. 

Lo~ :mim.1k~ tienen 11n:1 fi:,iología 

di,tim:1 a b hum,rn:1 y no pert·ihen d color del 

mÍ:,mo nunlo ljllt' b s perona~. St: sude decir 

qm· los pt•rro, ,·t·n e n bbnco r ncgro, pero 

cstn 1111 t:\ dd tod,, cierto .. \ 1 ientr:i, que l.1 

"i~iún hum:rna t·~ tri1.-rom:ític:1, la 1k los perros 

)' b m:1~orí,1 de 1,.,_ mamífero:. l'S dicrom:ítica. 

F~o ~i¡..'l1itica que no pueden di~1in1-ri1ir ciertos 

colon:~. al~o parcl·ido a lo l(llt' le~ pasa a la\ 

pl· r,onas con un ,bltonismo ,cn·ro. Los 

roed11r1:,, por otra p:1 rtc, poseen una , i~i (m 

mon,xrom.ítil.',I: son tota lmen te ciegos :il 

1·olor. 1.a 1k·fü·in1cia de I," p1:rro:. se 

compens:1 con ~11 l"xcdentc vi~i<'m en b 
o,curid.id: p.1ra lo\ pn·d.u lon.:s nocturno~. 

e~.l e~ mejor c11alid.1d que la l'apaciJad de 
d i~ tin¡;uir los e-olor,:~. 

e 



Los conos que percib~n el color en d ojo humano 110 

funóonan con ilwninaci,'m escasa. En tales condicione,, mro 

¡?rupo de receptores, los h.btoncillos, toma el rclc\'o. Lo~ 

bastom·illos no distinb'\tt·n lun¡!itudcs de onda, de 1111 ><.lo 11uc 
ofrecen ll visión mon<x.-rom:ítica a1ul-gri~ que a-;ociamos a l:t 
noche. ,\ luchos insectos 111.x:tumo~, sin embargo, v.:n los o,lurcs 

en la osrnri<lad. Un experimento rceit:nte con mariposas 

nocturnas de la c~pccie Dtilcphi/11 tlprnor <lcmostr6 11uc, entre 

flort:s artíficfaks. prefieren 1:i~ amarillas y a1.ulcs ,t las gri~cs. 

Las maripo-;as nocturnas til-m·n tn::~ receptores de color 

indq,cnrlientes: azul, verde y ultraviolern. De rn ,che mmbién 

funcionan peor, pero l.1 anatomía <le l.is maripos.1s onnpcn~a 

la car1:nci:1, enrre otras cosas con una cstrucnrra en fonna de 

. espejo eo Ja lr~~c del ojo que rcprodm·c la~ im:ígcncs una 

segunda vc1., con lo que proporl·ion:t m.í.s informal'i,ín. 

l1qvo,•rda, arroba Las personas 

afectad3s por protanopia no 

ven el rojo, de modo que les 
result3ria muy difícil distinguir 

las llores. Las superfrcies rojas 

pueden parecerles oscuras, y las 

luces ro1as komo las de tos 
semáforos) no tas ven. 

Arr,bJ Los probtemu con el rojo y 
et verde se suelen delectar con las 

pruebas de daltonismo lshihara. 

Se muestran a tos pacientes varias 
imágeni,s, y llenen que decor to que 

ven. S1 existe una visión del color 
anómala, no se aprecia forma 

alguna o bien se ve un dibujo 
distinto al que veria una persona 

con una visión normal. 

co,itulo 02. la ltoriA 4tl coi.. 

E a 

l1Q111f «J,1 at>J;o L, deuteranopfe 

también dificulta l1 dlstmci6n entre 
et rojo y el verd~. Et rojo, el n1r1nja 

y el verde se ven como ton11hdadu 

similares. 1911al que et violet.1, ti 

púrpura y el azul. 

Aba¡o Cuando hay poca lu: no se 

dan las condiciono nl!Cesari,; 

para que los conos de la retina 
respondan, y nuestra visoóñ 

recurre a los bastoncillos, que 

no distinguen longitudes de onda. 

Como ruultado, to nmos todo casi 

monocromo. La falla de contrute, 

que también es notable, u un 
fenómeno real y no noturotóglco. 

29 , 
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ILUSIONES ÓPTICAS .Lastlusione:, óptic~s revelan aspectos fascinantes de nuestr..i formri de percibir 

e inw1pn-~t -ll' el color. Sm duda es delicado ll.unarldS «.ilusiones». porque quizá el.término pueda pc1recG; 
p eyoidhvo ¿Nuestro.s ojos so deJan cngañdr o lo que vemos en esas ilusiones es una forma de realidad? 

¿Quién puede asegurar q'ue una ilusión óptica es menos real que CUdlquier otra visión? 

r · 

.. 

Por una 1><:rie de l"UOO\-S que aún no se han c:1ruJi:1Jo ,ll' forma 
ab:rusova. so11105 capK~ üc percihir el cnlor induso en bs 
imiigcnc-~ en l,)hn,'o )' negro. El Jisn, Je Omhjlm, u,n juguc.'tc 
muy populJr de.\de finale<1 Jd ~iglo .\IX, es 11ñ disco con un 

cf,bujo en hl:a.nco y O<'j,.'Tf"> que, cu.indo gira ,·on r:ipiJe,, ere~ 
un cs¡,ec:1ro cromático iltooriu. C )tro ejemplo ~, el cíc:cro 
,',,lcC',11llou¡ch. e.o (!UC.- 12 cxpo~idcí1) 3 llo. colores primari,1s 
di~tiot"' aherna.t,,.. n:sptx-tivamcnrc cuo linc.i~ negras 
borv.on12lts y vcrticalc:~ hace ,¡oc n-:imos fobo~ colnr~ c:n 
b~ línea~ en blanco y uc:~'f() ron 1:.i mism~ orícnraci6n. _Lndu,;o 
poJcmo( ver l,is t:!1pacic1$ en hl.inc·o en colnrc:, que: no e~tán 
prCkntC~-~ .. , lo Jemu~lrJ b iÍtr116n áe l.1 c:xp~ojÍÓn dc:I neón: 
u1:1:i,fo b \_sen;nQC\ de: una cua,lrieul~ se pintan Ji: colores 

· Ji,tmros •1 rt~to, ~ aprccid utu f111n<fa conl'inua hrillonrt· de . 
..... • t .. • 

u~ tcrt-er colnr. -

Arriba Aunque In longilude, d• 
onda de la luz que se rtReja dts4• 
dos puntos de una misma lmag•n 
putd•n ser iditnlicu , nuulros 

o¡os y nuutre cerebro pu•d•n 
lntupr• lar ti color dt forma 

dosllnta, segun •l entorno. hit 

fenómeno s. conoce como "tfecto 

Munku-Whil•"· En~ primer, 
ligur,, las w rru aiul•s dt ~ 
l1qu1erd1 s. ven bastante mjs 

claru que Cu de la derecha. Sin 

tmba.-90, cuando se reproducen 
tu mi.m.s barru 1111 las negrH , 

se ve qu, $011 ldéntica6. 

Cic:rus ilusionc:s ópticas ha.n sido 
dcrc.-rminanrcs en nucstu comprensión del 
papel del color en las composiciones artísticas. 
Una de las primeras pruehas consistió en 
comprol,ar los efectos que se obrenían aJ 
d,~poner colore5 disrintO'i uno junto al otro. 
Leonard,i da Vincí (1452-1519), que ya había 
idcntificJdo el blanco, el negro, el rojo, el 
verde, el nul y d amarillo rnmo colores . 
primarios, comprohó que alguno, colo~s ~ 
potenciaban entre dio.~. Leonardo hablaba de 
ellos como J e colore, «opuesros-; hoy en día 
se le~ llama «complemenurio!,,O. Al mc-zlcar 
colores complementario, se crea un col,>r. 
neutro. 



El químico francés Michc:I Chevreul 

(l i86-l 889), que tmbajab:i en la prestigiosa 
fábrica de tapices de los Gohclinos, investigó 

más a fonJo las posibiliclades de este efecto. 
Examinó otra ilusión óptica: 111 imagen 
po~terior. Si ohservamos durante unos 

segundos una superficie ele un color intenso 
y luego miramos a lo lejos, \"C:mos un:1 forma 

de un color distinto. Se trata <le una imagen 
posterior ncgatfra, cu~·o color scr.í 

complement.'lrio del que estemos viendo . 
. Ese efecto se llama .,contraste sucesivo». 

Pero la imagen posterior tiene lugar, aunque 
de una fonna menos espect:icular, cuando 

· miramos los colores, y afecta a la apreciación 

Derecha y at>a¡o, En 1965, Celeste 
McCollough describió por primera 

· vez lo que hoy se conoce como 

efecto McCollough en ta revista 
Science. Observe las parrillas en 

color durante un par de minutos 
como mínimo, y luego mire ta 

blanca y negra. Debería ver un 
hato verde alrededor de lu líneas 

horizontales y un halo magenta 
alrededor de \as verticales. No se 

tr1ta sólo de una imagen posterior 

provocada por tas neuronas 
fatigadas. la causa precisa está 
por determinar, pero ts un 

fenómeno en et que participan 

tos neurotransmisorn, lo que 
explicaría por qué el efecto puede 

durar horas. Para obtener más 

información, visite 
http://resean;h.lumeta.com/ches/ 

me. 

· de los campos cromáticos cuando se 

contraponen. 

Nuestro sistema visual parece que esté 
«esperando» el complemento <le todos los 

.. ~lores que vemos. Si el complemento está 

presente, la combinacióu resulta vibrante; 

-; · .. 'si está ausente, la creamos nosotros mismos. 

· Ahora sabemos que este efecto se debe a las 
ínteracciom:s inhibi<loras de las células del 

ci'irtex \'Ístr.11 del cerebro, que funcionan con ... -. 
·\·. 11rincipios sinúlarcs al proceso de los opuestos 

_- · de lfrring. Este halLugo c<mforma la hase 
• ... dd contraste simultáneo, un principio 

, . ·• : importante para el empleo del color en el '. 
:'i conteno del _arte y el diseño. 

'1 

1 
t 

Arriba e ,zquieró~ Obse'rve el 

cuadrado azul un par de minutos . . 
Después observe el pequeño 

cuadrado gris y compruebe la 
ilusión cromática. Alrededor del 
cuadrado gris debería «ve,.,. et 

color complem_entario del az~l. 

e 



, .. _·EL. éoLOR PARTITIVO EÍ contra;t~-simultán~ó afectR a nuestra p~rccpcíón de las imágenes en 
·blanc0¡ y negro: un opjétQ grisúceo parecerá más oscuro sobre un fondo blanco que sobre uno oscwo 

. , - El efecto con combin~1dones de bl~co y negro y color-es algo mcís compleJ~: un rojo determinado. pcr 
. f-!}~mpio: sobre un fondo nG~JIO no sóiÓ p arecer a .ffidS ·¡ uminosó· sb10 que también m sultn r él má$ cálido 

' . . : ,., . . 

. ,\1 ~-omhinar los c~lores entre sí se desencad~nan todo tipo de\ 

inter~cciones {contraste cromático simultáneo), y la impresión 

que generan los colores de un11 imag,::'n puede ser asombrosa. 

El 1~ismu colo r puede parecer tottlmentc distinto si se coloca 

. junto a un determinado color u· otro. 

' Una \'e7. t.-omprcndiJos estos efectos, se pueden 
aprovech:Ír p:ira potcm:Í.lr los colores o bien evitar. Puesto que 

el t.·onm1ste simúltáneo sólo actúa en una pequeña zona que 

· rooea b di,i<.iim entre dos colores, d efocro puede reducirse 
o climinar<;e por t·omplcto mediante la separación de los 

-cam¡,o, crom.íticos con un contorno blanco o negro. Una • 
fo~n.i m:ís sutil de e,·ir-Jr las interacciones indeseadas consiste 

. t.'1\ Í1lcmific.ir el color más débil y ariadirlc una pequeña 
·t-antidad 1lcl complemento del otro color. Al predecir la 

· . : respuesta del ce rebro Je esta forma, el artista puede recuperar 
el control d<' la percepción cromátic.:a y crear una impresión 

• más_prc,foblc, · 
· Orra forma de aprovcch~r la íntcracciún crornáriC11 

consi~tt: en la combinadón partinv~. En lugar de mezclar 
pigtt1eruos .;uitcs de aplic3rlos al lienzo, p:1ra crear la impresión 
de u~ nucv<; color el artista aplica pc1¡ucfios puntos o líneas clt: 

. colores dc1,.;jdos meticulosamente:: :" en lug;ir de mcz.darsc en el · 
· ·Ji<:nz•>, I<>. hal-cn en d ojo/cerebro. El proceso es ¡1';cudoaditívo, 
. puesto que se rm:iclan los colores que reflejan los pigmentos y 

···., no los que ahsodx11. A raíz de los descuhrirnícnros del químico 
' ... 

-

y· : 
~ " · • >#' • 
~ .. ,.~ 't 

.. : . 
... :¡~ ~-~ .. .. . 

Amb~ · Las hebras de color de ta 
seda tornasolada se combinan de 
forma que la percepción cromática 
del tejido oscila constantemente. 

Ab;,¡o El efecto de contraste 
simultáneo es muy intenso cu~ndo 
H unen campos de colores 
complementarios de luminosidad 
similar. Estas combinacíones 
cromáticas «vibrantes» hacen que 
el tHto rHulte prácticamente 
Ilegible (izquierda). 

francés Michcl Chc\Teuf (t·énsr la pági-flil 31), 

varios pintores posimprcsionistas adoptaron 

vari~cioncs de este méto<lo, en especial 

Georges Seurat (1859-1891). La témica 

puntillista de Seurat consistia en aplicar 

puntos <le color de distintos tamaños para 
crear los hal,,s cromáticos qué llenan unos 

lienzos a menudo gigantescos. 
Seurat fomrnló este método a partir Je 

sus investigaciones en los ámbitos de la óptica 

y la teoría del color, pero .ll parecer in(.'Urrió 

en algunos errores básicos. Pcnsaha que los 

puntos de pares complementarios crearían la 

impresión de luminosi,lad, cuando en realidad 

tendían al gri~kco. El rojo y el verde. por 
ejemplo, resultan vihrantes cuanclo se 
contrAp<>ne un campo de uno }' otro del otro, 

pero el efecto se neutraliza cuando los dos 

colo res ~e mezclan 6pticamente mediante 

pequeños puntos. 
Chevrcul aplicó mejor su teoría 

del l'Olor partitivo a la confección de tapices. 

H oy en dfo, muchas técnicas de fahricación . 
textil se hasan en la combinación partití-11a 
para nt:ar intensos efecto~ cromáticos;,, 
aunque los c.:rca<lores desconozt.-an los 

fundamentos <Id proceso. Aunque el rn:ud 

parezc-.i marrón, el color posee una calidad 

especial porque est.i formado por hebras de 
. lana Je distintos colores lJUC sólo se aprecian 

individualmente niando se ol>serv:111 de ce~ca. 
El efecto resulta más acusado en los tejidos ·. 

· tom:isolados, que <:ombinan los colores de cal 
fonna que crean una impresión totalmente · 
distinta de acuerdo con la iluminaciün que · . 

. _indde en d io~. lo c¡uc les otor!!'d una , 
aparicnria osdlante. Este efecto se con~~ 
como «iri<lisccnci11» . 

. .- .. 

e 
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DIMENSIONES DEL COLOR La longitud ele ondil de lc.1 Ju7. es :;oJo una Lle lr1~ formé!:~ de d1f0 1~nr·ic1:­

los colores. Corno hemos visto (veáse la p¿ígma 27). la pintw a <1zul puede sr:r azul ¡:.xHido o <1%ul osr:uv., 

En c=tmbos casos, el color puede ser IwnL-1oso e intenso o dpc1gado y gri.'.3,lc<::o. dictan csro:-: mati<:I".--: 

c romáticos t 1 ton,1lidad. la satu1 ,1ción y la lwn:nos1d,1d. Estas c;u.:1lidc1d9s son ind(:pcmd1entc:..: entre: r,;1 

Y pc1ra describir un color de f ormc1 completa hay que medirlc1s las 11 es. 

La propied3d cromátic::i 3sociada a la longitud de onda se 
conoce romo «colo r,., algo que no es fácil describir de forma 
roncisa. Si hien todo,; percihimos el rolor prácticamente del 

mismo m0<lo (excepto los d:iltónico~) restamos de acuerdo 
~l identificar un color como rojo y no i·erde, no todos 
coincidimos a la hora de determinar el colo r exacto que 
rcpre~entlln el rojo e, d verde puros. La idea que tienen 

much:i_.. per.-onas del rojo St"gún el modelo oicromático está 
má:. ct'rca del naranj:a que del rojo, por ejemplo, mientras que 

el n :rdc sude: percibirsc aJgo má~ amarillento. 
De forma similar. para crear un color intermedio 

o scc:undaríu, como el ,uranja (rojo/amarillo), deberemos 
mézcl.,r proporciones idénticas de amhos primarios. Sin 
embargo, para obtener secundarios qut' parezcan equilibrados 
y no tiendan hacia up.primarío u otro necesitaremos 

proporcioo~ tiistintas. 
La luminosidad (en contraposición a l:a oscuridad) de 

un color t2mhién se mnsidera un valor. Un pi~'Tllcnto de un 
\ 

color determinado puc:de aclararse u oscurecer.e :añadiéndole 
blanco o negro. Los colores sin matiz.ir, como se repre~c:nt.in 
en '2 rueda de ~-olor, se considrran puros. Sin embargo, los 
colores pur~ no comJYJrten la mi~ma luminosidJd, de mc,do 
que puede ser necesario añadirles hlanco o negrn para que la 
tt~r:in. Para equi¡nrar el verde puro al rojo puro hay que 

~urecerlo. Cuando se ajusta el valor de un color en fo 
direcc.ión contrJria, por ejemplo, 31 añadir hlanco ál azul 

o 11e1,'To aJ amarillo, ~e crea un fenómeno que artistas e 
ilustradores cono<:cn como «cfüonancfa•. 

La urfaci<jn de fo,¡ \-alon:s aporra luz, sombras y 
profumliJad a las imágenes. lJn3 l,()na tiende a parecer 
unifonne si los colores J e ~u interior tienen valore~ similare~ • 

. aunque sean de tonalidadl'S d1~tintas. Los v:ilores má'i OSl"Uros 
o más daros pueden emplearse para añ~dir sombras y daros, 
de mJncra que d lirm.o bidimcru.i,,nal crea la ilu)i6n ele 
objc,1.1S tridimcnsionale): En fa~ técnicas de mezcla óptica 
(p:irtítiva~) J eberían ~mplc:i~ colores de ~·alon·s similares, 

pue1oto que )e combinan con mayor {¡¡ciJiclad que los que no 
. .. . lo-; tie,icn .en el ojo/cerebro. 

. .. 
,,_.,. ,..,. • • llefielc ...... 

SATURACIÓN LUMINOSIDAD 



· ::: ,:4¡;¡erdQ·: Los ~onceptos 

- _• dé tonÍUclad, saturación y 

1 '. ! {_,himinosidad se describen meíor 

·.-. . ·: : d• fonn• visual Estas Imágenes 
· ;-•·: m.;u,ran algunas variaciones de 

·•~:. 1o, colores primarios generadas 

. ' por arden.1dor. Para reducir la 

ptur ación. un pintor puede 

incorporar un color 
:.. . ·. complementario, mientras que 

. . : p,ra modificar la luminosidad 
', • :¡ .· '~vede añadir blanco o negro, 

...... 

Aba¡o: El calibrador de color del 

"4ac OS X muestra con claridad los 
principios de tonalidad, saturacl6n 

y luminosidad. los colores se 
disponen alrededor de la rueda 
cromática, con menos calo,-.s 

saturados en el centro que 

evolucionan hasta los colores 

puros !totalmente saturados) del 

borde. La barra de desp!uamiento 
de la derecha del cuadro gradúa la 

luminosidad. En la imagen central, 
la luminosidad se ha reducido al 

50%; en la de la derecha, a cero. 

:W(.rl& tJO i t t t¿J Y . ..Y .» @44 

El tercer aspecto o dimensión de un 
·. ,_. : ,·colores la saturación (el término «intensidad,. 

~ .,: :· también puede referirse al brillo). Los colores · 
-'/ ": : · más saturados son más brillantes, intensos o 
:-:-'\.¿· vivos. Los colores puros, incluidos los 
·, :1:·:-< 'prim~rios, son totalmente sarurados. Los 
":' /,/ colores no sarurados son más gris.íceos y son 
;);-_ · · d r~ult:ido dt· rne-1.clar los colores puros con 

<:~/. bÍan~ y negro .. C-.omo resuludo se refleja una 
.\"·: / cantidad dctennioada de luz, cuya mayor 

.• ~ :s,.,...,,,. ':. 

. ~. ' 1~1'tc abarc.i to.lo el cspcctn> visible; las . . ·. 
· · · ";<1ongi~des de pnda concretas que confom12n · 

-)1~.( \(.·~-':::-: . : . 
__: ~~ .}'~{ ~~; .-•:~ . ~- ...... ·; 

· Colors · _--- O } 

el color deseado domi~an sólo ligenmente. Los colores 
que se combinan con gris se denominan t0nalidades. 
En la combinación aditiva, los colores no s.ituraclos ticnt.n 
porcentajes <.-asi idénticos de rojo. verde y aT.UI, con pcquefütS 
variaciones que crean la impresión nús débil del color. 

Otras técnicas para crear colores no s;1turados de forma . 
sustractiva implic-.m el uso de dos o tre.s <.'Olor('S. Sis,· me1.da , 
un color con una proporción menor de su complementario se· -
obtiene un matiz. Si se mezclan los tres coJo,'..es primario,• 
partes iguales se obtiene nn color roto. l ludga Je<.·ir que se 
pueden me7.dar ¡,igmentos hasta el infinito, pero cuant.a más . ~ · . , 
luz se absorba, m~~ oscuros y mrhios ~r-.Í1\ los resulr.id~;- : ~-- \'--, 

,.a.i.02.,.,, .. 111111,.- .·.-: .. 3~· ' : :·: 
- ... r. 
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COLOR E ILU MI NACIÓN AJ 1eprnsLmt,u w1t1 im;icy.m del mando teaJ. c,1 <.11 tista o el ilusl!'cl(Y>z _cl_<.1 l>ü 

tenr- : c.c:n Ct1,;ntc1 i,1 cd1ct..:id Je• la !u~ élml;ienrri1 rm t8dos ~u:; ,,.~¡:;ectos. """'J grn:io <ie J1umini11.:io11 de tod,L, 

l::l0 réU'tPs de::- un objc-10 (lt1cos y sombr-.1s) l,1 interí1c:~;ión del cok): de lc1 luz r._;on ei dE· J.i .supc:1 ti i::10 del 
übjr-10 ( 0~ decir. sus p1 op1ed,1<1, -s ieflectantH::J v t~I fw1.-:iorr1mirnliO d P. lc1 '11.=:l ri 

fmagincmos qu<.' tenemos que dibujar una puesto <Juc las longitudes de onda se reflejan indistintamente. 
pelota roja ~obre un plano verde iluminada En el lado o¡rnc~to la pe lora e~tad en somhra, y por tanto 

por una homl;illa amarilla. Para :in·riguar el adquirir.í un matiz 111á~ o~curo. 
re<;uludo <.Tt11mítico ele la hu. que ilumina la Tambii:n ddx:n:mo~ tener en nu:nta la inter:icdún 
pelota tendremos que p<1ntr en pr.ktica entre la pelota y el plano ~obre el <1ue e~t.í. Primero, la 
nuc:streb con<x-imienrm -.<,lm: la nnnhinaci,ín pelot:i proyectJr.í un:i i;omhra sohrc el plano, 11ue o)curec-erá 
aditiva y su,tral·tiv:1 (i•;;ur J,, p,~f!.Í1111 z6). el rolur venk·. Sc!,rundo, el pl:1110 )C reíll·j:irá en b pclot-.l, 
t.rn2 luz amaíillenra cst.í dominaJa f>"' añ:JdiémJolc \·erJc. L:i inrcn,iJ;1d y IJ dJrida<l Jd reflejo 

. longirvdc~ Je omla rojas y verdl-s, y tiene J epcntkdn del hrillo <lt· b pelota. 
poco azul. El color rojo de !J ~upcrfic-i.: I ,a somhr.i~ no suelen rcprt'sentar~t· !iÍmpkrncnte 
ahsorl>e ,;ohrc todo lul \·cnlc y azul, r retleja como m:md1as 11st·urJ~ !',Ohrc un:i )upcrfil'ic. En realidJtf, como 
luz roja. Por ran!t), nUC)'trJ pelota roj,\ a¡,unt<Í Johann \ \'olfuog ~on Gocthc ( 1 i41)- l 8.lZ), lo ... colorcs 
rdkjará l'lll intc:-11\idaJ el ('Olllponente rojo de l.,~ ~omhras proyectadas rc~ulmn m.ís complejos dcuido :1 

de la 1oz. tcnuc:mcntc el verde, y de: f11rm3 la prc~cnda tlt• n11íltiplc:~ Cuentes de luz (r éflJ"r /,1 p,Zf(,i ,111 4ll). 
<ld1il el componente azul. De 111odo que la Ju:,. Por ejemplo, fo ~omura proyet·t:td.i por una homliilla a111Jrill::i 
rcílcj:i&1 contcndní mucho rojo, un J)C)(;O úc: en u1u lul,it:11.:icin ilumin:lÚa por l.1 lu:t tenue del ~ol p:1rcccd 
vcr<lc y ;ipenas algo Je an,1. fau comhin:ición arnbda, pue~to 1¡uc las· ton.1liriatlc:~ n-nle:. y rojas que aporta la 
aditiv.i ¡,crmirc obtener w1 nar-J!lÍ;t-roju. luz se ~ustraen de la zo11a cnsomhret:i&,, mientra; que el nivd 

En d punto m:ls ccrc:mo a la fuente <lt: tic awl pcrmant•cc idéntico. Lo~ cfi:ttos son ~imilarcs pero · 
ilumín:it-i,ín, la pdou tcn,ld w1 rctlc:jo: una menos intenso~ i:n bs somhra\ crc:itla, pur fa luz rcílcjacla. . 
pequeña 1.011:1 de un c:ol,,r más dam. Cu.mu. Lo,; ani,ras suelen apnrcimar~e a eMos t'fc:ctos t·1;11 do, nnrm:lS , 

mas rcílcct,,r (brillante) sc.1 el objeto, 111:is . dic-r.id:1s por 1,1 expericnda: ,¡uc una somhra indure el 
· daro y Plenos sa1uN<lo será d trique Je lui, . Complcuh ... _nt-ario ,Id coJ1!r Jcl objeto y que t:i J112. ~.ilid::i 
· ~6 · , ,,_, ,w1,. • n,,,,;_, 

~' ' ' 
' ' . . ~ . ' . 

Izquierda: La interacción de luces 
y sombras en una imagen, por 
sencilla que sea, puede resultar 
bastante compleja, aunque la 
comprensión básica de los 
principios de la combinación 
cromática resulta de gran ayuda 
para trabajarla . En la práctica, por 
supuesto, los artistas suelen 
prestar más atención a la 
observación que a los cálculos 
teóricos. 

.. . . 



·, 
Ct:<t', hJ .¡_Oe qué colorH•I 

. cuadradoc,ntral d• I• ura frontal 

.' :' :s;:~~~::::::::1:::~/:; 
.- . interpretásemos LJ imag•n tomo 

una repronntac,ón de un objeto 

... r!al, estaría en lo cierto. Pero 
..,-uebe a colocar una ho¡a de papel 

, sobre ta piigina y recorte tres 

recú;Jdros que coincidan con el 

cuadrado central de las tres carn 

d•l cubo. Las tres son exactamente 

del mismo tono de marrón. 

La capacidad para compensar 

dis1intos niveles de iluminación . 
.ifecta a nuestra interpretación del 

color. Por tanto, debemos a¡ustar 

\os colores que representamos 
,para obtener el efecto deseado. 

AM¡o Cu•ndo un objeto se ilumina 

al m ismo tiempo con luces de 

· colores distintos. los colores de 

!as sombras pueden resultar 

sorprendentt!s. Los principios 

quedan más patentes con la luz 

roja, verde y 1zul, pero también 

se pueden observar de forma sutil 
wando. por ejemplo, los objetos 

d• una:habit1ción se iluminan con 

luz ar1ilicial y natural. 
. \' 

~ ~., . 

.,_ .. 

.... . , 
. ~ •. . : .. '...' 

E a 

" ' 

(amarillo/mjo) pror<:'Ct:l sombras frías 

_(;17.Ul/vcrdc), y \'in·\'crsa. 
Cumdo d <~,tor ~e aplic.~l Je c~ta 

forma, algunl~ c.·omhinaciones ptK-d<.n párecer 
cquinm1d,1s. Por cicmplo. al oscurecer y 
diminar h1 ~rural'iém dd amanllo ~e oliticoe· · 
un <.olor marron.íceo. F~,n no si¡."nific.:.1 , sin 

cmb.1ri:-1>, que se vea como m.1rn·m en 1:i 
<.11mposi.:iéin, ll l.JIIC no puc1"1 urili:nr~c p:ira 

rc¡m:~cnrnr nn ohjcro .unarillo. l',1r~ tom,1r 
conck·nd,1 di:I munJo que 110~ rodea. nu,:~tro 

sistt·m.1 \' Ís-u.11 tiene que reconocer ohj.:tos o 

<.,tmpos lle color de forma gloh,,I. no <'omo 

fr,1¡,'1m,nto~ de ton,1lidadcs cli,rintJs. Lo 

cnn,igu,i ;al prc~rar m,ís Jtcndi\n al nin·! 

.1h,oluto ilc lur. que se rccihc en l'a<l,1 longi1ud 

de onJ.1 pri111arb qu..: a l., frccucnn:1. 
De modo que solemos vc.·r nn ohjt:to 

·<·omo rojo, por e jempl<f, cu.mJo rd lcj.l más 

' luz roja lftl<t IJ~ wnas rcrc:m,is )' tfü•ncr.._aiul 
y Vl'rtlc, aunque !J pmporcif,n real <k· ll)l mr~ 
<¡ ul' rcAej.1 pude _qul' se,1 menor lfllC lJ , íc .1✓.ul 

o \l:r,lc. E~tc k11li111cno.rccil,,: el no1mhr\· ;te 

l'Omtaud:t en nn~tic.1. 

e s n 



PltlMUA PAlfTE . DEFINICIONES 

CAPITULO Ol 

SISTEMAS DE COLOR 
i .a comprensión de la física y la fo;iologta del color es una cosa. y la 

;tiiiz'¡cbn del color en el arte es otra Para seleccionar y mezcldI 

c, ... ~ores. crecU paleras acertadas y predecir las interacciones 

crománcas hace falta una referencii:I V1SUal Por eso se han cfüeil.ado 

vanDfl sistemas de color lllciU1das ruedas, triángulos y diagramas 

más compleJoi.; 

EJ Ultento más antiguo de estandanzar las relac1ones 

cromaticas se remonta como mtrumo a Aristóteles (384-322 a C.), 

aunque fue Leonardo da V1nc1 (l 452·1519) el pnmero que abordó 

el :ema con ngor cientif1co Mas tarde. desde el siglo xvn. fue 

e-.-olucionando paulatmamenle. <:uando Newton elaboró un circulo 

érl el qué reprodUJO el espectn:- VlSlble. pudo comprobar que al 

mezclar dos cok',re5 que ocupaban pos1aones contrarias en la rueda 

se obter.ld w-.cnlor neuttO. o aanónnno». ~ demostró el principio 

de c·omplementariedad, que~ adelante se revelana esencial 

para muchas té<..'l'Jicas cro~tíc~ Una de las caractensti_ca.s mas 

;.¡:jj~ de bs ruedas cromáticas es que se pueden localizar de un 

Como lil de Newton ia mayorta de las ruedas crom:'!.UCdS 

mduyen solo colores puros, aunque alg¡_¡nd:, mcorporan vanaaones 

con luminosidades y/o saturac1one.,: distmtas Para mostrar iiJs treS 

aspectos a la vez se requiere un d,agrama tnduno<!ns1onaJ s~ema 

que resulta mucho m<is comp!e10 marupuJar Los programa.s d'? 

d1Seño grafaco suelen ITTcorporar u..."1 cr1hbrador de color cor. l!Jl 

espectro cromático de mus claro a mas oscuro y un~ barra de 

desplazamiento quE' permrte :OJUSldr la saturacion 

01ros sistemas de color estan concebidos ¡:,ara defi.mr 

exactameme como crear colores e!'pedficos-. En 1952. el cientJ.hco 

alemán Alfred Hicketh1e1 ( 1901- l 967) propuso un cubo de mil 

colores creados a par\lr de ciJSlmtas proporciones cte· tt.,ta de 

impresión Algunos si.<1lemas de es1e tipo, come 'Irumaich y 

Focoltone. ofrecen una paleta cromática que puede reproducuse­

en cualqi.uer imprenta. aunque el resultado solo cou1c1de SI :a tinta 

y los procesos empleados cumplen con deicrmmados est,'md.u-es 

El sistema Pantone ob'ece una paleta de formulas para pigmentos 

vutazo les colo..'"e:8 complementarios. así como otras relaciones precombm.:idos. tanto pd!B la impreSlón como para otros medioo 

Wase A:l pAg}n.ti 42). como teJido.<:: y plásticos 

• e aneado, or Lain~c.ar,r,e1 



E-scaneado con Ca Se nne 



-RUEDAS CROMÁTICAS L~ división del espectro en siete colores ideada por Newton fue, por supuesto. 
arbitral iJ. pues en el arco iris no existen ; _eparaciones. y pcu-ece dictada por su obsesión con 1;:i 

numerología. la pseudociencia mística del simbohsmo numérico. La.rueda cromAtic<1 resultante es a!go 

cáótica: los segrnentos son de distintos tamaños, y el rojo. el amarillo y eJ azul. los colores pri~é'1!10s 

tradicionales, no se dLstribuyen uniformemente alrededor del circulo. 

RUEDA DE PIGMENTOS 

l..2s nied2s ~núticas que idearon teóricos posteriores casi 
siempre se h:in basado en una distribución et¡uidistantc de 

• los colores primarios, sean cuales sean. ) .a habitual nieda 
de pigmentos se hilsa en el rojo, el .amarillo y cI azul, el sistema 
susO':l<:tivo irnpcrfccro que suelen adoptar los profesionales 
que tr:ibaj:m con pintur:i, tejidos u otros materiales reflectores. 

· Los colores p~im.irios de la mc.•da se combinan también con 
los secundarios, cada uno de los cuales n:prescnta una 

· combinación de los primarios adyacentes. Tamhién se induren 
seis terciarios, con lo que se obtiene un total de doce <'Olores. 

Í..2 rueda de pigmentos no es adecu:ida p:ira la · 
c_ombínadón parciri,·a. En este ~aso, la relación prindpal 
se esublcce enue los colores y sus imágenes posteriores en 
ne1,r:itiw1, y estos ¡nres no se enc.:uentran uno enfrente del otro . 
en f., rueda de.- pigmentos. P:m1 crear una mayor aproximación . 

·. de p:ires <:0Í1tr:ist:intcs se añade el \'erde como cu:irto primario. • 
1:-J rucJa \Í~u:iJ r~ltance ~e ha utilizado dt."S<le el Renridmiento, . 
antes dé que se formulara la combin:ición parrith-.t compJet:1. 

'. - . .. ·: . "º ·' , ·, . 
. •. . 

Arriba. uqu1erda. Los colores 
básicos de los pigmentos 
tradicionales p,ir.1 mezclar son 
ti rojo, el amarillo y el azul. Una 
rueda cromática basada en estos 
primarios indica al pintor cómo 
mezclar los colores p.ira obtener 
otros. Nótese ta límitación habitual 
de todas las ruedu s:romáticas 
básicas: únicamente se muestran 
tos colores puros, es decir, sólo un 
nivel de satur,ción y luminosidad. 
y dos combinaciones primarias. 

LA RUEDA DEL ARTISTA 

Arriba Al añadir el vtnlt como · 
cuarto color primulo St obtieiw 
una rueda cromatica alttm;itivi 
que también utilizan mucl\o los 
artistas. Aunque ta gama de 
colores no es muy distinta, los 
pares complementarios -situados 
uno enfrente: del otro- varían un 
poco. Obviamente, los pintores 
suelen trabajar• partir de. una · 
paleta de muchos más pigmentos 
ademb dt los colores primarios. 
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LA RUEDA DE PROCESOS 

Arr :bd Cuando toscotoresse 

combinan sustractivamente en 

la Impresión en color. el usuario 

decide el porcentaje de cada tinta 

que ~ aplicara Cuanto menor 5H 

ese porcentaje. m,h claro será el 

col.Óf. Para obtener colores puros 
,•se emplean uno o dos ttpos de tinta. · 

Esta r~da muestra un t00% de 
mágenta. c,an y amarillo como 

primados len la dirección de las 

' aguias del reLoj, desde arriba); · . 

un 100% de cada par como 

5eCundanos. obteniendo ro¡o. azul 

ywrde·. ycombina<:ionu 100"k + 

S0"4 ~omo cotorH terciarios. 

· . -:. 

. .. :, . .• ... ' ••: 
··•: ;:•->; .. :, :: •::., ~ r 

.. . •: . . .:.- :,- ~. . ... 
. ·• .. ;, . .. ":.,: . ~- . 

--.. -..; .. 

En d siglo xx, Albert,\ tun~cu in rentó incjorar 

los pares complemcnt:irio~ añ:idicmlu un 

quinto prirnario, el ,iolern. 
Aunque las nu:d:l, r rmn:ítica,; indican . 

los colores que: hay que mcz.d:1r p;1r.1 ohtcn~r 
se1:unduios y terdarios, no dctt:nn.inan !Js 
proponfone, llC\;e~~raas. Como d valor y la 
s:tn1ndóo de lo, primario-, ,·:1ri.1, ,t: prt:lis:irán · 

prop,m:ioncs d.:,i~'l1,1lc~ pira obtener un.color 

vi,u:1li11ent1: ec¡uidi~tJntc c:ntrc ,us .los 
componente~. Algunos pinrores, frustr:uló, · 

ante la inex:tetimd térnica} la pr:kti<.·11 
Ú1dir:1c-i;1 <le h, n1cdas crom:ítica~ i:.,dndar,_; 
hln ffcado su, propio, ,fo![fJllla,¡ ,·on 1.i 
nhi1.::1<ic'ln ,-x,Kt."l de lo, ,~,lores de pinrura · 
cx;1<tos ,!entro ,k u!1:l ru~·,la crom:iric-J. 
ExiStcri varíos tjctnplus en Internet; bast,1 con 

. tcdC:ir "'nJclU crt ,_m,ítk~, .. eJl UJ). 1;usc-~ilor. 

Ah.110 Esta sencilla ru,d,¡ cromátlu 
muestra la c.omb11>3ción de lut roja, 

verdt y ai.ul para obtener tos 

secundarios cian. magenta y am;orlllo. 

La• ru,das crom~Hcas de las 

. aplicaciones de software ,e basan en 
este modelo. ,unque muestran una 

gradación continua de los colores. 

LA RUEDA DE LUZ 

La r;ucda ele pr<>t:eS<>S nrnesrr:i b s mc1,(·Í:1s ,k· LÍ;lta d:m, 

magenta y am:1rilb. Al contrario que orr:1~ nti;:!bs su~rrilnÍ\·3s, 
esta nrne,tr-;1 un e,pcl1T•l l'ompleto de co!on:s. induidos d 
rojo, el n ·rd,· y el :nul (Í~( :B) corno scc1u1,brio, rcbtiv;imentc: 
p1m,~. O.- form:1 si11iih1r a c:sta ühi111:1 pero a la ltl\'ers,1, l.1 n,eJa 
:Hlitiv.1 RG íl o ru,•,b de lu,. mucstrJ el resultado de mc,.cbr la 
lu~, con d c1an. el m:1~cnta r el amarillo c(,111osecu11J~rios: · .. 
E~tc mo,lclo l'~ el qul' suelen utiliz.ir lo, prnf<'llio11ah:~ del 
di~cño ele iluniin:1ción y la~ pl·r~o1us r¡uc tr-Ah:1jJn t.:<lll 1ocdio~ 
tra.nshk i,Ios. 

El modelo RGB t:1rnhién es d hahitual p:tr:i bs 
~peólicadoncs cro~1:i1 il-as ,Id or<k11,1dor. cuyos, n!orcs se 
expresan en pon'cnt:tie ó en tU\J C!>l':lla ,lcl (fa! ~ '5. Put:'-1.1> qu,.: 
l~>Ínci,le t.:on lú, colore~ primario, que dc.ll'lti\ d ojo h11111,m11 

r fut.:ilir:i b.t~t.mtt la 01czd:1, d m,;._klo RC B no.es una m:ila 
t:lccó6n. aunque siempr,· h,1y qÚc h:11cr en cucnt:1 •1m: lós., . 
colores opu,:,t,is Je l:i r.ueda no )r(>f\ los mdort~ 1'on,pkn11:ntill. . 

Jl.lf3 cfcnos sim11lt.it1l'(l~ dl'.t~\111Tasrc.; · . 

---•-- - .. .. , ._ ..... 
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ARMONÍAS CROMÁTICAS La finalídad pr incipal de toda rueda cromática. sec1 cual sea. es ind1cc1r lo:­

coiores que combinan bien entre s1 Lds relélciones mAs sencill::.1s que se establecen son entfe colores 

a11c1logo.s situados uno jw,to al otro. y entre complem;:;nt,irios. uno enfren te del otro. Pero también 

existen otrc1s muchas relaciones que permi ten confeccionar esquemc-1s cromríticos inte1esantes. 

ESllUEMA COMPLEMENTARIO 
Dos colores sítuados uno enfrente del otro en la rueda 
cromátíca . 

ESQUEMA ANÁLOGO 
Dos o más colores situados uno Junto al otro 
en la rueda cromática. 

. · . ESQUEMA TRIAXIAL ESQUEMA MONOCROMÁTICO 
· Tru coloru espaciados u'!Jformemente alrededor 

de t, n1eda cromátiu. • 

42 
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· Sombru y matices de un único color, con variaciones 
dt saturación y luminosidad en lu~ar de cromaticas. 

. • . . . 



A veces los esquemas cromáticos se denominan «armonías». 
En este contexto. la ;muonfa tiene que ver ron las expectativas 
Jel ojo/cerebro respecto al equilibrio general o neutralidad. 
La ánnonía se alcanza cu,mdo los colores de una composición 
equivalen al gris y la imagen resulr.1 agradahle ;¡ la vista. Por 
supuesto, eso nn significa que deban utilii.arse colores neutros. 
La mc<la cromática pcm1ite ~clecciunar combinaciones 
cromáticas equilibradas. 

Un esquema triaxial se basa en tres colores 
equidisrantes en la nieda cromática. Pueden ser primarios, 
pero así suele obtener.;e un esquema chillón, por lo que es 
mejor emplear colores secundarios o terciarios. El esquema 
tricolor complementario d i'"idido es más sofisticado, e incluye 
cualquier color más los dos adyacentes al complcmcnt1rio. 

El esquema complementario doble considen dos 
grupos de complementos. Pueden estar situados en diagonal 
en la rueda, aunque la flexibilidad de este esquema implica . 
que no todas las combinaciones creadas de esta forma sean 
necesariamente interesantes. 

Para que los esquemas funcionen armónicamente, la 
luminosidad, la saturación y/o la extensión (área de alcance) 
de los colores seleccionados deberá 2justarse p~ra igualar su 

intensidad visual. Goethe fonnuló una escala de intensidades 
rclath-:is (t-rast abajo) con esta finalidad. Para crear un efecto 
espectacular se puede partir de la fórmula o bien exagerarla, 
por ejemplo con una wna muy pequeña de un color intenso 
en una gran extensión de un complementario más apagado. 

·Por último, el esquema monocromático se basa en un 
único color, y las variaciones se crean mediante el ajuste de la 
luminosidad o la saturación. En este caso no pueden aplicarse 

, las proporciones cromáticas de Goethe, pero nótese que el 
negro ocupa la posición inferior (de manera que puede 
utilizarse más libremente)>" el blanco la superior (por lo tan~o, 
hay que usarlo con moderación). Esto significa que los colores 

. más oscuros deben dominar las composic.iones monocromas, 
lo que explicaría por qué los diseñadores suelen emplear 
imágenes monocromas sobre 1m fondo negro para dar 
la impresión de fría sofisticación. 

RELACIÓN COMPLEMENTARIA DIVIDIDA 
Un color acompañado de otros dos adyacentes a su complementario. 

RELACIÓN COMPLEMENTARIA DOBLE 
Dos pares complementarios situados uno enfrente del otro en la rued_a . 
cromática. 

l1qu1erda- El diagrama de relaciones 

cromíticas de Goethe muestra 

la in1ensidad visual relativa de 
seis colores, con el amarillo como 

el m,ás Intenso y el violf!ta como el 

más, apagado. Para equilibrar una 

zona amarilla se necesitaría algo 

mis. del doble de azul. 

a 

, .. 

a s 
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EL COLO.R EN LA BAUHAus· A J"Jrinc1pio.s riel s19!G :ü·. 1.1 e::::cucla <Je .,rqui:P-~ura y rtrte . ., <;plic;1d:1s 

B,1uh:1us, fund:xJ,.1 t•n la ;::iuddd c1kmi<U1d df~ \ Vcund1~ Jutl tm crí~~0! c:.xcE:p~; 10n,-L! de artistns Y te0rico;-; 

Pos dr:. ;;u.s micrn.lJros, JGlktn.r i:,-:-s .I:tPn ( 188H-·,l ~G7) y Jo., ef Allx ... rs ( i 8U3- l 9?6) pubiic;.11on e:-:celcntes 

't:-Jbnjos sobn:.: e}cclqr (;ut1ndo i,1 BJ uh,rn·s .:;e vi o obb0ac:.,._1 ·c1 C(;rrar debid1) a. lds pr;.=síone'., d e! c.:ida 

vc~2 n;~~s 1:-0(.:lr:>roso partido nazi, !ubf>rs 8~ tiaslado a r:s t.a(Jo:.; lJrn~rjs, a::lc,n~ti::: lle vó alt;Ju-p,ts íds.J!:> 

q ue mflunian 0 1 l' ln ob r;1 de. lo~ princi'p¡1le~; ,-1r!istd,t; moderno:: 

A partir rlc.1906 la lhuha~s.füc ~I .ct·ntro 
ncur-.íl!?lco de 11 11 nuevo tipo de arte, disc,io 
y :m111itt·ctur:i caracteri1 . .1Jo por su sencillc1. y 
~u funciomi lidJd. Al~Ttmo~ de los pintores que 
trAbajarnn allí a prin<:ipios Je la <lfrada de 

1920 fueron \V.1ssily l<andinsky (1866-1 '>+1), 
. Paul Klec (1879- 1940) yjoh:1nnc~ lttcn. 

Alumno de Adolf l loclzcl (185~-1954)1 un 
profesor y pintor de Stuttgarr (.uy:is teorías 
inOuyerun mucho en su obra, !nen fue en 1111 
pri11cipi<1 el rcsp, ,n~hk del VurJ:1111 (curso 
hásicu), qui: Sl·ria!Jb~ la utilid:id de la 
cxpel"imcntación r el misticismo para el 

· descubrimiento pcrsun.il. Su prindpal interés 
er.i el color, r los cursos de teoría del color de 
las CS1."t1d:1s de :irt'e aún ~e b:1san en su obra. 

0€;recha. En la rueda cromática 
de Johannes ltten, buada en los 
primarios rojo. amarillo y azul, 
los triángulos unen colores que 
suelen quedar separados por su 
distribución en la rueda. 

Aba¡o las ideas de filen sobre el 
color fueron, y siguen siendo, muy 
Influyentes debido a la relación del 
teórico con la Bauhaus. Pese a 
reconocer que no podía ofrecer 
un análisis exhaustivo de la 
percepción del color, e incluso que 
resullaba imposible, su trabajo es 
riguroso y, ante lodo, útil para el 
artista o el diseñador. 

Johannesltten 
··. ' 

TheArt 
of 
Color .... 

ltten no s.:- limitó a examinar el mlor desde el 
punto de vista <:icntífico )ino que cxperiment6 con las ond:1s 
luminos:is y los retlejos o, desde:: l.a per;¡>cctirn de un disdiaclor. 

esrudi,'i l.ts rd.1cionc~ cromfocas y los efectos visuales. 
Sif.ruicndo l.1 tr,11lici{111 que h:1bfa iniciado Goethe (,·illJt 
/11 p,~gi11t1 ,1,Y) y en simonía <.·011 l:i obra de ~anJin)ky. est:1}>; 
com·cncidu de que lus colores 1derl'Ía11 cíct·tos psicológicos y 
cspiritualc~ en fas pcr!>on:is e influí:111 en !>U estado de inimo. 

ltten cnsc:ñ,í ;i )IIS alumno~ a :1prcciar la ;1rm~nfa · · 
(.'rom:ítica, no en d se::ntitlu de b influencia que tienen los 
coh)rcs entre sí, sino en término.~ de .. equilibrio, una simetría 

-de fuerzas•. Eso s6lo se cuns<'f.'UÍa <.'Uando los colon:s se · · · 

mczdaban no para ohtener un nuevo color sino p.ira obr~ne~ 
el !lris. «El s1:111igrís equil'alc JI equilibrio necesario para 
nuestro sentido de la visc.1», escribi{, en Th,· An of Colur (John 
Wilcy anc.l Sons, 1960). · 

. Según ltten, la armonfo cromjti<.'11 es <.:om¡Ílctamente 
subjct1\11 )', rra.~ un ¡x:ríodo <le expcri111enr:1dón, cad,1 persona 

· terniin.:i por.cn:ar su propi:1 palct:t. Probó su~ idc:ts coi; 1~$ · 
·· alumnos y ¡>1lllo confirmar que todos rr.ih¡:¡j;1b.1n a ¡Y.1rtir 

1. • ,._ • .,: , ;,.:.;¡ t _. 

de distintas .PJlct.1s.crom,fril-a~ que no se cansah,m rlc us;1r . . ~ 
· , El te,íric(I ,1leman id~> <los rut-<las 1:rnm.ítica~·bJsa~Íai/ 

. ' . en¡~ ,~rimarios roio. :una.rill9 r ,u;,1 que sigut·n vig-cnt~S huv 
• : ' · . • ' .. - • • • • _ ' : • ;. •• 1 .. : . , • • • • - • .. • • '·"""'·'"'"""·"--- ·-. 

'· ' ~ .. _.,, .:. ' .. . 
. . ··.. ; . , . , 

', .. ·. 
.. .. , ~- ~ 

;. __ _ ,\· -~~: : .... 



Amba. En la obra de Johannes 
ltten Tor_rerojal1917-1918)se 
refleja el interés del artista por 

el color y la geometría. 

-Oerecha : La estrella de ltten 
amplia la rueda cromática para 
incluir variaciones de luminosidad. 

Los teóricos han intentado reflejar 
en un mismo diagrama las 
varíaciones de color, saturación 

y luminosidad utilizando formas 
como esferas, cubos y pir¡mides. · 

·.' . 

lnteraciion of Color 
\JNtbrlcl9HIHt-- s,loloo 
Revloed-

Josef Albers 

en <lía. L:t primera, una c.:strella de.: doce puntas, mu~stra tonos 

claros en el centro que se van oscureciendo hacia los cxtremos. 

L1 segunda, un anillo rnn un tri,íngulo central con los tres 

primarios r tri:íngulos intermedio~ con sccund,irios 

complcmcnt.1rios, muc,tra cmnbinacionc~ erorn.ític:1s. 

J oscf Albcrs (1888-197 6}, :mti¡.,ruo alumno Je lttcn, 

impartió el I órktm dt" b lhuhau~ entre 19.?3 )' 19.?6. Tra~ 

impri111ir a su arte un toque per,onal de abstmcci<ín cuyo 

t'quilibrio y rnherencia ,e ,lrbían a Lis propon:iont"S 

matcm:ític,1~, en 1'>33 se 1r,1sladó ;1 Est:1<los Llnill<is lunto ,t 

orros colc.:gas de la 8:1Uhaus. Primero dio dases en d Bbck 

i\'1ountain Collegc de Carolin.1 del Nunc. una in5titución 

experimental. y m,ís t.mlc t'n \'ale. Su libro /.a i111rn1cción dd 
color (:\lian1a Editorial, 2003, portada origin,11 arriha) se 

considera un texto fundamc·ntal sobre b teoría 1lcl color. 

L1 ohra, cenmida en la i1ncstigaci{i11 de <¡ué sul'cdc cu~ndo 

los colores intt:r:ictúan, es h,ísica para cualquicr-J que desee 
·crear composiciones cro,rníticas suuks. 

Los principios .te .-\lhcrs dieron paso al op 1117 (arte 

óptico), movimiento al que se dio ese nombre t'n un artículo 

de la revista Timr de I W1-l • • \lc<liante la utilii . .il'Í<Ín 1k- trucos Je 
color y geomctrfa, d op n,1 sc: impuso en el cmcrg,:ntc.: campo 
<le l:11n;icologfa perccptual. .\dcm,ís de.: ,\lhcrs, dos de lo~ 
<lefensorl'.s 111,ís l'Omicidos de este mm·imic:nto artístico fueron 

\lictor \'.1s,1rely ( l '>08-1 CJ'>7) y Rridgct Rile y (193 l) (~·in.re k, 
p,ígiru, , , ~ ). 

capitulo Ol. ,111,mn •• colo, 45 
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·;:EL ÁRBOL o·E MUNSELL Albert M~msell ( 1858- l g 18) creó el modelo cromático más versátil que c:fr:, 

hasta la focha. f:ara hacerlo se i11spiró en su colega norteamericano 09den Rood ( 1831- 1902), que 

eligió el rojo. el ve.rde y el azul como colores primarios y los distribuyó de modo que el complernE:mto 

' d e cad<1 color coincidiera con su imagen posterior en negativo, lo que permitía al artisté:l beneficiarse' i-1 i 

máximo de los efectos.de contwste simultáneos. También formuló un modelo cromático tridimensional 
. - . 

propuesto p or primera vez por el pintor alemán Philip Otto Runge ( I 777-181 O) en 181 O, con colores 

putos alrededor del ecuádor, y tono·s más claros en la parte superior y más oscuros en la hlferior. . ' . . 

' . 

El logro de Mw1sell fue advertir que, dado que en esrado puro 
unos colores son más saturados que-otros, las relaciones se 
distorsionan cuando el espectro se refleja en una fonna regular. 
En lugar de una esfera, Munsell creó un «árbol,. en que los 
colores se distribuían por ramas en orden de saturación, o 
pureu. Como las ramas pueden ser de distinta longitud, la 
S2turación de cada color puede e\'olucionar en una e5cala 
equitativa, aunque extendida hasta su límite natural. A~í, la 
r.irna del amariUo es muy larga. y la del rosa, mucho más co rta. 

El árbol de Munscll, que puede representarse en forma 
de rueda, se di\ide en cinm colores primarios, o principales, y 
~tros c:inco intennedios, con lo que se obtiene un total de diez 
divi.~jone) (las versiones comerciales incluye;\ veinte). Cada 
color primario se nombra con una inicial que corresponde al 
nombre en inglcEs: R (rojo), Y (amarillo), G (verde), B (azul) 
y P' (púrpura). Los colores intermedios se nombran con las 
inic:iak~ de los colores- principales adyacentes: YR, GY ... Para 
mayor precisión. el drculo cromático se divide a su vez en 
puntos numerados d~l 5 en la parte superior (rojo) al 100. 

Arriba· El modelo cromático 
trldimensioniil de Munsell se basil 
en una rueda con cinco colores 

primilrios, que añ•de el púrpuril al 
rojo, el verde, ti amarillo y el azul. 

Como la estrella de ltten, l• rueda 

tiene un• dimensión adicional, pero 
aqul la s.,turación (croma) oscil• 

del valor mínimo del centro •l 

mbimo del extremo. 

izQvierda · la rued• se extiende en 
yertlcill para crear un •árbol" de 

. colores: et valor de la lumln.osidad · 

. se expres.i de arriba abajo. los · 

colores H representa11 en forma de 
• r1mas .. qve p1rten del centro en 

- cada niwl de luminosidad. 

,-1_. ,-t • . ·-k-• 
; ,: , . ' 

"•·. ' . ., . . 

. , ' .· ., 
·~ -~ ,. ·. • ' ,·. ~·, ~:;:.~ r . . 

En sentido vertical, el :árbol se 
segmenta en diez intervalos que \·andel O 
(negro puro, abajo) al I O (blanco puro, arriba). 
Las ramas se dividen en segmentos, désde · 

, cero en el centro para los colores neutros · 
(gr:iscs) hasta 20 o más. Como la escala no· 
tiene límites, incluso los materiales 

· fluorescentes encuentran su lugar. •. · , : ' · 

· Los colores de i\fonsell se especifican 
mediante la notación HV /C, donde H _es el ' 
color, V el valor y C el croma, o s.aturación. · 
Para facilitar la lectura d~ las especificaciones, · . 
el ntímero del color se acompaña de la(s) · 

indal<e~) del primario ad}•acentc. Así, un ro~ : 
. : ii,,tcnso s~ría 5 R 6/14. La notación \'a ría pá~ -.· 



'l-. , , ,¡,. SI b,.n u dificil 

rtproduc,r el 1rbol de Muo~ll 

tn 11u tota.üdad, lo• fragmentos 

bld1me1151on1l•• permlltn u,m,l,r 
la l691c1 de la d11trlbuc1ón de los 

colorts Artistas y dtRnadores, asf 
Cbmo fabricantes dt pigmentos. 

m1teri1lts y 1ubldos en color. 

ut1l11an mucho este sistema de 

rtltrent1a. 

J ] i] JJ 
D LJU □JJJ 

IIIIDLJ□ 
11111111111 
111 111111 
1 111111 
1 1111 

SR SYR ~y SGY SG SBG 5B SPB SP SRP SR 

Jo, neutrns: el cc,lor e, N y d ,·roma ~e omite. de mudo qul' 

una tuna o~¡(ra sería NI/. 
El árbol de \1unscll hJ dcmo~tmdo su eficacia en lo~ 

.ímlnto~ de la manufactura, el arte, la ilu~cración y el d1~eiio, > 
en él \C ba.,an mucho'> s1~1cmai. mdu~males ele espcc1fo .. "ación 
cromática est.índar. Su principal i11conveniemc es que la 
selecd6n de lo~ ~·olores reales del árbol obedece rnnto a la 
subjctimlad de .\lunsell e.orno a ~u método cicntítim. 

=--:o ob~tllntc. el traba¡o de ,\1un~ll influyó mucho en 
un estudio cicnófico de :1lt0 nt\-el sobre el modcl:itlo del color­
c~pacio que IJ Comisión lnrem:icional ~obre la Iluminación 
(Co1111nj"-\ion lntcrn.1titinale de l'F dairagc o CJE) llevó a c-.iho 
en la déc:ida de 1930. Uno~ experimento<; dieron las rehpucsw 
a Cl>tímulo~ cromático~ de un «obscrvad<>r c-,ciuclar• (una 
especie de ténnmo medio de la pcrccpc1ón cromitic-a), y '-C 
plasmaron en un eie de coordcnada1- (XYZ) tm:ltmcnsional. 
Como el árhol de .\ Tunsell, d result,1do fue una fon na e>.troila. 

l l oy en día el modelo CI E. e, la b.1 e de la 111:irorfa de 
las descripc10nc<. tc:cnica~ del color, incluidas la!> que Jdoptan 
IO'\ program.is de mltnipulación de imágcnc~ en color)' 
di,posnh o~ cligitale; como cámarns., c,cáner<, e 1rupre-,ora~. 
Aunque ,iguc .Jendo imperfecto, asigna con ~cguridad un nlor 
numérico a un color medido con prca\uín. Pero el moddo e~ 
poco útil para el artbta. 

Aba El .spacio de color '1:YZ 
de~ CIE. 1nsp1rado en la obra de 
Munsell. ts ti modtlo c,entlhco de 
percepcion del color m.s aceptado 
y la base de la gestión dtl color dt 
los s,stemu d191taln modernos. 
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SISTEMAS PSICOLÓGICOS DE COLOR 



le gusta y repite la operación hasta que no qued;1 ninguna. 

Las tarjeta~ sclcccionad,ts se analiuin c·on el sistema de U ischer 

pm1 an:n guar aspectos de la personalidad cid paciente. 

La validez <le l.os resultados es cue~ti<ín ele conjetura, 

pero p:1ra ju1..garlo basta con probar. En Internet hay distintas 

versiones interactivas, aunque ninguna autorizada por Uischer. 

A lo~ discñadore~, sobre todo lo~ que trabajan ron marcas 

corporativas, marketing, pu,h1gi11g y <lccoracicín de in teriores, 

les interesa mucho saber cómo influye un color en el estado de 

ánimo r los b'Ustos del diente. Para eso existen los servicios 

de cnnsultorfa del color. Uno ele los más prestigiosos es Colour 
Affects, fund,1do en la década ele 1980 por Angda Wright, 

autora de Thr Hegirmer's Guide IQ Colour P.ryrhology (Colour 
Affec·ts Li111i1ed, 1998). El sistema de cuatro grupo~ de colore~ 

relacionados con los distintos tipos de personalidad de Wright 

recuerda los cuatro elementos de Aristóteles. los cuatro 

Aba¡o. Muchos psicólogos se sirnn 
d<e la pr ueba de las tarjetas de 
colores del profesor Max Lúscher, 
aunque muchos otros la critican. 

Si escribe «Lüscher» en un 
buscador de Internet, encontrará 
numerosos enlaces a páginas web 

en que aparece. La prueba oficial 
de Lüscher se describe y se analiza 
en www.luscher-color.com. 

temperamentos de I lipócr:itc~ y G aleno y las 

funci ones principales de Jung: rcnsamiento, 

sentimiento. intuici,ín y sensacicin. \\'right ha 

colaborado con el IMtituto de hna¡!cn )' Color 

de la univc~icl:id británica <le D n hy para 

incorporar su sistema a un paquete de ~oftware. 

Los principios h:ísicos y los consejo,¡ 

de Colour Affc:cts son prácticos para el di~ciio. 

Wright dil·e, por ejemplo, que quien recihe 

un paquete se fija (•n la form:1, l.i tipografüi y el 
disei\o y del envase, pero lo que m,ís le 11,1111a 
la atención es el color. La~ descripciones de la 

empresa ~obre los grnpos de colores y sus 

asociaciones, que aparecen en ,vww.colour­

affects .co.uk, ~on útiles a la hora de imaginar 

posibles respuestas ante un esquema de color. 

1 

"' . P@UQ ♦ 4 oos ::.:.:. 
HIS 

· Positivo, Neutralidad psicológica. 

Negativo: falta de seguridad, 

de$1litnto. depresión, hibernación 
·y fallad~ energía. 

AZUl 
• . •. . Posiüwo: Inteligencia, comunic.ición, 

. • : ; 'vwdld, eficacia, serenidad, deber, 

lógka. tranquilidad, reflexión y calma. 
. ,. •· _Negativo, Frialdad, reserva, falta de 

. ·~ ;:_.. -~íón y hostilidad. 

MARRÓN 
Positivo: Seriedad, calidez. naturaleza, 

temperamento práctico, confianza y 

apoyo. 
Negativo: Falla de humor, pesadez. 

falta de sofisticación. 

ROJO 
Positivo: Valor físico, fuerza. calidez, 
energía, instinto de supervivencia. 

«comb.ite o huida", estimulación, 

masculinidad y emoción. 

Negativo: Desafío, agresión, 

impacto visual y tensión. 

VIOLETA 
Positivo: Conciencia espiritual, 

contención, visión, lujo, autenticidad, 
verd.id y calid.id. 

Negativo: Introversión, decadencia, 

supresión• inferioridad. 

VERDE 
Positivo: Armonía, ponderación, 

. frescura, amor universal, descanso, 

restablecimiento, seguridad, conciencia 
medioambiental, equilibrio y paz. 

Negativo: Aburrimiento, esta111:amiento, 

falta de fuerza y enervación. 

copllwle 0). sktu, .. 4• olat 

NEGRO 
Positivo: Sofistl~ión, elegancia, 

seguridad, segurid.id emociom1l. 
e ficacia y sust.incia. 
Negativo: Opresión, frialdad, 

amenaza y pesadez. 

AMARIUD 
Positivo: Optimismo, seguridad, 

autoestima , extroversión. fuerz.i 

emocional, .imist•d y cr-.ativid1d . 
Negativo: lrracion.ilidad, miedo, 
fragilld•d emocionlll, depresión, 

angustia y suicidio. 

s 
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PIUM[U PAflT[ . DEFINICIDN[S 

CAPITULO 84 

LA CREACIÓN DEL COLOR 
Enel mundo natural estamos rodeados de color. peroproduCII" color El Slffibolismo del color era una parte esencial del ane 

_porencargonoestareafacil Alolargodelah1Sto11a.nosóloelarte en el antiguo Egipto La piel verde de Osrris representaba el 

se ha v1Sto influido por la disporubilidad de pigmentos sino que la renacimiento despues de !a muerte. El rojo era un color que se 

demanda de colores raros. elegantes o sunbóhcos ha provocado uti!a:aba en las invocaciones. El azul eg¡pc10. cuyos origenes se 

sigruficauvos camb1os pol1t1cos, técnicos y comerciales remontan al año 2$00 a C se ob1erua a parnr de una mezcla muy 

Los pigmentos, que se sunurustran en forma de polvo, se precisa de limo, ó)(.JdO de cobre y cuarzo que se calentaba a 900°C 

mezclan con un aglutimnte. que puede ser agua. cera o acene. para y se molía hasta obtener un polvo fino 

que se adhieran n \,:1 superficie e!egtda El aglutinante puede En la eS1ampación chma sobre seda que se remont,i a 

solidificarse o evaporarse La estampación del color de penderá del los años 770 -256 a.c . tienen especlal relevancia ld..9 untas roj¡¡ y 

pigmento y de la superficie en que se aplique negra El ro¡o se obtenla de! clnabno (sulfuro de mercurio), un 

Las pmturas más antiguas que conocemos ya desvelan p1gmemo muy codiciado en la época Cuando los arqueólogos 

técnicas de producción de pigmentos. Las pinturas rupestres de excavaron e! palacio de Herodes el Grande en Jerico. del 

finales del Prtleohtico (h. 20000 a.C) se crearon sobre todo con siglo 1 a C. . encontraron distintos pigmentos en polvo. inclwdo 

colores de la tierra como el ro;o y e! ocre (oxido e h1dróx1do de cinabno, que se habrla tmportado medidllte una sustane1osa 

hlerro) Pero la preparac16ndealgwios pigmentos debla de se>r una 1ransacc10n econ61Tllca 

tarea muy comple¡a Según un arnculo de la revista. New Science. al 

parecer. W1 pigmento blanco encontrado en las famosas cuevas 

francesas de Lascaux procedia de un hueso de ammal calent.ado a 

lOO '·'C para obtener apa!Jl<l. quri luego se mezcló con calcita y se 

ca!f!,flló a 1,000 ··e p.,lla obtener a su vez fosfato tetracálcico. 

O•r~c¾!I SegUn la iipoc1, lo1coloras de\1 hm1t1dapatf11 

de p'!lm•ntos de los 1n!igUO$ egipcios Mlqutrlan slgn1licadoi; 

1imbotlcosdi$llnto1. En t\ ReinoAnlig~o. pore¡emp~, lasnwjere, 

se repr•~!1b.an con la piel dan, y los hombru con 11 p.-1 o~ul'll 

!~rrón rojizo! M,is adel;onte. el color mh o¡curo se empleo par, 
repre•entar a !as mu/eres de ~ clan más 1lta. 

,;i i:l11c i:lr e e 1 C r ·C,;1_ n111 r 
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ARTE Y ALQUIMIA f.r1 la Ed,1d Media, tos a1 i:istí:i.s europeos tenl{m a f-ll disposición muchos más 

p1,;imen!os, no ~olo exrr~ic!os ele r~lanlds y minerales sino también ürtificit1l0s E! benneilon, por ejempL. 
se dm01i:Whí-l a panir dP. :1zufre y mercurio, Aun ·dsí. el uso de los p igmentos s0guía siendo un problern, 

par,1 i~l anistél. L,üs Jqlutinantes llquidc;>s como la piHtura ni temple dP huevo eran d1f1ciles de mezclar. 

solían favorecer rescc1ones irnprevístas entre los ingrediemes y se secaban demé:lsiado deprisa, lo que 

d1ficu!tabd su aplica8ión. 

El pintor italiano Ccnnino Cennini (h. 1370-b. 1440) 
. <lescrihió los pigmentos y técnicas que utili1~1lia.n los Antiguos 

· ,'vlacs tros en un trat.'\do de artes r oficios titulado JI libro 
dtll'nnt (h. 1390). E.~ta minuciosa obra no sólo incluye recetas 

químicas y ah¡uímica..~ par~ ohtcner <lcu:nninaclm colores 

sino que cunbién aconseja sobre los métodos «correctos» · 

par-.1 pintar elementos como la carne r la ropa. Al i!,rual que 

ocurría con la per.pcctiva }' las proporciones, el uso del color 

en aquella época era más fonnulista que realista, y la elección 

de los pi!-rrnentos dependía más que nada del presupuesto 
del mecenas. 

En el Renacimiento ~e impuso el óleo como 

aglutinante, lo que facilitó la aplicación ele las pinturas pero 

también m odificó el c:ir:íctcr de los pigmentos. El ultr:1maríno . 

(nul oscuro) empcrl, a parecer turbio y hahfa que aclararlo 

con blanco. El hcrmellón dejó de ser brillante, y los rojos 

« l:1ca», obtenilfos a partir de cxtrat·tos animales y vegetales, 

52 primtn ,artt. 4ttJnkftnu 

Aba¡o. :zqu,cma. yataw 
Estas imágenes tan diferentes de 
la Virgen María muestran los 
distintos usos del color en la 
pintura del siglo r.. La Virgen 

gílana lh. 15121 de nziano Ha de la 
Izquierda) es un buen ejemplo del 

.. ,. 

uso extensivo de la paleta propio 
del artista, mientras que la 
Madonna Benois (h. 1', 75-14781, 
de Leonardo da Vinci. muestra 
unos resultados también muy 
ricos con una gama menos amplia 
de colores saturados. 
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recÚpcnron el protagonismo. El barnizado se convirtió en 
consu)tanci:il a 1~ pintura, y para enriquecer los colores de 
Ja hase se aplicahJn varia) cap.is de aceites diluidos. 

En d siglo XV la varii:tlad de los materiales disponibles 
pcm1itió que los artistas experimentaran como nunca, lo que 
llevcí a la aparición de dus corrientes colorist,1s: la veneciana. 
con artistas como Tiz.iano, que ju¡:.1l»1 con la manipulacilln >" 
·c1 equilibrio de los colon:s intensos, r la florentina, con arústas 
como Leonardo, que c:un una paleta más apagada crcah;1 una 
imprcsi<ín de luce~ r sombra~ u:nuc pero luminosa. 

En d siglo X\11 los colores intensos dieron paso a 
una paleta más p;1rdusca debido a la introch1l·ócín de nuevos 

·. · pígmcnws otofialcs y al hecho de que h1s pinruras al óleo 
- sc~ufan cst,1hle~ cu,rndo se me,.dal,an dis1intos pigmentos. 

Lo,; tunos apagados tlue u~aron arri~t;ls como R~mhrnndt 
contrast-Jn mucho con el intcré~ m.:dicv3I por la pureza, que 
valoraha m:ís 1~ pigmc:ntos por sus c:u:iliJack-s inherentes 
que por su contrilml·ic'ln :ti rc~ultado final. 

En el ~iglo XIX los w lores luminosos irrumpieron en 
:- la pintura. en gr:111 parte gracias a b ,lisponibilidad de nuevos 
pigm,:mtos crc,,Jns en su m.1yor pane por químicos fr.anc:cses. 

' __ Prerrafadista~ e imprcsiuni~las adopt:mm los verdes 

lumino~os el.tborados c·un arsénico, como también, por 
-<Íc~gracia, lo hicieron los fabricantes de p.ipd pint:1ch 

... ~apolc6n llon:ip~rtc pudo haber sido vktim:1 de los g"JSCS 

... · : i,íxicus que cm:.utali.m del papel rnantlo se huü1cclcda. ·. 

t>rnba En Salón de baile .n Arles 

l 1888 l. como en todos sus 
excelentes óleos, Vincent van 
Gogh empleó nuevos pigmentos 
luminosos e laborados por 
químicos franceses. Los mezclaba 
con sulfato de bario, que utilizaba 
como material económico de 

relleno. La contraposición de 

colores complemenlarios cru la 
luerz.a que uracterin la obr• de 
VanGogh. 

Los verdes esmcnlda el:ibor:idns con croo10, 
que también se: cmplcah,1 para obtener nuc:vos 
amarillos y naranjas, y los azules dalior.ido~ 
con cobalto refültaban meno5 pdigro~os. 
fJ creador hritánico de pintur-~) Georgc FiclJ 
inventó un nuc\·o bermellón de sulfuro <le 
mcrl'Urio :nín más brillante. 

En el si!do XX \'Ícron t., luz los hlanrns 
lumino~os oh1ei1idos a partir de dióxido Je 
titanio. En b década Je 1950 empei.aron a 
concx:erse los pigmento~ d,.. t1uin:1criclona, 
compucsws or¡¡-.ínícos m.is transparentes 
que sus precursor~·~ obteniJ os a partir de 
minerale,. E.,tos pii,'lncntos po<lfan me1.cbrsc 
p:ir.1 o l)l(::ncr colores muy ~:1turaJos en lugar 
de turbios .. \-lczclaJos Cún un polímero, estos 
y otro~ pigmentos org-.inic-os. induicfos los de . 
italocianin:1 n Ítalo,, conqi1urcn lo que hoy 
en día conocemos como pint ura acrílica. 
· En la ~c:gunJa mitad del ~iglu XX C--,Hl:t ·• 
,·ez más ;1rrist~s empezaron a trabajar con 
pinturas crcaJ;is en prindpio para u~o 
clomé_stico e industrial. El pigmento, un;1 

rarez.1 c'Odici:1<!.1 y cüíicil ele ohtcru:r Jurante 
tanto ticmpo. ~e había oorwertiJo en un 
arúculo tic consumo comút1. 
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OTROS USOS DE LOS PIGMENTOS En much,1s sociedades las ropdS tcñidds con los tmtes m ,1s 

esc2sos y c,1ros er,tn índic-it1v,1s de \a posicíón socic1I E~ µrob,1ble que el pigmento inát: élpreciddo .-Ir- • 

H1stona fueri1 el purpura de Tiro, que se obtenw en A::;1a Menor hé!Clrl 1600 c1 C. L~ hle1c-1tura de la J\ntr:., 
Grei:i.) menciona las tl:.,lt1s de ese color y 1<1 labot iosél fobncadón del tinte r1 p íu tir de un,1 susianC'ia qu, 

~e encontrc1ba en ca111idr1dc.., infim..is en la glándula de un crust#lceo En el Imperio Romano. la ley 

reservdbn el color púrpuro a los o f1ciales de mayor rango y m r1s adelante :;ólo al emperador. 

En d .siglo,.,, la púrpura se convirtió en símbolo ele poder 
y prestigio y se aplkaha en las pinruras <1uc representaban a 
Cristo. Pero el método de producción se perdió en la Edad 
,\'ledi:1 y no se ret:uper<1 hasta la década de 1850, cuando 
!"(!!;urgió el interés por el púrpura ron la im·endón de la 
murC!xida. Esta púrpura romana imitaba a su antecesora, 
:mnqm: la c,,;tracción a partir del gu:1110 resultaba más 

económica. 
,\ finales del siglo '.':IX y principios del XX. la fabricadón 

· de pigmentos se había conl'ertido en todo un negocio y los 
químicos trabajaban como :ISC'iorcs del color. La demanJa 
<le púrpura (los co,m:ntarísras hablaban de la «época malva») 
llc,·ó ;1 un csnidianLc de químic:a ll~mado William Henry 
Perkin a cxperimcntor con un extra('tO de alquitr.ín de hulla 
denominado anilina. La industria t!c lo\ tintes Je :uúlin:i 
ori'ginó la aparióón de c,~presas como ICI (Industrias 

54 

Ar 11ba: Nadie puede asegurar cuál 
era el color exacto de la purpura 

de Tiro, pero su asociación con la 
alta posición social perduró en 
forma de convención artística 

durante siglos, y está presente 
incluso en pinturas innovadoras 

como CeniJ en Emaús ( 16011, de 
Carava9910. 

. ' .. .. 

Químicas del Imperio), Ciha-Geim· e IG 
Farhen. 1 lo) dfa dominan el mercado los 
tinte~ antraquinona, o «azos», relacionados 
con b anilina. 

l .a creación de pinruras y tintes se ha 
caractcri1.:1do por la búsqueda ele result:1dos 
previsibles. Aun así, cnconlramos algunos de 
los ejemplos m:is cxtraordin:irios del color en 
una disciplina antigua caracterizada por su 

imprc,•isihilidad: l:i alforcrí:i. Técnicas como 
la rc<lucci6n del gres son m:ís cerc::mas a la 
alquimi:i t¡uc a un proce~o industrial 
controlado. aunque en manos expertas 
permiten obtener obras de arte 
extraorclinari;is. 

En un., am16sfcr-.1 sin oxígeno, el 
comhusrihle (gas. aceite o madera) extrae 
el oxígeno químit..-,,mcn1c combinado de la 
m:ill:1 y pro\'ot-a l.1 ignición del vidriado. 
El resultado final <le la pie,.:i <lependcr.í de 
la atmósfera que se cree de!ntro del horno. 
Ai\os atrás, cuando en la ciudad brit:ínica de 
Dcrnn hahfa ¡x,c ,s pero excelentes alfarerías. 
el color de las ,·asijas Je barro ,·:iriaba según 
l:i est:lcilín. A principios de afio, la sa,ia de los 
helechos con los que se encendía el horno 
impedía que prendieran tan bien como en 
otoi\o. cuando c~tali:m m:ís secos. 

Los excelentes ,·idria<los <le t.illercs 
actuales como el Oartington Pom:ry, en 
Dernn, se dclien a la experimentación con 
distintos mincr:ilcs. Las vasijas se cuecen 
dos \'Ccc.-s, primero a una tcmperarura ooja 
para que la porosa arcilla ahsorha el 3E,'lta 

suspendida en d ,idriado v despuC:-s a una 
más alta p:ir:i t¡uc el "idri~(Ío se derrita 
y vitrifique el cuerpo. Los minerales del 
vidriado rc:iccinnan dur:inte la cocción r 
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. LA FOTOGRAFÍA EN COLOR La ~árna~c1-se inventó mucho~ siglos cintes que la pe~ícul~: En el ; .iglo va.e 
.: · e} filósofo chino Mo-tzu descubríó que si.una pequeña cantidad de luz·p etietraba en m1a habitación 

oscurn: en la pared de enfrente se fqr~aba w1a imagen invertid,1 ae la es~ena.exterior. Un siglo despu. 

Arístoteles se basaba en el mismo principio para proyectar la irriagen de un eclipse solar parcial. 

·, 
La cámar.i oscura se inventó en el 
Rmacimiento, ·y se le incorporaron lentes 
y espejos para ayudar a los pintores en su 
trabajo. Sin embargo, hasta principios del 

. ~iglo XIX no se pudo grabar una imagen 
permanente o fija. En la década Je 1860, la 
fotografía monocroma era ya habitual, y la· 
obra de James Clcrk Maxwtll (t•é,1sc In pJgina 
84) sugería formas de aJaptar el proceso 'par.i 
obtener imágenes en l.'Olor. _ · 

.\bxwcll sacó trt:S fotografías . 
monocromas Je una cinta de tartán, cada 
una con un filtro distinto (rojo, azul y verde) 

. ~clante de la dmara, y proyectó laúr~s 
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· Arriba. La cámara oscura (arriba) 
demostró por primera vez que una 
imagen bidimensional se p-odía 
reproducir directamente del 
mundo real. Y con una len le se 
podían variar el tamaño y el 
enfoque de la imagen. Puede que 
algunas pinturas del Renacimiento 
o el barroco se crearan a partir de 
este sistema. La imagen no pudo . 
Hr permanente hasta el s iglo x1x, 
cuando se inventaron las láminas 
fotosensibles y, más adela-nte, 
la peli¿ula. 

Oerecha· La pellcula moderna 
en color incorpora tres capas 
de emulsión. cada una de ellu · 
sensible a una longitud de onda 
distinta, y permite registrar todo 
eJ e1pectro visible. 

imágenes mediante linternas con filtros similares. 
El resultado fue_ una imagen en color, aunque de no mur 
buena calidad. Puesto que las láminas fotográficas de 
Maxwell en realidad re¡¡ccionaron casi exclusivamente 
a la luz azul, el experimento sólo funcionó gracias a una 

combinación de azar y falta de precisión. No obstante, 
se sentaron las bases del principio fotográfico. 

El autocromo, el primer sistema fotográfico viable 
comercialmente, lo inventaron a principios del siglo XX 

los hem1anos Lumiere. Una placa de cristal con una 
emulsión pancromática nonnal para blanco y negro se 
cubría con un p-Olvo obtenido a partir de gránulos de 
fécula de patata teñido de rojo, verde y azul. Al proycct-.ir 
la luz sobre la placa, la emulsión fotosensible se iluminab3 
de fonna selecth-a: la luz roja sólo pasaba a tra\'és de los 
gránulos rojos, y así sucesi\'amente. A continu;ición, la 
placa se fijaba mediante un procedimiento químico y se 
podía ver la imagen. La luz pasaba a tra\·és de las zonas 
correspondientes a cada color, v la ima"en se reconstrufa 
mediante la combín;ición partitiva aditi~·a (;;énsr el copit:11/0 
01.oi), también conocida como •proceso de mosait"t>'"-

Sin embargo, los procesos fotográficos moJerno~ 
no son partitivo~ sino que se ha~an en la t"Ombínación 

· de color sustr.ictiva. La m;iyoría de las películas en color 
incorporan trl'S capas de una emulsión fotosensible que 

· Revestimiento superior 

-' 

Capa de tinte ama 
. . 

· 'capa de tinte mage 

Capa de tinte cian 

s 



lzqu,erd~ Et autocromo fue el 
primer sistema comercial de 
fotografía en color. La imagen 
SI! creaba en un material 

fotosensible cubierto de gránulo$ 

de distintos colores y se veia como 
una transparencia. Pese a que los 

colores eran bastante apagados. la 
calidad de tas imágenes resultaba 
sorprendente. 

lzq01erda Los materiales 
fotográficos modernos permiten 
captar muchas tonalidades y 

obtener una gran fidelidad del 
color. La fotografía personal, 

como ta comercial, suele preferir 
los colores intensos y vibrantes. 
Si se desea utilizar el color de otro 
modo, hay que optar por películas y 
métodos distintos a tos habituales. 

recihe el nombre de tripacl: integral (por razones técnicas 

existen muchas m:ís capas pero el principio se basa en estas 

tres). Cuando se toma una fotografia exponiendo b película a 

la luz, las longitud~-s de oni.fo pertinent.-s se registran a travt's 

de cada capa, for mando una imagen lati:ntc que no .-s visible. 

Cada emulsión contiene copulante~ de color, prodlK'tos 

químicos que nean tintes de un color determinado al mezclarse 

con la soluci<'.in de rcveb<lo. Oc la capá awl se obtienen ti~tes 

;1marillus, de la ,·erde, magenta, y de la roj:,, cian. Cuando la 

película rcvela,b se sumerge en b solucíón, se ohticne wla 

imagen negativa visiulc neada a partir de los colorantes. 

Luego, es.i imagen qucd.i fijada por inmersión en orr-.i solución 

c¡ue esrnhili1.a los tintes. Para hacer una copia se pro)·ccta 1111. a 

lf3\"0!5 del negatÍ\"O sohrc papd forogr.í tico, que contiene tintes 
fotosensibles simiJares. Las transparencias se diferencian en 

que la imagen C.\tY que se ohriene es positiv:.1 ~- no ncgativ:.1. 

E l cquiliurio cromático Je una fotografía puede variar 
según la fom,a de crearlo y proecsarlo. 1:-:.."l, se puede aprovechar 

para crear efectos especiales (;·iast el capir11lu u-1.0;), pao hay 
que hacerlo con cuidado para con.~cn•ar los <.:ok)rcs originales. 
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·-:. LA'REPRODUCCIÓN. DEL COLOR La 1.rnprésión de la:; im.:'tgene.s E:n papel fologrM1co·no tiene nada 
., .. : _ 'qué v~~!: con it1 rnproducción de fotografü:is en unc1 im prentr1 Existen trns rnétodo.1 de impmr:ión f~n 
'::: 

:: sustr.'.lto~ pasivos, es decir , superficies como µapel sin trdL.1.r. sin sustancias químic<,s p repai;id,1:, p <1rt1 

~:- .;-. ·: . , .- provocar 1ma reac_ción: e l grabado. e i relieve y ld planogrúfia 

=:·· . • 

.' ... 

::: ... · 

. ( 

.. ·t.rnta La cromoxilografia no daba 

, únos r,sultados tan nitidos como 
· _la cromolitogratia. pero era un 
' procuo más económico e hizo 

posibles las portadas de colores 
chillones de revis1as populares y 
Ubros de historietas a principios 

:-;':''.· .,, . • delsigloxx. Comoseutilizaban 

;_::/: : '. ._ _tintas de colores primarios, tos 
··ei.mentos gráficos como los ,,.: ., ' 

,• , . 
·•• .. . · ·: !ilulos y los londos solían ser 

rojos, amarittos o azules, y todas 

El grahado se ha utilizado desde el siglo XV para reproducir 

ohras e.le arte. F.I grabador dihuj.i una serie de indsioncs de 
distinta anchura y profund,da,I en un,1 himina blanda de metal 

(l'lr.l reproducir 1~ silueta ,k b imagen ori¡..,;nal. Para e~umpar 

el grabado, unta b lámina con tint:1, que pen1,;tra en bs 
incision<.-.;. Al presionar la lámina sohre el papel, las incisiones 

más prnfundas reproducen líneas más osmras. En el grabado 

al aguafuerte, se ren1bre con un harni,: la plancha metálica, r . 
luego se han: el dibujo con un punzón. Al sumergir la planch,1 

en ácido, éste :itaca sólo. las líneas ,1uc quedan al descubierto. 

FI fotograbado, introducirlo en la segunda mit-a<l del 
siglo XIX, consiste en cubrir un:1 lámina para gr-,1hado con 

gdatina y exponcrht a hi luz a través de la transparencia 

positiva de una fotografía. La gelatina se solidifica <le fonna 
sckc.-ti\'a, dejando las zonas menos c.xpuestls más blandas; 

· dc.-spués, se la,·a la lámina para elimin.1r la g-cbtinJ blanda. 

A continuación, la l:ímina se graba a tr:ivé, de la gelatina dura 

r se le! aplka una cobertura fina (aguatinm o mediatinta) pard 

fijar la tinta. El fotograha<lo suele ser un proceso monoc.-:romo, 

aunque los grJb:i<lorc:s pueden aplicar timas distintas en 

diferentes zonas para obtener im:ígenes en color. 

A finales dd siglo XIX, los ~periúdicos de historict:is• 

(public:ic-iones semana le, dt! his torias de amor o de misterio 

por entrega~) s<>lian incorp<>rnr im:i¡,rcnes en colvr neada~ 

medi.inte la rromoxilograffa, un proccsu de imprtc·si1ín Je 
,:._ :· ·-' . - : : · esas pubticaciomt$ tienen un im;Ígenes gtahadas en bloques de madet--J. Con un mérodo 
·-' __ . ~-.: : _. ··_, ~spttto ca,-acterisllco. f ( 

inverso al del grabado, la 1int.a sc,lo cu nía as zonas sin vacÍ:¡r, 

:;:-_. _.·;_. .:-/ ~.' Los impresores utilizaban un bloque distinto para cada color 
:· \ ., .,.. · (• • · primJrio (y a veces otros colore~). y eortahan puntos o líneas 

:~_-_::_.,:_:;: __ ( _i_._:·:,.:,:,·\·. •\·.· :_• · en las zonas más claras: al superponer la impresión de los 
, distintos bl0<1ues obtenfan ilustraciones :1 todo color. 

~ ,·~ · · · • · , ·• · · · · ~. · ·'· [...a invenci()n de!I fotogr:llJa<lo en sc1nitonos en ]a ?.:;<~-t:~~ _ ~ }tt · ·. · · ' · década de t!l80 p(lsibilitú la reproducción de fotografías 

\ _: __ :_: :_;_<,· __ :,'::,~.· ., .. _; .~ _, . /. _ . , , .'. , . _ m\.",liante la autom:11ización Je b1 (·o,wcrsión d_c luces y 
:, ··. ,. , , : .. _.- .• ... , .mmbr.as en siluet:is que p0<lfan imprimirse. La fotografía 

de puntos redondo~, m3s gr.rndcs cuanto más 
oscura fuer-,1 la zorra. Esa silueta se p<l,lí:t 
tr:insfcrir a \lna lámina de imprc~i,í n rnn el 
mismo mé1o<lo que el fotograbado. :\1 igu:11 

que la crommilo¡rraffa. la, im:ígencs en color 

se rcproducfan mediante distintas láminas; · 

por lo general rojas, amarilla~ y azule~. 

El proceso, conocido como .,fotogul,a<lo ·en 

relieve» o «tipognbado» ,_ permitia obtener ' · 
colores muy smiles. · . _ 

La impresió n en Óffsct (i·r,m lo pági1111 
1 76) surgió a principi<!s del siglo XX y se · · 
convirtió en la opcit,n m:í,- recurrida p-.1ra la 
impresión en semitonos de color. Puesto qm.: 

empica un proceso planogr.ifico, en d que b 
difcrenl'i.1 entre las zonas con tinta y sin ella 

es más químil·a qut: fí,ica, J:i ~lida<l de los 

semitonos es mayor. Los colores ptimariós . 

de las planchas (roji:, ·amarillo y ami) ~e 

. sustituyeron con el tiempo po r ci:m, magenta 
y amarillo. lo ljue mejoró la comhinaóón .· .. 

sustr.iui,·a, y en todos los casos se ail.u!fa · 
una plancha ncgr3, En l.t e.recada de 1990, J,1 · 
tecnología láser permitió crcJr las pl;¡nl·has ·•. , , . , 

. a·putir de un,1 imagt'll digit.u . 

Ln~ métodos de gr:ib·.1<lo -.igucn 
utili7..índose ho~- en día, en partic~lar cuando' . 

se requiere una impresión continua., oomú eii · 

la prot!ucciún~le papcle~ pinudo~ y Cll\' 3SCS • • •. 

El discfio s1,; gmba en un cilindro, de mudo 
. que no queden j11nturas ni espacio.~ en d 

dihujo. b AcmgrafiJ, un pro1.·c~o de grahadl~ 

con pL1nd1a, 11<:-~ibles, .~uele uti.Jjzarse para · 

· . b impre~ión de sustt~to., no por~~)) o 

tridimt>nsio,ule~. 
'.", ··-; '·ª· · :··, • ' ••. • • ~. se exponía a tra,·és de una « pantalb~, una lá¡nina de cristal 

~~~{~~[:{·i_ -. : ~_-_ ------~:;:~::~:.:::~:~:~~,~:~:~~::~:~~=L~ ~ ; ., __ _ 
': . '·• . :·· 

: . . ~ .. . .... ... ,. ' . 
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CAM B10S O E TENDENCIA ! !.1~:.1: a:. ii, •.: , i,,:I : :,1 ll ... • \ ·. ·, l.1: t -.1 1, 'L 1::, li ' ,, ,:, ' i• '-~ í' ll ,l L I f.11'! h', h ' ', ll 

.¡._ r ,¡ · , · • JI . 1·•'\'' tl ' , ,i l , . ' !' , ._~. , .. , '~ ' l 'l ••: \ i \ 1.. i , ' \ ','! , l , ' il'll , i1' :ll tl'lh':, \: : :111, , .- :,,~' L1 , '1ll' , h'1..' II ' {;!•' \_ , ' t \ 1 •, ' • t \ , \ • , , , \. l l• •\ '- 1 , t ',, \ \ l • \. , • 1 

li . l.':, m ,1 '. l ' : : 1 ~'1..,:. !11.. •~:. : : 1 ,. ¡t l í , 1.. ,~:: . 1 l }, 1 :1 . ·u¡, 'I . 1~ • 1 u: u t ' \ \ ' ll 11 'H ' 11 1, ' ti r. 1 v ~ ', 111 L I ti n .1 1 .. 1 t · , 1 ,¡( '- ~ l , ' n , h' l. l 

1,¡ju~~ l! t,1 !1 ·, k ' l ,':1. i 'l ,x n:t' h'h' \' ¡,,,; \ '!, !Jt'~ \ ' , ,¡ ,'l1.' ,'t u 1, •rn...,1 i,•I ~ ,,,d, 1 1 .h !qu1,:1l 1n1 ¡ '1..'1111 1!11.. ' l t1 il \' di 1. 11 

, ,:,::,1s ~' ,11t ' :,1~ 1.. h_, u11,1 f,') ¡ 111.1 .-ul';11 t1\·,i \ ' l''.':l'l? t llllt'll t,11 

El nu..-,·o punrn J e , i~1:1, junt1, .1 un.1 nuyor cn11l'ie11Ci.1 de 1:i~ 
culntrJs extrJnja-:is y un.1 f.bl'in .Kiún por l.1 .-\ntiµ-üc·d.1J. 
tlt·semhon l t·n un.1 , cric: ,I<' .1tr<Ki,l.ld,·~ en d n-s11r y b 

an:¡t11tl'cturJ. Üt"hiJ,, a b au, cnci:1 Je: luL 11:1tur.1I t'll l.1s 
.1b1~Jrrad:1$ l~J s.'l, 11.i h11 ck\:1ric,1 aün no esr-.1b:1 c:,1cndid.1), 
en :iqudl.i t'l'<'<'J los hor Jrcs ~e: empo.m.>n :1 d,·cor;1r eun 
s.1lpiC:1dur.1, y ,hlúrnos J,· n>lores c:1111 µ-r:111\lt·s ,·omr:1~tc:s. 

El l l ílkll )' c:f COlll'Íato 110 ~l' rc: , t:1bln' ic:mn h.1St.t e( 

~i¡:l1l \:X. L.1 prn,lun·iún ,·n s,·ric, que: hiw Jt" IJ \'aric:d:iJ un 
f.ícil ohjeto de: co11,;umu, impuStl iJ u111furmi,Lid. Los colores 
siguieron , ic:ndo ,·i\(), pao. por iJ inrlul' IKÍ:I Jd arte 
111\)\lt.:mo. l.\) p.1lt't:b y 1:i~ fon11as St' hit·ieron m:ís s..-ncillJs 
r coh"'rcntc~. n arr Je,o (c:onocido l'OlllO --moderno» en 
l.i ..-poc 1) pafcccionó iJ rcintapretaci<Ín de:! cbsicismo y 
..-narbor.·, d m j~ r.Ki1m:1I E~ti lo lntem:11.'ion:il , guiado por 
la tcorJJ del color d,• la B.1uh.1m (: ·t'u.<r lr P•~'<:i1111 .1-1). 

En IJ deCllb Jt· 19.W. nm IJ dc:pre~i1ín ..-conómica y la 
au~teridJJ, d di-.c:ño enrró en una «t·t::1pa gri'I» tJUC prosiguió 
con la p:ilt:ta color acoru .1do de b dfrad:1 de 19-W. Sin 
rorb-Jrgo. :1I nusmo tiempo Sl' impu~o la c:ontinu:ición de las 

tenden('i:1s. :\tr.1íd:1s por d eint· eumo u,u 
\'Í:I de eSl':1pt·. la, mujl-rc:s de: d.1sc: mnli:1 
t·n c:spcl·i.11 t·mpc:L;iron :1 de, ,·ar los ,·es1id1,s 
y b den >r.1d,ín de: b s c:strdb, de la ¡!rJn 
p:im:111.1. Es:1 1:poc1 sup11~0 d :1u~c de 1.is 
re,·ist:1s de: mod:1 y lns intc:rioris t:1s. 

En ha dú~1d:1 1k• 1 ')50, la rernper:1ció11 
e,·omímica y los add:11111,s tc:n1ol,ígicos de los 
tiem¡w1~ de: ~'11c:rr.1 dic:ron p:1~0 .1 una époc1 
optimi~tJ en que rc:in;iban c:krtrndomésticos 
de color paqc:f, tc:jiJos y supafi('ics nm 

estampados extr:wag:mtes y holg:1dos vestidos 
de: color ros:1. Cuando una s1>c:i,·d:11l caJ:1 \ Cl. 

m:ís lihc:r.11 l'tnpai', a \'3lor:1r la c:xpresión 
person.1I por enó ma de las ('011\'enciones, 
resurgieron los colore~ \'i,·os e intensos 
en la rop:i r b dc:coración p:.icodélica los 
:iño~ sesc:nu. 

e 

ArribJ. ,.:q ... erdJ Las estancias 
victorianas eran abigarradas y 

estaban abarrotadas de objetos 

modernos. con una gran profusión 
de colores. Debido a las opacas 

cortinas y la escasa iluminación 

artificial, esos espacios solían 
estar en penumbra. 

Arriba El uso del color se relajó 

a principios del siglo xx: paletas 

más racionales empezaron a 
conjugarse con la iluminación 

que facilitaban grandes ventanales 
y la omnipresente luz eléctrica. 
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PREDECIR TENDENCIAS :1s tendc-ncic.Lscron1at1cas yt1 no dependen delos üVd!lOO.S técmcos del 

1cu ¡ ,_ __ .1 ae p1grr.-..,1,v .... y..>1' normé;i geller-al hoy én dta el d1r~Iiador puede obtene1 cualquier col:., 

Eso pe.nmte un!'.l 9ran Ubertnd creativa pero a..l mismo tiempo dificulta snbe1 cudl es ia pal~ta más t.1ct 
o predecir los ce lores cn,e e.sta1 dn de moda la temporada siuuiente, lo cuctl es bd..c:;1co para los 

profesionales de la mdustrid 

,\ 1 Ul'h,1~ empre\a\ ofn:ccn ~en icios 
de prcd1ret6n de tendencia\ crom:íucas. 
Al plrecer, Ll rn,b ,oh enn:, ) qumí t.1mbien 
l:i m.1s c.1r,1. es <..olor \ hrkcang Group 
(\\\1w.colom1.1rl.eung.org), curo centenar 

de miembro, c,t.-í im;mdo a contribuir al 
análisis dd uso prc~entc )' futuro del color. 
La, pubh~t·ionc-; Je la C\1C sobre I¡¡~ 
<l1rec1rice-,, del color se d11 idcn en dos 

~cctorc~ d consumidor/,unbito doméstico 

} d comrJt1\ta/:ímb1to comercial. distinción 

que ~e debt: a que la gente que decora ,u ca,a, 

por c11:mplo, oene en cuenta fuctorcs distintos 
de lo" que cons1dcrJn lo) intenorist.1,. 

Las paleta, de predicción de IJ C\1G, 
más que e<.pecificu colore) exactos, describen 

el tratamiento que rccibir:ín determinada) 
tonalidadc,. lnduy.:n conceptos como pmldt, 
un ·•ro~ enH1ecido, ,in género c,pcc1fico• que 
n:cuerd:i «tcrt:1opdo) annguo) y 13rdinc\ de 
ro,a, .. , e;,.,,,, ort-,me,t (del ingk:, ,ron QYI'. que 
:.i~rnifica mmer-.al de hierro, } onmgé, naran¡J), 
un •Íondu ,ofüutado y maduro con 111.111,e, 

t!mico!> ... Juego> de p:ilabrJs mas o menos 
Jfurtunado:. aparre, IJ'> de)cripctone, cvoc.in 

-.u fornY.1 de entender la p~icologfa Jd color 

Lo cual demuestra un:i ve, m.h que IJ 

pred1n.11ín de la\ tendencias cro1mítica, J1~ta 
mucho de <.er una ciencia eXJCIJ. ( :uando se 
k-:. pide una clc-.crip<.1Ón de )U\ prop1,1; 
p~lut:i~. lo:. d1,eñ,ulore, invocJn complejo\ 
etn) esnocionak..,, t.ulturale, e hi,r6rico-, que 
pueden ,er muy ,uh¡cuvos. En uoa enrre,.btJ 
del Panwne C<)lor Jn,utute, otu agencia de 

,66 

Aba¡o Los fabricantes de pinturas 

ya no pueden compelir sólo con una 

selección básica de colores. Sus 

catálogos los Incluyen casi todos, 

y cada temporada surgen nuevas 

tonalidades y texturas. 

Ab11~ d•n t .i La aparición 

del iMac de Apple supuso la 

introducción del color en el mundo 
de la ,ntormáltca, hasta entonces 

dominado por el beige y el gns. 

.,....,_, ,... __ 

.._ .... __ ,_ 
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predicción, Anna Sui di¡o de una colección de pnm;1vera: 
«Tram,rn1te claridad, frescura, tranquilidad: Jepone~ al aire 
libre, surf > pb} J». , Lo\ colores e, ocan esa~ JCti, 1dadc, al 
hablar de las cualicLdei,, o ,kc,cr,J? ¿O nos están contando 

el procc,o creatiw> m.h que dcfinirno~ el pro<lucto? 
Pese a la, extravagancia:. de lo, procc,os cre:iri,·o~ de 

lo~ impulsore, de las moda\, a los profe,1onalcs les encanta 

a,·enrur:tr~e ;1 hacer pred1ccion~ concreta, con uno o do:. 

año, de antelación.;\ tientr.ls que el oh,e1"'-Jd()r cmico 
aendc a prcgunr.ir~e ,i serán ~olo ansias de protagoni,mo. 
el profesional puede responder que ei. 11na forma como otra 

de demostrar que CXJ'>te cierto orden en el uso del color. 

FI in,tiruto Pantom: ~uelc hacerse. eco de las d1rectrice, 
de los di,cñaJorc:. de. moda r luego la, tran,mite a los 

profe,ionalcs de otro, ambnm. Fn general. el ,ector de IJ 

ilta co,rura marc-J IJ pauta, seguido muy de cerc:i por el de b 
cosméuca. \ conrinuaóón ,e smían lo\ mceriore~ de las tiendJs 
más moderna•~ el d,~cño de producto<, duradero~. En último 
lugar, las tendcncfo~ M: filtran .i tr.n ó de lo, interiore, 

donu:,tko~, que, debido al conscnJdum,mo r la co.srumbre, 

Esca'1eaao con Ca'llSc nner 
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1,q.,,~,~ , Son much~s las 

empresas que estudran y pred,c"n 
las lend~ncids cromát1<as. Sus 

servicios cons,s t en en e laborar 

para sus clienles informes que 

analizan la tncrdencia del color 

en el vestir, el mobiliario y olros 

ámbitos, como este folleto del 

Pantone Color lt>shtute . 

evolucionan por lo g-cncr,11 m.ís despacio. 
Pero esta secuencia se h;i visto alteracl.i en 

c,to~ úhinH" tiempo, por uno, d iseñadores 

inJu, tri.ilc., de t:~píritu cn:ativo e 
independiente que han ig-norado l:is 
tendencia~ de moda y por Ir" csfucno<¡ <le 
los fabric:Hll<'S de producto~ para d mercado 
clomé.,til·o (n,mo los de pintura,). <JUC han 
favorecido r,í pidos ,·a111hios de pJletJS. 

De modo que la~ tcnJc11ci,1s del 

color han di:jado de e.,tar en manos d.: los 

diseñadores de moda. Pero aunque st',lo una 
minoría recurre :1 los .. ervicios Je predicción, 

cualquier disci'i3dor tiene (JUe vigibr muy de 
cerca b s 1endc1Ki:1s crom:iti,·as. Cuando se 
presentó el i,\ Lic de Applc, por ejemplo, su 
éxito se atribuyó rn parte :1 la csmi:raJa 

clccciún de su rnlor original, el Bondi Blue. 
Pero un Jño dcspu._'.s se suslin,y<'> por un 
ronjunto (le cinco colores de inspiraci,ín 

frutal. Pese J! Csl·t·pti,·ismo del scnor, !Js 

ventas rnnlirrnaron lo an:nado de hi dcdsión. 
Con montones de colores a elegir, 

el nuc\'o reto consiste en el acaha<lo: p<'rl.1Jo, 
iridi,ccnte, ultramatc ... Los profesion.ilcs 

J i: hi pn:dicc:iú n Je! color saben que la textura 
y d brillo influ1•cn t:Jnto en la pcrcepci<Ín Je 
un producto como su color. 
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PINTURA E ILUMINACIÓN Pndr1.1 dcc11::;l' qltt' d 11 1!<'1 lot 1:-t,1 d PI ::iqlo X\t (~:; <·1colo11:~t<1 t n.i:; 

afd l 1un.1:h1 le.~ lc1 f 11~1.,11.1 1::11 c 11<1k llW'1 , .. $ t.1 hk·c11111cnto f1< ' 110 d e· ¡i1111u111:; J, : 111(';;cl,1 1 till VII r·ur•::11<~11 ,J 

mmutv~ i 11 -1 c t1c,trnP11tu cu,ilqui1.:>1 Cl)lo1 quP l'I o;c, l!1m1. 1110 :,l~.t c .i¡ ,. 1;: 1 ll ' I )í' IC-Jbi r Y 11 H11..: l 1rJt; romi ·1< t· 

cu ' nt~m con 1111 <:-()!01 in 10tro. un ins t1 u111011tn c..:011 t'I qw • ! ;<' pu<'c h · copi.11 ,~I n 1l1 >J dp c 11c1J,-p ,1 i, ' I nh¡, i 'J 

A mayor número de colores, más difícil es tomar un.1 decisión. 
Pero existen unas normas liásica~ que fac·ilit.in b tuca. El 
principio de l'Omplcmcnt:1rieda<l }' los esquema~ de arrnonía 
cromática dcsc·ritos en b página .J2 son una excelente guia para 
hacer buenas combin;1cioncs. Cuando se planificm grandes 
campos de color lo mcjc¡r es empicar una ruedJ ha,ada en 
complementarios de fonnacitm de imagen postc:rior, como 
la de ,\lunsell. Una gran difcrenl·ia entre l:i pinnira tn trcs 
dimensione~ y la pinturn soLre lie-n;,,,o es que: los rampos de 
color pueden rctlcj;1r IJ luz entre ellos: un color aplicado en 
todas bs p.m:des Je una habitaciún se pote-nci.1rá. mientras 
que los complementarios se apagarán tntre ello ... 

Los colores cálidos u o~c;ros tienden a «a\'anzar», y los 
fríos o duos a -retroceder» (t·i11u /,, priginn 1 20). Este aspecto 
cobra sentido en 1<,s espacios interiores, pues la calidez se suele 
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Ar n b;i El intenso azul de la pintura 
y el mobiliario de esta taberna 
griega emula el mar y el cielo del 
Mediterráneo. Las paredes 

encaladas son un medio 
psicológico y práctico para que 
los clientes H siMtan frescos 
y resguardados de las altas 
temperaturas del verano griego. 

rel.1 r ion.1r l'Oll )o,; l11~.1re, n ·rrado, y d fn, 
,·on Jo., .111int11\. U11:1 h.1h11.u·i,in peq111.:,i.1 
puede «al1rir,e• ,·on 1111 rolor d:iro y fr¡., 
l·omo 1111 t11 rq11e!-.,I p;i)ido, mientra, que 111 , 

rojo in1<·11,o p11l'dc evit;tr que 1111 c-~p:ici11 
p.1rezc1 enorme. Un toque de color c.í l1d,, 
al lin.11 J,· un p:i,illo IJr~o o una ~:i l.l al1itrt., 
puede l',1pt.1r la 111ir:1d.1 y acc-ntuar la for111.1 

de l:t est:mci.1. 
' lamhii:n hay IJLIC tener en cuentJ 

la temperatura dd color, J ,a5 ¡r.m:di:s awl 
delo dt' 1111:1 h.1hit:1cii'111 orienrnd:1 al nortc 

trathmitir:ín ~en~:Kiún de frío, incluso en 
di111.1s d lidos, mientra\ que un amarillo 
imen,o orientado al \ Ur le .,(ilig:irá :1 poncr~c 
las gaf,1, de ~ol dentro de c1sa. 1 ,a lu1. del C\tc 

y c.:I ocsre posee l'1talidadcs 111:ís ~urilcs ruy.1 
tendcnci:1 narural es mejor seguir. t\,í, 
util i7.,1rc111m tonalidades dlidJs análc.>gas a !J 
luz amarilk nt:J matin:11 dc.:I este y :izulc~ afine\ 

a b luz dd at.trJt'l'cr del oeste. 
El (·olor y el ;1111l11cntl' que dc~ee uear 

inlluidn ( ' 11 b clccl'icin de b lu1, dú-trica. 1.3 
mayorÍ;1 de las h.1liital'iones se iluminarán con 

luz natura l dur31ltC el dí:i r artificial por l:t 
noche. Estos dos tipos de lu:,; no tienen por 



qué e;duir;e el uno al otro, aunque la mayoría de.: b gente 
prefien: la luz narural pura. En una hahiodón con poca 
claridad natural, en lugar de encender la luz durante el día, 
pruebe a pintar IJs paredc~ con colores claros y puros, y ponga 
espejos. La~ lámparas con filtros de colores, e incluso sistemas 
de modifiC':lt·ión del color autumati,~1<los, pueden servir para 
«pi11tar con luz», y permiten cambiar el ambiente de una 
habitadón con sólo tocar el interruptor. La luz natural puede 
filtrarse ron cri~tal pintado: un dibujo sencillo en una ventana 
puede crear un efecto fabuloso. 

La textura también es imrortame parad electo 
cromático global. 1 loy día, la costumbre de pintar las paredes 
con pintura al agua mate y la m.1dera con barniz o esmalte 

acn1ico suele invertirse. La pintura mate resistente r laval,le 
tia abierto las puertas a la expcrimentaciém. Aunque fas 
texturas acusadas hace tiempo que dejaron de estar de moda 

en el ámbito doméstico, muchos fabricantes de pintura 
ínt·orporan granulados y brillos en sus gamas. 
· La aplil·at·ión de un color uniforme no es la única 

opción. Tfrnicas como el esponjldo y d trapeado pcnniten 
·· obtener efectos interesantes. Otr.a altemativ-.i consiste en crear 

tiras y motivos distintos a los papeles pintados en serie con 
·.·cinta adhcsi\·a o planrilhis. 

utttt•ftÍ oz. •• colw .. la ri,it••• 

E a 

lzqu,erdJ · la mis~ habitación 

putde parectr muy distinta según 

la iluminación. Dura ni• ti dia va 
c11 mbiando el color de la luz 
natur1l que entril por las ventanas, 

la forma en que ilumin11 los objetos 
y la relativa luminosidad de las 

distintilS zonas. La luz artilicial 
crurá un ambiente muy distinto. 

Aoaw Aunque el minlmalismo 
suele asocia rse il a mbientes 

monocromos, el color puede tener 
un papel determinante incluso en 

los estilos más austeros. En este 
espacio de David 8entheim, el 
intenso color dt> una de las 

paredes inunda toda la escalera, 
contrarrestando la frialdad de 
la radi11nte luz blanca. 
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· ., ' TEJIDOS _Y SUELOS Si 1á Hlecdón de la pintura s~pom:: un ri_esgo, líl_delrecub1 tiníento cic-nnéi µ¡-¡;-, ..,., 

pué:i~ CO!Wf:rtirs1.? en un érro!' trGinencio. No ca_b~ duda do que ~ élY p.Jpd0.s pintados f~ísimo~), rn1f~tJ1• 

qué otros ¡.S11cdt::n p,u-ecer muy borntos en la tienda pero qued:-w fatal una vez colocaclo:;:. Hay que lf;;_ 
·muye::: cuenta·el color, ia textura y el estdmpado. 

Ab~¡o: Por amplia que sea la 

gama de colores de pintur.i del 
interiorista, nunca podrá igual,r 

la variedad de colores, texturas 

y motivos de los tejidos. 

En cortinas. cojines, manteles u 
otros accesorios. las telas pueden 
dar una nueva dimensión a una 

habitación. El estampado de 

cachemir (arriba, izquierda! ha 

•.:,. . ' ,. 
. • . : ' . . . 1 f.· • 

·. resurgido con fuerza, quiz~ · 
para contrarrestar unos espacios 

demasiado espartanos. El de 

espiga !arriba, derecha l. de moda 

en los años setenta, se usa sobre 
todo en colores neutros que le dan 

un aspecto natural. Las rayas, la 
guinga y los cuadros !abajo, 

derecha! dan un toque rústico a 

las estancias más tradicíonales. 

Como en todos los ámhirns <Id diseño gráfico (t·énrLSc lo.r c11p:i. 
OJ.01-0.1-05), la composidc,n cromátic,1 de un papel pintJ.l,, 
puede re$ult;1r armcinic:1 }' relajante o chillona y estresanrr. J 

los últimos año~ se han n1elto a poner Je mod:1 los estampad, 
profusos (al menos entre los interioristas), tllle pueden cTcar 

un efecto espenacular, muchas veces en una sola pared de 
la habitación. Pero los dibujos repetitivos tamhién pueden 
result;ir muy n.:bjantes. ~o descarte nunca textura~ y 

estampados S<)lo porc¡ue lo~ asocie a una época determinada 
o ¡>o~quc se empeñe en rcrnrdar otro que 11ucdaría mejor. 

Si 1xincmos en las paredes un estampado colorido, será 
1;ii~ difícil combinarlo. Una \'CZ degido d estampado que 

dominará el Jisc1io, por lo general se ~ucle sclccci<>nar uno de 
su~ colores y apli<.-:1rlo en do~ terceras partes de la habitación, 
mientras que del resto de las tonalidadc:. pueden ser los 
accesorios y detalles. Las telas a juego con el est:11np:1do de 
la pared pueden rec-Jrgar en exceso el amhiente si se trata 

de un estampado mur barroco, pero si d moti\·o es de gr.in 

tamaño en C'olores apagados pueden quedar bien y crear 
efectos tradicionales o pop urt. Se suden fahric-Jr con el mismo 
estampado o su «neg-.itivo». 

Las telas ofrecen un sinfín de posibilidades. La fonna 
de utilizarl:is <le penderá de sus cuaJidades al enenderbts, 
plegarlas, tlrapearbs o colgarbs, así como Je su rnlor y tcxtur.i. 
Pcr~ían.ts y (·ortinas pueden impedir por completo l.1 salida Je 
la luz durante la noche o bien filtrarla, suavir.:rndo el ambiente 
de una habitaci{m y ofreciendo pri\·ací(bd durante el dia. 
El efecto depended de lo que haya detrás de l.1 tela y de su 
color. 1ambién cahc tener en cuenta que los tejidos tienden 
al met1rnerismo, que consiste en que dos colores p:1recen 
combinar bien ('ll determinadas condicione~ pl·ro rio en otras. 
Extiend:1 bs tcbs ele ("olor en la haliital'iún donde quiera 
ponerla~ y vea cómo qu<:dan duronte \·arios días. · 

El suelo también puede aportar color y car-.ictcr· 
a una estancia. Aunque quil-á má~ ,,ale ohidar la vorágine 
multi~olor de rnul·has vkicnd,1s de la posgucr~, existen 
'!1oquetas y alfornbr:is de múltiples tÜ~efi.os, de~dc motivos 
ge~métrkn~ tr-Jdicíonaks h:~sta alfomhras afgana,~ llll~_-

s 



f, a J ~ • .J En tos años 
c1ncuen1., se puso de moda la 

moqueta, y ahora los aficionados 

al brocola¡e tienen a su disposición 
los mas variados materiales para 

revestir por si mismos suelos y 

paredes. La madera, el vinilo y el 
lonoleo ya no sólo son prácticos. 

sino que se fabrican con un sinfín 

de colores y motivos. Se ¡uega con 
todas las posibilidades que ofrecen 
los azule1os. y, para tener los pies 

bien calientes, las allombras se han 

vestido con modernos d1bu¡os 

d•colores 

rcul.',ln d umllu.:to tcm Ru,iJ con d1hu10, 

ch: i,,:aJ:1>hmLCl,. 
Por I J ,onc, oh, ÍJ~. !(1, tono~ ll<"t-ra 

suelen ,er un.J o¡><.:ion mu) h,1hirual p.1ra lo, 
,uclo,. Lo má, h,1bnual ,on lo, cnt,1nm.Hlo, 

~ el parqué. l .o, ~111:lo-, de 1.1', ,, icnda, 
moderna~ aco,rumbr,rn ,1 l·,tar fabncado, 
rnn mJ1<:n,1lc, voco :1tr.1cri, m que pueden 

reH·,ttr,c con m.1dcr:1 o 1m11ac1onc,. Lo, 
l.11111nados. lo, ,,nilo,. lo, .uulCJ<h y el lin<'1lco 

ofrecen unJ ,t1npl1a , .1ricdad de colore,, 

textura, y moti\ o,. rl ,uelo ,e puede tr.1t,1r 

como un.1 ~u¡)crficie continua, de color neutro 

o a juego con el t·,qucnrn cnnn.hico de un:i 

h.1h1taC1on. pero t.1mh1én \In<' par.i 1nclu1r 

ekmcnto, de contr.1,t.:. I .. ,~ vrmcipalc, 

lim1tJl'IOnc, ,on meramente práctr1:a,: un.1 

.1lfrnnbra clara de pelo largo put:de difuminar 

de fom1a acracti,a la lu, de un 1 hab11.1dón, 
pero dejad de wr c.m e~mpencla CuJndo 
el perro le ha; ,1 pa,ado por cnc:1111<1 una, 
cu.inra, , ccc,. 
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': 1 :. : : 1. ' 11 ~, ·, k · . ! u,• L 1 , h '1. · , H "' • h ,, 1 l) 1 ~ ,. ~ 11 ,11, l , !t •;. Y , · " l. 1 \ 1 , .. ~ . l} 11 111. 1: · l. 1. · 1 , 1 .i, p 1111 . 1. ; q 111 · e·(; n.: 1rJ, ' 1 "rw 
t • ·i;,·, d1._~, !l l llh ' ~l ;,1:-; , -. 1::,l•' i\h1,'ll•': · ¡ ,c111•t' t'J11t 1:: l111i. ·1 l•l 1.i1 ¡ l, • .1, ·1Jt•1 1 !1J d 1111cptJ¡ i1 i • l• •lll' ·r1::1l10:· 

,' ,'!'-',"-', i, , .. 1 ' !t lt1-i.11t ',. l \ '11, '11 it, ,:-: ' ,¡ !( •11 '\' l:'l l l (' t i l ll l , I ( ::, 11111 1, 11 l1• l . 1. ·. tl.i t 11 (•,:lt1l f-•'.d ( )1 '1111 ;I,) 

.-\ tin.1k, .Id ,i¡:-h1 'illi, ni;11i.l,11,,, ;1p,1r.1tu, 1•l1Ttricm que 

l.1,·,lit.11>.m 1.1, 1.1n·a, .!,,n1,;,1i,·:" ~,· hi.-il'ron h.1hi111.1h:,. ~,· 

dq!1,1n 111.1, por ,u 1111lid.i.l que p11r ,u ,·~1,:ti,·,1 . S1111·111baq.¡o, 

cn l., tln·a,l.t ,k- 1 () \O ,lt,d1.ul11rl', ,·nnh I R.1~ 1111111,I l .111.'II r 
1·11m·irt1crn111,,- ekc11·,,.!1111,,:,tin" ,·111111a n, .. ,1¡,-,11 de ,·,ti lo. 

l.11c\\ ~- ,!t·ri.!io r,·, ,·,tirln, d,· nunh>, que, .hk111.i, ,k ,·nK·:ir l:i 
Jeru,lin.imi,~, illllu,tri.1I. t,·111.1 l.i 1t·111.1j.1 d,· rl'tlq.11· lo, n,lon:, 

,·11 lu¡..--:1r .!,· ,lt-~1·111011.ir n 111 din,. l',·n , t.1111hic:11 lo, pint:1ha dc 

n >lor,·, n111111 .-1 ,·,c1rl.11;1 p.1r.1 ,·1nr:1r 11p11111i,11w. 
Y~¡ l ,11t•1ry diwi1ú en l.i cr.1 .:,p:Ki.11, p.,ra l.1 n a digit:11 

,l' imponi.1 un c:1111l>io de airc,. El nu11 imil•nto ,\lemphi,, 

li,kr-.,clo l'll l., d,·,·.1d.1 de J 1l~O por cl di~1·1i.1dor 111 il:1m;, Ettnrc 

Soth:ts,. Sl' c,,r:il·t,·r i1.:lh,1 por lo~ culore,, il'l "· b , forrna, 
rect.1' y d .!c,afm de l.1, 11or1n:1,. ,\ lgunos di,l·itm d,· Sort~as~ 

(mucho, .rntniore~ a ,\'\t'mphi,), fueron 111:íqu111.,~ de <·~crihir 
y n1ros IÍtiks dl· ofiein:1 Jd fa l,r ic:1111e italiano ( )li,·ctt i, cuya 

intluctll"i., en l.1s forn1J, 1k las 111:h¡uin:1, electr611ic:1~ dejcí 
h11d l.1. l'cro e l 11"> ,k n, lc,n•, ,·i,·o, de Soth:i,, no ~e adopt<> 

tan :1mpli:11 n,·ntc. l .o, onkn:1<lorcs pt-r,011,1k, no dejaron de 
,er de color hcigé o gri, h:1~1:1 lin~k, de l.1 dú::1d:1 de l 'J'JO. 

El i \ lac quc ,\ppk C, ,mputer ,:icú al merc,ulu l'n 11/'JH 

simholizú d aki:uniento de l., rigid..:,. y l.1 .1tlopri1',n tic f.,rma, 

l'ariad.,~. El caml,io rc~pomli:1 a un.1 ,ocinlad cK'cidcnt:1I de 
caráncr m:í, dúcti l, 111,·110, ;1gn:~ivo r 111:i, int ro,pcctivo, quit.:í 
l'll rc:1<Ti ,,n ;1 l., gr:111 competencia dc h1 d.:-c11 l.1 ,k l 'JHO r c·o mu 

anticipo del nue\'o miknio. E l mo1·imi,·nto ~c , io f:1,·orccidu 
por las 1111cv:1s técnica, de tlis<.:1io a,i,tido por ordenador, que 

faci liul,an el tr:11,ajo con formas curva,<.: irre¡,•ulares. 
Est.l tl·ntlcnl'Ía sigue aportando itlc;1~. l .c,, último~ 

productos dc Applc se fabrican cn tono~ bl:rncc,, y n1ctali1.ulos. 

Si la clcn:icín Jcl hl:111co parece nmscn·ador:1, pen,e1110~ en 
sus nu111crosa, con11CJt;1ciones en comparneiún con el Leigc. 
El cxdusivo caché dl" la rn;ln:3 ~e ve rcfc,r ,~ido cc,n texrura~ 
ins,ílita,, como IJ t<.:xrur,1 <,u;n·c) ~11111,,~a tld rcprc,ductor 

port:ítil <l,· mú~ica il'od. La comhínaciún dc hlanrn y acero 
111,,xidJblc <.:, una de la, opci, mc~ más luhirualcs en las cocinas 
<lc di,<.:ñ<J; qu,d cxi,ta un factor nitnún en d trifogulo 

funcion.1lidad , e,tét1C·a y po-;ici6n !Jocial. 
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Cém1u1erda ¡¡ deretha ld~sde ta 
pá9,na ~nlt11:,r¡. Aunque la mayoría 
6e los electrodomésticos son de un 
humilde blanco, este frigorífico 

'· ,. 

)"• ,· 

. est.i disponible en varios colores 
l~mativos. Las tres >ttrsiones del 
sistema da sonido Emotive Micro 
1H PhiUips se comercializan en 

-. difl'entes texturas y colores. Un 

·;· . ":_ ! objeto práctico como el aspirador 
; ,~- '. · Oyson se vende sobre todo por su 
·:, ~ ' -- · forma y colores característicos. 
-.¡)'.: : los últimos iMac de Apple sólo 
. ,"·:.e ! • seÍ.abrícan en blanco puro, ¿se 

':-;"-'~, ,-,e· . tratará de una nueva generación 

: :.\· /, dt electrodomésticos? 

·:·'ú\F· __ -~; :::__. 

-.~zmis-::--~ ... , 
. ~-1 ~> .. _. '•· .. ~-p .: · ·" • ' ' • 
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Los utensilios 111ás humildes también h.m p:i~ado por 
las manos de los dise1iadores. Las formas r los colon:~ del 
aspirador Dyson recuerdan ti movimiento 1\ lemphis, aunque 
el di~cñador británÍl'O James Dy~on insi~tc en que su diseño es 
cuestión de funcionali(bd y no de estética. Electrodomésticos 
Je gam:1 alta destacan por su aire posmoderno, como el 

frigorífico del fabric.rntc: italiano Smeg diseñado por d 
arquitccw Rcm:o Pi:100. 

La mú~ica está presente en las vi\·ienda~ modernas, 
y existen equipo.~ de alta fidcliJ,Hi en una dcsconccrtanre . 

variedad Je fonnas y tamanos que reflejan las inAuenc.:ias de 
todos los aspectos del <I iseño y la cultur-.1 popular. Micntr.is 
que los equipos estéreo portátiles que lucen los adolescentes 
muestran su potencia con una estética ostentosa. los ap:iratns 
domésticos suelen ser compactos y de diseño comt•dido. f.l 
Emotívc .\lfrro de Phillips, una innovaJora gama de: sistm1as 
de sonido pre~cnt,1da en 1002, permite ch.-gir enrrc una <:;irca,a 
,·erdc rcfrcscan1e, rojo agresivo r mct:iliu,dn minimalist.i, p:ira. 
1¡ue los compradores opten p<>r el color más adl'Cu:ido a su 
forma de ser y a la dccoradiin de ~u vi\·icnd.1. 
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SEGUNDA PARTE . LA VIDA EN COLOR 

CAPITULO Ol 

EL COLOR EN LA ARQUITECTURA 
El cotir n<') e u.,'1 agpt,eto predorrundl11e en la s1rqu1tecrura reciente 

Un TP~ ,, 1,is im;,g.,.ru:.,s de an::hlvo de los edJñcios mas presngioros 

del siglo XY. muestra la pt,.;cri.ca deSdpancion del color de! lengu<1¡e 

cte la aiqu1teetur<1 Sólo en los primeros años del nuevo milenio ha 

resurgido como un dspecto á tener en cuenta y hd cJ.ptado e!mteres 

d.,. MqWtectos cerno Rem Koolha-is (194-1), Norman F'oster (!935) 

y Aless,indro Mendiru f 193 l) Los tres profesionales dedican a esta 

cuesticn el hbro Co!o:s; (Prmceton Arch1teC!ural Press, 2001) 

A pl ITTd.plOS d••l siglo XX CU&.'1dO los arquitectos Adolf Loes 

f 1870..1933) y Le Cc,rbusier (!887 1965) empezaron a construir 

erLricios emb!em«ucos del movimiento moderno. no habia lugar 

par¡ e-; coioi por dos monvos En pnmer luga1. los arqu¡tec1os de esa 

corriente arusU<;d quenan distdJlClarse de lo que consideraban un 

mai. Ll30 del colo1 Er. ~gundo.lugar, muchos edm.ci.)s modernos 

quedabilil.n;-~ con ld o1plicae1on exc!US1vil del blanco. 

Pe1n no erd tanto Ql.113 se rechazara el uso del color como 

qui:! '.:1 rtecowc1on d¿ ms edúicios hdbia empezado d resultlli 

i:n::-.ongruen:e y esa no Erd una mqu1etud nuev;i. Como señala 

O.•rh.ud M.3& en e prólogo de C0:6r:; ya en el siglo I a C el 

,.uqwreao romano Mole-o V,t~v'io ~h 70-25 a C) expresaba su 

., 

frustración al ver e·:MciOS pmwdos :Je un, tonna qi1P noguJ!'llill 

l""'lacion con k; natur,tle:; d di'? su estructu.'<I. 

Por c.-olum1Ms sesustl~yen los Juncos. por frontones los 1,:t;;.os. 

hoJas y Zarcillos de las plantJs. se constru¡"en c,mde.l.1bms 

parc1 soportdr figuras d"! pequelios edificios ) en ,J 

nattualezc1 nunCd ha habido ru habr,i form;is sumLues ( 1. 

De arciutectLUJ. los diez vo!umenes de Vitruvu sobre 

pldl'Uficac16n urbanlliuca y arqu.llectura. se con.s1dero una obra de 

referencia 111di.spensab!e en toda Eu.ropd lus1c1 los primeros dilos 

del Renacumemo. cuando el «rqllltecto 1ullano l.P0n BaptislAAlberU 

mamfesto opiruones similares en su De re Ut..<h!iCJtoria O -165) 

La mtenciónde los «rq1.1u,;,c1os deJ movunientomode1no 

no era pl'OSCJibir el color sino que se USd.!a bien Allllque no dedico 

uru sola linea al coloren H3Cla una dli:¡Wff:'Ctl.!13 (1923) Le Coi'l:JUS!H 

coloreo sus edlflc10s ha~:d que f'n 1930- 1931 rUSló las 43 tona!idadee 

en las que conhaba par,i c;1ear relaciones espeoitlt:'S en su ot>ra 

Los ptincip1os arqwrectonicos del moVlmtenio moderno 

nan evolucion.:ido y los arqtmectos cornempcir ,meos e:xpenment Jn 

con el color. Los c1vances en !,i f~N1c.lC1611 ,.ie mJteriales 1e 

con<:trucc1ón siguen illTlpll'lnd,, las pnleld.9 dlsporubles 
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ft.¿~•:: ~L COLOR EN LA CIUDA~ . M}lcho:.~ arquitecto~~ conternp01:árÍ1:ns emplean el color corno uJ:i reflejo ··-· .. · .. :~ 

~)\·'.; .d¿! U;';? l) el P.ntOJ no de.un E?ificio. O bien pa.ra crear vintu)Ós entre la construcc1ón y- ¡_wpectos Y 

t~f\.'.ékpt: c:i:.tivn,s c~iturclJe::; de rnáy9r alectncü. El arquitecto Rem Koolhaas·opinA que al .ipJica1 cÓlor 
f:~>(i- f}~y quH _tener riiuy en·cuéntél l~ p_ercepció0 carnbiante que tenernos de é.l. . i.!f} . . ' . . 

, . . . 

:,¡¡,, ·' " 

f;--•.:, ; -· Kool1ias fue uno de )os fundü<lores de la ·. [~: · 
:, ,:. • organización OMA (Oflice ofMetropolitan 
:·~~-... : Archit-:c;rure), creada c:on el objetivo <le 
:9_¡";, dtfinir nunas r-eladoncs tcúrico-pr.íctie:t!ó 
ff:. :. para la arquitectura dentro de _la cultura 
:{' :.• c,mtcm¡'IOr:ínea. E.u111in.1ndo las opciones de 
¡·: .. , ,· Jo,¡ arquitectos p.ira utili1.ar d rnlor, trai.a una 
:};} . .' · tr,yect.>ria que ,,a dd movimiento moderno 
~:\ : . · al minimalism<i de la década de 191JO, pasando 
[~{ ~- '. por b "'exuhcnnda,,. de l:is décadas de 1960 y 

f .. '-_:.,.: i 970. con la .¡tcncíón put:sta en los colort:s de 
::::,.- · los m:m:riaks rc-ales: 
¡., . • · . 
~; : · El arquít.ccto también idcncifa-a otras 
f•; :. · 'fc.~mas de t'xponl'rnos al color, com<> el rinmdo 
~{f ·. lumíno,;o y pcrfen·ionado de las p:mtalla~ de_ 
~j'.:f.·; _ tdet~sor y ordenador, que descrihc c:omo 
l-.. , :' _...má~ dcg3ntt:s que cual1¡uicr color real en 
;r:: · ,:·una su¡xrficie n:.il ( ... ) El color. la pintura y 
!'; . , · 

~:\ . ·· J~ ~evcstim1cmos, en comparación, resultan 
¿;¡!-. ·_, rn.ites· y apagados ... Los profcsiorialcs del 
[~~) · · 'diseño <l11!ital saben bien a qué ~e refiere 
'.[t:-;· · -~ Koolhaas: pues el vasto cspat·io del color RGB 
~(;· .. ·. de sus pantallas no se pucJe comparar con !.is 
~ t~_--ü;niÍicióncs del <.·olor p<>C(l Jdinido de las 
í '-t':·•":,.~uperficie\ ele su creación. · . · 
~I;i. '.: . . . Koolhl;'IS dice que cuand_o se pidic> a 
li0:>: '•. Jo~ mícml,ros ele la O.\ 1A quc sugiriáan los ·. 
:,.~, -~ : : rotores qu.c les u11s12rfa usar, s6lo iliet de ellos 
t'V\•,·► ' • e-'.':?[ .. :·· · digicrnn uno. El n.-sto \-icron su~ colores . 
;.';' / .:, ~o u11 tr-Jtamicnto tiue no era «tan sólo 
f .' ·(•, ui,a C3padc color sino un condicionante fl\¡ÍS 

~: ~~-- · ~liJ. u~a t":lp.1 ,¡uc nt0<l ifica el e~tado del lado 
{~,¿: ''.~-- 'p!_ñradú de un objeto, un color que interfiere 
,\,, . . l d . <l 1 1 · . J .:}'•,.;::·· '--ne e_,;ta () e ,i,¡cto¡.unta o». 

rr ·./ /·.. . .Al fin y al ,,:ibo, la.visión del color de · 
;~\f.~} .' K<~Íh;as ~1'>Íncítlc i:ori ci entorno urbano· · 
t};,_\:<~m~ mi;.,rinco: .,fa.lógico que, con el, .. 

~~?-.;' ~dhle .ix,n1~:mk-o 5ensorial tl~C recihimos, · 

~r.l{f./~:-? :i;::;_,:_:. . ·· .. · .. -'~ 

Aba10: La iluminación de alta 
energía permit4! ~nzar mil" de 

mensajes al mismo tiempo. Incluso . 
las estrellas qutdan ocultas por la 
contaminación lumínica. El efecto 
acumulativo puede resultar 

emocionante pero_¿ es ésle et 
futuro que queremos para 
nuestras ciudades? 

cada día }' las i~te,;sidadcs artificiab con las que 'rop;rnos eh el 
mundo virtual, (;1 naturaleza del color camhie, no ya como una · 
ligcr:i modificación, ~ino como algo que ;1ltcra 1~ pcreepción. . 
En c~tc sentido, el futuro de los colores pinta muy briJl:int~,.. 

.\iicntras Koolhaas medita una rc~pucsta a ((n; e~tímulO'! 
del c<> l<)r hoy en di:i, al anochecer la ma~·orfa de h,s ¡,rr .inJcs 
ciudades se ,umergen en un baño de luz multicolor que pucrlc 
re~ultar abrumadora. Si un arquitc<..,o empica el color par:i 
r-ctlcj;ir una función o un estado, para di fcrenciar las relaciones · 

. espaciales o para oricntJr, los letreros luminosos Je los . .;- · .. 
comercios no suelen guardar rel.11.:i<Ín c:on las fach:1,hs de los 
edificios. Al contrarío, todos se;:ñal:.in h;icia el interior de su 

mumfo. El objetivo es atraer m.ís dientes que el \'eóno, pero , 
el rcsult:ido pucdt= ser tfesl1)ncert:1ntc. Cuando huscan.30s una · ~~ 
farmacia, podemos di~tinguir b cruz del lcrrao desde lejos 
entre bs demás s_eñJlc.,. Pero si c:onJucimos de noche por . 
una ciudad intentinJc, lo,~dliur un cdifil'io determin:ido, · · - -~ ·, 
tcn<ln:mo~ que h:icer un esfucrm menul considerable para · . , 
asimilar y luego dc~<-.i.rtar b~ señale, que no noi, inrer-cs.m. . '_' / . .,,. . 

1:..~te proceso de 1le~cst:1bilitació11 del c~paciu ·urhanii ~. · ·, .' · 
parece írrc\'crsihle y sinie~tro. Como 1~ espados urhanos est.111 - .·' · · 
en manos ele cadt-nas comcrt·i:ilcs que venden los misnios. · •. 
pro"ucros ,le lo~ mismo~ fabricante~, todo~ empie1.3n a adc;ptar 
métodos dt· scñJli.:ati<in ~imilarcs. Las c,1llcs de Londres y · 
1'ucv3 York oricntan al rnnsumidc,r hacia una única, i~ión <le 

determinad:1s marc-,s. Lo que c~;á por ver e;:s cuánto dur;1rá e~to. 

.... . 
ca,,11•1• Ó). et ,oi., t11 i. .,_..11tit1111 
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EL e.OLOR EN LA PRÁCTICA Lz1 tendenciJ de J3 arquiteclurn mocle1 n;i 8 los esp <lcio~ incoloro~. ,, 

menos rr.onocromo~. acentúa aú11 más el impacto de los edif1cios que. mueslr<'rn un u.so c-1udr1z del \.'' 

En l,1s páginas siguientes se recogen algunas de las ap!icacipncs del color m ,~s interes.=intef> de lo~~ 

últimos <lnos 

DerPc.ha En arquitectura, et color no 

se lif!>i!a a las superficies pintadas sino 
que puede cre·arse mediante la luz. 

El Laban Dance Centre de Londres, de 
reciente construcción. está revestido de 

un plástico rranslúcido a través del cua( 
se adivina el intenor. De noche, la tui se 
proyecta hacia fuera, convirtiend.o el 
edilicio a orillas del rio en un haz de luz 

¡ que parece simbolizar su conlributión a 
la regeneración del entorno urbano de 

· la zona. Para dise~Jr el esquema de 
"° color, l~s arguitectos suizos Herzog y 

.., : { . de Meu:oA colaboraron con el artista· 

: bnwico~ichael Cra1g-M.irti~ . 
.,., conocido por su~ coloridas pinturu 

, _·. de objelos cotidia_nos. 
_., .: 

,. 

~i){,f'(•tha El arquitecto ,;,exica~o 
. Ritilrdo l.egorretá(1931 I há déc.~rado: 
' "no· puedo vivir si,n color ... Como su 

.. ,_,, -

biblioteca de San Antonio. Tejas', 
c¿ncxida allí como la ~enchilada roja,,, 
el Fashion and Textile Museum de 
.Londres, de la diseñadora Zandra 
Rhodo, está pintado con colores 
chillones. En este caso se trata de tá 
remodelación de un antiguo edificio. 
Mientru que los cambios 
arquitectónicos transformaron ti 
funcionalidad de comercio a museo, 
el color cambió el efecto visual det 
edificio. La dínñadora Zandra Rhodes 
(19401 también es conocida por s_u gusto. 
por los colores llamativos . 

s 
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Q¡><c-M. Pue • que muchos 

arquitectos evitan el color, a él se ha 

recurrido desde siempre en el diseño 

y ta decoración. Las casas de colores 

intensos del siglo x1x conocidas como 

Painted Ladies [damas pintadas) son 

muy características del paisaje urbano 

de San Francisco. Esas viviendas de 

proporciones elegantes eran más 

sombrías. pero se pintaron en las 

ücadas de 1960 y 1970, cuando 

los hippies que vivían en ellas las 

rtmodelaron. En muchas ciudades 

europeas se ha hecho lo mismo con 

las viviendas antiguas, y el efecto ha 

lle9ado también a las construcciones 

domésticas modernas. En Celebration, 

la comunidad que la Oisney ha creado 

en Florida, las casas antiguas tienen 

pinceladas de color, aunque la paleta 
esti estrictamente controlada y no hay 

lugar para ta creatividad personal. 

~recha El diseño asistido por 

ordenador es una herramienta más de 

los arquitectos contemporáneos, y los 

programas en trts dimensiones no sólo 

ayudan a planificar la estructura de un 

edificio smo que permiten visualizarlo 

acabado antes de que se construya. 

Antes el arquitecto recreaba los 

esquemas de color mediante dibujos, 

y recurría a sus conocimientos y 

experiencia para imaginar cómo 

quedarían superficies y espacios . 

Hoy se puede -entrar,. en un edificio 
construido en la pantalla, o pase.ir 

alrededor. con las luces y las sombras 

calculadas para un determin.ido 

momento del día o del año. T.imbién se 

pueden simular complejos esquemas 

<o,ltolt ~). t i color,. la - Nectu,a 83 
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' , LA FOTOGRAFÍA Y LA LUZ L;i cámar~ capta la luz en cualquier parte, y l:Lc:; riiferentcs fuentes dE=; 
ilun1inac1611 ejercen efecto~ muy distir1tos en tma fotografia. Nuestra visu se adapta de maravillrt se 

puede ?ecir que es una esp ecie de aju~te natural del balílnce de blancos, pue.s nos permite apreciar h s 
d istintos colóres se~:l'cual_ sea. la fuente de luz que los ilumme. La fotogtafia, sin embargo, capta la imagi? .. 
tal cual. sm corrección automática. 

< • 
l 

f .. 

El resultado son las fotografías en que la luz parece 
«defectuosa», por ejemplo, dema!>iado roj:1 o dcnusiaclo verde. 
El problema debe corregir.;c c.-n algún punto del proceso 
fotográfico, sea con filtros. con d balance de blancos ele la 
cámara o con las herramientas par-.i ajustar el equilibrio de 
color de Phowsbop. . 

La composición <le la longitud de onda de la luz solar 
~ muy variable. A primera hora de l.1 mañana r última <le 
La t.arde, por ejemplo, es m:ís dlida que d resto del día, 
simplemente porque la luz nos llep en sentido oblicuo a través · 
de la atmósfera. Esta actúa como un tiltro para las ondas más 
rort:as, permjtiendo que la atra\·icsc: una mayor proporción del 
extrern<> rojo del espectro. A lm:diodía, la lu1. nos lleg:1 más . 
directamente, lo que: supone un viaje má5 corto a travé.~ de la . 
atmósfera y un~ luz menos filu:.ida, En comp:tneión cQn las . . 

86 · ........ ,.,, .. , ...•....•. '. .... . . 

l os ajustes de balance de blancos 

pueden ejercer un electo notable 
en nuestras fotografías. Aqul 

hemos trucado la cámara para 
exponerla a una iluminación 

errónea y demostrar este efecto. 

Arnt.a. 1zQu1P1 dd El exceso de azul 
indlu que la fotografía se ha 
tomado con luz de día con la 

dmara ajustada para compensar 
la luz de tungsteno (incandescente l. 

Arr,ba . ceritro. Esta fotografía se 

tomó con luz de tungsteno con 
_la cámara ajustada a luz solar. 

. Arriba, dcr~ha Esta, con luz 
fluorHcentt con la cámara 
ajustada a luz de tungsteno. 

fotogr.1fías dd amanecer y el 0<·aso. la 
desviación del color Je las imágenes tomad:l> 
a esa hor.i dd día rcsulm menos dlida, puesto 
que la lu1 contiene un equilibrio uniforme de: 
ro-.lo el espectro, <le modo que parece más 
blanca o m,ís fría. 

Aunqu~ 1:1 V.\ riación del t'Olor de la 
luz narur~I puede oscilar a lo largo del dfa, 
nuestra vista esd pn:pat.1d:1 pan ~cepur las 
fuentes de luz baja y los <l(.-stcllos rojizos Je 

has imágenes del anochecer. Sin emb,1r~ro. 
los destdlos de culór de la lui artificial son 
mucho más extremos. Por ejemplo, la luz Je 
nmgstcno, es <lc<.:ir de las bombillas, también 

. conocid:i como -.i·nca1~<lesccntc .. , produce 



. ' 
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mucha más luz en el extremo rojo del 
espectro. F.I rc.~ultado son imágenes con 
blanco~ teñidos de n:1ranja, y ,·erdcs y :nules 
apagado,. Unn soludón consiste en utilizar un 

filtro de color para corregir el intenso desvío 
rojizo. No obstante, b luz de tungsteno no 
.suele ser demasiado luminosa en ténninos 
fotográficos y. es posible que se requieran 

· \·clocidades de ohturacilín lentas, de modo que 
fiitraru:lo más luz no solucionaremos las cosas. 

Otro problema es la luz Auorescente. 
Ese tipo de fuente crea una luz con una 

'<.!: «111:ilidad verdosa, efecto que, sobre la piel, 
;(t ·. puede hacer que la gente no salga fu\'Oreci<la 
t~, en las fotografías. Por supu1,-sto, este efecto no 
~~J~;· 
· r;· · s11ele ~r deseable, y ddie contrarresr:irse de 

t,~_;s_._/ alguna forma. Un filtro <le color puede ser un 
buen recurso, aum1ue las \·ariacioncs <le la luz 

·, _:-~ . 
,, ··, fluorc~ceme obligan primero a ajustar d 

~;(~~- , · balance de hl.mcus <le la cámara. 
í:.;i'.¡': ~ ~: ·. · 1..:i~ cosas pueden complicarse mucho 
~•1.i ,• . 
:tf'.· .' · cu.111do se trata de fotografiar escenas <:on 

fuemes Je luz múltiples. Los espJcios 
,, interiores iluminados con lu,. Je tungsteno 

peri> también con luz natural procedente de 
!~~ ventanas sun muy difíciles ,fo fotografiar si 
la intendón es lograr una fotograffa de color 
uniforme. Pu.edc uriliarsc luz de est11dio con 

• filtros de gelatina de color para .i.iiadir luz arnl 
·.'· que contrarreste el tungsteno, pero al final del 
·,. pmceso fotográfico habrá (¡ue recurrir a las 
· -: córrecciones <le color sele1,-tivas de · 
·; '. ~l~ tixhop. Una opción l''I tomar J os 

. •. fotografía_.. di: la escena, una con balance <le 

.... •: blancos par:t la ilumin:iciiín interior y otr3 · 
. · · par.1 fa na.tur:il. A continu:ici6n las <los pueden 
: · .. · \ u;n1binarsc: en Plunoshop, eligiendo las',;ona~ 
. _'· ;. dc:a-ada una qu~ se <les1:cn. 

·-=- . ·•· • • 

. _;~r· =-
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BALANCE DE BLAN COS DIGITAL 
Existen cámaras t¡ue ofrecen l.1 opción de ajuste automático 
de blancos, pero esta fonna ,le tr-.ibajar es poco profosional. 
Las dmaras digir-.iles buenas incluyen la opción manual de . 
«balance de: hlani:us digit:11,., en que el u5uario indica a la 
c:ímara las zonas que dchcn ser hlancas, para que determine 
cómo nc:utralizar los posihlcs colores y, a continuación, aplique 
ese proce~o de neutraliz3c.:i,',n al resto de las fotografías. El­
proceso suele ser muy senc-illo. Por ejemplo, en muchos casos 
el ajuste manual del balance Je blancos nmsiste en tomar una 
fotogr-affa de una tarjeta u otro objeto blanco pÍano bien 
iluminado y asii,,narla ('Orno el equilihrio <le blancos de 
referenda. Como en la imagen de arriba, el equilibrio de las 
fotografías tomadas a partir de: emont·es será el adecuado. 

Cuando utilice pre~taciones de balance de blancos 
di~rital, no olvide reajustar la cásnara cada vez que la 

·. iluminación ,·ambic. Para dio, utilice una nueva focntc de 
. balance de hlam:os o ajuste la cámara en la rosicié)I\ e~tandar. 
Si n_l) rcaju~t.1 la cámara, «corrcgfrá• de forma errónea las 
imág1:nes a mt:<lida ·que vaya tomando las fotograñ~s. 

E a e s 
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:EL USO CREATIVO DEL COLOR Para usar el color con creatividad, sr1bcr observar In realidad es tan 
necesa1io como gestionar bien los trucos técnicos. Photoshop incorpora numerosas herramientas qut-' 
ofrecen excelentes controles del color para el fotógrafo digital. con op ciones cómo Niveles Y 

Tono/Saturación o Capas y Variaciones. 
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.Ab;1Jo. El fuego muestr¡¡ cómo hay 
que ceñirse a las percepciones del 

color. Par a obtener este respl,mdor 

.-ojo H han lntensific¡¡do los rojos y 

st han reducido los amarillos. 

Para utilizar el color l.'on creati~idad, podemos tirar el libro 
de normas por la vcnt:ma. Si no le interesa el color realista, nn 

hay ningún prohlt:ma. En ese caso fa íotografi:i digir;1I puc.:de 
converti rse en un auténtic<> arte de formas libres. No ol>'>taw 
si quiere crear imágenes lo más p:irecidas po,;iblc a la 
percepción rt·al cleher.í proceder de una forma más mcricul,, 

A veces nos damos c.:uenta en seguida de 4ue el color 
una fotografía no<."'> el :ideniado. Eso sude: pasar con l.1s fot 
del fuego; aunque a nuestros ojos las inc.indesccnci:is son il, 
un naranja inrcm,o, en b s fotografías se ven mucha5 veces e 
ros:is-amarillos }' hlancos. Estt· tipo Je imagen requiere un 

ajuste. El ejemplo se ha modificado p:ir:i reflejar lo que pa t 

nuestra vista. Elij:i «Nuc\·a cap:i de ajuste» en d menú Cap. 
y seleccione«< :orrccóón sckctiva». r ,;1s opdoncs de cap:i~ 
permiten reali:t;1r t:amhios sin modificar la imagen de form J 
pcnnancntc. Con b opción Rojos sc.:lcccionJd.1 en el menú 

Colores, el cian se ajustú a -90%, y d magenta y el amarillo 
+.J5 %. ,\ continuación, con '3 opdim Amarillos sclcccionJ<b 
el amarillo se ajustó a -80% r el magenta a - .l0% para 
contrarrestar el am:irillo rojiw del herraje. 

í e-. :n,~- ijj -- · ~ ~ 
l eyw, ______ :_o_·_-¡,. ; ~ 

~ ,..._ ,.JO l" . c--•-J ------ ~ · 
¡:¡¡n,. ; ·-
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,\ 1 nh,1. 1:riu••"t t11 y ,UM¡o El ajuste 

de los noveles puede provocar ta 
poster,zJción (huecos en el 

histograma de abajo a la izquierda l. 
Se puede e-.tar med,ante el modo 

de color Lab, que permite ed,tar 
sólo el canal Luminosidad. Así se 
conservan tas sut ilezas de los 

colores y se mt'jora et contras-te. 

El histograma resultante (derecha) 
muestra muchos ml'nos daños. 

Si no cst.í ~eguro del tipo Je c-:iml,io 

que clclx: realizar, pruehc di~tinta~ i11tcn,iJ.1Je, 

Je color ron l.1 opri<ín \ ';1ri:1l·ione~, tJuc l·, 1.í en 

b li,r:1 ,\ju,te~ Jd 111t·nú l111:1~c:11. /\íi.1d;1111:b 
ám y amarillo con l.t opci,,11 llumi11:1ri011e,, o 

.1plit]UC 111:í~ rbrid.ul u osc11rid,11I crni ... \1edio~ 

tnnus», todo ellD l·on un ~illlplc dic. 1'1.:~e a 
tratar..e de una pequc·ri,1 p;1rte dl' Lt l·orrl't-cii',n 

r-jpiJJ, puede rl·~ult:rr útil, sohre tod,, ~¡ 

protege la~ wn~s qut· no quien: rnodrticar. 

Al>J¡,, Et aumento de la 1a1uración 

de una fotografía permite obtener 
efectos espectdculares. P3r,1 

obtener los mejores resultados, 

mod,ftque sólo algunos de los 

colores en lugar de .iplicar 

una corrección genl'rat. 

l .a opt:ión '.\'i~cles de Pl.10to,hop es 
un.1 lu:rramiema <·n·d(·n tc p:ir:1 a,·c:rigu:tr 

los cxtn:mu~ dl· l:11-(:llnJ de w1a i111,1gl'n, ~¡ 

t wltÍ('JlC ncgn,, ) ltlJtKo~ :111rt:111ic.:u, o~¡ lo~ 

punto-. 111:ís brillante~ y op:K·m e~dn :ilgo 
ap,1g;1.:lu~. T:1111hi{-11 incluye l.r~ lwrr:1111it·111:1~ 

ncccsari:1, parJ rer,,<:ar c,t:r\ c1r.1cn·rí,1ic1s 

Y ajustar el punto ml'dto, dos solut·ionc, 

eicd_cmcs pár:1 elim111:1r los tono, o,;c.:uro~ 

de unJ ima~cn. ·11:n¡?.t <·n cuc111:1 qul' la 
mai1ipulacic'111 Je los nivele-. Jc un.i imJgcn 

t'~ un pron:~o dd icido. C:Dlllt> J ~Í ~e climin:tn d,1111,; y 
se ;1111pli:1n lo, qut· qt1l'<l:tn parJ lk·n:tr dc,,ll' los puntr,, 

111:í, o,nm" h,l'>t:l 1," 111.í~ dJro,. el m.11 u,11 IHtl'Jl' 
pro,·oc:tr l.t po,;rl·TitaKi•·m de lo~ 10110,; n,n \';1ri.wiolll-<i 

~utilt•s. El t'olor taml,ién ~e ,·e :1fct·tJdo hasta cierro 
punto, y:t que :11 ajn,t.1 r lo, ni ,·cle, de la form:1 haltin1Jl, 

f11l•diante los r.rn:ik~ R(; B. lo, ,·al ore, de ('c,lor, hrill" 

r c-ontr,1,tc se cxtil'nden. 
1'.1rd ._., it.,rlo, :1<k-111.b 1lc modc:rJr lo, cfeLíOS 

de l:i po.:rdi,b ,k· ,utilc1.:1, ca111ltic el modo de h imagen 

a 1 .ah en l11¡!ar de R( ;B, :11111..:110, p.1r:1 eMc pr<Kc,o. 

l·\tl' modD dc:dic1 uno de lo~ trc, canaks de b imagen 
a lm d.11m de !trillo y eomr:1\tc, mientra, que los otros 

dos dctint·n d c:olor 1m:di.111te d,~~·L·jcs. Ahora. por 

tleft·cto, el nr:ulrr, de di.ílo!-!o '.\'in·lcs sr',lo :1frcur.í al 
c:mal Lumino~id.,J. A,í lo, ,·:1lore, t·rnm.ítiros qued:111 

intJcto,, de modo 'llll'. cu;1ndo c1mhil· a R(;fl, 
l.1 im.tgcn lul>r:í ,ufrido me-no, d:1110s. Lts dos 

ilu,tral'Íone, dc los rn.1<lni, de Jiálo[!O de r-.:ivele~ 
(L<·n:b) de h izquicrd,1 pruch:m la difcrenci:i. 

l .a tc:ntaci<in de ,rnmt·nt.rr l.1 ~;1turaci<in Je las 

ÍOtof:r:1fias por rut111:1 pucdl' ,er !!r:mdc, pero es mejor 
110 ~11n1111hir .. \ unqul' el l'Ícc:to ,¡ue 1,u,ca qul·de 

ap,lf:ado por un:t h11. de dí:t d(l11I. ohtcndr:í mejore,. 
re,ult:ido, re:11,arndo 111111, c11:tn1t1~ L·lcm<·nto~ de la 
foto[!raffa l'll lu,;.,r 1k modrfit·ar tndo, los l't>lorc~. Un 
rnúodo consi,r(' en u,;1r los t·ontrolc, ·1c1110/s,1rumri.-,11 

dc l'hotoshop, Je la li,ta ,\ju,t<·, del menú 1111:t¡!ell. En 

el t·jcmpl, • dl· ahaj, • ,e han :1ju,t:1do ,úlo le,, rojo~ y ,e 
h;1n reto..-:ulo un p•>l . ., ID, :1111.1rillo,. FI resultado es una 

im.,g-l'n tJUC sen: tal n11ll1• se tom<Í hajo una h11. intensa: 

algo 111:í, satur:ula y nm un :1~1x:c11, reali,ra. 

upitult 04. ,1 coltt u la 1,111,afi• 89 
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.. _._:::-,..-.GESTIÓN ·o EL COLOR EN LA FOTOGRAFÍA DIGITAL Como.se explica en la pélgiria HH; J¿ gestión :j.-,, 
~ ' . ¿ 

color sE', l.:>~--isa en los perhle~ del Consorc10 Internacional del Color (ICC), con los que se traducen lú:,:, 
va!on=~.s c1·omaticos q ue i.nterpi·etah o requieren· determinados dis-positivos en un entorno cromá1ico 
universal independiente, el laboratorio de la Comisión Ínternacional sobre ·numinación (CIE). Aplicadc 

. al flujo de trabajo de ·las cámaras d igitales. los datos puros d~ la cámara se traducen en lo~ válores 

_.cromáticos de la CIE y, después, en un e ntorno cromático de trabajo para su posterior rnanjpulación 

AJ final.1os di'.ltos se transforman en el entorno de un dispositivo específico de impresión:. 

Como hemos visto, e'i mÜy <lifícil crear ~ perfil pa:ra una 

· dm.ira digital porque las condiciones de iluminación afectan 
al mmportamiento dd color. Además, l.1 creación de un perfil 

es viable para las cámaras en condiciones <le iluminación 

cono-oladas (mh,1jos de estu<lio), y las cámaras digitales 
más profesionales incorporan perfiles de color de serít!. 

. Con un monitor calibrado, los perfiles de color pueden 
medi~ a ojo. El programa Phoroshop pennite pre,·isuali1,ar 

el efecto <le la asignación Je un perfil a una imagen y elegir 

la mejor opción. Para obtener los per6les se puede empicar 
ti modo sRGB («s,., <le «i,tan<lard»), al menos para enipezar. 
Aunque ese perfil se creó para representar un monitor .. típico,. 

Je PC, muestra coincidencias con la gama crom:ítica tic muchas 
cámaras digitales. Pero salvo que la imagen esté dcstína<la sólo 
a verse en ese tipo de moniwres, es mc:jor convertir el modo 

sRGB a un entorno Je trabajo con una gama más amplia, como 
RGB de Adobe (1998), ya que hay colores (amarillos/naranjas 
y verdes/cian) s:iturados que afectan a l.i impresión, y las 

buenas impresoras <le inyccci6n <le tinta pueden. reprodÚcirlos, 
excepto lo~ que est.ín fuera de la gama sRGB. 

Una ve~ a-;ignado un perfil de entrada y convertida la 
imagen al entorno de: tral,ajo, empie1..a el proceso de edición. 

Se aconseja el modo RGB awH¡uc el destino final ch: la ímage~ 
sea la impresión en el modo C.\tYK, }'ª que la mayorfa de los · 
entornos cromáticos RGB son mayores que los CMYK, de 
modo que si la imagen también va a pasar a un medio digic-.il se 
conservará la m:>ror parte posihle de la jnformaci(m del color. 

A<lem.ís, un entorno ele tnbajo RGB es lineal (con la misma 

cantidad <le rojo, verde y azul s iempre ~e ohriene gris, lo que 
no ~e cumple c:n modos de salida como CMYK) y, quizá más 
importante, en e-;re modo no se pueden exc1..-<lcr los Ümitcs 
Je tinta (la <."antidad total que uni prensa puede imprimir). 

El exceso de tinta puede oc-asionar prohl_cmas de scca~o y 

sohreimpresión, o incluso la rorura del papel. 

Lo mejor es tTabajar en el modo RGB y . 
después convertirlo a C \IYK con el perfil <le 

salida adecuado, p que en la conversión a ese 

fonnato los límites de tinta se respetan. 

·Con Photoshop se previsuali1..a el 

efecto ele la conversi(Ín a C\lYK, y se simula 

el resultado con un perfil ile impresora gracias 

a un proceso llamado C1TJss-rmdn-ing. El modo 

RGB tambit!n es el entorno adecuado para la 
mayoría de las impresoras de inyección Je tinta 
y las de papel fotogr.ífico que utilizan ciertos 

laboratorios profesionales. 

El cu~dro de diálogo •lmpresio· 

con previsualización .. de 

Photoshop incluye numerosas 

opciones de gestión d·el color. 

A la hora de imprimir se pued~ 

seleccionar el enlomo de color 

del documento o bien el 

predeterminado. En este últim~ 

caso, la impresora simula el 

dispositivo de salida. También 

habrá que seleccionar un perfil 

para el dispositivo (el entorno de 

ta impresora! o elegir la gestión 

de la _impresora. 
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Embedded Proftl1! MISm,tch l 
Aba¡o· Tras el proceso de edición, 

los perfiles de color tienen un papel 
Tht docWMnl "CRW_0291.CRW" hu •n tmbtddtd color p,oftlt 

1 

importante en las pruebas y ta 

l.j} 
tNt dou not m¡tch the cvrrcnt a.ca work1n9 sp.¡c.t. 

salida de datos. Si utiliza el modo 
Embedded: sRCI IEC61966- 2.l CMYK para la salida de datos, podrá 

WorkJnv· Monitor RCI - Ad.1m'1 C1hbnttd ProfL. seleccionar el entorno de trabajo 

r -- do you ,.•ntto p,oc .. d> - -· · ·· - -·· f con el que convertirá la imagen. 
e u,. tht tmb<ddt d proftle (>nstud OÍ tht WO<klng spact l l l os ajustes personalízados de 

I e Conwn d0<umtnt's colors to tht work,119 spact perfil len el menú desplegable del Lo Dt,urd th• tmbtddtd profil• (don't colo, m•n•90l J t modo CMYK) permiten definir con - · ·- - -- ------- _____ ......,.. ____ --- -----
( C&11<tl ) f:~➔ 

euct1tud la forma de convertir los 

d. < WI _., .... .. •• • ..,_,.,.,.,.,...,...,.....::::::,J- colores de RGB a CMYK. 
.. !" , . fil - ~ t--V P VfQJ 

E a 

Izquie rda. Siguiendo el procno de 

principio .a fin. empezamos con un.a 

imagtn procedente dl' una cámara 

digital en el entorno de color sRGB. 
Aqui. la imagen se muestra en el 

importador de imágenes pur.as CS 

de Photoshop. Un.a w2 aceptad.as 

las opciones. la lm.agen pua al 

entorno Photoshop. donde se nos 
pregunta si queremos convertir el 

espacio de trabajo. en este caso 

uno creado para el monitor del 
usuario. Es aconse¡able hacerlo si 

es un entorno amplio. A partir de 
ese momento ya puede editarse 

ta imagen. 

' 
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Esca'1eado con CarrScanner 



EL c·oLOR .. EN LOS LARGOMETRAJES.E11em,1rJo del «glorio8b technicolorn solo duró dosdecuduS. 

021trf • l 9 1C, y : 9S0 lK1 tcn:1 ril• ta i·anidttd ( 19:35). und ad,1pt,-1cion de la novela W !en a de las v.1nid«des 

d€: \_\11111.:u n r-.·iak(•pP.ace- Thc1ckeray, fue el primor largomclrnje en color. Hubo cntlc_os que con~iderél~on 

n:-.:::-f'stvo t?l uso del azul d~ la'película. 

fJ color, que incrcnienuha en un 50% el 
prcsupue~ro <le una peli1.11b, cr.i tot.lo un lujo, 
y much:11 prc><luccioncs ~c,ln lo incluían en 
hren!s fra!,'111Cntos. La pdícul:i de la RKO 

• · · ~ Am,1nd.t (l 1>38), quclanz,í a b fama Frc<l 
,\st1ire )' ( ;inger R<>f.'t'l"S, tenía qur inc,irporar 
un número 1-ami~l e n color, pero d estudio 

~• cambió de opinión para n·<lucir ¡..•.1stos. La 
candón, de lrving Bcrlin, ,e titulaba .. 1 Uscd 
to Be Color Blind-.. ¡:-,;o ~hfa ver d color). 

Aboio Aunque muchas 

opbr por la dclihera.t.1 sarul'11ción del color de la oscura r 
inquíe1anre 'frrrwpr/11azul(1986), que ~in embargo c_wx'2 1, 
alegre ínocenciJ de la époc-,_dd technicolor. Steven Spielberg 
empicó de forma magi~tral un único color, el rojo, eo ú, lista 
dt Srhindltr ( 199 3) ¡>Jr:i ~re:ir un efecto conmovcJo r. 

Las cámaras tcchnu.:olor funt ion.¡ban 
c.oµ<-ariits tir:is-rle p~lícula y era di ficil producciones de , llo presupuesto 

El rojo también e~ un color clave en Do" 't !Mir f',IT'i:' 
( l 9i 3 ), de Nicol.1!> Rncg. la tensión dc: cura tram.i gira en 
to~no al ahri_go rojo de un niño. El trahaju tlc Roci-: influyó 
en Francis Ford CoppolJ. Su película L-1 !ey de k, en/le ( 1983) 
narra l:t história de dos hermanos, uno Je ello~ dllt6nico y 
con prohlcmas de :1utlici1ín.' La película es en blanl'O y n('gro 
pero tcm1in:1 en color p:1 ra ~ubrayar el tema centr.il. 

::. 

.' mancjarlJ.\, :\ principios1Jc la dfo1Ja de 1950. 
• se: ~u~tiniycron por la~ Ea<tman Color de· 

Kodal ., que ~ vturabau los tres colores con 
tintes fot.osemihles impregnados en llll ~ol,1 

• negauw: Por dc.<~,ra~ia, el tinte que ah.;(rrhía 
· l.l lu1. atol era químicamente: int.~tablc y $e 

<ll'tc:rionha coi1 d tiempo. Algund~ pdículas 
r()d¡¡das con el nuevo método ~e tr.m~fc.-rí~n a 

• la técn.ia mono,:rom:i Je las tres tir:a~ como 
l'<>¡,ia. de \C~ridad. pero en otros ~sos 1~ 
había que rr~!duru los colures originalc:1. 

I foy en día, la cxi<tenc.1l de la pdkul.t 
. ·• . , • M: ,,e a111Cn".ML1 por la aparici6n de l.i c:lmara .. , . : 

ü igital J e ridcu preparada pua gubar ron 
ca.litÍa,1 cin~atol?rifirn. l laMa aJwr:a J)(l('OS 
Jarcctores la han adoptado, pero _pue,le 

·' · ahorr.1r uiucho dinero. En l:a acrnaliifad, las · . . . 

, _·. : . pdfculas se cr:m~ñeren por norma al form~to 
• · · di1,,ital como -.paso intc:rmetlio,. p:ira el 

:r.. an~ntaíc asi<titln P,Jr or;JcnJJr,r }' luego 
" · 1 $C \-Uch·en 2 pasar :t la ptJí<. uh>. · 

. _. ,\ul'\qtte hoy c:I <:'.>lores la nonua, :i 
vece:. se- recurre aún -, 1 ulam:o )º ne:ro, David 

l.ritch Ju hí1,1:i p.1r.1 c.~r cf particular arnhienti ·: 
de (:,¡l,,:--...11 /,,mvJnm (1 'J76) y on,rgar ,inlc~ : . · · . 

. • , h~·tórit~~ a lit bombn• t/,fi,11u (1980) 3nlcs ;Je ·· ...• 

• y 1mbi• nUci6n ostentosa H 

rodaron antu de la invención del 
technicolor, lo~ decor.idos y el 

~sluuic wn1uosos sólo podian 
1dmir1rse en blanco y negro. La 
feri11 de 111 vanidiJd 11 r.35), donde 

M1rf11m Hopkins interpreta• l• 
prot119onisla, fue la primera 
pelkul• rodada en color, aunque 

con tonalid1dtt sin du~ 
•ugtr1das. 

' : '°:. 94 •.· . .. ·_- ·• .· ~,-.:~-~!MÑ..._; .. 
: ... • • •. " . • ~. ,# • ' • 

- . . 
~ . 

. \: •,. ... 
.. · ,• · ... • .. :-·:·1 ...... -: .. ;; \•~· ... :: . t ,. .. 

En PJ(as111m:il!t ( l '>98), de Garr Ross, el color es parte 
Je la trama. Dos aclolc.~entc:s de: l.1 :lt."tUJlida<l multkolor son 
minsportaclos a la 111onocro111í.1 Je una comcclí:t telc:\iSi\·a de 
la Jcic;ida tlc f 950, y el rnlllr )C va incorp<>rantlo poco a poco, 
literal r mcraf(iricamenrc:. l .c\~ efectos cspcc-iale.~ par.& 
con.,eguir estos re~ultado) ~on di~tales. Los •colorea<lores 
digitales .... 11uc manípulJn el equilibrio lTom:ítico con sutilc~ 
)" espc:<·tal·ubrid:id, han l·ontrihuido a la cstétk--,¡ y el ambiente 
de pclil·ulas como l:i tril,1gi.1 FJ ,mor tit /o..r anillos. · 

.... 

·•. ,. 

; :. ,.; .. ~_:.~. ~-:~ • 1~,: : 
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Alfrcd l litchcod: <lijo una w:1. que Uh ditcctM dchí:! 
h:iccr las pclícul:ts lo lll~S ~cncilln~ pos ible pa~n i:!YÍtar 
confundir al cspecrador, pero ~in drnla e~o se contradil-C con 
el en(Jrmc· simholi~'lno que encicrr.111 sus trahajo~. Se:1 un 
lari-:omctrajc, un ~nuncio o un corto ele :1rtt: y cns:iyo, lo 1mís 

· ·· pmh:1hle es que la cinta ~c,1 fruto de un trahnjo lahorioso r 1¡uc 
cn su signifirado intluy:i mucho el color. 

El Jírc1..-wr (3 \'CCC> el ¡ruin_nisra) es 11uicn füclnlcc.:i<Íir . . , 
los :i.~pcctó, :1 1rans111i1ir 1ncdí~ntc el color, a11n1¡ue son el 
qircc10r :trri~tico y cl dircl'IOr Je fo111gr.1fi:1 los cnc:ir¡.:ados 
,lc llcY:irlo ¡¡ la prjl·tk"- ¿Qué ('ol,m,s ~e i<lcntilil~1r:ín con 
los pcr..011,1jcs, l"llln<, el verde rnn .,1:1ddcil}l' en /)e (/1(/'r los 
1111]erro.r: 1i• l litchmd.? ;cmílcs se rc:111.ar:ín en.paisajes, fondos 

• :. e.intcriorcs; ¿Y lo~ dcr:illes? El rnlor dc 1111 ~alcr,, puetlc t-:,rar 

1..~1r¡.::idu Je si¡..rnilicado. :S,:ad,1 de lo •111e aparece en ·una película 
, e~ gra1ui10 (!;1 vísi1ín ti,¡!at. de un:1 Cm~1-Cola roja ptmle ser 

¡,ul,lil-idad cm:uhicrt:i m:ís qll(: ~imh,;li~mo). Basta :111ali1 .. tr el 
cinc de ,\lkhad l'owdl. Pctcr ( ;rccnawar r Stanlcy Kubrick 
par:t Jcscuhrir el peso de todos los dct,11lcs dc una escena. 

El ,imholisr110 crom6tit1, es un :1specto fundamental cn 
b cunccp<:i6n de la l·dehr:ula trilo¡:fa '/h'! fOlon<J, de Kr✓.ys1.tof 

Kíl·~low~ld. Los tres L'olores forman p;.me de la han<lcra de 
Francia, y si111l1oli1 .. 111 la lihcrtatl (a1.11l). ln igu~lclod (bfonco) y 
l:i fr.1tcrnidail (rojo). Kicslowski tr.ili:Jí<í con tres di rectore, de 
_fotogrJlh distintos parn que cada pdkula 111vicrn una palera 
t-;iractcrístic:i en la que domin:1r.1 uno de lo~ tres colm·cs. 
,., .. 
:,t:) . 

Art,I.>.~ En Trtseolores, ro)ol1994). 
de Krzyszlof Kícstowski, ese color 

representa la fraternidad , y los 
personajes buscan la intimidad 

y el amor. Como cabía esperar, 

la película rebosa de objetos rojos 

simból.icos, como cintas. ropa, la 
correa, de un perro, semáforos y 

u!'a en,ormevatla publicitaria. 

Oercct,;,. Alfred Hílchcock recurrió 

a dislin,tos tipos de simbolismo 

en sus traba¡os. En Oe entre los 
muertos (19581, la 1rama central i,s · 

la obsesión de un hombre por una 
mujer, .Judy, que te recuerda a su 

amanle fat~c,da, Madeleine. En ta 
película, el verde simboliza la 

muert1t. Al prtncipío Judy aparece 
vestida, de ese color y cuando (tras 

mucha insistencia! se viste como · 

Madeli,ine, se ilumina con una luz 
de neón verde. 

Dirk '/ir,q ( 1990}, d<.' \V:1rren Bcau . 
• J • . 1 • }, rcciliuí < uras crmcas por :ts 1ntcrprcr··,,,1-• • ·, <111c, 

inexprcs1v:1s y la trama llo¡a, Jll'n, fue abl,at1J 

11or cl uso del color, que emulal,a el "<:llcr 
1 r:, ()( t 

las 1ir.1s cómicas en el que c~1:1lr.1 in~pirado. FJ 
dirct"tor de forogr;1ffo, Vittorio Stc,ran,. c¡uc · 
tamhit:n rr.1h,1j<í en ,1/¡,oatlvp.rr 1\'1J1,•. de Cop¡~,ld 
cst:í convencido de c¡ue los colore~ p•r,ccn 
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signilii:ado que ~e transmite ,11 cspccradorc,, 

forma de vihracioncs de energía. Con,dcn1c 
dcl ~i¡rnilicadn crom~tico o no, lo cierto e, 

que el público se dejó seducir por la paleta de 
.. colores primarios intenso~ de la pclkula. 

El roj,, e~ un color aml,iguo con pan 

fucrz:i en el simbolismo cincnrntogr:ífit"o. En 
{,11s =.,1p111i/l,,., mj11s (1948). de ,\ Tichacl Powdl r 

· Emcric Prcssliurger, lo~ iapatos de la hcroín,; 

reprcscnt:tn el cambio de vida, la realización 

arrístic,1, el ncdmicnto )' cl despertar sexual. 
No ob~tante, como en el nuís hicn im¡uictantc 
cuento de hadas de Hans Christian Andcrscn 

en que ~e hasc.í la película, tarnhién aluden al 
. peligro. En T:/ 111,~<!.º ,h· O:. ( l 93'J), otro ejemplo 
de mezcla de secutneias en color}' en libnco r 
negro, Dororhy 11cm 1A1pa1ns rojos, aunque en 

la non!Lt que inspiró la pclú.:ub son pbtc:,dos. 
Con el camhio se prercndfa ral \·ez evocar d 
simbolismo de l..11s wp,,ril/11s ro¡11s, 11 •111izá 
hacer una alegorÍ:J del L-Omunismo. Puede ser 
también <¡ue esos za¡r.110s sif\·icr.111 m,ís que 

nada para c.xalt:tr el teehni<:olor. 

n 



Dt ,zqv1er,la a dNech3) d,• a,, •bd 

al).l1o En Tt>rciopelo.lzull1986l,de 
O¡vid Lynch, el s imbolismo del 
color empieza en el titulo. Cortinas 
rojas son mo1ovo recurrente en sus 
tr¡iba¡os: reproentan lo misterioso 
y peligroso. La película empieza y 

acaba con l¡ imagen de unas rosas 
rojas. En American Beautyll 9991, 
los pétalos de rosa cun sobre la 

adolescente objeto de las fantasías 
del protagonista. El Warrtn Beatty 
de Dicl< Tracyl1990) vive en un 
mundo codificado por los colores. 
Los peces de L~ ley de la ,~lle 

119831, de Francos Ford Coppola, 
primero se ven en blanc_o y negro y 

luego en color, detalle que quizá 
pase inadvertido para los 
espectadores absortos en la trama. 

En Amrritan 8m11ty (1 W9), dirigida por Sam i\lendcs, 

Ir~ pétalos rojo~ d~ ro~a (Je la \'aritc.laJ que da título a la 
pdicula) caen del del,¡ p-.11'.1 cubrir a la adoles,·cntc núbil 
Angda en I,,~ ,ucñr>S del mac.luro Le~ter Rurnham. En este 

u so, los per~majcs comparten ciertos r:1sgos pero quedan 
separados por otros: Angela se halla en la ,·umhrc de la 

maJure1. 'iexual; los dos prota¡!onisus ,mhclan una vida 
di~únta. Ami,.,. d~mul~tran ser cmodonalmcnrc vulnerables, 

pero sin duda e~ l.cstcr qui.:n arriesga 111:ís. 

Otros ejemplos de simbolismo cromático 
cinematográfico que merecen un análisis: 

el pastel de lima verde de Ases,nos natos 

las imágenes del fuego de Corazón salva¡e 

el vestuario amarillo de Ba, quMt 

el filtro verde de Matrix 

la caja azul de Mutholland Orive 

los conejos blancos de Oonnie Oark. o 

u,Mllle 05. ti ui., •• ti CMM !'.17 
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El COLOR EN LA ANIMACIÓN La animación e~ color·cl{lsica. la habitual d~ Jas·pr.iméra~_películas 
d~ \Valt Dis_néiy, nacio con l~s fotogr~-1fi,iS de celulóide. U.is iámin,1H de e~~e materitil diáfano se pintaba_n 

a' 11_1 .. mo,· sé cóit'.>f<1b?,n.so1;>reun· fot1do y s~ fotO~Jldfüt~an pan~ o_bte.n~r ~ad..-l uno de los fologJ a~mi::;, _. 

¡.. 

El pr~éso cmpc~ab:i ron un Jihujo á lápi:t. <ll'I 
perM>naje por foto!{fam:i. Tras hacer una prueba 
<Jc':mimación a p.irtir del papel, el contorn~• se 
diuujaba a.mano, con tinta, en las lámina.~ ,le 
~efuloídc. A partir de l 958, .la xerografía pennitió 
fotocopiar los dibujos sol,re el celuloide, lo <1ue 

· ahorr~ba tiempo )' dinero: Después, las imágenes 
~ col~r~l.,an a maño ~r el dorso de la lámina. 
_Pa~ obrnner un sc'¡,.,ndo de pclkula h3cían falta 
entre 12 y 24 fotograma~: el proceso era arduo. 

~ 
. La ).crognfía en color permitió dibujar 

.. . en l'Olor, d~ modo que el eshow en negro de UI; 
·. , personaje p~i<lía ~u.wi:r-arse para que quedara más 

· :.ñítip~: y algunos moti~ como el fuego podían 
-~~prescntarset'On más reafo,mo con colores 

-~~¡,1;me11tari<>s ~ análog~. 1-;~ técnica se 
,i:t,SucittiiJ;lra b película ,\lim}J, d ,,,undu m:,~u,· 
J, la wiont Brfrby (l98Í), trábajo l lUC el anri~o · 
animad1u<Íe Disnev Don B(uth ~l~li1.ó con un t . , ., 

equipo.de doc\: animadores. F.n e~e ~so se pintó 
'el celuloide a mano; partir de una paleta de 600 
-colores ~a<la ad~edc para el proyeCl~. 

' t 

.. 

. Aba¡o: La tarea de pintar el 
celuloide • mano es una buena 
parte del laborioso trabajo que 

.. · 

F.n la palet.t de la animación d:ísic;t suden prc<lominar 
los colores apagados, aunt¡uc cubren todo el espectro. Otros 

animadores trat:in el color de forma distinta. El prestigioso 
cineasta surrealista checo Jan Svanlm1ajer ( 19 H) util i1.a una 
paleta apagada muy característica, a menudo pardusc;1, que 
recuerda la pinturJ barroca}' con la que recrea el ambiente 
mac:ibro ele trabajos como .Vero ::.Almky, su n:rsiún particular 
de A/11:ia m rl país de i11J 111anr.:í/l,1s, de Lewis Carroll. 

,\Hs que anim:1r dibujos, Svankmajer filma objetos paso 

. a paso. Coloca una maqueta del personaje, graha un fotograma 
de película y modifil-a la mat¡ueta. El mo~imicnto realista lo 
consigue·calculando una serie de ajustes en un número · 
determinado de fotogramas. La misma técnic-J es la base de 
películas de animación corno Chfrl:en Ru11 (2000), de Aardman 
Animations: En este caso la dirección aróstica, el diseño de los 
decorados y la· iluminatión son t.m importantes com~ en los . 

conl~va crur un largometraje rod;1jcs con :icción real; b difrrenci3 print'ip.il es que d · · · .' 
· de animación. En Nlmh. el obn1rador de la c-Jmara puc.lc permanecer :1bicrto más· tie:n;po, 

mundo secreto de la s.ñora 

'
de modú que no .hace falta la intensa lu1. de un ¡,lat¡>. · · -

8risby{1982l se agiUzó la 
ttcni~ al máximo. pero ¡un l .a primera pclícufa de anim:ición por ordcn.1dor, Tuy . 

. uihizo faltaunapa~tade600 · ·. Stury (111g11ttcs) (1995), se clah<>r<> <:0n un s<>ftware de gr~ficos 
colOf'H para los personiju. en tres ilin11:nsione). La película, do:. Disney/Pix.ir, utiJiz.a una 

paleta Ul' colores luminosos y saturados, como Chidm1 Run v 
otros brg(1mccr.1jcs recientes de animación, incluido B11se111;,Jo · 
11 Nemo (2003), tamhién de Pixar .. Los dibujos animadO'i púe<lcn 
crearse con técnjcas de «tint'J y pintura digitales•,- en la,; qúe . 
l<>S dibujos hechos a mano se escmcan, y después se pintan y ~e 

· rcprodut:en digic1lmcntc. Es un ejemplo EJ rry león. de Disney . 
. Ahora está en auic el género <le la aním:1~iún por· ·. · 

ordcnatlor en dos dim~·nsicmcs. US Anima~ion, un t·ornpleto 

pa4uctc de sofrw;¡rc do: ' loon Homn Tcchnologies, ofn-cc ~á · . 
· solución integral: las li1~eas se diliujan en p:1,mlla O se esé~~an 

Y después las imág~nes se piritan }' ,;e animan dicitalmcntc. ' 
J~sta tctnolo!,'Ía se ha u tifo.ad~ en largometraje~º rccic~tes · · . 
~no ÚJr Thom/,mys. /,1 pelií-tJa (2002), de Kta.,,f..J-(~upo, y el ·. · • 
exit_o de a~ Y Cll!..tyo Bir,m71idflS 11 llelln:ill,, (2003). lJ11;1·,,enión · · 

: . má,; ~1=ncilla, l(J(lll B;,om Studio, lú rx-mlitido; ~ficii.m;dos 'f·' 
. .-,· . . · ~ t11d1aii~crear trabaios de calidad profesional. · · • '. · · :a · . ........,. ,..t,.t, ,w..,;-_-. . ·, .. ' . '• ., . . . . . . ·. ' . .. . 

.. , .... , .. ··. . :t?/~:•:·./;-·;. ·.· .. : . , ; . __ : .. ,:_;:•¡: 
. ,,. ·:····•' •• •• • $.' •.• • ••· ' · : · -" ~'!'.;~~\,t" ;·.:··,., •----:._ .: .· .....• . :-.. ~ \··: .. •:.,' . ·• ... ' 



Oerec"1! Toy Story /Juguetes/ 
(19951 tue el primer largometraje 

p,oducodo exclusivamente de 
fllrma digital. Todos los personajes 

se crearon como maquetas 

d19i1ales con todo lujo de detalles 

y se animaron en entornos 

tridimensionales. combinando la 

creatividad de la animación manual 

con el iombiente cinemático de la 

iocción real. Sus creadores 

ejercieron un control absoluto 

sobre los colores y la iluminación 

de la película. 

D~recha. A s imple vista, las 

famosas películas animadas de 
Aardman Animations pueden 
parecerse a Toy Story, pero el 

método de producción es muy 

distinto. En la t@cnica de la 

animación con plastilina, los 

personaju son figuras moldeadas 
colocadas con sumo cuidado para 

rodar cada fotograma. Las escenas 

,e iluminan con versiones. a menor 
.scala de decorados de acción rul 

Y~ filman con película en color. 

E 
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SUUNDA ,AltTt, LA VIDA EN COLOR 

CAl'ITULO 06 

EL COLOR EN EL ARTE 
Oo.:sdc s,ompro el ane h'3 s1do para el ter humMo una lorma (le Con mos~icos t.imbién se decoran p¡-¡redes, suelos y 

comt.'lUCdr meru-.a es sobre su entm no, ritueles. creencias y techos. 1 ... , técmca era hab,!ual en la époci.i cbsic<-1• los primeros 

f sen.~1e.mos. o sunplemente un motivo decorr1tivo El arte se ha diseñose.ransencillosydespuésmc?úyerongradacionescromtmeos. 

pla...."1Tlado en los mecilos mas vanados .a lo largo de tos .!1glos A fanales de fa Cdarl Medtii los mosaiqmstas descubrieron la 

Los pnmeros e;emplos de pmtura que se conoc~n se aplicaron-en 

laspJ.re<lét dr,lasC'.1evas eran laspmturas rupestres 

Las pmtura:; mural~ de Ch.chen ltza, en Yucatán. datan 

combinctetón ópac.i y explotaron el contraste simultáneo 

En lá época me<li~al se perlecc10no otra tecmca, la del 

cri..cnül pintado, que en el siglo X re veid en las ig!esia.s de tod:i EUJopa 

de lo.'> ano& 600 a 900 y están hechdS con un pigmento tJe un color Pese a carecer de unc1 comprensión re:tl de la r~1ca de la luz los 

mlú?So conocido como 1lZul md)'cl i)) 1996 se analizaron con un flbricantes medievales de cnstal SJbia"'l como se ilumui'lrtan sus 

mie::oscopto elecut.,ruco y se descubr 16 ~e el pigme.nto contenla comJ)Ob1C1011e.S Conscientes cle que el azul es el color que el OJO 

d11wrut.1spartlcul lD de hlerro m.mganeso. cromo y utanio Cild11do hwnaho capta con mayor mien.shldd cuan.¡_io ~a luz naru.ml es escasa 

la tnlperñcie se ilumir.:,1,bsn-1?l~culá9 v:brdll a la ~ma longitud lo omp!eaban paro destaCaJ la.!!{iguras unportant~ 

dC'ooda q,Jc .la luz dispemo. lo que ongmd el brillo Ya hemos '5ellalado la unponan01a <lelos pigmento!'! y l1S 

~ auge.,tio l;.ts p¡n;ur.i;;; Illl.l@k>s fue en el Renqcimférilo, técnicas crorná:1cas en la Edad Medie el Rr>nJCll1Uento y la pmt.u-a 

aunq\lc pór desgraCld l.1s su,po.rfi01es 68 'hc1a deteuorodo mucho barroca (vt.:ase el C<ipilulo O J ,04) La historia del art" mas reoente 

ccn el uempo En la reck.zne res'auraci()n di:- la Capilla Sixtm.i dél se caractenui por la comp1ens16n y e)9)1Cit¡,¡ci6n del co!oi y S!.l.~ 

va~-:ano con los famosós frescos de la clipttla pm1adospor Miguel cpltcao\ijnes En eS1a sección vc1cmos l:JUaas da las pnn~a!t~ 

Ar....y.:J { l4 75 1561), se uiv1.rtio <:ü.61-el doble de tiempo de) que figuras del at te. desde c-l unp,re&onismo ha.s,a hoy. No ~oo .ser 
t~:aan a'! 11pt~etás p'J1~ 011&-ba!es Y n..1cile puede a.~-nr un,'l listt. ekMuzt1Ya Sm 1¡mhorgo; ofrece una VISlOO ~n,..ral ci· Sl.l 

c;.cru::i" CJ€T .J qi,¡~ 103 co!oros !.Col1 tdt•-nttcos a tos 01'l<Jll'lilles L'lfh.11.m~d en nue.~ra com1J1ens1011 tif::!wlor fn lá" .artes VJSUalC'S 

Escaneado con CamScanner 





◄ 
IM PRESIO_~ IS M ~-- Cuando perisamos en·e1 uso del cólor_er;i el arte, las-primeras pinturas que nos 
vienen,ª la cabeza_ ~uelen ser las impresionistas y poshmpre~ionístas. El ~presionismo nació en Francia 

: en la decada de .186~ como una forma de reacción ante el estilo-amanerado, protagonizado por una 
· apagada paleta ~ardusca, :1orma que avalaba la polítiéamente poderosa Academia Francesa . 

. . .... 

Los impresionistas (in_clui_gos Cl~ude Monet, Pierre-/\uguste 

Renoir,.Camille Pissarro y Paul Cézanne) preferían plasmar lo 

: que-veían cuando miraban el mundQ real que crear una imagen 
idealizada. En lugar de·añadir blanco o negro para «modelar» 

· 'objetos con luces y sombras, creaban una impresión de la 
escena c~n toques luminosós.de color. Mientras otros artis

0

tas se 

quedaban en el esrudio para construir composiciones formales, 
los impresionistas trabajaban al aire libre, pintaban la vida real. 

· E l resultado é·ran unos trabajos más livianos y espontáneos. 
• ·una de las inAuencias deJ movimiento fue el artista 

J. M. \V. Turner (1775-1851), que hizo temblar los cimientos 

artísticos británicos con su uso del co lor. Aunque Turner había 
ernpe~do a trabajar pocos años antes, los impresionistas se 
sintieron cauri.vados-por la primera época del artista. Más 

adelante empezó a distribuir los colores (so~re todo, rojo, 

amarillo y azul, a los que atribuía significados simbólicos) 

102 H9und1 p1rh. 11 widl 1ft colo, 

- Aba JO: El particular manejo del 

color de Turner que se aprecia en 
El héroe del centenar de vuelos 

11800-!8101 reflejaba las 
influencias de los maestros 

holandeses del siglo xv11._ 
El habitual s imbolis mo cromático 
de Turner se rechazó de plano en 
su época. pero hoy día se considera 

un punto de inflexión de la pintura 
europea. 

sob~e el lienzo antes de decidir los objetos que 
representarían. Tumer solía incluir elementos 

superfluos en las escenas simplemente para 

añadir color. 
. Esta técnica resultaba inconcebible 

para Monet (1840-1 926), que pintaba aquello 
que veía. Su forma de verlo, por supuesto, er.i 

única. El 15 de junio de 1907, Marce! Proust 
escribió en Le Fignm· «Si tengo ocasión de 

visi tar el jardín del señor Clau~e 1\lonet, estoy 

con\'encido de que sólo veré un jardín con 
fl ores, y no colo res y matices». En realidad, 

Monet plasmaba sus habilidades aróscicas en 
el jardín que tenía en la ciudad fr:incesa de 

Giverny, y en las pinturas de ese paisaje. 

Por ejemplo, plantó tulipanes rojos junto a 
nomeolvides azules para crear la impresión 

de violeta. Los diseñadores de jardines 

conocen esos efectos, y se sirven de las 
imágenes posterio res para crear transiciones 

entre distintas zonas del jardín. 
El impresionismo dio paso a una 

explosión de estilos pictóricos que lle,-:iron 
aún más lejos la experimentación cromátic:J, 

Los fauvistas, liderados por Henri Macisse 

( 1869-1954), empicaban colores no 

naturalistas y solían aplicar la pintura al 
lienzo directamente del rubo para crear 

imágenes llenas de vida que provocaran 
• 1 , e ,·isuales. respuestas emociona es mas qu 

'b'd la Los fauvistas hahían rec1 1 0 gQO), 
influencia de Vincent van Gogh (1853·

1 

el artista holandés par.1 quien el color :
rd 

. . d'bl S . de las n1as 11nprescm I e. us pinturas, 
reproducidas de la historia, reflejan con 



gruesos remolinos de color la atormentada 
vida interior del pintor, que acabarí:1 por 
destruirlo. La técnica de Van Gogh se inspiraba 
en los artistas que conoció en París cuando 
,isitó a su hermano, el marchante de arte 
Theo, entre ellos Pissarro y Paul Gauguin 
(1848-1903). Como muchos impresionistas, 
defendía la combinación cromátic:1 partitiva Y 
aplicaba métodos de punteado que recordaban 
3 la obra de Seurat (véase In príginn J 2). 

Paul Gauguin empezó a pintar después 
de trabajar como marinero y corredor de 
bo~. Su estilo figurativo inicial era, corno 
el de los r · , · · · l 1auv1stas, mas .-pnnuavo», en e 
sentido de que representaba los objetos del 
mundo real con menor precisión. En J 886 
su obra · d d se caracterizaba por el uso e gran es 
~nas monocromáticas sin signos ap:irentes de 
1>1ncdadas . , 1 • <l 1 Y con 111so 110s esquem:is e co or 
ljue parc..:an . . . l'd J C ~, evocar CICrt:J espmtu:J 1 3 . 

au,ruin '-~ · .. A. l , . . o UaUtluJ 3 lCClllC:I COIOO 
•sintctisin . 
P
. o», y confiaba en que ese estilo 
•ctórico ¡ . se centrar:i en b exploración de 
a «vida in . tenor de los seres humanos». 

c,pUvlt o•. ti color tn ti orlt 

Arriba: Nenúfares, por la mañana 
(19181, de Claude Monet. Pese a 

la influencia de Tumer, Monet 
rechazaba su formalismo en favor 
de una respuesta .subjetiva a los 

col9res que veía en el paisaje. . . 

Según Monet y los demás 
Impresionistas , la pintura consistla 

en ver el color y no las formas . . 
• : 1 

- • - • 1 

.--· 

Izquierda: Nafea Faoipolpo 
/¿Cuándo te casarás ?/11892!, de 

Paul Gauguin. El artista )lasó los 
últimos diez años de su vida en 
el Pacllico Sur, donde desarrolló 

un nuevo estilo pictórico 
caracterizado por los campos de 
colores Intensos, De sentimiento 

expresionista, los críticos • 
calificaban el u~o del color de 
Gauguln de «bárbaro», térmi~o 

que el pintor aceptó de buen grado 
porque se correspondía con la 
natur~lldad del pueblo y el paisaje 

de Tahit l. ""' -. 
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M O DE R NIS M O Además del fauvismo, varios movimientos originados en Europa a principios del 

siglo xx fundaron los cimientos del modernismo en el arte. Todos ellos ~ompartían su preferencia 
por los colores llamativos. En Italia, el futurismo se opuso al esnobismo artístico «carcomido» en 
favor de la rapidez, la. energía y el poder de la máquina, y la agita~ión de la vida índustrializada. . . 

El Ma-,,,ifiesto iimico de la pi11t11ro futurisi~ (191 O) advertía: · 
«El marrón jamás ha corrido bajo nuestra piel¡ pronto se 
de~cubrirá _que el ama~illo brilla en nuestra carne, que el 
ro¡o resplandec~, y que el verde, el azul y el violeta bailan 
sobre ~!la ( ... )». - · 

, En Alem~nia, los expresionistas pro~ectaron estados: 
emoc'.on~les a través del color. El ~rtista abstracto Wassily 
Kandmsky (1866-1944), que nació en Rusia y vivió en Múnich 
es,ta_ba afectado por un fenómeno llamado sinestesia (véase la : 
pag1~1a 4-4) que le permitía «ver,,, colores en sonidos y notas 
musrcal_es. Obras como El ángel del juicio final (1911) recogían 

las ~eo~as de! color de Goethe (véase la página 48) y plasmaban 
las ideas del libro de Ka d' k D , · · n ms [}' e ,o espmtunl en el nne (I 912) 

El suiw Paul Klee (1879-19-¼0) conoció a Kand· ky . 
t . . ms y 

o ros expres1onistas en Múnich. Después de visitar T, 
1914 ·b·· El unezen 

' escn io: « • color se ha apoderado de mí; ya no hace 
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Arn ba: Improvisación número 
2611912I, de Wassily • • 
Kandinsky. El uso único del ' 

color de Kandinsky se debía 
en parte a la sinestesia, 

~nómeno que provoca la 

confusl ón de los sentidos. 
Para él, las nota_s mus.icales 

eran de colores·: otras 

personas detectan el color de 

los olores, los sabores O lo~ 
días de la semana. 

_falta que lo persiga ( ... ). El color y yo somos uno». 

El artista creó impresionantes composiciones de 
cuadrados de color inspirados en sus viajes, y la 

evocadora acuarela Cúpulas rojas y blancas (1914). 
· Más adelante, KJee y Kandinslq, impartieron 

_.clases en la Bauhaus (véase In página 44). 
Quizá el cubismo fuera el movimiento que 

., más influyó en el arte moderno. No sólo agrupaba 
. a·pintores y escultores, sino también arquitectos, 

· músicos y poetas. Los cubistas, incluidos Pablo 
. · · Picasso ( 1881-197 3) y Georges Braque ( 1882-
. 1963), pensaban que «la auténtica realidad reside 

en la idea esencial y no en su reflejo en el mundo 
material». Mientras que los impresionistas 
renunciaron a los sombreados para insinuar el 

juego global de la luz, los cubistas no intentaron 
representar la iluminación «coherente», y 
adoptaron las sombras y el color para otorgar 

volumen a los objetos con formas alejadas del 
realismo. Los cubistas representaban a veces al 

mismo tiempo distintos aspectos de un elemento. 
El surrealismo surgió de la idea 

psicoanalítica del subconsciente. Las pinturas de 
los surrealistas, como Salvador Dalí (I 904-1989), 
René Magritte (1898-I 967) y Max Ernst (1891-
l 976), integran imágenes inconexas representadas 

· con un estilo preciso y metarrealista. La intención 
era trastornar ligeramente los sentidos, lo que 

· inducía al espectador a cuestionarse las normas 
sociales y artísticas. Palí (I 904-1989) adoptó 

técnicas cromáticas de otros períodos de la 

h_isto:i~ del arte, y empleó esquemas ele color muy 
snnbolicos y la técnica cubista de la iluminación 
incoher~nte. Muchas ele sus pinturas parecen · 

~mbientacla~ en el exterior pero al mismo tiempo 
, ~, transmiten la sensación de estar en un interior, 

aspecto que reíleja la angustia que provoca fa 
• lucha entre lo consciente y Jo inconsciente. 

m 



Estas tres composiciones 

cromáticas tienen en común la 

ambigüedad y el hiperrealismo. En 

Composición(1923l larnbal. Pablo 

Picasso crea con matices y tonos de 

los colores primarios una armonía 

que desafía la interpretaciqn visual 

natural {véanse las páginas 116 

a 119}. Los colores nat uralistas 

de Cisnes que se reflejan como 

elefantes l 19371 laba¡ol. de 

Salvador Dalí, y la iluminación 

ilógica acentúan la irrealidad de 

la escena. Los colores primarios 

de El granjero y su mujeril 9361 

lamba. derecha l. de Joan Miró, 

son más relevantes que la 

representación de los elementos. 

Los colores desentonan en lugar de 

armonizar para reflejar la España 

asolada por la Guerra Civil. 

.... : .... 

,· -
S~gún los SU!re_alistas,.FriÚ J(ahl~ . 

(1907-1954) eni una de ell_qs;aunque 1,! arti¿t¡: 

nunca se'consl'deró como táJ. N:rcida é~rca '. 

de México D.F.,.a los dieciocho-~ños sufrió llil 
. .... • ,(J. . • 

accidente que le prQvocó daños en la columna· 
L • - • 

vertebral, la pd\;is y' los pjes: En sus -, . • 

autorretratos">;olía ·sustituir las p:irtes,de . ·'· 

su cuerpo por objetos. La obra de Kahla 

es profunda~en~e simbólica y recurre :i !:is 

imágenes oníric.as, el arte tr~dicio~:il y los 

moóvos mexic:inos de colores esr~idenres. 

La obra deJo;n Miró (1893-1983) 

. posee tÍn:i m::ir~\rillosa'calidaiinfantil aunque 

suele abordar te~1as oscuros y c~mplejos: El 

artista experimentó C!Jn l:i reproducción.de 

medios y colores, y solía c<;m1_binar diferentes 

técnicas en su obra. En Pergamino serie fil 
(1952- 1953) esr::impó el campo gris central 

de una lámina grabada :il aguafuerte sobre· un 

trozo de pergamino de forma irregular y 
despucs añadió el color en forma de gouache. 
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REALISMO AMERICAN O En los años de la Primera Guerra Mundial, un grupo de pintores de Estados 

Unidos se propuso buscar una nueva identidad artlstica propia, desmarcándose de las escilelas 
europeas. Lo lograron mediante la experimentación de todos los aspectos de la te mática Y la técnica, 

incluido el color. 

·_El Armory Sho\~ (1913), q~¿ ~~sita.ron medi~ ,,;,illón de 

perso~as, ~ e un acontecimiento histórico parn el arté 
norre_amcncano de principios dcfsiglo XX ·1 . . , •

1 

, • • ,a expos1c1on no 

/º o era un _escapaqte del impresionismo y el ;nodernismo 
europeos, s1110 que desencadenó un·a olead· d. . , 1 · •1 e mtcrcs por 
os a rostas norteamericanos modernos. Adem:ís .1 d. 1 

• • • , J l µe IC l :l 
expos1c1on, , u ,o una figurn esencial p:ira el desarrollo •lcl 

' mod ' e d . , arte crno en l'.St~ ~s U~1~!0s, ,\Jfred Stieglitz (l 86-l-1946). 
Casad~ con Georgia O Keefe ( 1887-l 986) S ·.- 1. , d 1 . . • . • oeg ttz, ademas 

e ograr rcconocm11ento propio por su labor e / • . , d omo ,otografo 
mo crno, se asoció con numerosos artistas j1ívcncs. 

Orr_a figura destacada de la historia del arte 
norteamcnc:1110 es Edward l lo¡1¡1cr ( ¡ 88? - 1967) 11 fi , · - 1 

• opper se 
ormo como ilustrador y estudió en la Ne v •· S 1 . w ior" c 100 I of Art 

106 Htund• porte. I• , id• t n ufo, 

anres- c)c instalarse en Eu~opa en 1906 Ali' 
en .lugar de dejarse iníluir por el m . . . ,, d . ov1m1ento 
mo erno, se mspiró en los antigu de los 

1 
· , os maestros 

. nuseos. Cuando regrésó a Estados 
Umdos, el notable d · ; . . . . esmtercs por su lintura 
de trad1c1on euro¡1ea 1 1 . 1 ' · e 11zo ori , 1 • 
l:i rem~tica norteamericana y el cnt~lrse 1ac1a 

1
1ero nost~I . est1 o crudo 

"gico por el 1 en d ' E . que_s: e recuerda hoy 
'ª· -" su nc.1 evocación •le 1 a t · . ' ugares y 

• m .uentes llene mucl 
luz y el color. 10 que ver el uso ele la 

Gcorgi:1 O'Kecfc fu , 
ele I lopper y su ol ~ contcmpor.inea 

• )ra cnnsnn , , 
entre realismo y , . . ') e un nnculo 

exprcs10111smo La a . · · • rttsta se 

Arriba· Como muchas de las 
pinturas urbanas de Edward 

Hopper, Verano en /a ciudadl1950l 

evoca una intensa sensación de 

alienación y aislamiento. El uso de 

luces y sombras.junto a la famosa 

paleta de colores apagados, en 

especial el azul del cielo al 

atardecer. intensifican aún más 

esa sensación de soledad. 



(onnó como pintora realista y ejerció como 

ul. Sus obras fueron bien acogidas hasta ! 908, 
cu3ndo, 31 parecer, decidió que su estilo nunca 

adquirirí:t grandeza. Influenciada por las 

enseñanzas de r\nhur \ Ves ley Dow ( 1857-
1922), que creía en la expresión de las ideas 

v los sentimientos personales a través de las 

Ííneas, el color, la luz y !:is sombras, O 'Keefc 
empezó a pintar sorprendentes obras 

semiabsrractas, entre ellas primeros planos 

de flores a gran escala. Su uso del sombreado 
oscila entre el realismo detallado y la 
estilización máxima, aunque con efectos · 

insólitamente similares. Es como si la artista 
percibiera la forma y el color por separado. 
Una vez dijo que ella sólo veía b forma que 
iba a plasmar en su pinnira cuando sabía el 
color que iba a tener. En su trabajo, el color 
resolvía una emoción crucial para la obra. 

Quizá el artista norteamericano 
contemporáneo más famoso sea r\ndrew 
\Vycth (1917). Wyeth, que aprendi<S los 
principios tradicionales del dibujo de su 
padre, el célebre ilustrador N. C. Wyeth 
(1882-1945), trabaja sobre todo con lápiz y 

acuarela. La representación realista de la luz 
natural es un elemento esencial en sus escen:is 
exteriores. Como muchos otros grandes 
pintores, por lo general emplea una paleta 
apagada, de modo que la interacción 
cromática y el contraste ocasional de sombr,as 
intensas y luces brillantes crea una ilusión de 
luz y color. 

Arriba· Como ocurre en Amapolas 

11927). Georgia o·Keefe elige los 

colores no sólo para representar 

lo que pinta, sino también para 

evocar estados emocionales. Tanto 

en cuanto a forma como a color , 

muchas de sus obras oscilan entre 

la figuración y la abstracción. 

'-ba¡o El campanario 119781, de 

Andrew Wyeth. La obra de Wyeth 

es notable por su habilidad técnica. 

Para el artista: "Una operiencia 

puramente técnica es muy e limera. 
Los elementos emocionales y 

técnicos deben equilibrarse para 

que ti resultado sea bueno>►• 

.. _~·--,..,-.j ··~~~T:·- ~ .,. .... 
' ~.l,: .. • •• J 
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EXPRESIONISMO Eriladéc;dade 1940, un grupo de pintores de Nueva York reaccionó ante el 
realismo social del arte norteamericano con la adopción de nuevos estilos que abordaban temáticas 
más complej~s. ~rande~ defensores de la expresión espontánea de los sentimientos y las respuestas 

subjetivas, crearon obras impresionantes, muchas veces a gran escala, que se contrapusieron a 

:1as ideas convencionales sÓbre la forma y el color. 

-- . 

. . 

.. , 

I • 

, · • t 

. ·,. - . ' -
. De,:eéha: Fuera de la t~lara'ña: 

Numero 7(19491. dt: Jackson 
. Pollo'ck, esun b~en eje~pl~ de la : 

• famos~ epoca ae action painting
0

del 
· artista: que ab09aba por la teoría · 
surrv'tista del)utomatismo. El -• 
uso aparentemenie alea~ori~ dei • 
color era una l6rma de expresión 
del i~Óñsciel)l~ delártista . .· 

-. 

.,, 1 

Los.mayores exponentes del expresionismo abstr.1cto fueron 
Jackson Pollqck (1912-1956) y Mark Rothko (1903-1970). 
P~r? no todas l:is obras que se asocian a este género eran 

. . t~talmente_abstractas u obviamente cxprcsionistas. Las 
~ pinturas de \Villem de Kóonfog (1904-1997) b d 

. . 

' 108 

. . . 

►• 
I 

: · . . son so re to 0 

cxpre~1onistas, aunque muy gesruales. Aplica el color 
' d · · ron estn enc1a: el cótico canadiense Roben Fulford escr·b·, 

d . 1 ro 
?ce_rca _e ~u capacidad de obtener «las combinaciones más 
inveros1m1les vistas en una pintura -rosas sal . b 1 h' . . . va¡es, som ras 
co or tgad_o, un:i increíble variedad de naran¡·as past 1 · • . . , • e es 
une.nsos msp1rados en la cultura de masas-y 1 . . • 

1 
una a qu1m,a 

part1cu ar que hace que funcionen». 
• En cambio, 13arnen Newm:in (1905 1970) 1 11 ·1 d ' · - < csarro ó 

. un estt o cscstructurado basado b d . ·¡ . , en an as verocales de color 
que~ denomin:iba «cremalleras» a¡>licad . ·¡¡ I' , • as scnc1 amente e 
eno~1cs ,e~~ donde se apreciaban pocos indicios d I n 
del pincel. Su •~ílucncia impulsó :i Frank Stelh (l 936)\ paso 
abandonar la pintura expresiva en favor de las .. 
geométricas en color que, como las de N , comp~s1c1ones 

. tirulos poco convencional . _e \\man, solrnn tener 
. es, cqmo P,101011 dt bimn ( 1962). 

••1•■da ,ar11. la , Ida u colo, 

Stella fue uno de los fundadores del 
movimiento minim:ilista del arte y la escultur:J 
al que también pertenece Ellsworth Kelly 
(vense In pdgi11n 11 2). El producto más 
contundente del expresionismo abstracto 
fue la técnica denominada nction pni111i11g de 
Jackson Pollock, que traducía de l:i form:t 
más literal la emoción del artista al lienzo. 
Mediante grandes pinceladas y salpicaduras 
de color, plasmaba la acción de la mente sobre 

los músculos de su cuerpo. Pollock tr.1baj3b
3 

sobre tocio con pinrura esmaltada de uso 
doméStico (a base de nitrocelulosa), más íluitl,, 

que el óleo pero estable y disponible en un:i 

amplia gama de colores. 



Escaneado con CamScanner 



POP ART Es probable que el pop art fuera el último gran movimiento artístico del siglo xx. Lo épico se 

sustituyó por lo mundano, y lo fabricado en serie se empezó a considerar como algo único. El critico 

británico Lawrence Allowa acuñó el término en un número de 1958 de Architectural Digest para 

describir sobre todo el arte de Estados Unidos y Gran Bretaña insp irad o en la cultura popular Y 

el consumismo. · 

Aba¡o: la manipulación de Warhol 
de sus latas de sopa, originalmente 
rojas y blancas, en una serie de 
pósteres que realizó a principios 

de la década de 1960, genera 

efectos de constancia cromática 
desorientadores: no sólo las latas 
parecen falsas, sino también lo que 

las rodea. 

u1und• p,rtt. I• , id• tn ulor 

Desde entonces, el término ha descrito las pinturas inspiradas 

en el consumismo de posguerra que desafían la forma 
de expresionismo abstracto y abordan formas «menores» de 

cultura visual (anuncios, envases de productos, cómics y objetos 
decorativos fabricados en serie). Los orígenes del movimiento 
se aprecian en la obra de la década de 1950 de artistas como 

Richard Hamilton (1922) en el Reino Unido, y Jasper Johns 
{1930) y Robert Rauschenberg (I 925) en Estados Unidos. 

Influencias comunes incluían la Bauhaus y el dadaísmo. 

n d m 

PRE~ ED THI 
CONTROL ... AND 
AHEAD OF ME 
ROCKET; BLAZEl 
THROUúH THE ~K't 



El dadaísta 1\1arcel Ducha'.11p (1887-

0 objetos como un onnal o una 
968) cxpus . - . 1 . ·cves. Los ::irttstas pop anad1eron 
ala qu1tan1 . . , 

P to re¡>rOlluctl\'O a es::i prescnt::icion 
n elemen , 

u , . d ¡0 cotidi::ino. ¿ Po1· que los bogrll'es de 
insohta e . • 

d í, 5011 ton diferentes)' ntmctwos? (19)6), 
ho)' en 1 • 

1
1 "!ton consi<ler::id::i la primera obra de de -ia1n1 , 

1 era un collarre de fotogr::ifí::is de rcvist::i. 
popm, :' , 

Quizá el arttsta pop mas relevante, 

eso-¡0 ha inspirado gran parte del arte 
cuyo 
¡iosterior, sea Andy \ Varhol ( 1928-1987). 

Después de trabajar para revistas de moda, en 

)962 empezó a fotografiar objetos cotidianos, 

como la lata de sopa Campbell, y presentarlos 

en llamativas serigrafías contraponiendo 

esquemas cromáticos. La aplicación del color 

de Warhol podía resultar vulgar y exagerada, 

pero hoy día es todo un símbolo. El uso de 

medios mecánicos en lugar de pintura reflejaba 

el carácter impersonal e industrial que buscaba 

AbaJO: Whaam!(1963l, de 

Lichtenstein, muestra cómo el 

artista deconstruyó el proceso de 

la reproducción en color pintando 

a mano pastiches ampliados al 

máximo de imágenes creadas 

en serie. 

\ Varhol, aunque gran parte de su obra era profundamente 

nostálgica. Se suele olvidar que creó sus famosas imágenes 

de Marilyn Monroe cuando la actriz ya había muerto. 

Suele decirse que \Narhol se sirve del color para 

representar la metamorfosis de Estados Unidos. En una 

retrospectiva reciente del artista, el crítico de arte Richard 

D orment escribió: «Hemos empezado por la exuberancia y el 

optimismo de la era Kennedy y los primeros años deJohnson, 

reflejados en la sencillez azul y blanca nítida y de contarnos 

marcados de las cajas de detergente Brillo, y hemos terminado 

en los rojos, negros y plateados saturados de la era Reagan, 

pasando por los naranjas y los nm¡uesas borrosos y 

desenfocados ele Forcl y Carter». Si lo desea, puede hacer 

pruebas con el color en una imagen de \Varhol en la dirección 

webexhibits.org/colorart/marilyns.html. 
Otro artista pop destacado fue Roy Lichtenstein ( 1923-

1997). Su obra IVhnnm.1 (l 963) tiene reminiscencias de la_s 

imágenes y los colores de los cómics, aunque con un cnf9que 

más complejo de la tecnología y la guerra que se aprecia mejor . 

cuando la obra se ve a tamaño real (casi tres por dos metros). 
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EL ARTE G~0MÉ·TRICO.Algunos artistas, como los protago~istas de estas páginas, han reducido el 
color y la forma a su esencia·. En 1915, Kazirnir Malevich (1878-1935) inauguró el suprematismo, que 
rechazaba cualquier representaciórt del mundo exterior en favor de la «supremacía de la sensación 
pura». Pintaba sólo círculos /polígonos de c_olo!es primarios y se~undarios, evitando adrede cualquier 

sensación de profund~dad, g'ravedad u tiorizonte. 

El movimiento suprematista.ejerció una gnm 

influencia en otras e.scuelas, sobre ·todo en la · 

constructivista, cuyos adeptos definieron el -· 

arte, la arquitectura, el diseño y la tipografía : 

progresistas de la ~usia posrevolucionaria. El 

constructivista·László Moholy-Nagy (fsis- -
1946), que dio clases en'la Bauhatis (véase la · 
página 44) y en Esta-dos Unidos, fue una ligu~a 

destacada de los orígenes· del diseño gráfico .• 

Otro prota,gonisfa del arte abstracto•-. 

geométrico fui; Pi~t M~n-drian·(l872- l 944), _ , 

que encontró ~na i~a p~pia en la abstraccióri 
geométrica. ~as c!?m_posiciones de-rectángulos 

de colores y líneas negras ·por las que es más -' 
conocido representan 1; q istaiización de ; u 

pensamiemo;plas~~do _e!~ la revista D~ Stijl. 
Mondrian admitió que cada artista buscaba las 

verdades universales en «las relaciones•entre . 

líneas, colores y planos», pero .él quería hacerlo· 
«sólo de la forma más intensa posible».· 

HARD EDGE .. - ; . -
Tras los expresionistas abstractos surgió uñ 
grupo de at:ristas-que se harían famosos por un 

estilo pictórico qu~ recibió el nombre de hard 
edge. Uno de sus. máximos exponentes fue • 

Ellswortl1 Kelly (192 3 ) .. Este norteamericano 

trabajó durante medio siglo con campos 

cromáticos sobre todo de colores primarios. 

Broadway (1958), un paralelograma rojo sobre 

fondo blanco, presenta una sencilla relación 

figura-suelo (véase la página r 20) que es menos 

aparente cuando se observa con atención. 

Otras obras se dividen en varios lienzos, cada 

uno pintado en un único color. Las <<masas» 

perfectas y uniformes de pigmento de Kelly 

aspiran a aislar los colores de sus asociaciones 

simbólicas y emocionales, aunque su proyecto 

es más sensual que conceptual. 

Arriba: En Gran composi~i6n A, 
como en todas sus · 

•_<composiciones», Piet Mondrian 

emplea cuadrículas de colo.res 

primarios. Según el artista: «El 

color primario lo má~ puro posibÍe 

crea esa abstracción del color · · 

natural». La obra de Morid~i~n · • 

. expresa su concepto de 

«plasticidad pura», por el que llevó 

el arte a la mínima expresión e 

incluso llegó a prescindir de las 

curvas en sus obras. 

112 n1unda parto. la •Ida•• tolor 

BRIDGET RILEY (1931) 
Las primeras pinturas abstractas de Riley eran sofisticadas 
ilusi - ' ·· · o~es 0_pticas monocromas. En 1967 empezó a incluir el 
color y desde ento· · h d . : ' nces a crea o un lenguaie abstracto en que 
el color y la form'a · · d' . . . - • . •. . gerieran 1stmtas sensaciones vtsuales queª 

· menudo implican Ju · · ·, • · ul KI . ,. . . . z Y movtm1ento. La artista cita a Pa ee 
(vense la página 104) como influencia. La obra de Riley no se 
basa en un estudio d, · d 1 , . . _ aca em1co e a opnca del color: «En una 
pintura, un color deja de ser el color de algo para convertirse 
en una tonalidád q , · da ue contrasta con otras o que esta relaciona 
con las sombras y I d . . . . as gra ac1ones» («Making Visible», en 
Kud1clka R p01 ¡ "'I . ,,..Z xr . 

• • 1 n ee. , oe ivature of Crear 1011. Londres: 
Hayward Gallery 2002) S . . . • • us compos1c1ones son intensas. 



Arriba· La . • 5 composiciones 
dt Bridg t R"l e I ey, como Pájaro de 
fuego 11971 t d . , a menudo pare clan 
esaf1ar la · · • 

0
• vision, confundiendo al 
Joconrep r. . e •ciones Y contrastes 

rneticulo samente calculados. 

Abajo: Dan Flavin se limitaba 
a utilizar una reducida gama 
de colores y formas, como en 
Sin título /para Agra ti/, aunque 
sin duda su obra resulta 
espectacular y sugerente. 

DAN FLAVIN (1933-1996) 
Flavin o-abajó casi exclusivamente con tubos fluorescentes. 

Algunas de sus piezas adquirían la .forma de obras de arte que 
se exp_onían en galerías, y otras estab:m concebidas para ocupar 
~ espacio determinado, como la estación Central de Nueva 

York. El artista sólo disponía de nueve colores y dos fom1as 
(lí~ea recta y círculo), pero descubrió modos de distribuir los 

fluorescentes para obtener un efecto variado y espectacular. 
Como las composiciones de otros minimalistas, sus obras 

eran formales aunque provistas de símbolos, casi místicas. 

JAMES TURRELL (1943) 
Turrell empezó a trabajar con la luz y el espacio en la década 
de 1960. El artista encuentra un lugar para lo sublime en la 

vida cotidiana y aspira a generar en el espectador algo similar 

al «pensamiento sin palabras que provoca la observación del 

fuego». En muchas de sus obras emplea niveles bajos de luz 

de colores en el interior de un espacio oscuro, y hay que 
mirarlas unos minutos. En otras crea espacios arquitectónicos 

en que el cielo se convierte en el arte. El mayor proyecto 
de Turrell, la transfonnación de un cráter de Arizona en 

una obra de arte a base de luz, está en marcha desde 1972. 
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TERCERA PARTE. DISEÑAR EN COLOR 

CAPITULO 01 

LA COMPOSICIÓN CROMÁTICA 
Numerosas convenciones rigen la composición y la maquetación absurdas pero nos encontramos con que nos gusta el resultado. 

de una página, y todas ellas interactúan con el color para crear una Siempre podremos recurnr a lo aprendido para analizar el por qué 

sensacion global Los principios que se exponen en esta parte del y después desarrollar la idea de forma racional 

libro no pretenden ser una norma inamovible para el diseño gráfico El fondo quizá sea el elemento principal En la 

(además, muchos de ellos son demasiado vagos), sino aportar una maquetac16n de una págma, los espacios en blanco mfluyen 

estructura que se puede moldear a voluntad hasta el linute muchísimo en la percepción que uene el lector del texto y tas 

Puede parecer exagerado, pero si se adopta ta costumbre imágenes S1 aumentamos el interlineado de un texto o rodeamos 

de diseñar de acuerdo a determmadas reglas. sean aprendidas un bloque de texto de generosos márgenes, permillremos a la 

o desarrolladas de forma intwnva, es muy fáctl caer en la rutina Eso págma «respiran> En los gráficos y las fotografías, el fondo ( que 

es más noton o aún cuando se trabaja en una publicación o en no uene por qué ser siempre blanco) puede subrayar la 

un entorno en el que el estilo está defirudo con ngidez. encasillado espectacularidad e inflUIT en la mterpretación del conterudo VISUal 

en una sene de plantillas que cuesta mucho cambiar En esas Por eJemplo, en las fotografías recortadas, ¡0 habitual es deJar un 

orcunstancias, merece la pena recordar que los pequeños cambios espacio libre en el lado hacia el que mira el modelo; si lo hacemos 

pueden dar lugar a resultados mcreíbles al revés correremos el nesgo de que parezca que la figura está 

Una de las ventaJaS del diseño por ordenador es que las desonentada y que tiene las espaldas desprotegidas 

máqumas no uenen ideas preconcebidas. Cuando dibuJamos un 

boceto en una hbreta, el cerebro y la mano tienden a guiar los 

elementos hacia posiciones convencionales En el morutor, el puntero 

del ratón puede mover los ob¡etos de una forma mucho más aleatona 

y abrir nuevas posibilidades. SI hacemos pruebas en pnnc1p10 

116 hrcer• parte diu rtar tn cafor 

Derecha la portada de esta revista de la década de 1930 es un 

clásico ejemplo de la composición en color. Se aprecia un equilibrio 

primoroso de color y forma. El nervio de la hoja, que se representa 

mediante el cambio de campos cromáticos uniformes, ofrece una 
línea en diagonal que parte la figura; las sombras en monocromo le 

dan un aspecto tridimensional. El amarillo, que es más llamativo que 

el ro¡o, se equilibra con una zona adyacente más grande de azul. 

Fscaneado con CamScanner 
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NOCIONES BÁSICAS DE COMPOSICIÓN La forma en que abordamos una composición guarda 
relacion con la evolución de nuestra vista y nuestro cerebro, as1 como nuestra experiencia cultural 
derivada de la lectura de textos y la visión de imágenes Aunque es imposible predecir cómo 
responderá un individuo elegido al azar a una determmada disposición de elementos, se suelen 

aceptar una sene de normas básicas. 

118 hrcu1 parh. distñar tn color 

El lugar en que el espectador fija primero la vista se denomina 

«punto foca l» . Antes de que los colores y las formas influyan 
en nuestra visión, en una hoja de papel o un lienzo existen unos 

puntos focales narurales. Uno está cerca del ccncro pero un 
poco m:ís :irriba, a veces hacia uno de los lados. El resto se 

hallan en un cuadrado que lo rodea, y para encontrarlos el 
espacio se puede dividir en nueve cuadrados iguales, o bien 

trazar líneas en diagonal entre las esquinas y biseccionarlas. 
Distribuya dos o tres elementos de tamaños y valores 

cromáticos distincos en los puntos focales, o parta de uno solo. 

Puede utilizar un punto focal indirectamente: puede estar 
rodeado de formas o que las líneas conduzcan la mfrada hacia 

él. Si la composició n guarda u.na annonía visual, también puede 
prescindir de los puntos focales. Los elementos principales 
suelen distribuirse en forma de triángulo, o bien dentro de 

un círculo imagi.nario. Y estos principios se pueden aplicar 
también a espacios más pequeños dentro de una composición. 

A la hora de distribuir una obra de arte bidimensional, 

no hay que olvidar que nuestro cerebro interpreta escenas 
tridimensionales, lo que tiene muchas consecuencias. Puesta 

que los objetos dinámicos adquieren anees un significado en 

el mundo real que los estáticos, por instinto tendemos a buscar 
movimiento en una escena. El movimiento puede definirse 

como visiones consecutivas de una forma similar en djstintas 

posiciones. Pero incluso cuando la visión es simultánea puede 
desencadenarse una sensación de movimiento. 

Arriba Fotografía más ingeniosa 

de lo que parece. La ventana y el 

buzón están en puntos focales 
diagonalmente opuestos. Las 

líneas horizontales dirigen la vista 
hacia fuera: ¿Qué hay tras la 

puerta?¿ Y al doblar la esquina? 

Aba¡o Compare esta composición 

monocroma con el punto focal del 

diagrama de la página siguiente, 

arriba a la Izquierda. El detalle del 

respaldo de la silla es un elemento 
esencial de esta pintura. 

E e e m can 



Una secuencia de formas repartidas 

en una página puede sugerir movimiento, y 
la dirección puede ser de izquierda a derecha 

0 
de arriba abajo (al menos en nuestra culrura 

occidental). No es necesario que las formas 
sean idénticas, ni siquiera muy parecidas; 
el color es una de las indicaciones que nos 

permitirá asociarlas. Si el tamaño de las 
formas varía mucho, de grandes a pequeñas, 
también habrá una impresión ele perspectiva. 

Las líneas se suelen usar para separar 
zonas, aunque también pueden utilizarse para 
dirigir la mirada. Cuando nuestra arención se 
siente atraída por una figura que consiste en 
una línea, tendemos a seguirla, siempre en las 
direcciones convencionales. Las líneas o las 
formas que irradian desde un punto dan la 
impresión de moverse en dirección a ese 
punto y atraen la mirada hacia él. Un efecto 
similar se produce cuando las líneas se cruzan, 
mientras que las líneas paralelas se refuerzan 
unas a otras. Las líneas horizontales hacen 
que la página parezca más ancha, y dan una 
impresión de calma y expansión. Las verticales 
pueden resultar elegantes e imponentes, pero 
quizá también restrictivas. Las líneas en 
diagonal dan la impresión de dinamismo. 

• 
~ 

Aba¡o: Por instinto interpretamos 

el color y la forma como si 
formaran pa rte de una escena 

del mundo real. La fotografía de 

la izquierda muestra un pasillo 

que se pierde en la distancia. 
Reducida a unos sencillos campos 

cromáticos (derecha). la imagen 

ofrece una impresión similar de 
perspectiva y profundidad. Estos 

efectos están integrados en 

nuestra forma de «leer» las 
composicíones gráficas, preter,dan 

o no representar la realidad. 

✓ 
/ 

• 
) 
f 

• 
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Izquierda Estos diagramas 

muestran dos formas de fijar los 

puntos focales convencionales en 
una composición rectangular . 

De 1zqu1erda a derecha y de arriba 

aba¡o: 

Regla de tres en formato horizontal 

(apaisado): una de las habituales 

en fotografía, también adecuada 

para las pinturas y las 

composiciones gráficas. 

Regla de tres en formato vertical 

(retrato): elegante (no es 

coincidencia que el diagrama 
recuerde una ventana georgiana[, 

aunque puede resultar potíre. 

Diagonales biseccionadas en 

for mato horizontal: en esta ocasión 
la expansión también es mayor que 

en la regla de 3, pero puede 

producirse uña falta de i9terés 
t¡acía el centro. 

Diagonales biseccionadas en 
formato vertical: los puntos focales 

se desplazan hacia fuera en 
horizontal en comparación con 
la regla de tres. amplíaijdo la 

composición en el interior del 

espacio. 

l l 9 
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LA COMPOSICIÓN CON COLOR En una escena es normal ver elementos grandes Y s1JTiples como 

fondo d e otros mas pequeños y detallados. Estos últimos captan nuestra atencion primero Y parecen 

m ás cercanos Este pn ncipio se conoce como relacion entre figura y suelo, y es IIDportante por varios 

m otivos. En primer lugar, contradice la presunción de que lo más pequeño parece siempre menos 

s1grnficante, ya que en realidad puede dommar una escena. En segundo lugar, indica que una 

comp osición en que la figura no se destaca de inmediato del suelo puede parecer inanimada 
y ser poco sugerente. Los elementos pueden diferenciarse mediante las formas Y los colores. 

En tercer lugar, la relación entre figura y suelo se combina con 
nuestros conocimientos sobre la teoría del color para entender 

las impresiones que crea el color de una composición. Los 
colores cálidos (eo el área roja de la rueda cromática) suelen 
«acercarse», mientras que los fríos (azul) «se alejan». Por 
tanto, si apücamos un color cálido a una figura, destacará, y los 
colores fríos restarán peso al suelo; el proceso inverso tendería 
a negar el efecto, y otorgaría una impresión más equilibrada y 
menos llamativa. Es más agradable un pequeño toque de un 
color cálido sob,e un fondo frío que lo contrario. 

Aunque se dé por sentado que las figuras son de 
colores más intensos que los fondos, el ojo humano está más 
acostumbrado a los elementos oscuros sobre fondo luminoso. 
Pese a los numerosos intentos de la tecnología de invertir 
el proceso, escribimos en rregro sobre fondo blanco porque 
parece más natural. Un cambio en la luminosidad del suelo 
puede af~ctar a la visión global de una imagen, sobre todo en 
las composiciones gráficas formadas por campos cromáticos 
uniformes. Las figuras claras sobre fondo oscuro parecen salir 
de las sombras o la oscuridad, lo que las hace resultar más 
luminosas e incluso misteriosas, un efecto ampliamente 
utilizado en la pintura renacentista. 

Un fondo de un tono medio obliga a reducir los 
valores posibles para los colores de las figuras (tonos más 
claros o más oscuros que el suelo), lo que provoca un efecto 
apagado o vago. Pero si hacemos que unas figuras sean más 
claras y otras más oscuras que el suelo evitaremos que la 
composición se interprete en términos de profundidad 
espacial, efecto visualmente desorientador pero gratificante 
en el sentido gráfico. 

120 ltrur1 paste . d1ufllr tn color 

Los elementos muy distintos al fondo 

siempre captan primero la mirada, sean cuales 
sean las diferencias cromáticas. Como hemos 
visto (véase el ropítulo 03.0 r), los colores se 

intensifican sobre un fondo muy oscuro o 
muy claro, y su temperatura y tendencia 
a acercarse o alejarse también puede verse 
afectada: el azul sobre el blanco se acerca, 
mientras que el rojo siempre se acerca sobre 

un fondo negro u oscuro, como demuesrrnn 
las conocidas pinturas de Mark Rothko. 

Aba¡o En esta composición 

meticulosamente estudiada, los 

cálidos tonos tierra avanzan sobre 

los azules fríos, que se alejan, lo 

que otorga una impresión 

inmediata de esca la y distancia 

aunque sólo incluye formas 

sencillas. Nótese e l empleo de la 

repetición y las líneas maestras. 

Agencia D191tal V1s1on, 

Artista N1gel Sandor 
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Arnba Una relación natural de 

figura y fondo. Un campo de un 

color frío interrumpido por campos 

más pequeños y oscuros de un tono 

cálido. Con los colores invertidos. 
las figuras frías se distinguen 

igualmente pero destacan más. 

Si se burlan las expectativas de las 

relaciones cromáticas de figura 
y fondo. se puede obtener una 

composición más armónica. 

Arriba La repetición de colores y 
formas de estampados como este 

tartán crea una sensación de orden 

Y equilibrio que evita que parezcan 

llamativos o molestos. 

• • 
Arriba Relación de temperatura 
normal, relación de valor Invertida 

y, debajo, relación de valor normal, 

relación de temperatura invertida. 

Arnba Juegos con las relaciones 
de proporción. 
Como las formas grandes son 
regulares. oscuras y cálidas, 
tienden a parecer figuras sobre 
un fondo. Con las referencias-de 
figura/fondo confusas, podemos 

ver círculos azules o bien un 
arco rojo. 

La repetición, o el ritmo, es inherente 
a muchas composiciones. El empleo del color 

puede conrribuir a los efectos de la reperición 
de líneas y formas: b grad:ición de luminosidad 

y/o saLUración puede indicar la dirección del 

movimiento o refortar la impresión de que las 
formas se alejan. Los objetos más distantes 

parecen más claros, menos saturados y menos 

concretos, efecro que se puede crear mediante 
elementos borrosos o difuminados, o bien 

reduciendo los detalles del dibujo . 
Las secuencias cromáticas progresivas 

dirigen la vista y hacen las composicionc.- más 
dinámicas, mientras que las repetitivas les dan 
una sensación de orden y equilibrio. ' fombién 
sabemos (vinse ti mpíwlo 01.02) que la 

repetición poco espaciada de colores crea una 
oombinación óptica que provoca el efecto de 
unasuperficie cromática continua~Asimismo, 

la repetición exacta de líneas, formas o 
campos cromáticos (estampado) puede hacer 
que una i.ona parezca uniforme aunque 
incluya gran profusión de der:alles. 

Las secuencias cromáticas 

progresivas son dinámicas y 

sugieren movimiento o profundidad. 

Arriba Aumentando los valores se 

consigue dirigir la vista al centro 

de la composición. 

Las secuencias cromáticas 

repetitivas son estáticas. lo que 

evita que la mirada oscile en todas 
las direcciones. 

Arriba El contraste cromático 

conserva una parte del efecto de 

profundidad que crean los clrculos. 

!Nótese la ligera Ilusión óptica de 

espiral debida a la rotura de los 

clrculos.) 

Aba¡o Sin un fondo en contraste, 

la figura central parece alejarse 

en forma de sombra. Los círculos 

más claros exteriores retroceden 

también, lo que provoca un efecto 

menos dinámico que el arriba. 

capitulo 01. 1• composlcl6n cromállca 

AbaJO Colores complementarios 

reducen el efecto dinámico. 
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TERCERA PARTE. DISEÑAR EN COLOR 

CAPITULO 02 

, 
EL COLOR EN LA EDICION 
Asímple vista, el color puede definir el Carácter de una publicación El color es un elemento funcional del diseño gráfico. 

impresa. El formato de un periódico no es un indicador fiable de Muchas publicaciones emplean un código de colores, o <,:pastillas),, 

su naturaleza pero el empleo del color es revelador: cuanto más en uno de los bordes de cada página para diferenciar las distintas 

estridente sea la portada, más ligero será el contenido. Algw1os de secciones, lo que permite a los lectores localizarlas con facilidad. Los 

los periódicos más prestigiosos siguen poniendo limites al uso del iconos de colores pueden servir para señalar el contenido dentro 

color, o prescinden de él para evitar parecer poco serios. de un texto. Las tintas separan las cajas y los apartados del cuerpo 

El mismo principio se aplica a las revistas. Cuando vamos de una página, y los bloques sobreimpresos de color con texto 

a uri pais extranjero, en seguida distinguimos los equivalentes a hacen de «rompecabezasi>, dirigiendo la atención del lector al 
nuestras Vogue y Cosmopolitan. En la portada de la primera 

aparecerá una modelo ilunúnada por una potente luz, con texto 

superpuesto en dos colores como rnaximo, uno de ellos el negro. 

En la segunda, la fotografia de portada será más sutil y brillante, y 

el texto aparecen\ en tres colores, uno de ellos el blanco. 

El color se considera un factor esencial para el gancho 

contenido de otras páginas del mismo ejemplar. 

La jerarqula visual es un elemento básico de las páginas 

impresas Un campo de objetos similares es una salida psicológica. 

Fuera de los labloides, los titulares gigantescos no están bien vistOS, 

Y por eso la historia principal de un articulo periodistico se su.ele 

distinguir con una fotografla grande. En las revistas, un articu1° 

comercial de las portadas, aunque es muy dificil decir qué colores principal puede abarcar varias páginas, que se suelen encabezar 

generan m.ts ventas. Se podria pensar que los colores cálidos con espectaculares composiciones de forma y color que pueden 

venden más, pero lo cierto es que el azul suele tener éxito y muchos integrar elementos graficos y tipográficos. 

editores evitan el amarillo. En un quiosco abarrotado funcionará 

muy bien lo que destaque: una portada de un solo color siempre 

es una venta segura si se le puede erreontrar una razón de ser. 

122 , ...... ,.,,, . dllHU • • colo, 

Oereeh1: Fiiber & Fab1r IS una de las principales edltorialH 
1ur0peas d11 JKIHl1. El r1derite dlsei'\0 dt las portad u de sus llb~S. 

un trabajo de Justus Oehler para Pent1gr■m, está inspirado en un3 
serle .1nterlor de 8erthold Wotp1. Para expreur el esplritu de ead• 

llbro, no pió por unas l\am.11lvu combln1c!ones cromátlcU-
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PRIMER A PLAN A Desde la primera transformación del meréado de las revistas en el pe1iodo de 

enrreguenas, los editores han sido muy conscientes del poder del color de una portada como gancho 

visual para mcrementar las ventas. Aunque la fotografia se ha apoderado en gran medida de las 
composiciones gráficas de los títulos comerciales, el uso sorprendente del color sigue siendo una 

herramienta poderosa. 

ntE BEAT THAT WON'T BE BEATEN o 
....... lX>lt>NDUnllCID-...n'--89"U-A&K1 ............. ..,... ____ ....__ 

1zqu1erda Diseñada por 
Neville Brody, The Face 

fue un icono de la cultura 

pop en la década de 1980. 
Coincidiendo con la 
revolución de la 

autoedición, aplicó 
actitudes postpunk al 

- diseño gráfico. 

.. 
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Izquierda. Las primeras portadas 

de Vogue eran ejemplos típicos 

del estilo art déco, con formas 

sencillas y racionales de colores 

fuertes pero apagados. Hoy, el 

contenido suele imponerse a la 

forma, aunque los colores 

luminosos, las líneas puras y los 

ricos tonos carne compensan la 

pérdida de dinamismo gráfico. 

AbaJo Los gráficos vanguardistas 

son inherentes a las revistas de 

estilo de vida del siglo 100 como 

wallpaper•. de éxito internacional. 

Se desafía al lector a que no los 

considere un desafío. 

Aba¡o. 1zqu1erda Puede que FHM, 

una revista masculina de gran 

éxito, no destaque por su sutileza, 

pero sus portadas responden a una 

fórmula clásica en que los colores 

t ienen un papel determinante. 

X 

* • 
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Izquierda Esta portada de la revista 

Fortune fue diseñada por el 
prestigioso artista Fernand Léger 
en un estilo que habia aplicado en 

sus grabados. La influencia de 

Picasso y Braque es evidente, asi 
como los elementos que evocan la 

obra de Miró y Mondrian. 

Aba¡o. uqu,erda Un estilo siempre 

llamativo combina lineas sencillas 
y colores psicodélicos con los tintes 
graduales caracteristicos antes del 

aerógrafo y hoy de los gráficos 

hechos por ordenador. 

capítulo 02. ti color en 11 edld6n 
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Amba Esta portada. de Jeremy 
Leslie para John Brown Citrus 

Publishing, juega con una imagen 
de bajo contraste. Destaca un 
pequeño toque de un color cálido. 

Aba¡o El gráfico de fondo de esta 
portada representa una serie de 
líneas puras dispuestas sobre un 

fondo borroso y está pintado con 

colores rolas para crear armonía. 
En el insensible mercado de hoy en 

día. lo mas habitual habría sido 
emplear un fondo sólido y colores 
primarios. 
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DESTACAR Y ARMONIZAR ~agracias ala revolue1onde la autoedicion, al mcremento general del 

t-1º"""'' ........ "'1 ...... :uuv.-::. 0 cu g., .. u.i.I',v apetito público de cada vez más materiales impresos. proliferan por 
doqwer todo upo de pubhcac1ones. Una forma de que nuestro trabajo destaque entre todos consiste 

en aplicar el color de forma ongmal 

126 lucera pa,11 dlnna, '" <olor 

Izqu ierda la organización The 
Waterways Trust se fundó para dar 

a conocer el potencial de la red de 
canales históricos de Gran 

Br.iaña. Su carta de presentación 
creada por John Rushworth, socio' 

de Pentagram. combina un logotipo 

con reminiscencias naturales con 

evocadoras fotogralias en blanco 

y negro de Phil Sayer. Para una 

orga_nizaclón que desea proyectar 

una imagen distinta, la paleta 

restringida es tan electiva como 
un torrente de color. 

d 

Arriba Uno de los retos habituales 

del diseño es hacer que los 
informes anuales de las empresas 

resulten interesantes. Éste lo creó 

para Zumtobel, un prestigioso 

fabricante de componentes para la 

iluminación, el diseñador gráfico 

Stelan Sagmeister. En la portada, 

de plástico moldeado con calor. 

aparece un bajorrelieve de un 

jarrón de flores. Para las páginas 

interiores, la portada se fotografió 

con luces de colores diferentes, en 

alusión al poder de transformación 

de los productos de la empresa. 
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d1señoyarqu1tectura Blueprint 
rompe con todas las reglas, aunque 
respeta las proporciones del color 
con un pequeño toque de naranja 
cálido sobre un fondo de azul 
reces1vo. 

O, ' ' t" En el quiosco se pasa 
'""Y desapercibido. Ni siquiera 
tlcotor más luminoso llamará 
li atencfo' ¡ 

n 5 no se usa de la forma 
adecuada e 

· usque en la fotografía 
[¡ Portada 1 , 

que e parezca mas 1limat1va E 
ntre las primeras, 

Stgurament • 
e tstaran Golf. con sus 

''"Pacta 1 
•lb "es listas ro/as y blancas 

les YO 
P ' 'que destaca porque arece m¡ 
d 5 discreta que las emás. 

-_. .. .., ..... __ ._ __ ,..., ......... .___ ............... ....... -.. ~ ... ~ ............. . 
....... __ -i. ---n.·--
~ .. na....-,~., ... "'_....,.. 

..... a.., ................. ..., •• .... _... .............. ~......., . ......... ,......, .... ___ _ 
~ ......... .,_.,_._ .. ........ ... __ ....._ _ _....._ .. ... ...... ..,_ ....... _ _...,._. ..------~ ..... , .. ,_...._..,_. ...... . ....,_., ......... ~ ... .---.. . ... .__.., .................. ~ -. ..... ..._, .............. __ ...,., 
...._ ... ....,._~ ..... ...... ........... ,....._.__ 
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COMP. RE EL · LI B Ro Los edit~res de libros también deben ~traer la.: aténción hada sus· productos. 

Del mismo mo.do ~-~ las ediciones de una re0sta tienen qu~ te~er lo suficiente ~n común, en un sentido 
. visual, para que los lectore~ asiduos las reconozcan, Íos libros de una misma editorial o un mismo autor 
suelen diséñarse como una serie coherente. Pero ~ -libro-es completo en sí mismo, Y por eso la portada 

debe transmitir algo de-su contenido. 

AbaJO; A.mediados del siglo XIX, 

los «periódic9s de hi~to rietas» se 

. Derecha. El color es in her.ente a • 

· _ los libros de historietas fantásticas . 

. -. 

. imprimían en imprenÍas de vapgr, 

Y con el tie mpo se revitalizaron con 

la incorporación del color.· Los : 

títulos de Hugo Gernsback, como 

Wonder Stories y Amazing Stories, 

contribuyeron con sus sugestivas 

portadas al auge del género de la 

• ciencia ficción. 

. Estos primeros eje.mplos son de los 

~ás comedidos. A medida que las · 

temáticas subían de tono allá por la 

década de 1960, las paletas hacían 

lo propio. Sólo la portada más 

llamativa podía estar a la altura de 

t ítulos como ¿Me lo dejas a buen 

preci~7o.RJpida, fJcilypreciosa. 

#THE OEATH OF IRONN 
l v S. S. H.l,J 

'128 . ' 

-rN MARTfAN OEPTHS" 
l v H • .,¡¡, O, IJ J.,, 

: AfTER ARMAGEOOON" 
Bv ,,.,..,, 11,n 

"CROSSROAOS or SPACE " 
e, 1vt1,,,, o. s .. ,.,i"" 

¡ 

ltrttr! p1rt1. dlstña, tn color 

CLUES' 
2º~ AM · f tb ~-·- agazme o ,.f 
- DETECTIVE STORIES 

The Knife Strikes 
Br 

OSCAR SCHISGALL 

, . 
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asleep 

banana yosh1moto 
l,.._M'-!1-d~~-M..-.-tc.t'I, 

banana yosh1moto ..... __ 
o -.tto, .. 

Escaneado con CamScanner 



COLORES DISTINTOS Los libros no son los únicos productos cuyos colores ejercen un poder visual. 
El esquema que se aplica a W1a gran variedad de objetos puede manip ular de forma de sutil a agresiva 
la percepción que tenemos de ellos. Tanto si la aplicación del colÓr e~ significativa como puramente 

~ ~t~tiv~. e_l e fecto glob~ ~ebe ser atraer, emocionar o, sin más, relajar . 

. ' 
. . 

-.. 

• f U\\ ttvl (Ol,fl Jf 
• 1 ,,n , . .,., cow•u .. 

,. ,. 

: .. 
, ... 
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11 ,.un , ... , COUIUI 

Arriba: El diseño es cruc.ial cuando 
_va dirigi,do a los diseñadores. Estos 
folletos de Heard Design para la 
Brunel Uni_versity de Londres 
pretend.ían' atraer candidatos a 
los cursos de posgrado de diseño. 
Cada nivel tiene su propio color . · 
identificati~o. que luego interactúa ' 
·con .o.tras colores en la tipografía 
de gran cuerpo del titulo • 

0.... 'fl'M "'4i llll'l'lf ~d'irttYN'p,M·t~ 

UIU'M o• ~'IM. flf";QOf'IW 'º ~ 9'°""""'9 -""...,._, .. _,...,_ 
wh011-•.tilt •o~towórs,gr!un bt 

liMd 10 fl1l'tM: or~tO'\olll l)f'rlo,rNnC:t 

MolT simp~ th,J ffllf"'1S ~ ~ 

NIClwlllO" .vidCf'fill~ ti'!~ 



Amba y derecha: Estos pósteres se 
crearon para promocionar un libro 
de la fotógrafa norteamericana de 

Magnum Susan Meiselas (1948). 
Se serigrafiaron en negro sobre 
el reverso de gelatinas de filtro 
fotográfico translúcidas. evocando 
así las cualidades táctiles del propio 
libro. La sensación que evoca cada 
escena se debe tanto al contenido 
como al color de la imagen. 
Pósleres y hbro diseñados por Browns 
Publicado por Trebruk 
Impreso por Buller and Tanner 
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TER CERA PARTE . DISEÑAR EN CDLDR 

CAPÍT ULO 03 

EL COLOR EN LAS TIENDAS 
Si entra en cualqwer tienda, sus sentidos se enfrentarán de inmediato Como sucede con los periódicos Y las revistas, la paleta cromállca 

a una lucha a dos bandas los fabricantes envasan sus productos de la fachada del comercio indica el tipo de productos que vende 

para que sean lo más atractivos posible, y los comerciantes los y, s1 nos decidimos a entrar, el color nos ayudará a orientarnos en 

disponen de modo que atraigan al maxuno al consumidor. Por tanto, el interior El diseño de packagmg y el diseno comercial se unen 

las disciplinas del diseño de envases y del diseño comercial se para crear las unidades de marketing, unos puestos de muestra 

dan la mano, si bien ambas tiene n ob¡etivos y enfoques dlstmtos. (que pueden llegar a ser tiendas pequeñitas) que presentan una 

El cilseño de e nvases y embalajes (packagmg) es una gama de productos dentro de una tienda o un centro comercial. 

rama del diseño gráfico cuya finalidad consiste e n crear cierta El merchandizmgquizá ofrezca la respuesta más directa. 

sensación alrededor de un producto. A veces lo esencial es el Muchos comercios cuentan con sistemas electrónicos de control de 

envase: lo que hay en el interior de la caja puede no ser fantástico, existencias que registran y analizan las compras sin cesar El efecto 

pero el aspecto exterior encierra cualidades y valores únicos que de un cambio de imagen de un producto se refleja de inmediato en 

se anal.Jzan para atraer al consurrudor Para lograr esta pe rsuasión las cifras. Con las fac ilidades de producción como la impresión 

psicológica. el sector del packagmg aplica más colores, texturas y digital asequible de gran formato y en constante evolución, un 

efectos especiales (como láminas metá!Jcas Y motivos holográficos) comerciante emprendedor puede implementar y evaluar una nueva 

que cualqwer otro sector del ámbito de la impresión idea en unos pocos dlas. La presión recae en el diseñador. que debe 

El diseño comercial es una rama del interionsmo En la aportar soluciones no sólo atractivas, sino eficaces. 

uenda, el d.Jseñador debe ingeniárselas para lograr que la gente 

fluya por todas las zonas, llamar la atención en lugares concretos y 

crear un entorno visual global coherente que invite a comprar. La 

iluminación y !a señalización son dos elementos unprescindibles 

132 tor•••• p•rlo. d/1tli1r fft nlor 

Derecha Esta cesta de productos Boots. una marca británica. 

demuestra que el color puede servir tanto para diferenciar los 

productos tomo para vincularlos. Cada producto tiene un aspeclo 

caracterlstlco, pero todos comparten el logot ipo azul y otros 

elemenlos derivados. como \os fondos nules. En un único caso 

el producto en si es visible para el comprador. 

E ldíl(''ldO ~.)JJ CulTSlcííEf 
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UN TOQUE DE COLOR Los productos de hoy en día no necesitan puntos de venta exclusivos. sino 
destacar en las estantenas Un meticuloso estudio del col01 puede hacer no solo que llamen la atención 
del chente. sino que transmitan el mensaje apropiado.Y eIJ un ent01no comercial más sofisticado si cctbe, 

lo mismo se aplica a las estanterías. 

... 

134 
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Izquierda Un huevo es un huevo, 

¿no? Este productor se dio cuenta 

de que los consumidores no 

sabrían que ofrecía un producto 

especial si no llamaba su atención. 
Con una paleta de colores 

primarios sustractivos lcian, 

magenta y amarillo). asignó un 

color a cada tamaño. La tipografía 

informal sobre una espiral de 

fondo evoca el ambiente domésti,o 

de los programas de televisión 

clásicos, y el sorprendente efecto 

se completa con los gráficos al 

estilo de los dibujos animados . 

Sen e 
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En esta pág,na Resulta difícil creer 

que las librerías fueran antes tan 

aburridas y polvorientas. 

Alentadas por una competencia 
cada vez más feroz, librerías como 

las de la cadena internacional 
Borders logran que el público entre 

en su local y salga con las bolsas 

llenas y los bolsillos vacios. Los 

carteles coloridos ayudan, puesto 

que llaman la atención sobre las 
ofertas y las promociones de 

temporada. La repetición no hace 

sino subrayar el mensaje . 

135 

con e s n r 



EL SECRE~·O:_DEL ENVOLTORIO Nuestros padres ya nos advertían que nq cerráJ:arnos un \rato a 
cieg'as, pero·l.os ~~merciantes s~ben que seguimos haciéndolo encantados. Cuanto menos veamos del 
contenid·o de una caja, tanto má"s" fáciles de manipular serán nuestras -expectativas. Y si podemos verlo, 
por _qué prescindir de un p9co ·de color~te alimentario si hace que resulte más apetitoso. Puede que el 

C?se;ño de envases-y embalajes no parezca tan elegante como el de las satÍJ?,adas revistas de moda, pero 
ejerce. l..11!ª influencia más di-rect~ s¿br~ nuestro comportamiento com~ _c.onsumidores. 
~ .._ . ~ ... . 

Arroba: En estas caías creadas por 
Pentagram para el fabricante de' 

juguetes lego, el producto se ve 

pero queda sutilmente oculto por 
el plástico translúcido del ligero y 

brillante paquete que lo envuelve . . 
Colores como el verde y el naranja 

interactúan con una combinación 

de formas abstractas e imágenes 

que vincülán el producio al mundo 

natural y a las actividad~s 

cotidianas más que a los ideales 
de la alta tecnología. 

136 
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AbaÍo: Hovis aplicó un criterio 
_ innovador para _que su gama de 

· productos resultara más atractiva a 

la vista. Con la imagen de lo que más 

apetece comer con una rebanada de 

pan, las bolsas transmiten una idea 

~e comida fresca y saludable. El 

consumidor no está invitado a juzgar 

• . si el producto e n s í es sano o no, 

puesto que no se ve. Sin leer las 

:- etiq_uetas, ¿podría usted adivinar 

qué bolsas contienen pan blanco y 
cuáles pan integral? 

d m r 



Arriba: El simbolismo cromático 

suele ser una cuestión delicada, 
pero casi todo el mundo relaciona 
los colores púrpura y oro con el 

lujo. Angus Hyland, de Pentagram, 
eligió esta paleta «suntuosa, casi 

majestuosa», para promover la 
joyería británica Asprey. Las letras 

doradas dan el toque de clase. 

Derecha: En esta línea de envases 
de los tés Silk River, Le Vesque 
Oesign, de Nueva York, logra 

transmitir tranquilidad y evocar 

tiempos pasados pero con matices 
limpios y modernos gracias a los 

tonos pastel. El nombre, muy 

destacado, y el color de cada 

especialidad hacen que resulte 
inconfundible a simple vista. 

Arriba. derecha: Los dentrificos y 

otros productos de la linea de gama 
atta Planta Pura demuestran que 
un envase no tiene por qué ser 

previsible. Mientras que en unos · 
productos se alude a ingredientes 

naturales mediante un esquema · 
cromático verde y motivos de hojas, 
otros son de un azul intenso. 
El us·o de un único color basta 
para transmitir la idea de pureza. 
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DE PUERTAS ADENTRO En ia época del autoservicio, los productos no v ienen a nosotros, de modo 

que los comerciantes deben asegw·arse de que nosotros vayamos a ellos. Supermercados y grandes 

almacenes son pequeñas poblaciones con sus calles, mapas y señales. Se presentan en su propio 
idioma, Y el color fo1ma parte del código. Pero ¿llegaremos a entenderlo o dudaremos Y daremos 

media vuelta? 

!\OlO 

I NDIAN P6TATO g, ALMCIND 

hru,a parlt. dlHliar tn colo, 

S MAll 

2.55 

Izquierda: El mostrador de un 
establecimiento de comida 

preparada o de bocadillos no sólo 
tiene que despertar el apetito s ino 

ser rápidamente comprensible. 
Los diseños de Amgus Hyland para 

la cadena londinense de cafeterías 
EAT cumplen ambos requisitos. 
Los envases y las tablas de menús 

se caracterizan por los tonos 
marrones cálidos y naturales que 

contrastan con toques de colores 

luminosos . 

Arriba e 1zqu1erda: La calidad de 

los símbolos dice mucho de un 

supermercado. En el británico 

Sainsbury·s se combinan imágenes 

Y frases cortas con un divertido 

color naranja para que la compra 

se convierta en una experiencia 

agradable. El establecimiento 

transmite coherencia con el uso 

del color corporativo, aunque 

impide que e l cliente se oriente 

por los colores. 



Soup 
Sobre estas líneas: En estos 
logotipos del Jus Café de Londres 

Arriba: La cadena británica Harvey 
Nichols ha gaÓado numerosos 

se aplica un esquema de colores premios por el di~eño de sus 
complementarios para crear un escaparates. En este caso, el 
aire fresco y atractivo. Nóte_se que _dise~ador Matt Wingfield cubrió 
se ha prescindido de los colores los cristales con gran.des paneles 

, • ·-primarios aditivos, porque ._ · · • de-~olores sólidos que llaman la · 
hubieran podido sugerir un atención de los peatones y les dan 

~ producto básico o infantil. ganas de mirar por el ojo de la 
cerradura para ver qué_ har dentro 
¿OuiérÍ podría resistirse a la 

tentación? 

upítulo Ol. ti color tn tu tltndu 
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NUEVOS í lEM POS Orientarse en un edificio grande puede ser complicado incluso para las personas 

que trabajan en él. pero lo es casi siempre para las que lo visitan por primera vez. La solución son las 
señales. Si la distribución mtema de un ediflc10 se codifica mediante colores. al visitante le resultara 

mucho mas fácil saber siempre dónde esta y adónde va. En el exterior, el color puede anW1ciar al 

público la presencia de una institución. 

h rcua p1r1t. dtu ñar t n color 

Arriba· En \ 999, el arquitecto 
Rick Mather amplió el National 
Maritime Museum de Greenwich, 
fundado en \934. David Hillman,de 
Pentagram, creó un nuevo sistema 
de señalización para guiar a los 
visitantes por el recinto: unos 
paneles de aluminio pintados de 
colores primarios y sujetos a la 
pared de tal forma que recuerdan 
una vela y un mástil. Los colores 
indican las secciones norte, sur, 

este y oeste del museo. 

Izquierda Cada verano, la Royal 
Academy of Arts organiza una 
exposición libre a la que cualquiera 
puede enviar sus pinturas. Se trata 

de un evento muy popular, Y eStª5 

banderas de colores vivos se 
diseñaron para atraer a la mayor 
cantidad de público posible. 
Sobresaliendo a unos metros de 
la lachada, las banderas se veían 
desde una distancia considerable, 



t.-- r.. v di ~ .. La arquitectura 
de Kerizo Tange 11913I otorga a la 
stde de esta cadena de televisión 
uri aire 1mporiente e incluso 
amedrentador. El esquema de 
seña~zación de Pentagram se 

sirve de gráficos de gran tamaño 
en colores luminosos para facilitar 
la orientación. Los motivos en 
forma de cuadrado (arriba) derivan 

de la propia arquitectura: el 
rectángulo oscuro con un marco 
más claro puede interpretarse 

como una referencia a un plató 
de televisión. 

capítulo 03. el color ,n l.u 11endu 
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COLOR EA MI MU NO O La publicidad de las marcas, que, como hemos visto, vende una actitud más 

qu..., un ¡.,roduc.o, funciona mediante la evocacion de un mundo ideal al que el público está invitado 

Después de los olores, quizá los colores sean lo que con más inmediatez logre influir en nuestros 

senlldos. incluso antes de que empecemos a leer el anuncio o decidamos s1 nos ha convencido 

PROTECTIVE SH HLS 

-..------------.--

144 lfrura partt. d1seihr tn colar 

Izquierda Este anuncio de la 
agencia BMP 00B para el Polo 
de Volkswagen compara el coche, 

que ofrece altas prestaciones 
de seguridad, con las formas 

naturales de protección. Los 
colores suaves y el fondo 
amarillento, junio con las 
ilustraciones a modo de grabados, 

evocan el facsímil de un libro de 
texto, lo que otorga autoridad, y un 
toque de humor, a la comparación. 

Aba¡o La serie de pósteres de 
NB:Studio transmite una imagen 

ultramodema del veterano 

fabricante de muebles Knoll. Los 
dibujos lineales nítidos con fondos 

de color recuerdan los cianotipos, 
subrayando la Importancia que da 

la e mpresa a la excelencia en el 

diseño. Los colores vivos potencian 

aun más el mensaje. 



')1 '" Y el efecto del color 
también se explota en los anuncios 
de películas. En la campana 

publicitaria de Ki/1Bi/1120031, de 

Ouentin Tarant1no, una tira negra 

destaca sobre un fondo amarillo 

(uno de los signos de pe logro mas 
eficaces de la naluralezal para 

crear un motivo tan característico 

que pudiera distinguirse sin letras 
ni imágenes. 

O •n Enip1rl Des1gn 

C> 2003 Supercool Manchu, lnc 

Reproducido con I;¡ auto111ac,on de 

Buena Vista lntern,J11onal (UKI Ltd 

Sfftlt 

AbaJo Este anuncio muestra 

Imágenes rígidas y monocromas 

de los zapatos ¡unto a imágenes 
en color que sugieren el estado 

emocional que pueden provocar en 

quienes los llevan. Las flores, las 
ho¡as y las plumas de colores 

complementarios otorgan un aire 
alegre a «Strut», pero la exclusion 

del resto del espectro crea cierta 

amenaza de irrealidad. Con el rojo 
de «Stomp» se obtiene un efecto 
bien distinto. 

O, en J nal~ Ra,mes y T,m 

Peplow-Foundat,on 

StoQJP 
upltulo 04. ti color tn 111 m1rc11 Y la publicidad 
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NEW GUJNNFSS. EXTRA COLD 

Arriba: La famosa marca irlandesa 
de cerveza no necesita más 
identidad · corporativa: el cuerpo 
negro Y la cabeza espumosa se 
ide tT n I ican en seguida. Esta serie 
de anuncios de AMV.BBOO 

sirnbolíza el poder de la bebida 
para apagar la sed. 
Agencia: AMV.BBOO 
Direcc,ó d • 
11 

n e ane: Jeremy Carr 
us1raciones· Jon R . · ogers 

NEw GUINNE&iEXTRA coi.o 

Derecha: Este cartel de una 
exposición de la Royal Academy 
of Arts captó la atención de los 
viajeros del metro de Londres con 
grandes letras multicolores sobre 
fondo magenta. Los colores no sólo 

hacen que sea imposible ignorar 
las vallas publicitarias, s ino que 

sugieren que lo que anuncian 
puede ser todo menos aburrido. 

Diseño: Heard · 

Arriba: ¿Oué°efecto puede ejercer 
un viaje al País de Gales en su 
estado de ánimo? Los tonos azules 
fríos y serenos de este anuncio 
refuerzan el mensaje del texto. 
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EL COLOR MARCA Hay muchós colores bajo el sol, pero no muchos más que los que se han apropiado 
las multinacionales. Con una cantid.ad limitada de esquemas para escoger, la elección de las empresas 
se debe más a~ proceso de eliminación que a la experimentación sobre una hoja en blanco.Y todo 

para que la combinación adecuatja de color y forma sea característica. 

AT&T 

-fM'o¡,#'1 GP 

Express 

' ,bp 
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Izquierda: El rojo, el amarillo, el 

verde y el azul están presentes en 

la gran mayoría de los logotipos. 

El rojo es intenso y llamativo, 

puede significarlo todo o nada, 

pero siempre resulta sólido 

y provocativo. El azul evoca 
autoridad y eficacia pero necesita 

su complementario, el amarillo, 

para que resulte cercano. 

La combinación de rojo y azul 

!calidez y frialdad, entusiasmo 

y moderación) se considera 
• • y carente patriotica en unos pa1ses 

de autoridad en otros. El verde 
l salud, 

representa la naturaleza Y ª . 
tanto si esas cualidades se asocian 

resentan a los productos que rep . 

como si no. 

r 



BT 
Arroba: BT modifició su logotipo en 
2003 para reflejar su «naturaleza 
polifacética» y «estar en s intonía 
con la era multimedia». La nueva 
identidad. conocida como «mundo 
conectado», se refleja mediante 
seis colores, primarios y 

secundarios, en contraposición 

con el rojo y el azul del logotipo 
anterior. En principio se diseñó 

sólo para una división de Internet 
de banda ancha, pero expresaba 
valores que más adelante se 
aplicaron a toda la compañía. 

Arriba: El logotipo original de Apple 
Computer, obra del diseñador Rob ~ 
Jan off, es uno de los símbolos 
corporativos más bien considerados 
del mundo. Su diseño con los 
colores del arco iris evocaba el 
espíritu de la década de 1970, pero 
a finales de la de 1990 desapareció 
discretamente y se quedó en una 
forma monocroma. El último 
sistema operativo de Apple, 
Panther, incorpora una versión 
cromada brillante. Según Janoff, 
que ya no trabaja para la empresa: 
«Es fantástico ir revisando una 
imagen y haciéndola cada vez 
mejor. Es'toy totalmente de . 
acuerdo con ello». 

' . 

.. 

a: MSN, el servicio 
onalizado de Microsoft en la 

red, es otra marca que ha optado 
por un logotipo multicolor. La 
empresa necesitaba un simbol~ 
reconocible de inmediato, incluso 
en tamaños reducidos pues se . 
utiliza ria para señalar conte_nidos 
recomendados de Internet. La 
mariposa es una adaptación del 
logotipo de Windows de Microsoft, 
en la que los colores de las alas 
adquieren los de cada una de las 
ventanas del logotipo. 

la publitldad 
upltulo 04. ti ulor tn lu m1ru11 
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TERCERA PARTE. DlSEÑAR EN COLOR 

CAPÍTULO 05 

EL COLOR EN INTERNET 
Los diseñadores de páginas web tienen una increíble paleta de 

colores a su clispos1c10n, aunque deben eVJtar explotarla con 

demasiado entusiasmo para que sus creaciones gusten al mayor 

número posible de navegantes (véase el capítulo 04. 04) En teoría, 

Internet debería estar lleno de ejemplos de dlseños sorprendentes 

e mnovadores. Dado que es un medio nuevo en el que las empresas 

pugnan por estar presentes, sena lóg1co que los mejores artistas 

gráficos de este campo se hubieran apropiado del terreno. 

Una mcursión superficial en el navegador nos convence 

de lo contrario. AJ princ1p10, los especialistas en tecnologías de la 

• informac1on llevaron sus escasos conocimientos de las técnicas de 

diseño de la mterfaz del usuario a Internet. creando curiosas 

expectauvas en los navegantes. (Los pequeños botones en tres 

dunens1ones no formaban parte de la concepción de Internet.) Más 

adelante, una oleada de diseñadores decidió abordar la pantalla 

con aun menos experiencia en la mteracción del usuario y escasos 

conoc1m1entos del mundo de Internet (,Resultado? Una epidemia 

de s111os a los que resulta un posible entrar, demasiadas arumaciones 

y el tipo de decoración sm sentido y de uso aleatorio del color que 

arruinó los orígenes de la autoeclJc16n diez años atrás. 
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Pero las cosas han empezado a mejorar. Los diseñadores 

tienen a su clisposiCión más oferta de software fácil de manejar para 

crear sitios básicos y funcionales, y los sitios más complejos se 

ponen en manos de equipos técnicos y creativos. Mientras que 

muchos sitios web comerciales aún confían en la aplicación ingenua 

de los colores corporativos en una plantilla en forma de cuadrícula, 

otras han optado por crear un entorno que facilite la navegación. 

Muchos de los mejores diseñadores dedican parte de sus 

esfuerzos a sitios experimentales. Estos limites externos del diseño 

electrónico siguen siendo la mejor fuente de inspiración, incluso 

cuando se trabaja con los clientes más conservadores. Las nociones 

sobre la interacción del usuario con los sitios, la necesidad de 

modificar las reglas convencionales de composición y las diferencias 

del impacto de los colores en la pantalla y en la impresión siguen 

siendo inciertas. Quien intente recurrir a reglas descubrirá que. 

hoy por hoy; no hay herramienta más valiosa que una mente abierta 

Derecha NB:Studio ha creado este sitio web para el fabricante 
norteamericano de muebles Knoll, en el que se aplica un esquema 
cromático distinto en cada sección. La tipografía grande y llamativa, 
junto a los colores, crea una intensa sensación gráfica aunque no 
se muestren imágenes, y sin necesidad de descargar gran cantidad 
de datos. 

E-scaneado con CarT'Scanner 
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contenido Innovador en colores 

desafiantes. Inspirados en la 
diversidad (y la 11erversidadl de la 

vida contemporánea, los artistas 

se declaran Influenciados por 

«compras, supermercados, 

televisión, anuncios de uguetes, 

Lego, Juegos de ordenador, 

noticias, revistas( .. J ... 
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Los sitios we b comerciales se 

pueden crear para que e l visitante 

compre productos o se suscriba 

a un servicio, o sólo para sumar 

navegantes y comunicarlos aU 

anunciante. Pero todos comparten 

dos objetivos: captar la atención 

del visitante y promover la marca. 

El color suele ser un elemento 

esencial en ambos casos. 

Arriba. 1zqu1erda Barnes & Noble 

cubre la mayor parte de las 

páginas con bloques de color, 

dejando sólo una franja en blanco 

arriba. Azules y verdes infunden 

tranquilídad al contenido. 

Izquierda y abaJo, 1zqu1erda A. tenor 

de las páginas de estas revistas, 

las paletas cromáticas preferidas 

de hombres y mujeres son muy 

distintas. Recurren a la misma 

zona del espectro, pero el título de 

la femenina, Cosmopo/itan, es de 

colores sutiles. Además de colores 

más llamativos, la oferta masculina. 

/vlaxim, incluye fotografías nítidas 
y contrastadas; la composición 

global parece asi resaltar. 

l1refl .. _._....­
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Izquierda El Whítney Museum of 

American Art otorga un asp,ecto 

diferente y riguroso a su sitio web 

con colores oscuros y texto en 

blanco. La tlpografla y las . 
imágenes amenizan el contenido. 

Welcome to the digital music revolution. 

TIME: • 
lnvention 
of the Year 

IW 
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Aba¡o La Collage Foundation no 

intenta vender nada porque es una 

organización benéfica dedicada a 

los cambios sociales y ambientales 
positivos. Sin embargo, pretende 

captar la atención del público y 

dar a conocer su idea. Este sitio, 

obra del diseñador Joshua Davis, 
posee una estética única que se 

intensifica con colores llamativos. 

··=~ 
Arriba La página web de Apple, 

como sus ordenadores y accesorios 

más recientes, es monocroma y en 
ella predomina el blanco, lo que 

con.nota sofisticación. Sin embargo, 

la página que promociona el 

servicio de descarga de música 

iTunes, todo un éxito comercial, 

está hecha con colores intensos 

para conseguir suscriptores. 
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CUARTA PARTE. EL COLOR DIGITAL ._ 

CAPÍTULO 01 

A principios de la década de 1970, Richard Shoup, un ingeruero del 

Computer Sc1ence Lab del centro de invesngac1ón PARC de Xerox, 

construyó .un s1Stema llamado Superpaint para manipular fotogramas 

de video en color Junto con un amigo artista, Alvy Ray Smith, 

.desarrollo el sistema hasta que las elegantes y psicodéhcas imágenes 

llamaron la atención de los mectios de comurucac1ón. La reacción 

de sus superiores fue retirar el presupuesto del proyecto, que 
~ 

consideraban una distracción del desarrollo de ordenadores serios. 

Esa actitud unperana en la industria durante más de una década 

el texto en la pantalla, reproducirlo con las innovadoras impresoras 

láser y añadir imágenes en color con los procesos tradicionales. 

A finales de la década de 1980, Thomas Knoll empezó a 

programar rutinas de procesamiento de imágenes en el Mac. Su 

hermano John reconoció principios que había analizado en su lugar 

de trabajo: industrial Light and Magic. Juntos, los hermanos crearon 

un programa de edición de imágenes que llamaron Photoshop Y 

venctieron a Adobe. Desde que salió al mercado, en 1990, hasta hoy; 

es el software profesional de tratamiento de unagen más utilizado 

Snuth se puso a trabaJar en una empresa de efectos El procesamiento de imágenes no es la única aproximaCJón 

especiales cmematográficos fundada por George Lucas, el director a la ilustración en color. Adobe también creó un programa de dibujo, 

de La guerra de las galaxias. Mientras. los ordenadores personales 

asequibles permitieron a otros experimentar con las imágenes 

ctigitales. El Macmtosh de Apple, comerc1al1zado en 1984, no era 

companble con el color Ni siquiera podía V1Sualizar tonos gnses, sólo 

blanco y negro Pero supuso el inicio de la revolución de la 

autoedición. ayudado por la tecnología de descnpc1ón de págma 

PostScript desarrollada por otros dos antiguos traba¡adores de la 

PARC, Chuck Geschke (l 939) y John Wamock ( 1940), que baunzaron 

su empresa con el nombre de Adobe. Los usuarios podian teclear 

156 
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Illustrator, basado en la tecnología PostScript, que manipula 

elementos definidos geométricamente. El Illustrator no podía trabajar 

con fotografías, pero ofrecía a artistas y diseñadores una hoja en 

blanco para hacer dibujos a partir de formas en color Como las 

formas se editaban Y reproduc1an con prec1Sión, el método era ideal 

para la ilustración tecnica. Aún se distingue entre procesarruento de 

irnagenes Y programas de dibujo, y por eso los programas 

de graficos se dividen en los campos de edlc1on de mapa de bits 

Y de dibujo vectorial, aunque ambos utilizan los medios del otro 

Escaneado con CamScanner 



IMG_0943JPG @ SO% (Layer l, RGB/8) 

d e 1T' a er 



_VECTORES y_ MAP~S DE- BITS Las imágenes vectoriales y de mapa de bits poseen cualidades 
muy distintas. Cualquier imagen captada con una cámara digital o un escáner es de mapa de bits, 
~s decir, consiste en una serie de cuadrados, o píxeles ( del inglés picture elements), dispuestos en una 
~uadrícula. Cuantos más píx~les hayá por pulgada (resolución), más nítida se verá la imagen. Una vez 
la imagen ~e ere~ o se guarda con un número determinado de píxeles, se puede reproducir a mayor 
escala, aunqu~ al hacerl~ perderá nitidez y podrá aparecer un efecto de mosaico o «pi.xelado». 

En la pa~tall~ iluminada del ~rde~ad~r,' el pixelado no se 
percibe ni siquierá·cuando la res'olución es-bajá. Cuando los 
monitores en color empezaron a-ser h-abituales, visualizaban 
alr:ded~r de 72 punto~_por pulgada (ppp), es decir, 72 píxeles 
de 1_zqmerda_ a derecha y de abajo arriba en cada pulgada. Ho 
esa resolución es de unos 96 ppp, la -misma con la que se crea~ ,. 
las imágenes de mapa de bits de las páginas web. En la · 
impr_esión, no obstante, los píxeles se distinguen más, y s~ 
requiere una gran nitidez. De modo que las imágenes en color 
~e repr~~ucen a unos 300 ppp, aunque la mitad sirve para la 
tmpresion de menor calidad, como los periódicos en color. 

· Las imágenes ocupan una gran cantidad de memoria 
del or~enador, y cuanto mayor sea la resolución, más tiempo 
llevara procesarlas. Así! del mismo mo~o que la resolución 
~ebe ser lo bastante alta para mantener la calidad de 
impresión, también dehe ser lo bastante baja para resultar 
:fica_z. Este equilibrio es una preocupación constante en el 
ambtto de la edición de imágenes. -
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En cuanto a las ilustraciones 
, vect~~iale_s, su escala se puede aumentar por 

med10s matemáticos y, por tanto, no dependen 
de la resolución. Aunque, en el fondo las 
imágenes vectoriales son de mapa de bits . ,o 
raste_nza~as, cuando se visualizan en pantalla 
o~e imprimen, se puede modificar el tamaño 
de lo~ objetos a voluntad sin que se perciba 
ca~b10 alguno en la calidad. Puesto que la 
misma cantidad de coordenadas define una 
forma determinada, sea cual sea su tam· -
1 

. , ano, 
as trnagenes vectoriales suelen ocupar mucha 

menos memoria que las de mapas de bits se 
procesan mucho más rápido. y 

, ~so no significa que los vectores sean 
en s1 mas efi~aces, sino que se recomiendan 
para determmadas imágenes A ~ · unque una 
orografía se puede convertir en vectores 

Una imagen fotográfica !arriba, 
lzq u ierda I se guarda como una 
cuadrícula de píxeles. Si se escala 

(escalar es modificar las 

dimensiones de la capa 0 

selección) en exceso, sólo 
aumentará el tamaño de los 

píxeles. lo que creará un efecto 
mosaico. Una imagen vectorial 

(arriba, derecha) se crea como 

un grupo de formas definidas 

geométricamente y puede 

escalarse a cualquier tamaño, 

aunque en este formato las 

imágenes no se captan del 

mundo real. 

Imagen: Steve Caplin 



mediante un proceso automatizado que se llama «trazado», los 

resultados son muy estilizados. Pero se pueden crear imágenes 

vectoriales fotorrealistas desde cero, con lo que se obtienen 

resultados similares a los de un trabajo realizado con 

aerógrafo. El software más reciente de dibujo vectorial recurre 

3 la combinación de mapas de bits y vectores para obtener 

efectos más vistosos, pero implica renunciar a las ventajas 

de velocidad y tamaño. 

La tecnología vectorial se presta a la animación, pues 

las imágenes planas, las habituales de los d ibujos animados, se 

pueden guardar con mayor eficacia, y se pueden hacer cambios 

entre un fotograma y el siguiente con sólo ajustar unas 

coordenadas en lugar de miles de píxeles. Flash de · 

Macromedia es una tecnología basada en vectores que se ha 

convertido en la herramienta estándar para las animaciones 

de Internet; navegadores como Internet I;,xplorer de Microsoft 

y Safari de Applc incorporan el módulo de software gratuito 
para disfrutar de esta tecnología. 

Izquier da: Las imágenes de mapa 

de bits pueden convertirse 

automáticamente en vectores 

mediante un software de 

autotrazado de rutinas. Los 

resultados son imperfectos, pero 

con los ajustes adecuados se 

pueden obtener estilizadas 

imágenes artísticas. 

Arriba: Aunque las imágenes 

visualizadas en el monitor a unos 

70 a 100 ppp pueden parecer 

nítidas, es una resolución 

insuficiente para la impresión. 

Compárese la misma imagen 

impresa a 300 ppp larribal Y 

72 ppp (debajo(. ' 

upitulo 01. diuño pua 11 p1nt1lla 
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EL COLOR EN EL ORDEN AD o R El mundo real se caracteriza por la variedad , pero en los ordenadores 
las variaciones se tienen que cuantificar con precisión dividiendo la señal de entrada en secciones de 
determinado tamaño y valor. La fidelidad del resultado en relación al original depende de dos factores: 
la cantidad de secciones y la precisión con que se calcula su valor. Si las imágenes digitales se dividen 
en secciones llamadas píxeles. y si del número de píxeles por pulgada depende la nitidez de la imagen, 
luego entra en juego la fidelidad del col~r de cada píxel. que depend~ d e i~ pr~fundidad de bits . 

Imaginemos la memoria del ordenador como un grupo de 
interruptores qué pueden almacenar números binarios (o base 

2) y hacer oper.lcÍones matemáticas con ellos. Un par de 
dígitos binarios, o brts, puede representar cuatro números· 

binarios: 00, O 1, 1 O y 11. En el procesamientp de imágenes, 00 : · 
representa negro y 1 1, blanco. Cuatro bits (0000 como negrp 'y · 

11 11 como blanco) pueden representa; diéciséis números (de O 

a J;), rocho bits, 256 (de O a 255); con 00000000 como negro, 

11 111111 como blanco y 254 tonalidades intermedias de gris .. 

U n grupo de ocho bits se conoce como «byte». Con esu 

complejidad, la imagen se convierte en lo que se llama un 
«tono continuo». Aunque casi ninguna imagen es realmente 

continua (las fotograñas tradicionales también están formadas· • . • 

por dil}Únuros puf!t.os de color), el ténnino se aplica a las 

imágenes que parecen tener una continuidad cuando se miran 

a un tamaño no_nr;I y a simple \"ÍSta. Pero ¿cómo se convierte 

una imagen gris continua en una imagen·en color? 

La mayoría de las ür¡ág_epes digitales se g:uardan en 

color RGB de H bits. Eso .ignifica que cada P.~xel se describe 

mediante H bits agrupados en. tres byte.s, ,cada uno dedicado 

a los componentes, o canales, rojos, verdes y azul~s (véase el 
capítu1ó 0 1 .02): Por tanto, existen 2 56 valores posibles para 

cada canal de color, y si los multiplicarnos (256 x 256 x 256) 

COLOR DE 1 BIT COLOR DE 2 BITS 
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• 
6 MB 

1 • 

25 MB 

50MB 

COLOR DE 4 BITS 

obtenemos un total de 16, 7 mi !Iones de 
· · colo~es posihles,.más de los que se distinguen. 

. U na sencilla operación aritmética y 
sabremos la cantidad de memoria de ordenador 

necesaria para guardaru na imagen de mapa 

de \>its de una resolución y una profundidad 

detenninadas. Por ejemplo, para una 

fotogra ña de 15 x I O cm con una resolución 

d~ 300 ppp, sería 15 x 1 O cm x 300 x 300 

puntos x 3 bytes; 6 .--1-80.000 bytes, o-6,18 

megabytes. Un kilobyte (KB) equivale a 1.02-l 

bytes, y un megabyte (MB) a 1.024-kilobytes. 

El color es, pues, una de las razones por 

las que los dibujos vectoriales ocupan mucho 

menos espacio. Un rectángulo de tamaño M, 
por ejemplo, se guardaría en formato vectorial 

como cuatro grupos de coordenadas para 

definir los puntos de los extremos y un único 

valor crom ático, en total, pocos bytes. En un 

editor de mapa de bits como Photoshop, a una 

resolución de 300 ppp, el mismo rectángulo 

consisti ría en 8.699.840 píxeles, cada uno con 

un valor cromático, es decir, 25 l\-18. 

COLOR DE 8 BITS 



Arriba: Cada uno de los pixeles 
de una imagen de mapa de bits 

llene un valor cromático que se 
suele especificar en forma de 

proporciones de rojo, verde y azul, 
los colores primarios de la 

combinación aditiva. En el color 

de 2, bits, el formato más habitual, 

cada color primario se representa 
mediante ocho dígitos binarios con 
lo • 

qu, se obtienen 256 valores 
PDsibles (entre O y 255). 

d By 1~9tRUdy ~• S- for Wtb - Powelt , 

Aba¡o: El sistema cromático HSV 
(también llamado HSL o HSB) es 
una alternativa a RGB. La H se 
refiere al color del pixel [su 

posición en el espectro); la S, 
a la saturación o ta intensidad del 
color, donde el valor O equivale a 
gris, y la V, al valor, de oscuro 
a claro. 

Arriba: En un software de gráficos 
como Photoshop, los colore~ se 
pueden !spe<fficar intro~uc1endo 
valores nurriéricos o elegir en un 
combinador cromático visu)l. 

.~ 
• ~ . da· Las imáge~e~ de poca . 

Jzqu1er - rd •• 
. . rotundidad de color se gua an . . 

. p 1·sta de los.valores ·unto a una 1 . . . 
' • J • . d'e sus píxeles. Una .• 

croma11cos . 1 
., 8 bits por eJemp o, imagen ae • . 

• 256 coto res como 
puede tene~ enos colores se 

. . cuantosm • 
max1mo. e'spaclo ócupara 

-1 0 menos perm1 a • . n. , 
h·,vo de la ,mage . . el are 
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ESPACIOS DE COLOR DIGITAL Aunque el modelo RGB está basado en nuestra forma natural de 

percibir el color, no es el único modo de representar el color digitalmente, ni un sis tema tan sencillo · 

como puede parecer. Retrocedamos un poco. Como vimos en el c·apít_ulo O 1. 03, para definir bien los 

colores hay que atenerse a algún sistema que represente el espectro visual. 

' - ·-
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E°n esta páginª: Un archivo de 8 bits 

obtenido a partir de una imagen a 
todo color mediante una paleta de 

adaptación que incluye la máxima 

cantidad posible de sus colores: 

resulta casi imposible distinguirlo 

del original. Si se utiliza una tabla 

de color predefin ida, como la 

paleta para la web o la paleta del 

s istema de ordenador, la calidad 
será muy inferior. 
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En los orígenes de la informática en color, los ingenier~s 

de sistemas presentaban todos los modelos que eran « lo 

bastante buenos». Las cosas eran m:ís sencillas porque la 

memoria era est-asa, y los píxeles se difinían mediante un 

número limitado de colores r no con recetas RGR precisas. 

Se solía asignar un byte a cada p ixel, con lo que se 

obtenían 256 ,·a lores posibles. Esos ,·alores no representaban 

un color real. sino una posición en una lista de colores 

predefinidos conocida como «tabla de consulta de colores» 

o «CLUT» r almacenada en la memoria. La tabla de colores 

estándar que incorporaba el ordenador era la paleta del 
sistema. Lo ideal era que los usuarios la sustituyeran por otra 

de su elección, para aplicar los colores que incluía la imagen 

,ísualizada. Los usuarios no tardaron en descubrir que podían 

crear efectos sorprendentes al cambiar de paleta. 

Con 16,7 millones <le colores, los espacios cromáticos 

que utili1.amos ahora son complejos modelos matemáticos que 

requieren un sistema más sofisticado. El mejor ejemplo de 

espacios cromáticos es el modelo C IE-Lab, propuesto por 

primera vez por la Comisión Internacional sobre la 
Iluminación (CIE) en 1960 y publicado en 1976. Se trata <le 

una transformación del esp:icio CIE-XYZ (¡•é,1Ye /11 pñgiun -n) 
en que, en lugar <le una combin:ición de tres primarios, los 

colores se definen con los ,·a lores L, «a» y ,,b». El ,·alor L 

representa la luminosidad, mientras que «a» y «b» pueden 

describirse como rojo/tonos , ·er<les }' amarillo/tonos awles. 

El sistema Lah está diseñado para percibirse 
uniformemente, <le modo que la relación matemática entre los 

valores cromáticos corresponden a Lis relaciones visuales que 

vemos: «la mitad de o~curo», «el dohle de rojo». etcétera. El 
· • J • • 1 • qu • es demasiado pnnc1pa mcom·emente e e este sistema es e · 

Izquierda El selector de color 

de la mayor parte del software de 

gráficos pe rmite utilizar el modelo 

cromático que se desee. Las 

conversiones entre sistemas son 
automáticas. 

O~recha El sistema HSV permite 

un proceso de combinación más 

intuitivo. Después de seleccionar 

un color del espectro, la saturación 

Y la luminosidad se pueden ajustar 

por separado. El sistema de color 

Lab. basado en e l proceso opuesto 

de la visión humana (véase la 

página 251. no es tan fácil de 

comprender y no se usa tan a 
menudo para la especificación del 

color, aunque puede resultar útil 

para procesar imágenes en esta 

modalidad /véase la página 98}. 

Aba¡o Un espacio de color RGB 

se describe con un triángulo en 

el interior del diagrama CIE de 

la percepción humana del color. 

A pesar de que las gamas de los 

distintos modelos RGB varían, 

siempre se excluye una buena 

parte del espectro visible. Sin 

embargo, un espacio RGB es lo 

bastante grande para abarcar 
prácticamente todos los colores 

que pueden verse en el monitor 

o en ta impresión. 

o o 
] Color \ S..ot<hes ¡ Stytu ~, 
q.;::1 1961· 

o n ~ 
l 

6 ,n'"' 
i;;;; 

o o 
j Color '\.S..•1<hu ! Slyles ~ 

q.; íiool 
¿ ,n 

l 1 ¿ ,n 

matemático para que c:I proceso de im:ígenes 
digital sea un éxiro. Por tanto, pari1 el 
almacenamiento y la manipulación .cotidianos 
recurrimos al ~istcma RGB. Un espacio 

cromático R(;B se define como un triángulo 
con tres ,·értices (primarios) dentro dd 
diagrama CIE del espectro ,·i~iblc. El espacio 
cromático real de b pantalla del orden;1dor, 

por ejemplo. se denomina RGB .\lonitor. 
Otros espacios RCB pueden definir~e con 
primario~ arbitrarios para cubrir una útil 

gam;1 de rnlores. Algunos ejemplos son sRGB 
y Adolx: RGB (1998). 

Puesto que la mayoría de la gente 
no piensa en el color en términos de 
combinaciones RGB, por no hablar de bs 

propicd,1dcs innombrables de L1b, se han 
creado otros espacios crondticos para definir 
los colores de forma m;Ís int11iti,·a. El sistema 

HS\', o I ISB, expresa el color numéricamente 
en término~ de rnlor (,·erdc, amarillo, púrpura 

u otros), ~aturación (escasez de gris) r rnlor 
(luminosidad). Estos elementos corresponden 

a las propied:1des físicas de la longit11d de 
onda, la pureza ele: excitación r la 

luminancia (ú,1sr d capít11!1J 01 .01) 

dominantes. 
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LA GE STIÓ N O EL COLO R l ll :me,: V1Sl() Cjll(' [,¡s 111ld<J"lll.?f> s, ... pt1Pde11 <Jllcll c.i. tr Y rnampulctr 011 (;;s;p,1c1c,. 

de➔ colo1 ctchnKl11;-; dl b11!, 111<1rn~nk:.? Aun c1c::i. un Vrl'OI c10m,1tico nurné1 ico p01 s1 solo no h,1sL1 f).irc1 

md1c-11 ,1 un d1!->ros111vo d1g1t,il o un l irogr,unc1 de sof1r1¡:11e el color ele un pixel o un vector.~] cl1sµos111v0 
n el pm<J1c1mc1 l,m1b1en deberan conocer el espdcio cmmá t1co ,11 que se refiere el vo101. c1dem/1s do 1\·'.t i: 

equipttdos con un<-1 fórmula para pasar de ese espdc10 al suyo propio. 

La información mínima necesaria es la indicaci6n del tipo de 
espacio crom:ítico: RCB, Lah, HSL u otros. Los formatos ele 
archirns de gr.íficos incluyen esta informaci<'>n en cada imagen 
o admiten s61o un tipo, y los datos adquieren sentido siempre 
y cuando el modelo relevante puerb interpretar el hardware 
o el software. Para reproducir los colores con exaccin,d, sin 
embargo, hace falta informaci<ín precisa sobre despacio 
cromático cspedfico en que se creó la imagen. 

Los sistemas de gestión del color (C,'vlS) transmiten 
esa inforrn,1ción y llel·an a cabo l:1 con\'ersi<Ín entre espacios 
cromfocos,-EI esr:índar de la industria p:1ra los sistemas C1'vlS, 
creados por el ICC en los afios noventa, define espacios 
crom:í ticos con arcl1i,·os de software conocidos como «perfiles 
ICC». Los perfiles existen tanto para los espacios arbitrarios, 
como Adobe RGB, como para los esp,1dos crmmíticos reales 
de productos conl<t monirores, escáneres e impresor:1s. 

Aba¡o En un sistema de color, 
cada dispositivo digital tiene su 
perlil c.romático. El software de 

sistema lo emplea para convertir 
correctamente la imagen entre 
dispositivos. tanto si su espacio 
cromático es aditivo IRGBJ como 
sustractivo [CMYK). Todas las 
conversiones se llevan a cabo a 
través del «espacio de conexión» 
ClE, y así ya no se tiene que recurrir 
a tablas de conversión específicas 
para cada par de dispositivos. 

D 
escáner 
RGB n cámara digital 

RGB 
ordenador 

164 cuarb putt. t i tolor digitJI 

Un perfil define la relaci<ín entre un 
modelo cromático y los espacios CIE-XYí'. \' 
CIE-Lab, que sirven de modelo de referencia 
o espacio de c,,m·ersi6n de perfil (PCS). E~o 
signific:i que los datos del color se pueden 
traducir entre dos espacios cromfoco~ siempre 
que cada uno tenga un perfil instalado. 

La mayoría de los ordenadores 
incorporan sistemas de gestión del color ICC. 
Corno miembro fundador de ICC, Applc creó 
su propio C:\ IS, el ColorSync del 1\ lac OS. 
i\llicrosoft ha hecho lo propio r las n:rsioncs 
recientes de \ \~ndows son compatibles con 
ICC. aunqm; prefiere promocionar sus 
propias formas de gestión del color, que 
consisten en empicar el espacio cromático 

D 
monitor 

RGB 



.... 

sRGil par,1 todo. Pero esa !:[:1 111:1 es hasta me 
nds pobre,)' el siqema e~ inapropiado para el 
uso profc,ion:1I, en p:micul :1r p:1r;1 el arti~t:l, 
el fotóf!r.iÍO o el di~c1iadur, que otor!-,-:in gran 
importancia :1I color. Por e,o es poco prohahlt.: 
que los producto~ profesionales de im:1gcn 
lleguen :1 c,tand:1ri1.:1 r,e (·01110 ,RGB. Pero un 
tínico espacio trrnn:ítirn no puede s.1tisfaccr 
las ncce~idades 1le todo el mundo y, cuando 
entran ,·arios en juego, h:1y que recurrir a 
un sistem,1 C.\ IS par:1 l:1~ cunversiom:s. 

A\í pues, aunque ;1 ,imple \'i~ta la 
gestión del color ICC pueda parecer un 

proceso rompliL~1<l0, su :iplic.:.1ció11 en todo 
el sistcm,1 e~ la única forma de g:iranti1,ar c¡uc 
los colore~ se \'can bien en el tr.ihajo acah:HI<>. 

impresora de Inyección de tinta 
RGB Ita impresora incorpora 
et sistema de conversión) 

Amb::i Si ta gestión de color 
se implementa correctamente, 
ta imogen que haya capturado ta 
cámara se transferirá fielmente 
al sof tware y se reproducirá con 
precisión en et monitor. En ta 
práClica, siempre habrá cierto 
grado de discrepancia; et objetivo 
es reducirlo al máximo sin 
malgastar tiempo y dinero. 

impresora láser en color 
CMYK 

upitulo 01. diuño pJn la pantalla 

lmprenla 
CMYK 
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CALIBRACIÓN Y PERFILES Lo~' p01 tllcs 1cc c¡u1..") 111L'O1 po1tu1 lo,' 1.r~1 ,o.::1t1\·0:-. ll' iJ 1! i-.·:.iiP •'st.m 

p1edt:"")lm1dos o rn,11:,dos '--it"sc11h:>n t>l com¡...'ort,m11ento del colo1 o,~µec1fic ido t'n ,,¡ di.--·t liO ¡,,1 

d1s¡:os11r:o en concrt to 1-L1su que no se") p1 u,.:-btl. no se puPde sc1l,er s1 L'l d1.:;pos111vo quL' h<1:1 en 1-1 cr1¡<1 

cumple la e2pt',:1hc,1..;1on v ,nm menos s1 segwrd curnphendo!J al c,1bo ele seis mesL'S El p1oreso d0 

prueb,1 conoci....io como <,c.ihb1,1c1on\'. s 1emp1e v,1 scguído de l,1 gene1,1cion <1utomdt1ct1 de un !1UP\'O 

p0rhl ICC qw"' comc1'if' con c>l rendimiento ctc>I d1spos1ti\·o du1.-mte la p1 uebc1 En c1lgunos Cc1~os tclmb1c:n 

hab1 d que ,tJU3L1r el hc11dv1<.11L:> p,1ré1 opt1m1L,1r el r\?ndurnento del color. 

-. 

La calibr:1ción és opcional, y el hardware r el software 
necesarios no se entregan tic serie, po~ lo que puede resultar 
muy c:ira. Si no puede justificar t· l ga~·to, tendr:í que gc~tionar 

el color ~ólo con pertilc:s gr:1hado~, con lo que ~q,"llirá 
obtenicnck> n:sultado~ mucho mejon:s t¡ue sin C.\ IS alguno, 

pero la t·alihr.1cit'11{ y h1 rc\·isión periúdica de los perfiles es la 
mejor g,1rantfa para una rcproduc:citín p~et·isa en color. 

Los esdnen::s son de los dispo,iti\'oS más f,ícil~ de 

calilm1r, porque el ordcn,;dor anali1-a directamente los datos 
que gencrm. ~o hace falta ningún di~po,ith·o Je hardware 

adicional: el l..it Je calil5r:Ki6n inc:luyc una aplicaC'ión de 
sofrwarc ~ ·una tarjeta de ('olor. t¡uc c,m,istc en una hoja 

de papel fotol-(r:ílico (o una transparencia. en el l·aso de los 
c~dncn•s Je tr:rnsparcnci,1s) impresa con ciento, de pastillas 

de colores. l .:l ma~·orfa de las tarjetas cumplen la c:specificación 
IT~. P.ir,1 calibrar, h,1y que c~cancar la tarjeta directamente 
(con b gc,ti t'm del color tle,acti\':lda) e importar la im:1ge11 

c,c.1111.:ada al ,oftwJre de c,1 lihr.ici,ín, que compara lo, 
result:1dos con una tabl,1 ¡m.:detinid.1 de ~alort·s correctos. 
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Arriba Los espectrofotómet ros 

con brazo de escaneo automático 

leen los valores de las tarjetas de 
colores impresas. A continuación. 

el sofware los compara con una 
tabla de va lores predeterminada 

para crear un perfil para la 
impresora. Incluso las imprentas 

se pueden calibrar, lo que reduce 

el margen de error en la 
reproducción del color. 

A continu:1cicín se genera un pertil ICC 

basado en las di5tTcp:mcias. El proce~o se 
puede abordar desde distintas perspectinis 

rnatcm:íticas, y ,u complejidad y eficacia 

relatfras se deben en parte a l.i g r,m diferencia 

de precio entre los productos de c:1ltbrJción. 
L:1 c1lihrJción de una impre~ora es m:í~ 

difíci l porque el rcsult.1do ,e ve 5ol>n: el papel. 
Las h:1y que permiten calibrar b s:1lid:1 de la 
impre~ora l'On el esc:íner. pero la mayoría de 

los esdnerc~ .• 1unquc ya estén c,1librados. no 
son lo ha,t,mte precisos para g.1rantiz.1r 
bueno~ re~ulrado~. Es preferible in\'crtir en 

un esp.x' trofot,ímetro o un t·o lorímerro, dos 

dispo~iti\'Os específicos par.1 medir el color. 
Los colorímetro~ Icen lo~ ,·alores de una 

tarjeta de color. suministr;1d.1 como un arc.:hi\'o 
de imagen, que se imprime en l:t impresora 

cuando se quiere calihrar. 
Uno de lo~ dispositivo~ que h,1y que 

calibrar es el monitor. 'famhién en este caso 

si r\'e un colorímetro. En d mercado h:1y 

modelos de empresas como Gretag.\ lacbeth 
que salen m:ís baratos que un programa de 

edición de imagen y que funcion:m con Li 
m,1rorfo de l.1~ panulla~ de n1bo de r,1yos 
catódicos (CRT) y cristal líquido (LCO). Otra 

alternati\'a e, compr:1r un moni tor profcsion.1I 

que incorpore su propio colorímetro r su 
~oftware de ealibraciún, como el Colo r 

Refcrencr sr~tern de Son y. Si tod.1s C~tas 

opciones se rscapan de su pre~upuc~to. lo 
mejor ~er:í que c:1lil>r<.: el monitor a ojo con 
el calibrador de monitor ,\pplc (~<Ílo para 

,\he OS) o .\dohe Camm.1 (sumini~tradll 

con Photo~hnp par:i .\ lac y PC). 
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CUARTA PARTE. EL COLOR DIGITAL 

CAPITULO 02 

CAPTURAR EL COLOR 
En octubre de 1969, lil empresa Bell Labs de Nueva Jersey creó un 

prototipo de semiconductor. el ccd1spos1t1vo de carg 1 acoplada» 

(CCD) El CCD, elemento clavr, de la imagen d1g11.1l se suele 

comparar a unos cubos sob?e una cinta 1raru..;pom1dora Cuando la 

luz, en fo1ma de fotones. mc1de en el chip CCD se generan electrones 

más rápida pero el sensor se tlen"' que colocar forzosamente en 

menos de la rrutad del espacio asignado en ld fila lo que luruta 1 

cdlidad Los crups hr,eales se usan en esc..'meres. y capturan pequenaS 

cc1J1t1dc1des de dc1tos que luego se traS:.idan con rapidez 

Todos los dispositivos CCD son monocromáucos (detect 

libres, que se agrupan en forma de millones de diminutos paquetes la cantidad de luz no su color) Las untlgenes en color se captur n 

de carga eléctrica (los cubos) que luego se pueden tras1-1dar, hla a a traVés de unos filtros de color (CFA) mcorpor.iclos El CFA bloqu 

fila Al fmtll de la cinta los cubos se vaclan en una memo11a todos los colores pnmanos excepto w 10 de cadc1 partlculJ. de l 

mdependJ.ente El numero de elecuones de cada cubo corresponde gama wias sólo regtStran ro¡o otras verde y otras azul El resultad 

a la lummos1dad de la luz que ha mc1d1do en la misma zona del son tres canales de color cada uno con huecos donde se h illdn lo 

crup de modo que los datos del grupo crean Wlci unagen completa ptxeles de otros colores, los huecos se llendil mediante mterpolaC16n 

Los crups ceo son de tres tipos dA tnmsfe1enc1u de Aunque predominan los dispositivos ceo, hay Cillll 

fotograma completo. mter!mP.ales y lineales Los pnmeros agrup in d1g11,,Ies con sensores de imagen basados en lc1 tecnologm d 

los electrones siempre y cu.ando la luz mc1da de modo que como en semiconductor complementario de óxido mf>t..iltco (CMOS) 

una pellcula sólo registren una imagen s1 ld expos1c16n se !muta con escáneres con chips CCD en lugar de sensores de 1mag n J 

elobturadordeunacamard CI.IMldosecterraelobturador losdutos contacto (CIS) Las dos cosas ahorran uempo y esp;J.etO p ro r. 

se manipulan en ll."ld fracción de segundo Los CCD mterlmeales me¡oran la calidad Muchos cscáneies de lclmbor µara reprogr 

tienen componentes ad1C1onale en que los datos se tras!dddn a 

mtervalos rog-.stran la canndad de luz que cae sobre el chip y actuan 

como un obtur. :lor virtual Eso permite una actuahzac16n de ddtos 

estan bilsados en la ,mt1gua tccnologw. del tubo fotomul!tpllc 

(PM1) Los sen-;;ore~ PMT son rn 1s precisos que los CCO pero 

maqumana es compile.ida 
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CÓMO USAR UN ESCÁNER PLANO Puede que el escáner plano no encabece las listris de JJs me1or0s 

innovaciones tecnologicc1s del siglo X\, pero es un dispositivo interesdnte . .A pnncipios de Id décad~ clE:' 

1 ~)90, era w1 lujo caro al cllcance de las grc111des empresas de creativid'-icl Y publicidttci. Hoy, el precio 

de los escáneres hél bajado hasta tal punto que el lTl tlS económ ico. d e unos 70 € , puede ofrecer un¿¡ 

resolucion de 1.200 ppp a una velocidad media. Los modelos de calidc1d profesional valen unos 2.00íJ € 

éA qué se debe la diferencia de precios? 
La resolución es una especie de pista falsa: 

se pueden p:tgar unos iOO € por un 

csc-.ína con un:1 resolución de 4.800 

ppp, pero uno más profesional puede 
costar tres veces m.ís y ofrecer menos 

rendimiento. Recuerde que la calidad de la 

imagen no sólo tieni: que ver con la cantidad 
de píxeles, sino c-on la precisión con que se 
mide su color. L:t mayorfa <le los escáneres 

dedican memoria adicional a cada uno de los 

píxcles, y utilizan 36 o 48 bits en lugar de H. 
Sin embargo, eso no dice nada de la calidad 

de ,·aptura del color del hardware. Un;1 

indic:ición de la fiddidad es el rango 
dinámico. La densidad óptica se mide en una 
c:scab de: O (bbnco puro) a 4 (negro puro), y 
el rango dinámi,·o de un esc:íner se expresa 

me<li:inte una cifra que representa la 
proporción de ese rango que puede detectar. 

Un esc:ína económico puede tener un rango 
de 2,4. mientras que un moddo de alta calidad 

puede tenerlo de 3,8. 
Pero la cosa no acaba aquí, y para 

entender el resto hay que mirar debajo de b 
up:1. La imagen que vamos ;1 digiralizar se 

coloca bOC':I ahajo sobre el cristal. Debajo 
están el sensor de imagen (CCD o CIS), en 

un brazo m«)toriza<lo. y un;1 lámpara: todo ello 
conforma el cabezal Je escaneo . .-\1 cerrar la 

tapa y empez,u a e~canear, la l.ímp:ira se 

enciende v el sensor de imagen empieza a 
regisrrar ~n:1 línea de píxeles a lo ,mcho del 
cristal. Puesto que un semor Je anchura 

m:íxima resulta c;1ro r Jifkil de manej:1r, una 
compleja serie de lentes y espejos dirige la luz 

dc~dc secciones suce~i\'a, haóa el scn~or, que 
conviertt: le,<, datos en memoria. CnJ \'e7. 
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Arr iba: Existen escáneres planos 

en color por unos 200 € que 

ofrecen resultados satisfactorios, 

aunque no para los usuarios 

profesionales. Al contrario que 

las impresoras económicas, no 

conllevan gastos añadidos. 

Abü¡o Los escáneres profesionales 

de mesa, como el Eversmart de 

Creo, son bastante caros. aunque 

el precio está justificado por la 

precisión y la fidelidad del color. 

completada la anchura. el cabe~¡) de 

escaneo st: dt:splaza un poquito hacia abajo 

y el proceso empit:za de nuevo. 
Como el proceso es muy rápido}" el sensor 

de imagc.:n, diminuto, la calidad de Lis lentes y los 
espejos (la <iptica) puede ser t,1n detcrrnin;1nte p;1n1 el 

resultado como la c-,1lidad electrónica. En rc:ilid:td. estos 

componentes mecánicos son bastante difíciles de fabricar y 

mont:lr con precisión absolut:i: de ahí el pn:l'io desorbitado 

de los esdnercs pbnos de mejor c1licla<l del mercado. 

El método de escaneo de izquierda a derecha y de 

arriha abajo también &1 lugar a las cifras de resolución dual 
que reciben los esdnercs planos, como 2 .400 x 4.800 ppp. 

La cifra menor es una función del sensor de imagen, mientras 

que la mayor indica la ,·cloci<lad mínima ,1 hi que se mui:,·e d 

cabezal ck escaneo. Antes de ¡J.1sar la im:1gen al ordenador, 
se interpol.111 píxcles adicionales p¡¡rn que la anchur,1 sea 
proporcion,11 a la alturn. la interpolación t;1mbién permite 

aumentar la imagen, aunque no se obtienen mejores resultados 

que escalfodob en un editor <le imagen; de hecho, los 

fobrieantcs recomiendan ignorar b resolución interpolada. 
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CÓ MO USAR UNA CÁMARA DIGITAL Tr;is numeiosos intentos fallidos lc1s Cdmaras digitdles 

011 :p1ezd11 ;1 compPtir con f uc 1 ::a con I0 s convencionc1les. A principios de 2003. las cám ara.e; compactas 

d imc rM l:dl1dad costabdn unos 500 € . y µor w1os l .000 € se podid comprnr un m od elo ré flex (SLR) 

.11 '. ~-: -il 1 •v.,no3 µ .. 11 c1 el uso st"1miprofes1onal . El sistema de los cuatro tercios creado a finales de 2003, con 

' • ;,)ff'. · CCD mucho más grnndes. obtiene mc¡or c,3Jjd..-1d de imagen y define los estándares pc1ra los 

rnpon,..,11tes .Y accesorios disenados p.tra las cdmc1ras d1gitales en lugc1r de utilizar los de la tecnolog1a 

• • lc1~ • 'clm,,rctS de pelicula convenciondles. 

Los fotones de luz llegan a la superficie ceo. 

Los electrones se duplazan 
a los extremos. donde se 
leen uno a uno. 

La rcsolul·ión sigue siendo l:i principal limitacii'm de las 

dmaras de precio asequil,le. Los tamaiio~ de imagen se 
expre~an en ,ncgapíxelc~, un:1 unidad inventada que puede scr 

de I .O~R.5i6 flÍ.\eles. según b arinnétka hinari,1, o Je un 
millón de píxcle\, como prefieren algunos fabricantes. ,\~í. una 

fotografía de 15 x I O cm a una resolucic'm de.: 300 ppp ( l.llOO x 

1.200 píxclcs) necesi t.1rí:t 2 megapíxcles. A fin:ilt'.s de 2003, las 

c-.ímaras l(llt'. , 0Jlím meno~ de 1.500 € se limitaban a 5 o 6 
me¡,,apíxcle-. l'Olll0 máxinw. 3penas suficientes para llenar una 

página de 20 x 25 cm a una resoludón ele impresión, ~i n tener 

en cuenta ampliaciones o reducciones. c1ue multiplican la 

cantidad de pí.~clcs necesarios. Pero las c~pccilicaciones 
mejoran c.:on r~pidez. Por ejemplo, Fovcon® ha creado una 

disposición de ~e,wJres en lflle tres 1'ensores fotográfü:o~ ~e 
incrustan verticalmente en b ol,lea de si li,,ona dc rnda píxcl. 

Aunque eso no afecta direc.:t-imcntc a 1,, rc\olución, ac:1 una 

172 cu.WU ,ut,. t i c..a•r dj1it.at 

Los fotodiodos almacenan 
fotones de luz como 
electrones. 

Arnbd Un eco de fotograma 
completo recoge luz mientras el 
obturador esta abierto. Después, 
las partículas se leen una por una, 
de ahl el reir aso de las cámaras 
digitales. Los sensores eco 
interlineales de las cámaras más 

baratas son menos electivos pero 
actuahzan s in cesar para las 

previsualizaciones a tiempo real. 

mayor precisión del color, lo que a su ,·ez 

puede resultar útil para interpolar imágenes. 

r\l comparar cantidades Je píxelcs, hay que 

recordar que el nLÍmt'.ro total de píxeles del 

sensor de l:t imagen no es el mejor indic.:aclor 

de la re~olut·ión: algunos pixclcs escln 

cuhiertos de un rintc negro en los bordes, 

y (;1 lecnrr.1 que se ohticnc ele: ellos sirve para 

calibrar b imagen. Eso poJría explic:ir que la 
c:mridad Je píxclcs que se registra en realidad 

sea ha~t:1 un 10% menor tf Ue la total. Una 
r.izón menos lci,-rítima y m:ís contr<wcrtida 

es l¡ue los fohricantes pueden incorporar un 

CCD a una drnara con menos prestaciones, 

des:1cti\·ando los píxelt:s que no pueden 

regisrr:1rse pon¡uc. ix>r ejemplo, la lence es 

menor. Compruebe siempre la cantid:al de 

píxelcs rcgi~t r:1dos o cfceti\'os. Como con 

los esdneres. tenga en cuenta también las 

opciones de t'J1n.1iio de la imagen en rcl:tción 
,1 lo~ re~ultados interpohldos. 

Cu:mto mayo r sea la resolución, más 
memoria h:1r.í falta p,1ra guard:tr las im.ígencs. 

La m:iyorÍ3 ele las dmar:ts :1cepran t;1rjct:1s 
de forma to~ est.índ:ir t·omo Smar11\ lcdia, 

CompactFl.1sh r ,\lcmory Stick, que son 

ba~t-.intc ascquiMes en t:un,1ños de 16 a 156 
,\113. Puede.: utili7.ar t:111t.1s tarjetas como desl'C 

e intercambiarlas. Para marores requi~iws 

de al111aer.: n:11niento, las mejores dmar:is son 

c·ompatihle~ con la~ 11 nid:1dc~ de disl-o duro 

.\ licroDrfre, diminutos módulos con 

prestaciones tle varios gigahytes. Puede 

rransfcrir im~gencs de l:1 dmara al ordenador 

fzqu,N d-> En las serles de filtros de 

color CCO se suele usar el modelo 
GRGB. Para constru ir una imagen 
completa, la camara interpola los 
píxeles que faltan de cada color. 
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con un c:1hlc L1S B o l11 cn ruír.ir b tarj.:t,1 

d<· memoria c ín,l'n .1rl.1 l ' ll un d i~po,in ,·o ck 
k ctur,1 d.: t:1rjct;1~ l'1mcn.1d11 (t.11nhi.:n con 

t,;SB) :11 ordc 11:1do r. 
PJr,1111inimiz.ir l:i 111c 111o ri:1 ncccs,1ria, 

t.1 nuyorb 1k b, dm:1r.1, de g:11na h:1ja 

cmpkan la co111presi1,n dc archi \'o J PEG 
(ri ,1.<( /,, r ,ígi11,110:). lo tp1c afcct,l :l I,¡ c:1lidad 

de b imagen ame, de pa,,irl.i :11 o rck,udor. 

Los mejore, modelo, ofn:ccn b ,1ltt.: rnatíva 

del form:110 t·omprímid1, T I fl·: que ahorra 

algo de e~pacío ~in afoc t:ir :1 lo~ píxclcs. Aun 

así, l.1 mejor opciún es e l formato RA\ \ ', que 

corn,cn·a todos los ch1tns y g:lr:1nti1.,1 b 
correcta í111 crpret:1ción del color al pasar 

la ínugcn al onk:nado r. Requiere un 

sofware que suele 5uministrarsc con l.1 
cimar,1, pero también existe como 

un módulo de Photo~ho p. 

La calibración del co lo r de las 

cámaras digita les es hi 111:í~ c·om plcja, 

raque el colo r q11c rcgi,trnn puede 

verse afectado po r la temperatura del 

color Je la fuente de luz. :\ menos 

que trabaje en estudio y necesite 

obtener un color preciso y no 

genera r materia para manipularla 

en d ordenado r, la~ herramientas, 

las habilidades y el tiempo necesarios 

para obtener una calíhraeíón adecuada 

quizá no compcn~arán el csfuc, w . Sí desea 

calibrar su cámara, encontrará produt'toS y 

consejos en cmprc~as como ln tcg rate<l Color 

Corporatíon (www.integrated-colo r.com). 

i l 

2400x1800 
4 .Jm 

2048x1536 
Jm 

' 1600x1200 
2m 

1280x960 
1.2m -2 

640x480 
0.3m 

2Í 41 6 1 a l 

Oerer h¡¡ las cámaras digita les 

compactas como la Canon serie 
lxus ofr,ecen muchas prestaciones 
en una pequeña ca rcasa, pe ro no 

tienen tos controles manuales 
que requieren los profe sionales. 

Ab.:i¡o Las cámaras digitales 
profesionales suelen estar basadas 
en com ponen tes de cámaras de 

película SLR. aunque ahora se 
tiende a formatos creados desde 
cero pa ra las digita les. Hoy dia 
las resoluciones existentes son 
de 13 megapixeles como máximo. 

o erecha Las imágenes se guardan 
n la cá mara con dis tintas ta rjetas 
e memor ia . A alta resolución, una 
rjeta de 128 MB se puede llenar 

n seg uida. Algunas cámaras 
ermiten conectar un disco duro 

e 
d 
ta 

e 
p 

d el for mato M,croOnve para tomar 
gabytes de fotografías sin tener 

ue pasar por el ordenador. 
gi 

q 

I¡ 

di 

qu,erda Comparación dt la$ 
mens lones de los pixetes y el 
maño de reproducción física de 
s imágenes de la cámara entre 

3 y 4,3 megapixeles. 

ta 

la 
o, 

pulgadas 
a 300 ppp --~ 

upítwfo 02. upturar el color 
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CUARTA PARTE. EL COLOR OIGITAL 

CAPITULO 03 

IMPRIMIR EN COLOR 
S1 un momtor emae luz y pe1 mlte la combmac1ón ad111va de 

frecuencias de 1010 verde y azul, la 1mpres16n g,áfJca nos remue a 

los pigmentos y la combmac1on sustracllva de la luz refle¡ada 

En este caso los colmes pnmanos son c1an magenta y amarillo, y 

en el proceso de 1mpres1on no se mezclan antes de aplicarlos en 

la p:ígma como en las técnicas p1ct61 icas tradicionales, sino que 

las imágenes se d1v1den en numeros o tamaños proporcionales 

de puntos d':! cada una de lüS tintas 

La impresión en color basada en est¡,¡s tintas recibe el 

nombre de <<proceso» o «CMYK» (1·1.;ase la página 27) La cuarta 

tmta es el negro llamado K para ewar la confus1on coo el azul (8), 

aunque la inicial también podna se1 la de key (clave) ya que en un 

proceso de color la plancha negra es la referencia a partu de la cual 

se al mean los otros tres colores El orden de las let1 tlS es el de In 

unpresióu de 1.1s planchas que es importante po1que se emplean 

ti.,tas tr-:msluc1das y se superponen los puntos El cian, el colo, más 

unenso de los tres pnmanos es el p1 unero porque le afectan menos 

l 1s sup<'>rpoSlClones de puntos de otras unt<1s En cuanto al negio, se 

ap ca e"i últuno lugar porq..re el texto y el dthu¡o en negro sóhdo 

se o re1.mpnmen sin que h ,gJ falta horrar nada de ct1as planchas 

74 

Las tintas actuales están op1tm1zadas paia otrecer los 

me¡ores resultddos posibles pero la combinación sustractiva conlleva 

tres problemas. El prunero es la creación del negro superporuendo 

tocios los colores pnmanos al I ooc; nunca se obtJ.ene un negro puro 

y sólido. El segundo es la urufonrudad con porcentaJes iguales di> 

los tres colores pn.mar1os no se obuene siempre un gr:s neutro Pero 

todo eso se soluciona con la ttntd neg,a El tercer problema es la 

g,mlil la proporc1on del espectro VIS1ble que cubren las mezclas 

de tintas ClvIY es menor que la ele muchos espacios RGB 

La solución ldmb1en es mco1 por ar mas antas En trabaJOS 

con sólo ne91 o y uno o dos colores sólidos ( no como las fotog1cúias' 

se pueden anadu toques de color sueltos o Junto con CMYK p rra 

reproducrr un color que no puede obtenerse en el proceso habitual 

Estas t1nt,1s se espec1fic..m como numeres de refc.tenc1n en paletas 

estándar como Pantone o Toyo La portada de una rensta pued 

estill hecha con Clv!YK y un toque 0uorescente o metálico E"l los 

bordes, por eiemplo Más hab11ual es anaclu toques ele colot com 

pr imai ios ad1c1oncles en los p1oce"os de color de alta fid lidad' 

El S!Stem., Hexachrome de Pantone obtiene una gamJ 1mp1 1 n 

tintas nman¡a y verde intenso y a usttldas c1an mag nt I v 1U11unllo 

o con e 
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PRINCIPIOS DE LA IMPRESIÓN EN COLOR La impresión offseteselmétodoconel queseimpnmen 

la mayor pc11 te de las rev1stas y los libros ilustrados. Aunque a pr imera vista puedo parecer complicddo 

ofrece w1<-1 c<lhdad excelente a un precio rdzonable Pero mandar un trabajo a imprenta tiene un coste y 

las tirados pequeñas salen muy caras. Las imprentas d igitales suelen ser la mejor opc1on en estos casos. 

Las planchas se generan a partir <l~ los fotoli tos, hojas de 

ácetato emulsionadas con los componentes dan, magenta, 

amarillo y negro por separado. Los fotoli tos se crean con 

una 1mh:¡uina llamada film~dora. Desde la aparici6n de la 

tecnologí:i CTP (directo a plancha) las planchas se hacen con 

filmadoras de gran formato . Sea cual sea la m:íquina utilizada, 

un software <le procesador de rastreo de imágenes (RIP) 
genera las separaciones del color a partir <ld documento 

Jig iul origina l. 

El método consagrado para preparar las imágenes para 

la reproducción es el fo tograbado en semitonos (:·é11se /11 ptZ~i11a 
58) , que simula el RIP. Cada pl:1ca se descompone en puntos 

cuyo centro se adapta a una cuadrícula pero cuyo diámetro 

\ ' a ría según la cantidaJ Je co lor necesaria. El ta maño de la 

trama. se calcula en líneas por pulgadc1 ()pi). Un valor habinial 

para la impresión en color de alta calidad, como la de las 

rC\'istas, es 133 lpi. 

La impresión digita l requiere otro paso: converti r 

los semitonos en puntos a una resolución fija de mapa de hits. 

Para o btener una resolución que pi.:rmita reproducir semitonos 

nítidos. las fi lmaJoras funcionan a unos 2.400 ppp. Los campos 

de color s<'.ílido, como el texto vectorial y el dibujo lineal, no 

necesitan e~ tar en semitonos y se rasterizan d irectamente 

a esta resolución alta; así se o btienen bordes nítidos. 
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cilindro de impresión 

¿Qué tiene que ver la resolución ele 

imagen de 300 ppp recomendada (::éasr /11 

página 15 8) en todo esto? Si en una pam:illa de 
13 3 !pi sólo se pueden formar 13 3 puntos en 

color por pulgada, una resolución de 133 ppp 

parecería adecuada. Sin embargo, los pixeles 

no coinciden con precisión con la pantalla. Así, 

al aumentar la resolucic'm mejora b calidad de 
impresión, pero sólo hasta dos o dos veces y 
media más que la trama: de ahí el estándar 

de 300 ppp para la impresión a 13 3 lpi. 

En los sistemas de prcimpresión 

se pasa la imagen a semitonos y después se 

conviene a ma¡x1 de bits, porque las técnicas 

com·encionales de impresión cst:ín basadas 

en planchas en semitonos. Un método más 
directo consiste en rastcrizar cada plancha 

con una forma de simulación. La técnica se 

hoja de impresión 

Izquierda· Litografía offset. A partir 
de un gráfico se obtiene una 

plancha de aluminio o plástico. Las 
zonas libres de imágenes se tratan 

químicamente para repeler la tinta. 

Después, la plancha se enrolla en 

un cilindro que gira en contacto con 

un rod illo de tinta y un cilindro de 

caucho. o mantilla. La tinta empapa 

las zonas con imágenes y las 

transfiere a la mantilla. que las 

estampa en el papel. Se repite el 
proceso para cada uno de los 

colores, en un único paso: el papel 

pasa por los cilindros para cada 

uno de los colores. 
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Imagen separada en 
Imagen original ➔ canales de color CMYK ➔ ➔ 

Canales en semitonos 

para filmar ➔ ➔ ➔ 
Semitonos CMYK 
combinados en la impr~nta 

ll.1111a ..t ramado de frecuencia modulada» (F,\ 1) o estocástico, 

porque funciona con una cantidad variable <le puntos, al 
contrario que b w 1plitud modulada (,\.\1). En el tramado ,\1\ 1 

b , trnma, dc ~q,aración en ,cmitonos se tienen que ajustar 

paran 11ar el efecto moaré, una ondulaci <'111 de la imagen a 

¡! r,m c,cala dd , id.1 a la intcrfcrcnci:t entre form:1s regul.ires. 

En ti tramado F.\l no hace falta. pues b distrihucitm de los 

pumo~ e~ aleatoria. Los procesos de color de alta lidelidad se 

lr.1~an en c::I tr;1mado F:\ 1 po rque no hay suficientes ángulos no 

conll inivo~ para cubrir todas la~ planchas, y esta misma norma 

se apl ica a !.is impn:~oras de inyección de tinta. 

Como lo~ puntos no tienen que forzarse en una trama 

de ~emitono~. con el tramado F,\1 se obtiene una impresión 

m.í~ sua,·i1.ada. Un posible inwnvcnicnte es c¡uc con la 

di,trihud<in aleatoria ~c corre el ricsgo de que los puntos ~e 

acumulen: por c~o )C recurre a los métodos pseudoaleatorios 

(i algoritmo~ para optimiz.i r la calidad. 

A, nb.t Una vez los datos de color 

de una imagen se convierten de 

RGB a CMYK, cada pixel adquiere 

valores cian, magenta, amarillo 

y negro. !La separación de estos 

valores aea cuatro canales de 

color, imágenes en escala de 

grises a partir de la s cuales 

se obtienen las planc has de 

impresión, directamente del 

ordenador o imprimiéndolas 

primero en acetato. Con cada 

plancha se imprime la tinta 

correspondiente, y e l resultado 

es la imagen. 

::-::-::{';.)/);·.~~~· .... , ........ ,,.,=a.:·.~·,/rYJ~-IN-._ . , 
:•·•:•:~·•:• , ........ •.·.·.:·.-,:,-, 

~~{; 'i 

Deo~10 El tr~mado en semitonos. o 
AM (centro), nació como un método 

óptico para dividir las imágenes en 

puntos imprimibles. Ahora que la 

tecnología informát,ca nos permite 

desintegrar las imágenes como 

queramos, et tramado estocástico, 

o FM (derecha, en monocromo para 

mayor nitidez l. parece ser el mejor 

método para la mayoría de los 

procesos de impres ión. 
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TECNOLOGÍAS DE IMPRESIÓN EN COLOR L;i my0.cc1nn ch~ tintr10.s l.1 opcIon mc1s Vf'Jf:,1t1l pr11r1 L1 

m:¡ ,t, .. / JI ' l1 ~ol•)J ' lt.Jl! tl ,~üli 11,in, 1 lmpll'f:01 et.'~ dtsponib]P:~ 1'01 mono.e; dp l so € r'CI 111ilC'n ol J!HJ0J 

i .i•-;¡n 1.·, it' un 1 r-.1ld 1'! ~1m!ld1 ,1 l,1 de un,1IP\'t,-,l,1, ,1 k•mc1s de f0tog1,tl1,1~ que <1pen.is se d1:::1i119uen 

dt• i I co,:,1101 iqm,11 Ll)S modelos mris c,1ros of1Pce11 mui.::h.1s mt1s vc11t,1j,1s 

Cn.1 tk t·, ,h, l·nt.1i:i~ c.:, el rnm,liio . . \ lit·mr:1s 

que.: p:1r.1 d ll"' nonn:il ha,1,1 t·nn el 1amai10 
foli o, el .1rti,1.1 g-rático ,uelc rrahaj.1r a mayor 
c.:,c:i l.1. l .. 1, imprc.:,or," .\4 nrnltifunci,,n ,·alen 

uno, -rno €. ) b, :\ 3. ,1 p:mir de: lll,ÍS del dohlc:. 
l .:J liddid.1d dd color es orro factor 

difcrt'nci.1dor. Las irnprc.:,ora, dc.: inyc.:c.:<.:iím 
de tintJ ol>1icm:n rt·,uh:ulos sati~factnrios ,1 
un prl·cio a,c.:quil,lc.:. pc.:ro ;1 menudo a cost,1 

Jt' colorc.:, ,ohrt'~aturadm y falta de prt'ci~icín. 
La~ imprc.:,or,h di~c,i:1d.1~ p:1r:1 una 

rqiniJuc.:l·ic'm tid del color !('c.:~rion:Jdo por 
un pertil ICC: rund.m lo~ 1.000 €. Esta, 

m.ÍtJuina~ hJn rnolucionJdo el ri mhiro de las 
pruc.:h.1' ,le imprc,it'>n porque, dada l:i c1lidad 

de illl:J!('t'll que ofrecen, ~e puede.: tener a bajo 
l'(Nt' una idea muy aproximada de c<inw 

1¡unbr.í una compo,ición unJ ,·a impres:1. 
l la,r.1 h;1cc poco, L1~ pruc.:ha~ de color 

se gc.:ncr:ihan con , i,1c111a, de rrnn,fcrcnci.1 

11uírn1ca h,h :1tlo, en pclicul:t, de marca~ crnno 

C:nm1:1lin y .\l.nchprim. propic.:d ,1< l de las 
emprc.:,:1~ de prcimpn·,i,ín, lo t¡uc para el 

Arroba. >1qu,crda Las impresoras 

de inyección de tinta de escritorio 

pueden adquirirse a precios 

asequibles, e incluso las más 

económicas ofrecen resultados 

satisfactorios. El único 

inconveniente es que, en el periodo 

de un año, el coste de los cartuchos 

puede superar con creces el del 

hardware. 

Arriba. derecha Las impresoras de 
inyección de tinta de gran formato 

son habituales en las tiendas de 
reprografía y los estudios de 

diseño. y funcionan con una gran 
variedad de medios para obtener 
gráficos sorprendentes. 
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diente suponía unos iO € por hoja. l loy día b s impresoras 
de inyección de.: tinta ofrcl·en bueno, n·sulrados por una 

décima p:1rrc de t'~C precio, en p:lrtt' !!r.icias a los proce,os de 
seis timas cuyas g,1mas superan l:1- de.: un:1 imprt'nt:1 C.\1\1':. 
U n requisito pJr:1 una impresi1·,n de aira rnlidad e~ un uutn 

RI P, incorporado en b i111¡m~sor:1 o , uministr,1do como 
paqut'tt' de sofrw¡¡rc par:1 el ordenador. Las imprt',or.1s m:h 
h:í,ic.::1' no incorporan ningdn RIP y no interpretan PostSnipt. 

Por lo 1,u1to, rernm:n al software dt gníficos clcl ordenador 
p:1rn ra~terizar l:is p:ígin:1s. 

:\ l:i tecnologi:1 de inyt·cciún de tintn también se recurre 
c,1da ,·c.:z m:ís en b s i111 prcntas digit:1lcs. Esta opción cs lJ m:ís 
adecuada par,1 rr;1hajns de tir.idas corta~: aunque el co,re por 

p:ígina es airo y Li n :lol·itb d de las i111 prcntas digirnks. h.1ja. 

los coste~ de confcccic'in dc planch:1s y de <·onfiguración de l.t 
impn;nt:i off, ct son 111ucho mayores. En lug,tr de contr.ir:1r los 

servicio~ dc una empresa par:1 que.: h,1g:1 los fotolitos. h.1sta ,on 
enviar un archin> digit:11 :1 la imprcsorn, norm:tlmente en 

formato PostSn ipr o PDE Sin cmh,irgo, todo el pro,cso ddlC 
llevar,.: :1 c:tho correctamente, con lo~ :1jmtt·~ de prcimprc,ión 

aclcet1:11los, y e,t.1 es u11,1 tarea complirad.1 p,1ra quien e,t:í J>Ol'<> 

versado en reprografía. L.1 imprt·~or;1 sude llevar 1111 folleto 

donde se explic:111 wdos estos detalles. 



.\t ,, , Las ,mprentas digitales 

se han hecho habituales en los 

ult,mos anos. La tecnología de las 

mas econom,cas varia según el 

modelo, pero todas suelen ser más 

fac,les d? mane1ar y mantener que 

una ,mpren:a offset. Como en el 

caso de es:as ultimas. se pueden 

ut1h: ar r1 ~ je cuatro tintas para 

ampt,., ,., " ~ma posible de colores. 

ONc, hJ La impresión de tono 

continuo permite aplicar la tinta 

s in recurrir al tramado. Hoy día 

pocas tecnologías permiten 
este método. 

D,•rl'( ha La impresión CMYK aplica 

semitonos a cada canal de color en 

un ángulo de tramado distinto. Los 

diminutos puntos de las tintas 

claras se «difuminan» en el blanco. 

De r,:,cha Algunas impresoras de 

inyección de tinta añaden tintas 

cian y magenta más claras a tas 

habituales, para llenar tos huecos; 

se obtienen tintas más uniformes 

y se matizan las zonas claras. 

··•·· ..... 
•••• ...... 
·••· ··•·· ..... . .... ... .. ------··· 

La~ imprentas digitale~ incorporan ge~ti,ín dcl color 

ICC, como los RIP, pero tndo c:1mhi,1 ~i luego las pbnd,as 

se imprimen en offset. En general, el t·olor ,k b imprenta se 

e;1lihra medi,une el sistema del fahricante. y luego se comp,1ran 

las primera~ p,ígin;1s de un trab,1jo con la prueb,1 suministr¡¡Ja 

par;1 hacer lo, ajustes nccesarios. Pero aun así cahe e,pcrar 

desviaciones. Algun,1s irnprent,1s rcx·.ilihr,m la impresión d.: 

forma automática d urante el curso de un trahajn segtín la 
respuesta de lo~ ,cnsores, nm lo que ,e obtiene un,1 coherencia 

crom,ítica. Com iene n>ment,ir e~te tt·rna l·on el impresor. 

Otr,1s tecnologÍils de impre,ii"in en color ,on b 

impresión láser, la <le tinta súlida, b de sublimarión de color 

y b fotográfica con exposición Líscr. Las irnpre~oras híser de 

esc:ritorio se vcndcn a prccios razonables, ,1 p:trtir de unos 

I .000 €, pero siguen cligi~ntlose más por b rapidez (cn 

oficina~) quc por la calidad de l.i imagen. Las irnpn:sorn~ 

dt: tinta s,ílid,1, ,lisponiblcs casi exclusivamcnte en la m;1rca 

Tcktronix clc Xcrox, rre:111 la im,1¡:rcn sobre el papel con un 

chorro de cer,1 lirnad.1. Son a~equihlcs pero no suelen gusr-,1r 

tanto como Lis de in~·ecci<'in de tinta, aunque admitcn una gran 

v,irie,bd de tipm de p,1pel. 

Las impresor.1~ de suhlimaci,ín de color pemiiten 

variar con~t.mtemcntc la c.1ntidad de tinta que se imprime en 

fo paí¡{ina 5in necesidad lle tra111:1dns, a111HJul.' la i1nprc:siún ,ucle 

ser lelllil y ltis materi,1lcs, caros; Lis imprcsor,1, fotogr,íficas, 

que se conectan a las dmaras digitalcs, ,on l;1 em·,1rn,Kiún 

m.ís luhirn,11 de cscc tipo de dispositivos. Lo~ 111..:todos de 

exposición 1:íscr, utiliz:Hlo, 111:ís que na<l:1 cn l.1s ricndas 

Je revel.ulo dl.' fnto!!rafí,1,, construyen una im:1gcn di!!Ítal en 

lug:ir de un ncg,1ti\·;1. l ,,1 im3gen se reproduce lul'f!º mcdi:mtl' 

el ·re\ elado fotog-r.ífico com·cneional. lo que permite ¡.rrncrar 

copias de foto, ;ra<licionalc, a p:trtir tic r«mus hecha~ con una 

c:ímar:1 digital u orro~ archivos de im:igcn. 

capihl• 03. imprimír tn color 
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CUARTA PARTE . EL COLOR DIGITAL 

CAPITULO 04 

LA VISUALIZAC IÓN DEL COLOR 
l ere 1c10n de matena! gr áñco para su visu<1l!Zdc16u en pantat:a deseadas Como esto tmphca c1umentai lc1 imagen escalándola (véase 

sea en una pagina weh o ,m qmosco m:erncuvo, no d1std mucho del la pagun I S8), el cambio de tam,mo puede alterar los ptxeles como 

dls e pma :i 1rnp1t 1011 ~ro no solo se pued,~ elegu entrE:" mtllones ocurre con Id 1mpres1ón por eso se tendrá que hacer antPs de emrdr 

de co ores smo t:i.mb1én uab 1¡ ir sol >re la 1m;¡gen Y C'l mater1,ll en los detalles Por otru.p.:irte es meJor r1phcar hltrosyefectos antes 

gr flco no s somete l procesos como l I transfor mac1on en de reducu el lclmano p,rra d1S1mular los delectos de los p1xeles 

mu nos moque queda t..tl como se creó Los grnficos vectoriales no dependen de}¡¡ resoluc16n ru 

Fn este CdSO la cuc ·non de 1 1 1t. soluoon ,idqwere d1suntos en la 1mpres16n ru en la visuahZilción (:•éase la págma I 58) pero en 

m • .,, N. v1SuJh:..u en m..1p..1 Je bits un,1 1maqen que queremos pantalla en vez de explotíl.I la alta resoluc16n de la fllmadora la 

11 ¡::- tm:..r no 1b mos cu J es su tamaño recJI Si l.i 1mc1gen esta cahdr1d de un vector estr'l. hm1tada poi el cenno del punto y una 

l 1 pantüll..i sm embdrgo SI..! puedP rrab.=i1a1 1 la m1smr1 1mp1ecJS1on en la rastenzac16n será más visible que enla unpreS16n 

u on y c.'.)l'l lOS m1S1110s pixekq que ver..l el usuario Eso pemute Dad<1 su baJ,l resolucion. L.1s rrnágenes en mapa de bits ocupan mucha 

,. J:: :u con gran prec-ISiOn de detalle Un 1 upogr 1fia rnuy pequPna menos memonc1 para la visuahz.1c16n que µa1a la unpreston o sea 

muy tenues no qued mí.n h1en trns el proceso de que líl v•nt,1¡a de los vectores es menor Ademas quien visualiza 

n En pantcilla se pued"' d1buJ1ir una hned de puntos abuse necesita un softwaze más comple¡o para mter µretar grAf1cos 

sp ~1acto con h g :mmua de que se vet m ni cual. vectonales As1 la mayona de las unágenes estáticc1s destinadas 

Lds un , enes d s!lnadas d 1 1 1mpres16n se tienen que la VJSUahzac1on son dA milpas de b11s, mcluso los gráficos ciead 

is. n porque existen pocas d1ferenc1as enue una con pc1queres de dlbu30 vectonnl se convienen a nwpa de b 

p 

y otra a 287 ppp por e3emplo Pero en pantall,l la de pas,n1os a una págm I web o un CD-ROM Peio la reprodu on 

d1ct el taro rno fis1co dP modo que hasta CJt'!rto vecton,ll es habuu ú en la ammaoón y el con el fo11141to f1.lsh de 

modl~ dl l IIDdO n p.ua obtener las dimensiones Macromedla se crean lc1 mayor parte cte lcl.3 ruum lClOI dt" web. 

Escanea o con Ca Scanne 





TECNOLOGÍAS DE VISUALIZACIÓN DEL COLOR Lt1 mc1yo11a do los 01dcné1dores es1c1n equ1pJdos 

c,;11 m~·I :11,:m :' -, >, t~'c'=idos en im tubo de 1,Iyos cdtnclicos (CRT) . como el de los tclcV1s01es. En compc1rc1ción 

,:cin ln.; r-1,-..._¡,H1lt'S cüctutos clecl tonic-os d(• e,::;ttido sólido dd interior del ordem1dor, el CRT es un 

.-11 lllLi..JÍO d1tictl el(• mcmeJcll que se resist0. el todo intento de rn1ruíllurizc1ció11 Pero ofrece una c,üidud de 

m 1 19Qn 0xc, 'lente. sin olv1d,lr los illtos niveles de bnllo. 

Mon,tor LCD 

Monitor CRT 

-
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Arriba En un monitor CRT. los 
rayos de electrones impactan 
en las partículas de fósforo que 
recubren la pantalla, donde se 
comprueban con una «máscara de 
sombras» o «parrilla de apertura». 
El fósforo emite luz roja. verde o 
azul. En un monitor LCO, el voltaje 
que se aplica a las partículas de 
cristal liquido determina si la luz 
pasará o no a través; un filtro crea 
tos elementos RGB de cada pixel. 

Estc e~ un fonor determinante en el ámhito de la reproducción 

en color, puesto que la diferencia entre el negro (carencia de 

iluminadlm) y el bbnrn (ilumin,ición mhima) dicta la gama 
crom.Ítil' J global del moniror. Como el moniror no puede 

gencmr un negro 111,ís oscuro del quc aparece en la pantalL,, 

necesita aclarar el blanco al 111 ,íximo. -
La tecnología de monitor de esrado sólido más 

(cmocida, I.C:D (pantalla de ni~r.11 líquido), intenta competir 

en brillo c:on la cin: La iluminación prol·eJc de una serie de 
l.í111par:1s que «rctrniluminan» roela la pantalla, y la lumin:mcia 

de cad:1 punto depende de IJ opacidad \'ariablc de la parócula 

de cristal líquido que h,iy delante. Esra disposición no sólo 

tiende a limit,ir d brillo, sino tiuc ~ignific:1 que la lumirnmcia 

que se pcrl·ihe dcpcndc dd ángulo de visicín. Este efecto puecle 

dctenarse inclu~o dentro del área de Li pantalb, de modo qm: 

los colores de lw, CAtrcmos se ven distintos a los dd centro. 

Los mejores rnoniwn:s LCL> :H.:tu:dcs ofrecen un hrillo y una 

coherencia comparables a los C:ln; y los profesionales cÍcl 
ámbito gr:ítin1 los u~;lll ca<b vez m:ís. 

l .os monitores ofrecen numerosos controles de usuario; 

los que m.b se utilizan son c:I hrillo y d <·ontrastc. Parece 

rnntradil'forio, pero el control de rnntr:istc dicta el nin:1 de 

lumin.incia m:íximo o bri llo. Es oh,·io, por tanto, que al reducir 

el t·ontrastc se limira la g;1nu crom:ítica de la panta lla y, en 

con~ecuenc:ia, d contr;1~te ddiería ajustarse al máximo. F.I 

control de brillo gestion:1 el punto negro: cuanto m:ís airo, 

m,ís luminancia se aplicará a b s zonas negms. Así, si el brillo se 

ajusta clema~i,,do alw, los negros se \'C:'r:í~ de111asi:1<lo claros \' 

rcJucir:ín l., g:1ma crom:ític,1; si es dema~iado b:i jo, los color~s 

oscuros St: «rccortar:ín•> al negro m:íximo. Las panrallas LCU 

carecen de control de brillo, porque su punto negro es lijo. 



Un :1justc impon:111te que no ~uclc 
depender Jd monitor ,ino que ,e mm rob 
111ctlilntc c:I ordenador e~ la ir.mm. I.J !!,1111:1 

l'\ b rcbc16n c111rc el ,·a lor c~om:ítirn ;,uc 
rcci0t: el munitnr y d grado de iluminaciiín 
<fue gcncr:i . Lºna sennll.1 rclaci,ín line:11 deja 
IJ\ wn,h 111:i, osc.:ura\ :1p:1g:1<b, r horro,:1s. 
L:1 t·orrecl'i,ín dt· g:1 111 :1 permite :111mcnrar 
run r3 pidc, d brillo :1 1111:dida que lo~ ,·afore~ 
Jurncnran a panir ,le cero\ w c,tahiliz:m 
CuJndo ,e :1¡,rcJ\i111Jn .11111:\xi 1110. Lºn ,:1lnr 
m,h altu. por t.11110. rc\'t: l.1 dcta llcs dc las 
~omhra, \ 1 · • • •h ,cm11on11, , 111 t·ompromctcr 
1~, ltKt..,. Sin cmh.1rgo. ,i ,c :1ju,t.1 dcn1,1>i:11lo 
ª11"· ti)d,i la imJgcn w 1·cr.l p.ílid.1 ,. 
'"11rcl'Xpuc,tJ. · 

A, nba Una imagen se ver.1 mejor 
cuando su espacio cromatico 
original se traduzca en la gama 
cromática más amplca pos,bte sin 
necesidad de reducirla . Con el 
a¡uste de contraste bajo, ta gama 
d,sponlbte es menor y ta ,magen se 
ve menos vivida . Con el contraste al 
máximo, e l brillo lambión debe 

ajustarse. Si está demasiado alto, 
las zonas oscuras se verán más 
claras y la gama será menor. Si 
está demasiado bajo, se perderá 
el detalle de las sombras. Como 
los errores de brillo y contraste 
pueden hacer que la imagen pierda 

contraste, a veces el usuario no 
sabe qué control ajustar: to más 
sencillo es aumentar al máximo el 
contraste y luego ajustar el brillo. 

( )tro :1~pecto d,l\'c tic la reprnducciün dd monitor 
es la 1emper.1111r,1 dd t·olor. :1ju,tc 1111e !_!l·~tion,1 el equilibrio 
aom:ítim gluhal de l.1 p.111tall:1 111edi.1111e b .lcliniciún .Id color 
1¡ue ~e gener,1 cn la, 11111.1, hl:111l~1,. dondt· ,t· aplit-.1 la 111:Í\im.1 
ilumin,1d{111. L:1 c,c:11.1 se refiere :1 lo, colore, que ,e ~cncrnn 
al t.~1le111ar un n,crpo nc~n.>. cwnu un horno. Cu.mdu t·~l:Í ·d~o 
c1licnte e, ro1J, 111:h c.1lien1e. :1111.mll.1. y muy t·,1lie1t1l', .11111. 

Puesto que c.1d:1 f.11 ,ric:mte pre:1ju,t:1 ..-~,,_ t·nntn,le, de 
Jbtint:1 forma. y como hi- l"l1,1riu, pueclen t·o111rolarlc" .1 ~u 

antojo. c.111.1 monitor, 1'\1.1li1.1 cl color de 1111:1 form.1 di,1int.1. 
l •• 1 ge~tiún tld color (;·1·,t<t l,r p,,gmu , /,.¡) punlt· aumemar 1·11 

!!r:m 111cclid:1 la cohercnci:1. :111m¡u<' p<>cu~ u,11 ,1ri11, .1p.1rte 
de lo, Jcl :ímhilO w,ític-o l.1 :1plit-;ir,111. l .u 'flll' ,i~mlil·,1 l)lll', 
cualquicr.1 quc ~ca l.i clic.1CÍJ ilt• nue,11-:1 ~t·,11011 .Id n,lor. no 
hay 1¡ue conli:1r cn ,¡uc 11" nJlort·, de 11" tr.1h.1111, >t' ,.1~ :1n .11er 
i!,.'lJal en d monitor de otro, u,u:iri11, que en <·I nuc,tro. 

c,pituf, 04 . ..... ,u, hUCIOft tltl , . ,., !Kl 



Imagen original a 300 ppp. Se ha 

reducido a 64 x 64 pixeles a la 

derecha y se ha añadido un borde 

punteado para comparar los 
efectos de compresión. 

Comprc,sión: JPEG bajo 

Tamaño del archivo: 0,91 K 
Descarga en módem 

56 K: 1 segundo 

A, nbJ Comparación de tamaños 
de archivo con distintos algor,tmos 

de compresión. Todos crean 
archivos menores que el original, 

pero disminuyen la calidad. En las 
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Compresión: N,nguna (TIFF) 

Tamaño del archivo: 628 K 
Oescarga en módem 

56 K: 90 segundos 

Compresión: JPEG medio 
Tamaño del archivo: 1.356 K 

Oescarga en módem 
56 K: 1 segundo 

imágenes grandes, el efecto de 
los tiempos de descarga puede ser 

enorme. Por eso cuando se guarda 

para Internet hay que examinar 
las opciones de almacenamiento. 

r-·-- ----··--·--

Compresión: GIF de 16 colores 

Tamaño del archivo: 1.129 K 
Descarga en módem 

Compresión: GIF de 32 colores 

Tamaño del archivo: 1.772 K 

Descarga en módem 

56 K: 1 segundo 56 K: 1 segundo 

Compresión: JPEG alto 

Tamaño del archivo, 2.615 K 
Descarga en módem 

Compruión: J PEG 100% 

Tamaño del archivo, 7 .617 K 
Descarga en módem 

56 K: 1 segundo 

l~ine ... 
... youu1n 

• r 
( 

( 

( 

1 l E X 

56 K: 2 segundos 

Ab3¡0 En los sitios web comerciales, 
el color se puede emplear para 
crear un ambiente lizquierdal 

o presentar una estructura 
de navegación lderechal. 

11 
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EL COLOR EN LA WORLD WIDE WEB La mm0 chc1tez de>! dis(lllO pa1r1 la pét.íltt1ll,1 se c1p1ec1t1 

meJor C!n Internet, donde pueden c,119,Hse <Jr<1f 1cos pa1<1 que rn11lones de usuc11 10s los V(l,l!l mstr1ntes 

i espues El trab,110 rn s1qu10r,1 llene que l.'St& te1 llllfüldo t1l co11t1,u io c.¡ue un c11ch1vo qun ~·e env1c1 c1 unc1 

1mp1't~:::or<l w1,1 pe1gm~1 Wf'b se puede mod 1f1c,11 ,1 voluntc1d, y raras veces imphcc mver t11 mucho tiempo 
Aun as1 l,1 web unponc ~us re~·t11cciones 

Cuando trab3j3mos con la impresión, nos preocupamos por 
IJ reproducci<ín; en b web tenemos que tener en cuenta 1:i 
di~trihución. lma¡ónemo~ un uni,·erso en 11ue los disefü1dores 
gráfico\ tu\'ieran que tener en cuenta el pc5o de b tint3: ~i 
pu~icran muchos colores en una uma demasiJdo grande se 
combarían las estanterías de las librerías y b~ furgonetas de 
lo~di5tribuidores no podrían con el pt'so de lo~ libros. 

Este ejemplo ilustra los efectos del ancho de \,:inda 
limitado de Internet. Como hemos \'isto (vim·e la página 158), 
una imagen de mapa de bits rnnsiste en una cantidad fij,1 de 
pixeles, l'31IJ uno con un número de datos que representa 
su color. 'l odos eso~ datos se trlnsmiten de~de el servidor al 
usuario. La conex.ión entre el servidor e Internet sólo puede 
ge,tionar una determinada cantidad de datos; su propietario, 
el pro\·ecdor de accc~o 3 Internet, impondrá una~ tarifas para 
limitar b cantidad de transferencias de los dientes. Cuanto 
más •pc)ado» sea el ~itio web, m:ís caro será mantenerlo. 

La conexión del usuario puede ser aún más limit.1da. 
Con una conexión de marcación :wtom:ítica por módem, 
la velocidad es de unos 5 K (kilohytc5) por ~egundo. Una de 
banda ancha, por cable de televi~ión o por línea DSL (digital), 
ofrece unas diez veces e~a ,·elocidad. En cu.ilquier caso, 
cuanto~ más datos itll'orpore una págin,1 wch, 1mís tardará en 
dest-arg-Jrse. Teniendo en cucnt:1 que una imagen que llene una 
\·enun.i de na\'eg-.idor cstánd,1r, de S+l x 376 píxeles, ocupa 
600 K, el tamañ;, de la imagen es un factor importante. 

L.1 canti1fad de datos de imagen se puede disminuir de 
muchJ~ formas. Una es no poner imágenes, pero hoy día eso 
es imi.ible. Otra es ponerlas pequeñas, que e, lo m:ís hahitual. 
Por suene. tamhién h:iy soludoncs técnicas. La m:ís ~cncilla 
es reducir la cantid.id de bit~ po r pixel. FI formato de archivo 
GIF: IJUe utilica color de 8 biL~ en lugar de 24, suele sen ir para 
esto.Junto a cada im:igen ~e guarda una tabla de consulta dt: 
tol,>r (¡·it1u /11 p1Zfsi1111 16 3) que se optimiza p.1r:i repn:~c.-ntarla 
con la mhima prcci,i1m p<hihlc. Durante un tiempo se usó 
mul·ho una paleta Je color apta para la wch llamaJa CLU1~ 
pero hor " ',1,, ~e encuentra en ,itios JiscñaJo~ para funcionar 
rnn c.11,p,~iti\\,-, llUe no visu.1li1.an 24 bit'>. 

Aba¡o La compresión agresiva 
de datos puede hacer que quepa 
casi de todo en un sitio web sin 

necesidad de un gran ancho de 

banda. siempre y cuando dé igual 

sacrificar la calidad de la Imagen. 

En la página principal del canal 
británico de televisión F,ve hay 

un video de fondo. y gráficos 

superpuutos en colores 1nálogos. 

.\ l:ís ,·ersátil e~ la compresión de datos. 
En los método~ de rn111pn:sión «sin pérdid:i~» 
como LZ\ \ ' (empleado en el formato TI H ), 
el sof~ are an:1li1a lo~ d.110s de la im:igcn y los 
codifica m.í~ efieazmcn1e. Para ello ,ustituye, 
por ejemplo. 20 píxelc, del mismo color por 
una instrueei<ín ~obre el rnlor y 1.i cantidad Je 
repeticione~. El tamaño ele los archivos ~ucle 
reducirse entre un 30 y un 50%. Lo, métodos 
«con pénJ1Ja~ ... como J PEC., no t'fJn~en·an 
lo~ valores de cad,1 pixel: de~omponen la 
imagen en l·ampos que se representan con 
lJ precisi,ín ~uticicntc para confundir la vista. 
Los archi,·o~ pueden reducirse a l-:isi cualquier 
meJilb. aunque a e,pensas de la calidad. 1 Ioy 
día el formato J PEG se utiliz:1 mucho en la 
web p.1r.1 l.i\ im:ígcnc, fmohrr:ífic,1), mientra~ 
qut' el CI F ~i~rue siendo IJ mejor opci,ín para 
lns gr:ílicos en que cmla pixel rnem.1, como las 
linc:as <fü·isorias r los dct.11lcs dcrnrati\'OS. 

text-onll 
factshee 
about fü 

How much money are you wasting 
on credit repayments? 
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CUARTA PARTE. EL COLOR DIGITAL 

CAPITULO 05 

LA MANIPULACIÓN DE LA IMA GEN 
Los progn:.m..is de ed1c16n f'n m 1pc1 de:: b11s como Photornop ur 3 lill 1gen pue le, qu pn10zc 1 rn s viv..i t.•n RGB p.>ro ::p.uz,;1 el 

pú! m1ten mampul u fotografic dtg1• lo de d1stmtau formas m1HnJ fooono podra reproduCJS(' en I m1pres16n S1 consulld!llOS 

m:xhhcando r' v ilor crom..1t1co de .o pixeles Id p,u ta d mform 1c16n s01 •r-arcmos el problem1 

N u b 1¡ar ,r Jconsc, lb!•• hab1ru;m;o rl consultJJ L paletci 

de ínform-1c16n dr- PhotOl:ahoµ que muestr el valor cromti11co de Id 

mdgt:n ;iJ situar el cursor sob1e cilr.t Cudndo ,ip Ire,..e w1 cuadro l 

dJA!ogo para upllcdr un «¡u:;t<> ! , pt1lf-l 1 de m!o1 m ... ci6n muestra 

cómo ser~ el color una vez ci¡ustado k-1 se pueck. ver el efecto ru1tes 

de aplicarlo 
Adr.111,1,; do Jus Pspec1hc iciones crom,111Cd<; dr->I modo en 

que -,f' tli.'ibdJa ,por logr•nr.rdl RGB) 1 pal! t l d mlomn 16n lr,ll • Ud 

los v uoies que r;e CH."arán cu,_md-., l::1 1mJ(J n se conv1e1 tr1 1 un 

e~p..icio oomatlo.) dJStmto como CMYK mt=,;d1ante los u¡ust s de 

gesuon del colo1 actuales ~vCBS{' IJ f)cJg.11J. ")6) S1 hdV qur, .iJust ir 

valor p,ira quE. comc1dd con un osp 1c1O cron.,\11..::0 1p m:c 1 1 un 

micrrog<lllte di lado Poi c¡emplo s1 uum ntamos l,;i s 1rur.:i,..1rm ¡,., 

Photoshop puro func1on:.<1 con J 6 l.>1~ cic color por canul 

en l'Jgt11 d0 los 8 bits hctb tudl la p.'lJJM 160) La pnmera 

opc16n es mucho m'ls preCls,J y menos propE>ns 1<111 perdida de 

dc1too dumnte :os a¡ustes Sm embargo c1 :,1 horn lle ld verdad eso 

no tlf•11e poi qué b •neficur c1 la md)'01fo rl1;; los usu mos y puede 

retrasur el proceso Las tndyorcw vc>nluJas s.=> puede:i ap1ec1dr con 

las un.'lgenes que se <1b1c-n n 48 b11s .;e¡ desde un esc:me1 una 

Cdrndtd d1911.11 o un dfChtvo sum1mstfo io poi otro USUdtlO 

Compruebe l l opc16n Modo c-n el menu Imuuen pnra ver SJ J 1 

lm iq'.'Jl f.>C, CTP. 8 o l1,;; 1 b bns poi C, mal 

Escaneado con CamScanrer 



R. 35 e 83X e . 152 ,. M 6X 

• 142 y 43X 
K : ax 

X 121 .5 w . 
y 109 . 1 H · 

E:scaneado con CamScanner 



AJUSTE D°E TONALIDAD Cualq uiera que lrnya c xpJ0tildo bs c0n1roles de bnllo. contr¿¡!,te ·¡ cí.,lor <hl 

televisor po;--et-1 c iert,1 t~xperic.ncia en la manipuJac1ón d e la tonalidad di: unri imaqf :!1 Sm (:~rnb¿1 r'J~.1. ~- ·c.i 

tr ah <l¡ar con im.'igenes fotog rMica:-; y obtener re~;ultados profesion;J!os h<'1Y quo familidri;·¡ii:-;"'• /.:l.,•í : •,,¡c1 

si:: rie ele h~rramienta.s n1<l.s precisos. 

Si w1a imagen di!:,'11\11 es un~ <·u.1drícul:i de píxeles, cad,1 
una c-on un ,·alor cromático, b s herramientas di.' los 
programa~ ele manipul.ici611 de im,íg-enc:s funcionan 
apli<.":.lndo una fürrnulJ matcm:ític:l ~ todns lus v,1lores 
cTomáticos de un,1 imagen. Las upcracione~ m;is 
S1.·ncillas sc,n lineales}' aÍl·ct.,m ~ toJns los valon:s por 
igual.E.sel caso Je los controle~ de Brillo y Contrasu: 
del software. Sus efectos no M: corresponden con los de 
lo~ botones deÍ televi sor o el monitor (véase /,, pJp/nn 
r 82), aunque pueden re!>ultar fomiliare~. Por dc:sgracia, 
rar:uneotc mejoran un~ inl3gen y lo rmís proh;1.ble es 
que alteren 1~ información del wlor al comprimir los 
v:ilores en un,1 serie más reducida cerca Je los extremos 
de l.i c-sc:ila, de- manl·ra que los píxck s que antes eran 

<listintos· entre ellos, y que gem:-rab.rn los dcralles di! 

la imagen, pasan a tener el mismo valor. 
Los ,1íustes de tonalidad no lincalc.s pueden 

resultar más complt'jos, pero son mud10 más útil..-s. 
Para hacerse un:1 idea de lo~ efrctos, ohscrvc un gráfico 
Je b·arr:i~, o hi~tograma, de! la gam;1 de un.i imagen. La 
map>ría de !ns pro¡.,rram:1s gcner:in hi,togramas, y la 
última vcr~ión de Photoshop lo~ \'Ísuali ia p:1ra mo~trar 

los efectos de los cambios. El histnwama traz.1 el valor 
(de oscuro a d ~ro) de i;,,quierda :i d~rccha y el oúrm:ro 
de píxcles (de menos a más) de arriba ahajo. 

Iéa 

Ab;i¡o· Este histograma (de la 

paleta Histograma de Pholoshopl 
es el habitual de una imagen con 

una gama de tonalidad y un 
equilibrio correctos. La distribución 

de valores en la gama de oscuro a 

claro (izquierda a derechal es 
bastante uniforme. La mitad del 
área está llena de barras negras 

que indican que la gráfica no se ha 
distorsionado por acumulación de 

plxeles alrededor del mismo valor. 
la «joroba" muestra ta reducción 

· paulat ina del número de píxeles 
hacia e l final. lo que indica que las 

luces y las sombras no se han 

recortado. 

0,.nMd RCI TI) --- • r •••-•,,Joll••" !~¡;~~• 
1 

----- . --. 
Output lt~s: ~ r;¿s-1 

1 t_· ______ --- - --- --

• 
I 

Arr•b, El cuac!ro ~€ - • •• • d es 
ofrece controles :n)~ ,· • de 
tonalidad. Como <'l re,· : : , 
principales herram.~r.•-.: •., 

corre-cc1ón. es.t á er .t..j:.!,1'" i 1~\ 
menú Imagen de Pho10>11t;;. Aq~1 

se muestra un h1 sto9rama < OO tos 

puntos negros (sombras). !ll.-:ncos 

(luces I y medios indicados en !a 

barra de desplazamiento. Al 

arrastrar la barra negra hacia la 

derecha. las sombras se desplazan 

hacia el extremo oscuro de la 
gráfica ; los valores a la izquierda 

de este punto se recortarán a 

negro. La barra de luces funciona 

de forma similar. Al arrastrar la 

barra de puntos medios se ajusta 

la gama (véase la p.ígína 183/, yla 

imagen queda más oscura o más 

clara sin que las sombras o las 

luces se vean afectadas. Para 

recuperar los últimos ajustes 

aplicados. mantenga pulsada 

la tecla Alt (Opción en algunos 

tecládos Macintoshl mientru 

selecciona el comandQ del menii 

o teclea (Coma11do •Len el Mac., 

Control• Len el PC). Este mismo 

método puede aplicarse con el 

• resto de los ajustes. 



A- ~ j Esta imagen u bastante 

correcta, y el histograma confirma 

la 1mp"'soon. Los picos del extremo 
oscuro de la graf,ca ltzquierdal 

revelan un abuso de sombras, que 

a su vez indican una acumulación 

de pixeles en estos valores. 

Ambl El aumento del brillo de la 
imagen puede parecer el m~todo 

más adecuado para destacar los 

detalles oscurecidos por las 

sombras. No obstante, en realidad 

concentra todos los valores de los 

poxeles en el extremo claro del 

histograma, lo que hace disminuir 

la gama de tonos global y hace que 

~ imagen parezca sobreexpuesta. 

• --'-----------.:0i.:;,¡• 

,-.. ------- -· 

,,,,,~.1 Al aumentar et contra5t~ 

se realza ta fotografía, pero se resta 

realismo. Los pocos de los extremos 

de la gráfica revelan que se han 
recortado muchos pixeles a un 

mismo valor. Eso deja menos 
pixeles intermedios para favorecer 

la variación de tonalidad. 

A,, iba Et ajuste de tos niveles es 
un metodo más eficaz. La barra 
blanca se arrastra hasta et último 

valor ocupado de la derecha. 

La barra gris (gama) se arrastra a 

continuación un poco a la izquierda 

para aclarar los semitonos. 

No existe recorte de pixeles y ta 

apariencia final del histograma 

es ta correcta. 

l r1~.h1no, r7 . OI 
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.CONFIGURACIÓN DE PUNTOS 
NEGROS, BLANCOS Y MEDIOS 
EJ cua<lro Je diálo¡!o !\:i\'dc~ (uriha)-tamhién 
meorporn tres cuentagotas p:1ra dc¡!ir lo~ 
\·alor<:~ de una imagen que se utilizarán como 
puntos ncgr(1,, !:!ri-c~ y hlancos. E~,, puede 
resultar muy cfcctil'n cuando no <1ueda dnro 
hacia drindc·dc~pl:w1r la~ barr:1~ ¡,ara mejorar 
una imaµén (1 ). 1 la¡!.I die en d rnentagoras 
ncgm y dc~pués en la ~omhra más o,rnrn de 
la irn~gen (1). ,\ cominnaliún, ha¡.:a die en 
el <.1.1cnta¡:-ot:1~ hlancu )' l11c¡?u en !:i lui. más 
1111cn~a (1 ). El pum o medio.e, mds difícil de 
c,,m,.¡;uir, puc~to t¡uc delll' ~cr un gris.neutro 
<¡uc tenga el cquilihrio cm,mítico corrcct11; le 
:,era rn:is fácil aju~tar'ta ¡pm,1 con la lrJrra ¡rris. 

llllcntc clcr,rir p1111t<>:> di~dmo~ par.1 mejorar 
d t~• 1ir1~1~w ,., n,rre¡!ir el color. Lo\ fo1ú¡.:1~1fos 
pu·c,l c::n u1ili1ar una 1:1rjc1;1 de prucl,:1 rnn 

muc~tras tic negro, gri, y hbnco puros para . 
corrl'¡tlr l;1 imagen :n11om:íttt-:1111cntc. 

HJQ . 

.... 

CURVAS 
El cuatlro <le diálogo Cun·a~ (ahajo) permite 
controi.lr b gama <le wnalidade~ de otm 
form:1. L:1 entrad:1 ~e traza en deje hori1.on·1al 
y la salida cn el va1k:1I , r la rclaci6n entre 
amhas se representa mcdiante una curva. 

Al principio es una línc,1 en diagon:il. lo que 
indica una corrcspon<lcncia direcrn entre la 
entrada y la salicb sin que haya carnl;ios en 1.i 
imagen. Si se modifica la forma de la línea, ~e 
podrá v,1riar la s:ifüfo. Hag;t die en l:t línea par:t 

añadir un punt0, :1rr:btrclo y la curva seguirá. 
Si :1rr:1srra un punto h:1cia arriha se 

gcncrAd una salida más alt:1 para una entracla, 
lo que :1clarnrá los semitonos t¡ue rodean el 
punto. Eso puede n·n:lar los detalles de una 
fotograffa tornad,1 con luz v:iri3blc pero que 
no es demasiado ost..·ura. Aquí, una~ zonas son 
luminosas y otras <lchcn aclararse. 
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l'I < u.1,l r11 dc di .ílo:?'" · J; ,110/ S.1111r:1<: i,·,11 (.1rril 1,1) J><'I 111it<· .,j11,t.1r 

Li, tr<·, prop1,·,l.i,l,:, fund.1111,·n1.1k, dd, 11l11r. 1-'I color,,. 

1nuc,tr.1 en 1111.1 !!r.1tica li11c.1I ,¡ut· rq1r,·"·111.1 l.1 cirn111f,·rcnt·i.1 

d.: un.1 rt1<·1l.t no111.nic.1, ,k 1111nlo que ,·1 :1¡11,1<" 111 í11i1110 d.1 

d 111r-1110 re,ult.i. 111 q11<' el 111.i \i1110. ·\rra,tre l.1 l,.1rr.1 <·n l.1 

, lireú·111n de,l',1.l.1 p.1ra \·:1n.1r l'I col, ,r ,k l.1 i111.1gl'n. por 

.:jcn,l'lo, ¡1Jr.1 1r.111,t'11nn.1r lo, 0l11<·t11, n,j.,, <'ll \l"l"lk,. 
l'u<·<k· .111111t·111.1r 11 .J1,11 u11uir l.1 ,.n11r:1c i,'m ¡1.1ra <¡iw 1," ,-.,lore, 

p.1 retl'.m 111.is o 111,·11<", Í\ 11, que· en l., i111.1gen 11n¡.:in:rl. F n e,it· 

ca-.o e, me¡or no \,líl.lr l.1 l11111i110,id.,,l, ,·0111<1 d 1,r illo, puc,to 

que <Li,111inuirí.1 l:i ¡.:.1111.1 d1u.í 111ir.1 d,· l., 1111.,gt·n . 

Si ,,·ln·cion., ( :,,le >rt·.11 . l.i 1111:1 :,:,·11 , e c1,m Í<Tt<· :1 l., 

c,c1l.t de gn,n.) .1 cominu.1err·,11 '<' ,1¡,li,-.1 .-1 t11nc,, l.1 s:ttur:ll"i<',n 

f la lu,1111111,,d.1,l wln-ci<Jll,ld11,, lo 'flll' lTl',l ,·I ,-rn lo de 

¡lllHtll"J. Fl rc,ult.tdn 110 , er.i 1.111 "'1i,1 ic:ulo <1>111111111 d111Jt1>110 

(¡•,.,,,e /,, p,i,~w,, , 'J'}i p<·ro -.i.: 0l11i.:11dr.í 1111 ,·t't·n11 útil, y la 
illl,lf!"l'11 ,,. opti111i1ad t·n gr Jll 1111.:did.1. 

LUCES/SOMBRAS 
l'h,,11,,h,,p ( '.'i JJKorpor:11111:111111.:,.1 fumi1í11 ,lt- lun·, 

~-,omhr:1, (,krc<.:h.1 ) qu,· pcrmill: t·orrc¡.:ir 111, t·~t r,·1111" 

c\h.:rn," de l.i ,·,ulJ ,le 11m, "· l .11, :1 ¡11s1c, por ,lt-fn 1,, ,11t·lt·n 

,IJr n ·,uh.1d11, 1n111e,liJto,, pno ,¡ lt:tn· die en .\l.í, ( lpcio11e, 

p,,dr;i \ht1,d i1.1r nu111t·r,,,.1, l,,11-r.1\ ¡1.1r:11111 n,ntrol 111.í, 

prcu"'· Con c,t.h lurra, ¡u,dr.Í r,·.1li1.:1r gr.111dc, lll<' i<ira, 

en IJ~ 11n.i1;cn<·, ,·on pn ,hlc111e1, ele 1111111 que no rc,p1111d.111 

loi,·n • I,>, JJu,tc, de :'\' 1n·k, o ( :un ·" · 
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CORRECCIONES GLOBALES DE COLOR Algunas fotografias tienen una dominante cromática una 

tendencia·general hdda· u~a par te del espectro. Las dominantes suelen deberse a una iluminación 

partícu1J r (luz artificial de tungsteno o fluorescente. o luz natural con oscilaciones al amanecer y al 

atardecer) , pero también el la película o a la insuficiente calibración de una cámara d igital , aunque 

tamb1en se pueden crear á propósito mediante filtros. 

Para intent3r contrarrestar una dominante cromática puede 

arrastrar la barrad; color ('1.1éase la página 19 r), aunque el 
efttto suele ser demasiado complejo'para corregirlo a~í. Tal 

vez las sombr:is, los semitonos y las luces requieran distintos 

tipos de corrección, que se pueden hacer con el cuadro de 
diálogo Eyuilibrio <le Color de Photoshop. 

Suele pasar que unos elementos de una fotografía 

parecen de~tac;ir con la iluminaci<ín de una escena, y otros 

se ven apag.ados. O qu~ al correb,ír una clo,~i~ante cromática 
mejoran algunas zona.<; pero otras empeor:m. I ,o mejor es 

Ab~¡o: Las dominantes cromálicas 
afectan al impacto psicológico de la 

imagen. Estas dos fotografías son 
d• t:omposiciOf'IU casi idénticas, 
pei:o el plato de la d•recha parece 
mucho más apetitoso. l a luz uul 
~rdosa !izquierda) puede resulta~ 
ú.til para otros fiMs, pero es poco 
gratificante cuando s.e tratan 
lemas gastroriómicos. 

192 

DerN nJ : Al ajustar el equilibrio 
cromático para obtener un efecto 
subjetivo en lugar de un efecto de 
«c.o~recciónro, el cuadro de diálogo 
Variaciones de Photoshop puede 
ser muy úlll. Esta opción del menú 
A}ustu muestra el efecto de varios 
ajustes s imultáneos de Equilibrio 
d• Color, para que el usuario pueda 

~omparar los efectos. 

s f :o ·+ .; 

mel' •J ' . ···f 
. ; 1 .• ... 

0r..... c ....... "di 

Ü Shad~ 

8 Midtones 

Ü H<gt,hghis 

O »cur~ion 
Fine (o;¡rse 
. ' é . ' ' 

!!!!! Show Chpping 

ajust.ir sólo wnas concretas. Photoshop 
ofrece muchas formas de hacerlo que \'eremos 

más adelante, pi:ro hay que tt"ner cu id.ido para 

evit>1r efectos extraños y que sea <lemasiado 
eviJeme que la imagen se ha manipubdo, • 
aunque no se pueda saber por qué. · 

Al h:1cer ajustes glol,alcs, hay que dar 

prioridad a c1erros clt>menros y aspectos de l.1 · 
imagen. Un rostro en primer plano será más 

imporunte que un objeto en s(•gundo plano. 
Puedé qué algo dcha verse hrillanre y nítido, o 

· que reúna e,pcdficac·ione~ de color co1wretas. 
Entonces lo mejor es controlar lo~ valo res con 

la paleta de información a incdidá c1ue se 
:ijustan, pasando el cur~or por enl·inu <le las 

zonas en_st'rniton<X del ohjt::to en lu¡.rar <le 
· la~ somhras ? <le l:is luce.~ del cnismo. 

e s 
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EQUILIBRIO DE COLOR 
El cuadro de díálogo Equilibrio de Color de 

Photoshop divide IJ g-.ima cromátic-J de b 

imagen en c;omhras, semitonos y luces , y 
pcnniu ajustar el color de cada elemento 

1.El fotógrafo ha complementado 

uta expresión amistosa con una 
luz muy cálida. Es un recurso 

aceptable, pero en otro tipo d• 
imágenes la dominante roja podría 
resultar menos adecuada. 

2.u barra Equilibrio de Color afKta 

a los elementos seleccionados en 
la parte Inferior del cuadro dt 
diálogo; se pueden ajustar de uno 

en uno antes de hacer clic en OK y 
aplicar las correcciones a la vez. 
Primero se ajustan tos semitonos. 

El erceso de rojo se ha elimínildo 
desplazando til primera barra 
hacia e l ci¡in. La tercera barra se ha 
despYzado hacia el amarillo para 

que el color no sea demasiado frío. 

al mo,·cr las barras ent:n: colores primarios 

complementarios: ci3n/rojo, magenta/verde 

. y am:irillo/azul. Seleccionando Preservar 

Luminosidad se evita que la imagen 

:idquicra un aspccro más claro o m.is oscuro. 

. ' ... 

3. En las luces. el rojo no resulta 

tan dominante. y se ha ilplicado 
un pequeño ajuste hacia el clan. 

Sin embargo. aún queda mucho 
amarillo. de modo que la tercera 
barra se ha desplazado hacia 
el a.rul. Si se realizan ajustes 

opuestos en distintas r:onas 
cromáticu se pueden conservar 
o aumentar la profundidad y e l 

realismo. 

lzqu,erda: la Correspondencia del 

Color, una prestación reciente de 
Photoshop, analiza la paleta 
cromática de una Imagen y la aplica 
a otril. E&o mantiene la coherencia 
en una serle de fotos. por ejempto. 
Incluso permite emular un efecto 

cromático especial a partir de una 
fotografía para que las imágenes 
tengan un aspecto similar . 
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CORRECCIONES SELECTIVAS DE COLOR Lo.~ r:;-rvgramas de edición de im~0enpt'rmitE',n 

&.:iiecc1~)ndr.pó.1 te dí~, tfol im<:1qt:>n cc-•n d 1stini.,~~, llcrr.-1rnientas cerno los !\1arc ).3, e l Ln.:o y la V.:irita . . 

}.-i<19;c:¿¡ L~t ::irdc8ció11 .. 1p<'U't:'Ct'' subi ay;ida con punt.os intc.'1 mi ten tes conocido:.; cúmo «c,1.TT1mito:; de 
:-;ormi,J-l3}:• .. Lc.s <1ju8:1:~ q¡.¿__~ se upliquen ciC':-;pues ~olo :uccLu ,➔11 ,¡ !c1 selcccii:m. U11<.1·sek!CC1ón SE' guarda 

c(;i:1"!0 un c:mal a.lfrt. 1m.:1 imt~qen .::m e0ccÜJ de grises en (]L!f~ el negro 1:epn·:senm ld.s ~onas seiccdonadas 
d U,.mcc l.J::; no_ sPlecc:1ori:1d.:i~, ( o v1c0-_1ersa) y lo.s 1onos gri:sc.s ur1c-1 selección pc1Jcí,ll. dt? modo qu~ esas 

_c:órns solc r;e VF:ran a.foctctdus h<1sia cierto punto: 

Es \abt>rio~o realizar sclc<'cionc'i precisas con bs 
que ohtl·ncr buenos rcsult.1dos. Si lo que quiere 
es ajustar t,xlu., lo~ elementos de una ~;1111;1 
cromáti<..-a determinada en "lug-Jr de un ohjcto 
aisb<lo. Photo,hop propo rciona distint,1s formas 
Je ~cll!et'Í<m:1r sólo b wna de:! c~pectn> Jcsc~da. 
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1.Tras realizar ajustes globales para 
equilibrarcromátitamente el rostro; 
tas flores se veian pálidas y con 
cieMa dominante verde. Para 
corregir ese efocto. se pintó una 
m,hcara rápida encima. Puesto que 
en este caso era mis fácil pintar las 

llores que el resto de la imagen. se 
invirtió la selección !con las opciones 

del menú de l.t paleta Can.ale si y se 

, ~ -.; c..w:.q;:~ -<, .. ~e .. 
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2. Una vez aplicada la máscara, 
haga clic en el canal RGB pua 
editar la irnagen. Los ajustés de 

Tono/Saturación afectarán sólo a la 
zona pintada. Nótese que Másura 
Rápida !O,Jick M,uk/ aparece en 
cursiva en la paleta Canales para 
indicar que es temporal y 
desaparpcerá cuando pulse O para 

abandonar el rnodo Máscara 
Rápida. Para guardar la máscara 
como un canal alfa. arrastre el 
nombre al icono de nuevo canal 
!parece una página vuelta) en la 
parte inferior derecha de la paleta. 

f..io1 .. 
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seleccionaron las áreas pintadas en . .: r r . --,. r :r- ... ...,..... . 
. " lugar de las que quedaban fuera 

dt l,1máscara. . 
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o ~•t>d°)d; Ya hemos vi,to /vr11s~ /4 

pJgina 191 / cómo modificar el color 

de una imagen con la opción Tono/ 

Saturación. El menú desplegabte 

de la p·arte superior de este cuadro 

de diáEogo también permite ajustar 

una gama cromática espedhca. 

Aqui, al cambiar de Todo:u Azules, 

se han ajustado las tonalidades . 

azules-s in afectar al resto de la 
imagen. Se pueden arrastrar las 

bar,a5 de desplazamiento del 

espec~ro cromátteo de la parte 

lnferio,r para ampliar o reducir la 

gama de colores seleccionados. 

lzqu,~•-d<i, Crear un canal alfa 
perm,ce hacer cambios suti(es sólo 

en las :zonas seleccionadas. 

1. En esta imagen. con la Varita 

Mágica y el Lazo se ha sel~ccionado 

el cielo. que se había guardado 
como un canal alfa con el nombre 

Sky mediante et comando Guardar 

Selección. 

2. Haga clic en el canal alfa de la 
paleta Canales para visualizar el 
conte.-.ido. Puede editar la tmagen 

en escala de grises con la mayoría 

de las tierramientas de Photoshop. 
Por e¡emplo, si descubre una mota 

negra lsin 5eleccionarl en el cielo, 

puede borrarla con la herramíenta_ 
Borrador. 

3. Para cargar el canal alfa como 

una se~ección, haga clic en el icono 
de puntos di,continuos de la parte 

. inferior izquierda de la paleta 

Canales. Así podrá aplicar un 
ajuste ,de Curvas para realzar ti 

color del cielo sin que el paiSllje 

se vu afectado. 

E a 

Abij1o, rz~u;.¡,,da· L~ opcion ·Reemplazar . 

Color Integra la selección y la corrección: • 

.Aqui, los vaqueros azules de la modelo 

resaltan demasiado. En el cuadro de diálogo· 

Reemplazar Color len tmagen/Ajustesl 

aparece un cuentagota~ al situar el cursor 

$Obre la previsualización de-la selección 
o la propia imagen. Haga clic con esa 

herramienta para elegir el color a sustituir 

e incremente el ajuste de Tolerancia para 

incluir una zona mayor de un color similar.' 

También puede lltolizar los cuentagota~ + o -

para añadir colores adicionales, por ejemplo 

seleccionando las sombras y tas luces de los 
vaqueros. Los ajustes Tono. Sa turación y 

Luminosidad de la sección Transformar 

-dictan el color al que cainbiar;i la seleccióri. 

que se muestra en el recorte Muestra. 

., 

Haga clic en el r ecorte para que se ab~ un 

selector d" color con su propio cuentagota,, · 

con el que podrá seleccionar un color d" la '· . - , . .. .. 
imagen. Aquí se ha elegido una muestra del 
cojín del sofá y se ~a cambiado d color de los 

· pantalones por un tono neutro similar, 

l95 
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COMBI.NACIÓN DE IMÁGENES Una ~aracte1ist1ca destacada ciol software actw11 de ediclón tj,~ 

imágenes es la capacidrtd de superponer imúgcnes ~le form~~ distintas. Lu superpo::;ición de ima<¡en0s 
i·e:;u1ta util para los ~ ontajes {clemP-ntos de var ias fuentes cortados y reunidos E:n una composición 

. r~ueva) y J¿¡ manipulación de imágenes i ncliv1duales 

CAPAS Y MODOS DE FUSIÓN 
Cualquier documento de Photoshop (y otros 
programas ava1nados de edición) pue,lc 
contener ,·arias c-apas, cada una de cll.ls . 
tma ima!-<en a todo t·olor independiente. Una 
imagen con cap:ts puede verse comQ una serie 
de Jiapo.~iti,·as o transparencia~ apilaJas y 
mira<las a contralui: cada una es p;1rcialmente 

- Visible, filtrada por hts que están delante. Pero " ., . . 
se puede aju~tar la opacidad de cada capa y 

modificar la forma en que filtran la siguiente 
aplicando distintos modos de fusi<>n, que 
t.1mbi1:n se pueclén aplicar a otros ajustes. 

Al contrario qu~ las imágenes 
inélividualcs, las cap~s poseen la cualidad J e 

•, la tnnsparcnéi:1 . Además del color, cada píxel 
tiene un valor de transparencia que determina 

r.., , ·,!)¡¡ y de'.etr-.a Este montaje esti 

formado por dos cap.is, una ron la Imagen 
del molino y otra con la del cielo. Primero 
¡e ~leccionó el cielo original de la 

fotografía del molino y luego se eliminó 
hu!a hacer1o transparente con la teckl ,, 
de retrocno. El 1eono del ojo de i. paleta 

Capas indica ta visibilidad o la ·. 

j¡wi.stbilidad de In capas._ Notése que, 
cuando st visu.ilin un único e.anal, las 
JOflH transp.irentes H 11en como un 
·1atit,l"ll de ajtdrez. 

,·.,<· 

': ~- ~;:·•.: -~-~:. 

el grado en que el color afecta a la 
capa inferior. En las zonas totalmente 
transparentes, la capa siguiente no se ve 
afcctad;1. Cada e:1pa tiene también una 
máscara, una especie de canal alfa que 
detem1ina las _panes ,isihles. E5o permite · 
eliminar zonas de una imagen para h:iccr 
un mont;ije sin que pjerda su integridad, 
_para que después se (lucclan hacer cambios. 

Las capas de ajuste son cap,1s especiales 
que no contienen elatos de imagen, sino que 
representan una opernción de ajuste como 
Niveles o Equilibrio ,de Color. En lugar de _ 
aplicar los ajustes clir~ctamente a una imagen, 
se incorporan romo capas para poder 
retocarlas o elimin.1rlas después, ~lejando 
la imagen original intacta. 

.. : ..... . . ! 

Arnb,r: Este cuadro de diálogo permite modificar ti 

ajuste que se acaba de aplicar. En re.ilid.id, el resultado 
dtl ajuste se combina con la imagen original En este 

eJernplo. con el cuadro de diálogo Tono/Saturación se 
cambió el color de la imagen por su complementarlo. 

S1 ruli:a esta operación en el modo de superposición 
podrá combinar los dos esquemas croma tic~ y ~ 
obtendrá una imager, mas neutra. 

s 
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C·ANALES DE COLO~ t I~t. l 8h0ra hemos visto ejr>:npks d2 1rn2n3-2nc'.:, 91.::ur..:ad,:v; E:·n E:-J G:-q.)<tC:h.1 de 
cokx ·RGH Corno se apmrta 0r: ta 1 :ágina J 53. e:s el 1 noí.!O f)Or. düft"C"LD p .1r,-l l,1 rn¿1n1pülos'on rie i1,r.{1g-fm,.::s 

r";ttri•iuc, ranibien ~e u .ili~m.otr~..,. s-Jl1rt:i :odc, cr ... 1YK y Léib !.,...1 €·dicion de lÓs c;¡naJt",s d.e cobr por 

· -~i~p-=i..r0d ~ EÚd.!gu.no d,:: i'.1.s ni0ci0s P.t u tia f~r!nc! dernt1r.1pulm el color 

Aunque Jo.~ componentes rojo. ,·en.le y azul son hásicos par.1 el 
, :ispccto !!lnli.tl _Je la imagen a todo color. o compuesta, tienen 

· sus caracrcrístil-:1~ plrticubrc~. El rojo suele comcner una 

g-m1:1 de tonos n,,h amph~. y t·s impo runtc p.irn fas somlm1s y 
las luces. ,1unqul' :1 menudo picnk detalle cn Jo<; ~cmitonos. F.l 

,·crdc contiene nds 1kt~llc, J e alta fn:cuencí.i. y l ' l1 él el valnr 

de las wna~ :H.l) ,Kentcs difiere ~ignifi(-ati,·amcnrl', Fl can:il awl 

.. suele contcm:r 111:í~ ruiJo (mor;1~ aleatorí.1~ pnm>e:11las por d 
~r-.11;0 de la pdkuh o crrurcs ele digit:1liz..1ciún). 

La aplicaciún de ajustes 1110110<.·rom,ítico~ a l·ada canal 

puede a¡x,ru r mejoras sign i ficAti1 as, por ejemplo, dcscnfocanJo 

el c:irul azul se rnluce d ruido sin d .111ar 111ueho los det,1ll.:s. A 

Wl' CS es úúl convertir la ima!,rt:11 al modo Lah, t·n yuc los tres 
c;mak~ eje rcen funcio nes di:.tint;1>. El can.11 I. (lu111i11osíJad) 

guarda IJ rnayur 1~,,rtc dl· los , lct:1ll.:s visibles <le 1~ imagen, 

micotr,1s ·,1ue los canali'.s «a,. r «b» contienen inlo rmació n 

sobre el col1Jr. Si M: .ijusta el canal L. por rnnto, se mejo ran la~. 

car.1ererí5ticas del tono ~in afccur al co lor,)' si los <.~rnalcs de 

color se d ifuminJn ,e di mina el rui,lo ~in dañar los d etalle s. 

Lit~ ím:í~cnes d~tinad;1s a la impre~i<Ín comercial 

su~kri co'rivcnir,c al mndo C:\I YK en d último pa~u del 

, proceso tic cdi c.:_i,ín. L :1 ,inic:a raz/m par.i camhíar de modo 

.inn~ l"> c¡ue los co lo res ,le la imagen dd>Jn coincidir con un:1 

cspt:c.;lit :ició n prcdcrcnninadJ o con otras Je u.na public;il'ión. 

E11 c~tt: l ·Aso es prdi.:ril,lc trabaj.i~ ,ürecta 111cn1c nm los valorl's 
. de tint:1 C.\i\'K p a ra e,·it:1r ilrer.1cioncs tic: c.:olor :11 re.1lí:tar b 

cv;n"crsi,m. P¡¡ra g-ar:mt i1..1r u11,1 precisión absoluta, cunsultc 

fa paleu fnfo miéntras rc.aliu lo~ aju~tes. · 

,, , 

Arr:La y de: ect,J La opción Aplicar 

Imagen combina una imagen con otra 

mediante los modo. de tus,ón lvease ta 
página IV7J. Puede rer.ultar útil para 

recombina'r un canal de una image11 

con la compuesta. La imagen de arriba 

transmite suavidad. porque el canal 

rojo contiene sobre todo valore, 

elevados, con detalle, ampliados. 

Al añadir una copia del canal verde kon 

la mayoría de los detalles! i Lil imagen 

compuesta, se realun los detalles y se 

crea un'a imagen m~s realista. Aquí~ 

· hizo con el modo luz Intensa • . 

!1qu1!:<da En lugar de a la imagen 

compuesta, muchos ajustu de tono 

. se pueden aplicar a un soto canal 

Este me todo de correccion de tas 

dominantes es sencillo. Esta 

fotografía con un esquema 

cromático clásico !colores tierra 

cálidos en primer plano y abajo, y 

azules fríos en et fondo y arriba) 

tiene un tono viole la. Aplicando una 

curva en torma de Sal canal azul 

se reduce ta cantidad de azul en 

semisombra y se aumenta un poco 

'en las zonas más cLilras: la paja 

queda amarilla y el cielo. azul 
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l1qu,~1da Un duotono es una 

imagen monocroma impresa en 
dos tintas en lugar de sólo negro. 

Su objetivo principal como técnica 

fotográfica es aumentar la gama de 

tonos disponible. Puede imprimir 
un duotono creado en pantalla con 

Photoshop en el modo CMYK (no 

necesitara utilizar tintas de realce 
de los colores duotono). Siempre 

tendra que convertir la imagen a 
escala de grises en primer lugar y 
luego a duotono [ambas opciones 

se encuentran en el menú Modo l. 
También es compatible con trítonos 
y cuadritonos. 

\ ~ ":.;._~: 
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De•eOM Si utiliza tintas directas en el 

proÚsocle impresión, puede añadir los 
canales de color que desét para 

acomodarlos mediante la selecdón del 

tomando Crear C,1nal Nuevo del menú de 
opciones de la paleta Canales. Elija el color 
de la tinta para cada canal de un sistema 

estanllar como PANTONE. y Photoshop 

vrsuatrurá la imagen en color compuesta 

tal COM O se ~eri una vez impresa. Aun asl, 

si lo d~ea. también puede generar datos 
!le imagen par• cada plancha. Con el 
com¡ndo Calcular len et menu Imagen), 

combme l• intormacion de los tonos de 

los canales existentes. Aquí. para realzar 

la imagen con un dorado met;itico, el canal 

am.iriUo 'f combinó con el negro mediante 
ti modo de fusión Oíferencia. El canal 

ruullante (alfa, por defecto) u ln11irtió y se 

l: quoe, ud y deracha Ya hemos visto 
la similitud entre un canal alfa y un 

canal de color. También se puede 

cargar un canal de color como ui,a 

máscara manteniendo pulsadas 
las teclas Ali+ Comando en un 

Mac. o Ctrl + Ali en un PC mientras 
se teclea et número del canal. 

1. La Imagen 5e ha convertido al 

modo Lab y el canal L <e ha cargado 
como una ulección (Luminosidad). 

2. Eso cubre las sombras, para 

poder ajustar tas ionas claras. 

3. Se ha aplicado el Desenfoque 
Gaussiano, cuyo electo recuerda 

una fotogralia pintada a mano. 

convirtió en un canal de tinta directa 
al hacer doble clic en la paleta Canales y 

e legir una reterencia en la gama Metatlic 

de PANTONE. El re su liado es un tono 

dorado que resalta los tonos carne. 

~ ?·.~-: . . . . 
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ltq,11érd• y;iMj~ l..Js planchas <le . 
una im19en en duotono, tritono o 
cuadritono tienen su npecificadón 

cromá!tca y su curva. El ajuste 

de la curva dicta la distribución de 
los datos de la imag~n entre las 
planchas. La primera lsombrasl . 
suele ser negra; s i es de otro color. 

el contraste se verá limitado, 
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EF·E.CTOS CROMÁTICOS Además.de los· ~ontr~les de ajuste del tono y el color, ~os program as d~ 

edición de imagen como Photoshop ofr~cen muchos más filtr~s y efectos que pueden modificár por 
completo el esquema crorJ)ático d~ un~ imagen, y aún hay m~chos otros que se venden por sep;:1rado . 

-. 

EFECTOS CROMÁTICOS 
BÁSICOS 
Hay wu serir de efectos 
cron:iáricos sencillos que 
son comunes a casi todos 
los programas Je rdición• de 
ima_gen y que se puede.n u·tilizar 

de f~rina creativa o· con fines 
técnicos para facili~ar otros · . 
ajustes. En Photoshop 
encontrará la mayoría de est~ 

efectoi; en la opción Ajustar del 

menú Imagen. Funcionan en 
todos los modos de color. 

INVERTIR Convierte ta imagen en un 
negativo. El resultado depende del modo 
de color; un negativo RGB se ve distinto 

que uno CMVK. 

.'UMBRAL Todos tos píxelH más POSTERIZAlt Reduce las sombr~s 
oscuros que el v11lor especificado · de·color en una imagen, Sirve para crear 

p.san • nr negros, y los mas claros.. efectos p op 11r1 y conve rtir rotografiu en 
blancos. Sirve para crear una máscara composiciones gráficas planas. Para 

• ,•w 
. , 

.. ' 

SOLARIZAR Combina un negativo con 

un positivo. El efecto es similar ai que 
se obtiene exponiendo muy poco una 

fotografía durante el revelado. 
La opdón, que no funciona en el modo 

Lab, está en Estilizar del menú Filtro. 

EC UAUZAR Distribuye et valor de los 

pintes uniforme mente de oscuros i 
claros. Suele'resultar útil hacerto en · 

,._ .una capa o un unal que luego serviran 

· para modificar otros. 

.._,..., ,r .. .. , ... _.,,.,_ 
~ • 

•:..:~: :• r: ._ ~ •~ • • •• , -
.,, ' ' ., ~ ~ 
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simpliffcad11 tn un canaL a menudo· 
• · . •. ··,. ~9U~ de un efecto· de desenfoque. 

m11yor sofístic11ción. pruebe el comando 
Bordes At\.ldidos de ta opción Artístico 

del menú filtros. 

GALERtA DE flLTROS Previsualiza 

los resultados de los numerosos filtros 
creativos de Photoshop, que rr,anipulan 

e l color de distinta form,1 p11ra simular 

dude película granulada hasta luz de 
neón. Aunque las simulaciones de los 

medios artlstic_os tradicio_nales no son 

muy sofisticadas, ,·1 pueden resulta~ 

bas~nte convincentes. Con el botón de 
la parte inferior derecha ~l cuadro dt 
diálogo. añada ef~ctos. que ,e a¡,U-carjn 
á la vez a ta fma~n. Estos filtros sólo 

.. .. · , , 
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. funéiOlliln en el modo RGB con s ·blts · 

. por canal (color de 24 bits) . 

· .. ,." 
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·<'' . FILTROS FOTOGRÁFICOS _,..,......._ ..... tD .' ,•11<'< ..... -!"'..., • ., •• ~J 
:;'(V :·. Plmwshop índurc filtros fotogr:ílicos que imitan 

: ~ · ., ~-· • : te~·nbs )' efectos rradióonales. Se pucJen aplicar 
-.: /.; .i , d11niin~ntcs lTOmátic-as que coincidan con los filtros 

• •• • • . 1 
· ···: · tJe rn_lor tltl ohjetivo de b támarJ (centro), o el wlor 
;"'."/ · . . s,,piJ Je: las primeras pdkula~ futogr.ífic-as (ahajo). · 

, ?.:~.,.;;. · Est()S tiltto.'i 'lOn apms par-a todos los m<xlos de culor. 

~!L::~........ . . 

DIVISIONISMO . 
l'hoto\hop ofrc'--e unos filtros que: (füiden d color en 
c-Jmpos inJ,·pc.:n<li1mtcs. La forma m:h fícíl de :iplicarlvs 

a una imagen <ligiul cc,n~Í\tc en di~minuir la rt:){)lución 

para que los phcle• ~can \'Í~ihlcs. Aunque n,, ncce~itc 

~n filtro p,.ira hacerlo, cncomrar:i la mayoría Je: e~ras 

opcracionC'l en d suhmcnú Pixcli:r..ar del menú Filtro. 

SEMITONO DE COLOR 
Simula el proceso de semitono que 
se crea al imprimir una imagen. 
aunque con los puntos mucho mas 
grandes. A1'1istas pop corno Roy 
Lichtenstein /véas• la página 110/ 
pintaron a mano sus propias 
versiones de este electo. 

PUNTILLISTA 
Imita la técnica pirtório de \os 
impresionistas /véas e I.J pJgina 

102/. Aunque los resultados son 
interesanles, no dejan lugar a 
dudas de que la t.cnira de Georges 
Seurat era mucha mh que 
mecaníca. 

E a 

GRABADO 
Recrea ta tram;¡¡ aleatoria de 
puntos resultante de las p,-imeras 
tknicas de reprogralia mecániu, 
en que tas planchas de impresión 
se punteaban ligeramente para 

fragmentar et color. 

CRISTALIZAR lesti debajo de · 
TuturaJ. Divide la imagen tn 

formas irregulares q..a recuerdan 
el cristal emplomado trad,cional. 
Como muchos otros mtros de 
• electos espMiales». resulta 
Ingenioso pero quizá poco utíl.. 
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r-~=' :, lmaqtRudy, el programa 

d.t 9ri fic!!'S pira 11 -b que se 
· ~uministra como p1rlit d• 
P?lotoshop, olr•c" o tas cuatro 
• i~lizac:om,s para comparar 
l:>S elutes de lOs ajusl.,$ de 

tompresíe<>. Aquí se hao aplic;,do 

tru nt'le'lH JPEG dist,ntos a la 
imagen CI! arriba a la izquierda. 

Con un a¡ust" d• calidad alta 
• lamba, d•=hal, la lmag•n es casi 

idéntk a a l,1 069,oal ~ro ocupa 

sólo 32 I<. Mcomparac,ón con los 

501 K del pnnc,p,o. Un ajvste 

menor laba¡o, lzqu,eróal disminu~ 

el tamai\o • 161(, P"'º la calidad se 
rtsiente más. Con el ajuste más 
ba¡o laba¡o. derecha), un pequeno 

~ro de tamai\o repercute en un 

deterioro evidente de la imagen. 
Nóttu que lo, tiempos de 

descarga también se reducen 
(de 13 a 5 segundos). 

- ---------------- - --· , , . 

u••· • u U• ) 1 1ec • 1, • t.: • so11 t 11 JSl( JrCC •· • : ~ ._. ........ '""" .. ._ ...... - ,:, ·- ·- .. _.. .. .,. .. ,.. _ ...., ... ...... . . .. ·,, .. ... .................. .,,.., ,...t -~~-.. - .... ... - .~-- """11" ~..,.,, ··- - - •l,•.-~' 

tzG~•erJa f al'la1c Al guardar una 
imagen de Photoshop en el formato 

GIF, los ajustes del cuadro de 
diálogo Color Indexado rigen la 
conversión a una pal.,ta de 256 

colores como máximo. Para 
obten.,r más calidad visual. hay 
que vsar una paleta Mpropia» 
creada para los tonos de la imagen. 

En lmageRudy se puede crur una 

paleta «original" a partir de un 
grupo de imág.,nos para garantizar 

que tod.s se veran de modo 

s imilar. La opción Mouvo rige la 
forma en que la con...ers1ón acUJar.i 

con la falta de sombras disponibles. 
Las zonas que oscilan entre varios 
co\oro,s o de claro a oscuro suf!len 

formar bandas (abajo, centro}. Con 
la opción O,tus,ón, .,¡ valor d" los 

pixeles se entremezcla. y la imagen 

qu•da mas granulada aunque a 
veos más aceptable a la visla 

(abajo, dertch1I. 
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APLICACIÓN DE LA GESTIÓN DEL COLOR Como vimos en el cc1p1tulo 0-l O!. la c~ibracióll y la 

gesüc :1 d:-:;1 cok;Y sun :Jo:-; ~spectos importantes p~1d los profesionales del colo1 . S1 no se diRpone de 
h~id\"nw(~ d(~ caJil; ~·aci6n. e~ rú-imer pasose:rn c,tlibr~u· el monitcr mediante herramientas de soflvwHe . 

. · . . . 

CALIBRACIÓN DEL MONITOR 
J .os onlcnadnres .\ focintmh incorporan un 
·:isi~tentc de t.·alibraciún Jd monitor. Para 
:lcc,edt:-r :l él, ~ck-ccionc la opción tic monitor 

en h, prdáencias dd ~is tcni:1 y hJ~ die en la 
Of)C'i6n ,le calibrar en la pcstañ.1 de color. En 
011 PC har qut· cjccutar cl progr'JmJ Adobe 

Gamma (quc se summistta con l'hnto~hu¡)) y 
sclei::<:ionar el a~istc:ntc. Estos progr-~mas son 

._• r~~.:.c:~_.:.:s~ ~<~~~- --"i,. ....... __ .. á--. 
' ~.,. D•~plav A;:fj u1.trnti,t · r f:~::2-:--.~· ::::-.:.-.::-:..~::;::.:-:.-:-.:.:.~:.-:;:;:::,_._ -- ~ 

. .. T,..-.t..-.., ''-

..... __ .,_, .......... ... 
t _,., ___ ...... . ..,, .... 

◊·~ --..... - .. 
. - ..... é .. t»-- •• - "' . _-:::,,...,.._ .....,.._. . ,~ """'..,__.,,,.,._,_ ----·-... --

.. , ..... ,, 

1. Para empezar, aumente el contraste del monitor 

.¡I má•1mo para que qu~de e,puesta la gam~ de tonos 

mas amplia posible. El $lstema le pedir• que ajuste el 

cori(rol de brillo m,r ando como referencia una imagen 

que aparecer.i en l.t pant.llla. O~ esta forma se crurá 

la !TK'jor configuración de hardware para que. l,1 · 

caUbr.c,on se~ lo mas p rec1s,1 p.osible. 

apto~ para pantallas CRT} LC:D, aunque cierto~ pasos 
no se: ,1plican en el último ca,o. Encienda d moniror 

y dé¡d,> en marcha 111e<li;1 hor:i como mínimo anrt·s 

de cahhrarlo p.m1 qut· su rcndimic·nto sc esuhilil'c. Es ta 

c.1libr,1ció11 no afcc·ta ab monitor en sí (si",lo a los ajustes 
de l,rillo y wntra.stc), pero moditica la información que 

el orclen:1<lor le cm·fa. El prc)(.'eso se rige mcJiantc un 
perfil JCC que se gencrJ al tina!, y que se ,1pl ica a los 

' ,iju~,c~ de ¡!e~tión del color cid sis1·cm:1 operativo . 

- ~ -'-'-~~-pv,,.,S!f•~"r~--__..;~ ----..,.;"-./ 

·~ ~ ~ 
··•--"""·' .. •-.-

. , ...... t.--
• , .... !~'-" . ........ ·­•<.-.,,__ 

OfttrfflUW' -,OIM d11pbi, nMwl! <~pon,• ; 
' .. 

- · .... ·- - . .. -. , . .. .. ..,._ .... ..... # .. . - • .,. ... _ 
_ ___ .,,_ ....,. __ .. _____ ,, ___ ....,.._ _ 
:;.:: ~:;---..; :-.::.:·:.:::--.. ...,,.,.._ " -...... 

~ .!!."'_.....,_..u.~ et,Nt~~~ .. _.;'-''- ~'-'--'--

St'-<f • W~t~hlte ~ ..... . ..i. 

· . ....... c.---. . . ,.,...~ ., .................... ··-.. ,.,,... . 
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• 1, .. ...,r _ __ ,..... ___ _ __ tt.... -
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r
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2.Pa',a alcanzar el a¡uste de gama deseado {védSe la 

página 183I. primero et softwa re tiene que detectar la 

gama «onginal» de la pantalla. El sistema le pedirá que 

ajuste la, barras de desplaz.-im1enlo hasta que los 
bloques de colores coincidan con el borde del negro. 

Oespués podrá elegir el a¡uste de gama que preher• . 

Los impresoru usuarios de PC quizá prefiera11 cam biar 

el ajuste por defecto de Windows. 2.2, al aJuste habrh,al 

de los Mac, 1.8. Y los diseñadores web u,uarios de Mac . 

· pueden cambiar a 2.2 para hacerse uria ide~ de cóm~ n 
• •rán las imágenes en un navegador de PC. 

3.Tamboén u puede elegir la temperatura del color o 

punto blanco. Por defecto, la mayoría de los monitores 

lo ajustan en un valor muy alto la:ull. aunque el que 

representa los colores tal como aparecerán en las 
páginas impresas es uno inferior (amarrllol. En ute 
caso también son distintas las normas par~ Mac y PC. 

pero los profesionales de la impresión deberían elegir 

6.500 K lo 0651, y los diseñadores web, 9.300 I< para 

simular los &Justes del usuario medio, aunque d• esta 

forma las imágenes ,-e •~rán más aiules de lo normal. 

.... ru ,.,. •. , t , ... , c,p1a1 ' 1 
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Arriba Esta imagen contiene 

colores muy saturados que se ven 
muy vivos en la pantalla. 

c.~LIBRACIÓN DEL HARDWARE 
S1 invierte en d. . . d 1·1 .. un 1spos1nvo e ca 1 1rac1on 
con un sofware . . 1 . que se integre con e s1s1ema 
dcgest' . d 1 1 

. 1º11 e cu or (ú\ IS), el proceso de 
cal1bracio•n '"ra· 1 b. . •~ mue 10 menos su JCt1vo. 
!n lugar de seleccionar la gama y el punco 
lanco que prefiera, los aju~tes se realizarán 

'

de ~cu_er<lo con los requisiws del C:\IS, y así 
as unagen . .d . • es comc1 1ran ohjctivarnentc con 

las t'Spec·fi . . 
. 1 caciones de color cuando se 

IHuaficc s· ) · . , n. 1 3 calibrac1on se integra en 
el monitor 11 ·11 d • e m o V el contnis1c se ajust.an 
cforma a t • · • . u 0 mat1ca y el usuario no debería 

tamlJJar!~. 

Abd¡o Con un perfil CMYK 

seleccionado y la opción Colores de 
Prueba activada, se aprecia que los 

colores no se verán tan luminosos 
en la impresión. 

8 0 0 

Arriba Active la opción Avisar 

Sobre Gama para realzar los 

colores que quedan fuera de la 

gama del dispositivo seleccionado. 

AJUSTE DE PRUEBA 
Al ,·isuJlizar una im.1gcn en Photo~hop (u otros programas 
de grálirns tompatil>lcs con ICC) en el monitor calibrado, su 
aspecto es lo m;ÍS fiel po~ihle a los d.1tos de color Jd ,1rchi1 o. 

Pero a wce~ hay que sJbcr cómo ~e ,·erá b imagen cu.indo la 
safitb ~ea menos liel. Si di~eria para la imprc~iún, 1¡uid desee 
saber t•ümo se ver:í su trah:1jo tras imprimirlo en una impn:ntJ 
C\IYK, mientra, que: si lo hace: para lnt1:mct puede 11ue lc: 
intcre~e ~3bcr nírno !>C.: ,·i-ualiur:ín lo~ gráfico~ en un monitor 
<le gama medí,, ~in calibrar. fate procc~o se conoce romo 
«aju~te de prud,a ... En Photmhop pucde elc:~ir l'I perfil del 
di~po~itirn que desea ~imubr con l'I nunando :\i tMC de Pruc:b.i 
del menú \ i~ta. ElijJ IJ opc·i1ín Pcr~rn1.1li1:1r ,¡ til·ne que 11~.1r 
un perfil que no apan:1c:1 en ),1 li~t,1 o n·tocar lo~ .1ju~tcs. 
De~pué~ podrá .1cti1 :ir o d1.:,.1ct11·ar d aju~te 111cdi:111tc 
el n>m:in<lo Colores dc: Pnieh:i, en rl mi,1110 mt·mi. 

up1tul• OS. la •••1,olactM '• 1, ,.,.,,. 205 



AJUSTES DE COLOR DE PHOTOSHOP En un PC. encontrart1 ]¿:¡ opc1onAjustes ele Color en el mcmu 

Ed1c1on ,_¡"' Pl:.Jto.~h,)f' en \i,ic OS X esta en el menu Photoshop. Esie cuddro de dialogo es la b ase de 

tocio tra.b<tio en Pho,oshop ctsi que no lo p,,se por ;_.:il to aunque c1 simple vista pueda parecer complic~do. 

Pase el cu1sor sobre cada opción pc1ra que salga su descripcion detallada en la parte inferior del cuadro 
de dialogo 

Color Settings 

Settings: '. Custom '------------- - ---~ 1:-J-
~ AdV,U\ct-d MoC-t 

Wo1ktn9 Spict~ -,. -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_-_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ -_ --: -;:;-, 

I\Ct '. Mol>< RCI 1199&1 r;J 
CMYK '. U.S. Web Co•1td !SWOP) vl 

Cray· : Oot CJ.,n 20'" 

Spot· ' Oot C~m 20JI. 

Color MJ.nJ.gtmtnt PolK•H 

Re ,.: ----- .e-,--,-, •• ::-,?• a 'º""'" 10 won.,ng" , J 

CMYK. ~ rttnrw Embt-ddtd Pro.filo f ~1 
Grav. ~ f'rutrviEmbfddtd Ptcfllts ~ = ➔ 

J>rof1tt M1tmJ.td'tu: f!1 Ast \\'h•n Op.tmn9 !!! Ad. Whtn Pnttng 

M,u 1n9 hohltt . ~ Ask \\'htn Optmn9 

~

Com-tnton Optto ns ------

ín9u1• : Adobt<ACO ~; ) 

lnttnt · ~ tlJlh't Coklrlm,rr1c ' ; J .. 

~ r.,st. 81.aü ,"o_mt Com.ptnnoo!\ ~ lJH Olthu (l ... bh/ch¡11ntJ 1tn.a9u) 

1:-) 
¡;j 

~= l 

r; Adv1nctd Conttoh -----;;;:::::::=,-- ------, 

1

1: O. utu~lt Menrto, Colon !y• j?G ¡,: 
• r l ltnd • et Color, Us,ng C.mmJ lrcl.-c-OO,.---,j 

1-- Oucnpoon-
i COIOf M1.n.119,ment VOIKtl"'S t olmt1 SPfufV h<Nr VoU WVlt coto,s 1n ~ 

1 
J p.imculn coto, mo dtl fflJtUgt d . f'0IIC~) tu.ndlt lht rud,ng Jnd t.ntbtdd1n9 

1 
of e.olor ,uo~,u. m11matthts btMten tmbu:kft0 coler p1oftlu and tht 

• 
1 

worldng sp.&ee. ~nd tht movin9 of colors ,,cm ont Oou,mtnt to 1.noth-tr. 

1 

L---- ------------~ 

J...rr•h;, Elija las conf19uraciones de 

color estándar de Photoshop. Se 
recomienda la opción uValores por 

defecto-Pr~1mpresión Europau: tos 

usuarios de Mac quizá prefieran el 

.. FtuJO de trabajo de ColorSync» para 
unificar todo el sistema. Al modificar 

los 3Justes, el nombre cambia a 
Personalizado. Setecciorn, el cuadro 
Modo Avanzado. 

200 
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( Cancel ) 

( Load ... ) 
( Save ... ) 

~ Preview 

ESPACIOS DE TRABAJO 
En este apar1,1do se digen los espacios de 

color (vé11s,· d mpítulo 11.¡.M) para manipular 
las im~gcncs en )(,s modos RGB. C.\1YK y 
csc:ila de grises. Como c:isi toda la edición 
se hace en modo RGB. el espacio tic color 
RGB deherfa ser inclcpcndicmc de cualquier 
dispositivo. es decir, tendría que representar el 
color en la ,1bstr:tccicín en lugar de !,asarse en 
l:1s car:1cterísticas de un hardware conncto. 
Adooe RGB (1998) es una ouena clecci6n. 
Algunos disc1i.1dorcs web optan por sRGB, 
el ; spacio de c:olor por omi~icín de lo~ PC, 
porque representa lo <¡uc n :r:ín la mayuría 
de los usuario~, pero eso puede afectar a 
b calidad de la imagcn. 

1':o elija el perfil dd monitor aquí. 
Si ha aplicado el perfil del monitor en d 
sistema opcrati\'O, la pantalla se ,·er:í hien. 
El espacio de color propio del monitor no 
es un espacio de tr.,hajo neutro adecuado. 

Como para la preparación p,1r:1 la 
impresión comerci,11 se suele pa~ar a C.\ IYK, 
ese espacio dt" color debería , er d mismo que 

d de la imprenr:1. Si no tiene uno específico, 
elija un perfi l cst.ín<lar wmo Eum~c,1k Co3tc<l 
,·2 o US \\'ch Coatcd (S\\ 'OP) \'.?. Con una 
impresora de inyección de tinta o una láser 
en colur, Jo, elatos se e11\'i,1r:in ,1 este tipo 
de dispositi\'OS en modo RGB. no C.\ IYK. 

El ajuste de grises ,1 lct't:1 scílo :1 bs 
imágenes monocromas. Si est:ln dt'stinada~ 
a la imprcsicín. asigne una g:rnant'ia ele punto 
de un 20'½,; para bs imprcsor:1s de cscritorit>, 
elija un ajuste de g:1ma estáncbr. Con colore, 
,le realce en la imprcsitin off~ct, l:t ganancia de 
punlO ramhién suclt: ser del 20%, pero es 
mejor consultarlo con d imprt·sor. 



NORMAS DE GESTIÓN DEL COLOR 
Rigen lo que pasa cuando se ahrc una imagen 

!,ru,mlacb ~i n perfil de color o ton uno distinto 

al de su e~pac-io de m1hajo. La mayoría de los 

usu.irios eligen l:1 Clpción de conl'C:rrir al 

espacio de trabajo RCB para que sus trabajos 

se llen:n a caho en el mi~mo espacio de color. 

Si suele recibir imágenes en modo C\lYK 
correttamentc preparadas para b impresión, 

elija la opci<Ín de mantener perfiles incrnstados 

para C.\l\'K; si no, seleccione la opción de 

com·ertir al espacio de trabajo C,\ l \'K. 

Aplique el mismo principio al ajuste de gri~es. 

Seleccione los tres cuadros de los aparcados 

Diferencias de Perfil y Faltan Perfiles para 

que el sistema le pregunte siempre acerc·a 

dc las con\'crsiones. 

OPCIONES DE CONVERSIÓN 
/\o siempre se puede convertir con precisión 

entre espacios cromáticos, pero eso se puede 

compensar. El motor es el ~ft,1 are que hace 

la corwer;i<Ín; los aju5tcs de cotl\'ersión se 

pueden dejar como Adobe (:\CE), aunque los 

usuarios de ,\ l.lc prefieren ColorSp1c para que 

la5 con\'ersioncs sean equi\'alcntes a otras 

aplicaciones <le software. F.n general. lo más 

recomendable para un C'Olor sarisfactorio es 

~lcccionar Relati\'o Colorimétric:o )' los 

cuadros .. Usar compens:iciún Je punto negro,. 

Y •lJsar tramado (im.ígene5 de 8 hits/canal)». 

CONTROLES AVANZADOS 
Si n,, 1·•• d, · · d · • • 11nma. no acn,·e estas os opciones. 
Son controles e~pcdfirns que modifican los 
colores d, . · . e una mugen y ~uclen sel"\'1r para 
&Jitarse IJ~ norma~ de gestión de color. A la 

la rg2 , la pantall~ dejJ de ser fiable. 

Aba¡o Si se captura la imagen de la 

pantalla con e l comando abreviado 
del ordenador y se pega en 

Photoshop, puede que la imagen 

parezca incorrecta. Aquí, la ventana 
de la derecha contiene un pantallazo 

de la ventana de la Izquierda. Para 

corregir el color hay que asignar 
el perfil del monitor a la imagen 

reproducida y después convertirla 
a l entorno usual de trabajo. 

UTILIZACIÓN DE LA GESTIÓN DEL COLOR 
Al guardar una imagen, Photo\hop da l.i <>JKicín de integrar 

el perfil del espacio de rrah:ijo :1cn1:1I. ,\~í. cuanclo d archi\'o 

st· ahra con Phow~hop u otro progr:1111.1 compatihlt· con ICC, 

los datos de rnlor se interprct,mín bien. Sc.:lect'iúnclo ~iempre. 

Si gu:irda un archi,·o J PE(; para la web, no es necesario 

integrar el perfil, pues la mayoría de los na\'cgadorcs lo 
ignorarán y muchos monitores no cst.ín l·alibrndo~. 

El submenú .\lodo del menú Imagen incluye dos 

opciones especiales: Asigna r Perfil y Con\'crtir en Perfil. 

La primera indica a Photoshop que ricnc que interpretar 

la imagen como si tu\'iera un perfil determinado integrado. 

1\lodifica el a~pCl' to del color de la imagen, en principio como 

el que pretendíamos que tuviera. 

Con\'ertir en Perfil c,1mhia el esp,1cio de trabajo de 

la imagen y 110 dc!Jcría modificar su aspecto (a no ser. por 

ejemplo, que con\'Íerta un perfil RGB a C.\1\1".). Esta opci<in 

es útil cuando se entrega la imagen ,l un usuario que no usa el 
est:índar ICC pero se sabe el perfil que puede representar su 

sistema. Cuando guarde una imagen para la web, por ejemplo, 

pu cele rnm·ertirla a sRG By después guard.1rla sin perfil, ya 

que h1 mayorfa de los PC utilizan sRGB por defecto. 

~ 8 0 0 ~ C:_r•b~ch.t~ff @) 1~ (l ¡ yer !,_R~ 
8 O O • buch.jpg @l 10°" (RCB/16•) _ 8 6 6 ~ buch.Jpg @ l lX»' (RCB/ 16 •) 

Assi9n Profile 

Assígn Profile: - --- ---------------, 

O Don't Color Manage Th1s Documenl 

Q working RCB. Adobe RCB (1998) 

e Profile: ~ Mv blut22 proflle 

-.::: - -- -

c11111itul• OS. l111u1nip11laciín dt la , .. ,,en 

f , QK 11 
( Cincel ) 

1 

QPrev:J 
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PINTURA DIGITAL Lo m;inipulnción de píxeles en color en·e1 ordenador no consiste sólo en editar 

imagenes existentes como fotografias. TJmbien se pueden crear dibujos mediante los equivalentes 
dig1lílles de lc1p1ces y pin~eles. 

El principio básico de la herramit:nta Pincel 
de Phutóshop es que una pequeña imagen se 
repite en toda la línea a medida que se reali1.a 
el trazo. A partir de parám,m·os ddinidm se 

pueden \'Jri,u- aspectos como la forma de la 
pui11a del pi_nccl, su grosor, la intensidad y 
la di rección en que se aplica, la distancia de 
repetición del traw, la variación cromática 
o la opaddad, entre otros. Si élispo_ne de una 
tableta gráfica, podrá ajustar la indinación del 

l:ípiz r la presión para cnntrolar el grado de 
, •ariación, fa"orccicndo la «pintura» expresiva. 
' Aunque los «medios nan:rales,.: son 

un.1 característica valiosa de Phoroshop, hay 
program,1s de pintura mucho m:ís sofisticad.os. 
Corel Painter es el ejemplo por excelencia. 
Como Photoshop, Corel Paintcr cs•un editor 
de mapa de bits, pero con herrarnientas (que 
incluyen pinceles húmedos y serns, tizas r 
cerns. timas y \tgua<las) más dirigidas al artist.1 

· Aba¡o. izquierda. Una tableta 

gráfica va muy bien para dibujar 

y pintar en pantalla. El ratón del 
ordenador es dificil de manejar 

y emplea un sistema de posición 
relativo: mientras el cursor indica 
la posición, no se puede confiar 
en la <-<memoria muscular» para 
llevar la mano a otra posición del 
lienzo virtual. El lápiz de la tableta 
gráfica es más parecido a un 1.-ipiz 

convencional o un pincel. y abarca 

toda la zona de dibujo. Incluso se 
puede hacer un dibujo en una !hoja 
de papel colocada sobre la tableta. 

Aba¡o. derecha En esta imagen 
se evoca un ambiente mediante 

técnicas de color. El artista ha 
pintado y diseñado iluminación 
para empresas como Oisney e 

Industrial Light and Magic . . 
Cor te-,ia de (r,k T,emcn&, de 

Waterskelch.com 

que al espccialist.1 en rewques }' que han atraído a muchos 
pintores tradicionales al reino digita l. 

La limitación principal de Paintcr es que impone tareas 
de proceso de el.nos muy exigentes al ordenador. Por eso 13 
ve locidad de operación puede reducirse mucho <lur,ulte la 
creacicín de obras complejas, lo que frnstra b inspimción 
del artista o ilustrador. Por suerte, cada gener;1ción <le 
ordenadores aventaja a la anterior en software. 

Creaturc l louse Expression, un programa desarrollado 

por un equipo de ingenieros informáticos y artistas, ofrece 
un nuevo concepto. Los trazos se guardan como vectores 
mediante la tecnología del «esqueleto de tmzos», que permite 
retocar cada pincelada de una obra cuanto sea necesario. La 
expresión se aprovecha aún más si cabe por las ventajas que 
ofrece el hecho ele pintar en el ordenador. Se puede editar y 
borrar lo que se ha pintado de una forma que result.1 imposible 
con acuarelas rea le~. por ejemplo. 

Em:ommrá m~s inform,ici(m sobre estos productos 
y podrá descargar bs respectivas Yersiones de prueba en 
w,,·,,·.corel.com/paínter y www.crcaturehouse.,,om. 
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CUAR TA PARTE El COLOR DIGITAL 

CAPI TULO Ob 

DIB UJO LINEAL EN COLOR 
r- , rr i: 1 001:: [01oq1 ih ..i y d ,,,'l\UJ I tun,·1on m ce n Asurusmo am1qu I software basado en vector 

E--Ctor on • t et <l 1 [war de ct1b1.. o y r <:tilllgul.:l.r p;_¡.ra compon r el tr m JO e swt do r.o u 

11 ·1 • om Adoh<' lllJstr 1tor y QunrkXPrPss Un pngr<.1md "er rect mgul ir L.:ls Are' s d l fondo q I no 

nw t r spoln co 1 equ¡vdlen• obJetos e tm v e no son b ~ 1 1 id b 

1. ,•1. IP I forma. deñenroconlo quej1Jgabdl'Tlosderunos Las oftwaro)sobrt>otrasuperfici \ gráñcosdelapart 

r 1€-'den recon r com d SE' y d poner sobre un V1S!ble n est zon IClé:S 

e- Jf r ¡x,m r,dolas 1 es neces mo p rt1 ere r una unJgf'n El tmtanuento dlgit:u d• t xi col'ISlSt en un 

1 n form o un b¡eto ,1ecton:ll se defin n med te un de lo vectores los ruduvos d upogr 1fld se 

un I l!lPJ rect J o curv..i que unl' ulk1 sene df' puntos Y se les <>n el disco duro como 1 1t etor 1 s Po tSc-r pt 

1 r una p.ncelad un iln ,¡ d un color y una anchur.:i b do en Wmdow 

tf O y o un relleno un color o un efecto que llene la zona que se tecleo el texto con un t1pogr del 

IlciI lo un trazo u ne qu ar e nado operativo del orden dor rast ri a las form d l 

1c- tbar en e>l m1Smo punto donde empezo Lns !ormt1 con morutOY No ol> turne lo que se gu mi 

hnea o el borde exter or e compuest.;.s d trazos en e mom nt no son los puntos 

:il an'o ¡:,or ¡ mplo un., l<>tm o con 1Ste en dos ellp una del t xto y losd talle d la t.pogrdii-1 l tdllLli\oy 

r xt r or y ou: par el mtenor Cu,mdo se umenta e-1 tam;:mo de l h ¡c.1 en 

?:ir tm• como los puede los tr.izos "On visible trav texto se rastenZd desd cero I l nu v visu 

j m neos Sin ernburqo al contrano que un pixel mendo niudo Al unprurur el docwnent el RIP d 

re! 0 se puede elmunar o configurnr de manera qu sotv are en el roso d· una unp ra nme 

0 
r ,1 de b neo n n gro ni de nmgun otro colo1 a~ r r l t xto su resolución m XJm 1 

n los PC' 



lt---.....,, 

Aunque los gráficos vectoriales no se pueden capturar del mundo real, eso 
no s19nif1ca que no sean fotorreal,stas Esta flor sutilmente sombreada se 

dibu¡ó con la func,on Malla de Degradados de Adobe lllustrator. Se pueden 

crear combinaciones de ob¡etos en cualquier paquete de d1bu¡o vectom,l 
para representar sombras comple¡as. 

upltulo Oó. d1buJ1 hnul tn color 21 l 
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PROGRAMAS DE DIBUJO VECTORIAL A simple v1stc1 el cl.JbuJo vectondl podna cons1der,1rse un arle 

oculto. L<1s fot m<1s se construyen con curvr1s de Bczier, form,ls geométricas a base de nodos y 11rc1clo1c~. 

Lleva t11->mpo domma1 las curvéls de Bez1er pero s1 se emplean con logicc1 y metódo lor d,buJos tlfmden 
.1 la eleg,mci~ y ! ("1 umfot m1dJd Un,1 vez se hn creado una forma. se puede 1epetir, esc<ll,1r o incluso se 

pueden gener<1r duphcildos concentricos de la misma (u azos offset) con unos clics del raton 

, ..... 
Amb3 Se d1bu¡a una mano, 
que aparece en primer plano. 

Se le asigna un nombre para 
poder locahurla después con 

facilidad. 

• r • lil'-' o 
• r •□~· o 
. r -□ .... , o 
• r- o~u,1 o 
'• r º"" ' o , __ 
• r m- o 

A, nba Se dibujan trts estrellas 

y st u lgna un nombre a cada 
una. Como queremos que estén 

juntas, las agrupamos como en 

la lista . 

Podemo~ colorear objetos de muchas forma s. Además 
de colon:~ scíhdos, les podemos aplicar degradJtlos. que 
van de un mlor a otro. O también ,ario~ colore~ para 
near de p,; icmlélicm arrn iris a brillo:. medlicm. Para 
obtener un efecto somlJrca<lo, se pueden «comliin,1r» 

objetos r crear tran,;icione, entre campos cromáticos de 
todas l.1~ formas po~ihles. Alguno, progrdma:. ele dibujo 
también pueden trabJjar w n tran,pa rcncias: ca<la 
objeto en color puede tener un Jju~tc: ele op,tckb<l e 

incluo;o un moJ., de combinaciiín (~·i,1u In pd¡Jmt 197). 
Como l,r., ohjetu,, cctonalcs :.on indcpcndicntcs, 

C'dda uno puede tener ,u propio 1110.!11 nomátk'o. Eso 
5i~'ll1hca que. al d1..ciiar parJ IJ impre~i,jn, hay que 
comprol,ar c¡ue et.la color aplit·aJo ~e JetinJ t·omo 
un col11r de pnK·e,o o de realce. Paren: contradictorio 
pero se puc,lc u,ar cualquier modelo (RGB. C.\ IYK. 
11S\' u otro) 11:in 1:,pcl1hcar un color, tanto si ,e 
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• r -• r o 
• r o 
lii í o 

'i, r o 
~ o 

Arnba Se díbu¡a u n billete y se 
le asigna un nombre. Al ser el 
objeto más reciente, aparece 

en primer plano y cubre el 
resto de los elementos. 

Los d1bu¡os se crean a partir 

de varios objetos con distintos 

rellenos. Si los selecciona todos, 
podrá ver cómo quedarán en el 

gráfico. Los ob¡etos que añaden 
deta lle s a las formu más grandes 

se pueden poner encima dt tu 

otras capu, para que no haga falta 
recortar nada. 

11> r ... .lil'- t 

• r • □"'-· o 
l• r - □-• o 
1• r º ""' o 
• r □- 1 

o 
• r lll- o 
'• r m---• o 

Arr •ba El billete se envía al 

fondo. Ahora está detras de 
todos los otros objetos. y e n 

el último lugar de la lista. 

• r ... .._, o 
• r ► o•"'-• o ,., r @ -- o 
• r (1) ...,,._l'IOCe o 
¡¡,7 •:O--• o • . , ...... ~o 

Arr ,ba Se dibuja una forma 

cuadrada en otra capa. Aunque 

est.a arriba de todo en su capa. 
queda bajo los otros objetos 

pues la capa queda detrás. 



,on<icll.' r,1 1,11 ¡,· • ,, , ,, , ,,mo una tinta din:ct.1. l .o, colores de 

prnn:,o w c• >,1\U't,r:111 .1 C \l\'K en In impn:siún. y los colores 

,k rl.'akc ,e· 11l1i-:1r.ín en In pl:inth:1 corrc,pondientc. La tinta 

uti lit:Hb p.1r.1 l.1 imprc,ain de lo, realce, dcpendcr.í de lo c1ue 
p1d:1 .1 d imprc,or. Si imprime d :1rd1i,·o en una impn:,ora ele 

in\'ccc1c'in de 1int:1, lo,, .1lon:, c rom:ítico~ , e traducidn :t la, 

1int.1, correspondiente, Je modo que coincidan :11 m,b:imo con 

la ,·i,uali,a1ciún en p.1nt:1ll.i . 

En luf?,lr de aplicar una especificación crmrnitica a un 
ulijcto. se puede cn:.,r una muestra para guardarla en el 
documento y :1pl ic.1rb a otros objeto,. Después se podr:í editar 
b muc,tra ,. c.unbi,,r l.1s apa riciones de un color determinado 

en un clocumc:ntn. Los otro, efectos ap,1rte de los colores 

súlidfü. induido, rclkno, 1legrad:1dns )' tra r.os de fantasía, se 

pueden guard:ir como esti los, curo funcionamic:nto es similar. 
Efecto, como ~omhras )' lirillos <miles ~on complejos de 

construi r con ,·ccton:s. l .os programa, m:í, rec ic:ntcs indu)'Cn 

cso~ efecto, mediante m.1p.1s de hib. E l usuario ticnc que ser 
con-ciente de dio porque lo~ elementos de m:1pa de hits, o 

dccto< r:1,taiz,1do~. $e gcnernn :nttmn.íticamentc )' se integran 
di,imubdamcntc en el dibujo. Pero en la prát-tica hay 

clilirnltadc) t<:rnica~. Primero, el diseñador dehe decidir b 

rc,olución de lo~ mapas de bits. <JUC ~e suele asignar a todo el 
documento según si d tr.tbajo est,í des tinado :l b "i,ualir~1ci{m 

en p,unalb o a la impresión. Segundo. para generar lo~ mapas 
de Lits ,e rc,1uic:re un proccs.ulor muy potente, lo quc puede 

lcntifit~1r el programa de tlibujo. Eso sc atenúa h,1jando b 
rc,oluciún de r.Mcrización del dot·umcnto -hahd que \'Oh-er 

,1 aumentarla :1ntcs de l:1 imprcsiün-. aunque el diseñador debe 

dar por huena la calidad ,·iMtal de los efectos mientra~ trabaja. 

Arriba Los rellenos estándar de 
gradación pueden ser radiales 
(arriba) y lineales [centro). Algunos 
programas ofrecen otros rellenos 
más, como los cónicos (abajo). 

1,qu,er<la Cuando se dibujan dos 
objetos, por lo general uno dentro 

de otro, y se colorean de forma 
distinta, si se seleccionan a la 
vez y se combinan. se crea una 
secuencia de objetos intermedios; 
así se obtiene una sutil transición 

cromálica con una forma 
personalizada. Esta chaqueta 
fotorrl'alista se dibujó con 
FreeHand de Macromedia con 

ese método de combinación. 

Arroba En Adobe lllustrator se crea 
a partir de las curvas de Bézier una 
malla de degradados cuyos puntos 
y tiradores se pueden mover como en 

cualquier curva de Bézier. Los puntos 
más cercanos a los extremos se han 

seleccionado en conjunto y se han 
aumentado un 120%. 

L:1 resolución es aún 111:ís compleja 

cu:111do se ,,plica :1 combinaciones. La sutileza 
de la !!radación crom:ític:i depende de la 
c-Jntidad de ohjcw,, dc la distancia en b l]UC 

se distrihuycn y del grado de \'ariaci,111 entre 

los colores de b comhinaciún. Pero lo~ pa~os :i 
sc1:,ruir los <kl·ide el u~uario, y no ha)' ninguna 

o pción :rntom:1tiz:1d:111ue permita rehacer las 
combinaciones cuando d gr.íficn se ,rnmcnta 
de 1:1111:iiw. :\sí, los dise1i:1dorcs de impresión 

dchcr.ín tcner en cuenta que· un gdfico 
,·ectori,11 dcpendc m,ís de la resolució n de 

In que p:1rccen indil·ar los principios b,ísicos. 

upítulo o•. dibujo llftul '" color 213 



APLICACIONES DE AUTOEDICIÓN Los paquetes ele autoedicion son unos p1og1c1mas especiales 

dE) VC'ctor0s Y 91 af 1cos que penrnten crear documentos med1rmte J,1 combin,1cion de senciUas formas 

vecto rialE's. in1c1genes unponacl,1s en m<1p2 de bits y 91 dndf-'.c; volumenes de texto Sus µ1 mc1pales 

prestc1ciones son I1pogr,1fic,1s· porm1ten Jugt1r con la justificc1c1on y el espc1c1.1do del texto. as1 como 

con su distribución en columnas y páginas. Puesto que el archivo resultante suele ser wI.1 publicación 

destinada d Id impresion. las prestaciones de pre1mp1esión t<1mb1en son mas avanzadas y exhaustivas 

en los p rogram as d e autoedición que en los de dibujo. 

El primer producto de es te tipo, Aldus Page,\foker, se \'iO en 
seguid a desbancado por Quark.\::Prcs~. que a finales de la 
<lécad:1 de 1990 dominaba IJ industria de la autoedici<Ín. 
Adobe, que adquirió P:igc.\laker en 199-¼, lo relegó a un 
sc~"l.mdo p lano lanzando un sustin1to innovador. InDesign. 
InDesign está !,asado en una nueva tecnología de de~cripción 
de p,igina denominada PDF (Port:il,le Documcnt Fonnat), 
creada por Adobe para superar las prestaciones de PostScript. 

Puesto que PDF es comparible con prcst,1ciones 
a\·am.adas de color rnmo la transparencia, In Design permite 
integrar texto, !,'Táficos n:ci:orialcs e imágenes con mayor 
exhaustfridad que productos anteriores. Por ejemplo, se puede 
aplicar al texto un efecto de sombra tenue sohre una imagen 
de fondo, algo imposihle de hacer con Quark.\::Press, corno 
mú1imo sin la apida de módulos más bien poco eficaces. 

Aba¡o lnOesign de Adobe, e l 
más nuevo de los programas de 
autoedición, permite convertir 
texto ygrál1cos en transparentes 
y superponerlos. En OuarkXPress, 
en electo sólo se puede obtener 
recreando todos los objetos 
relevantes en un programa de 
gráficos, como Photoshop o 

lllustrator de Adobe. Para eso hay 
que configurar el elMto deseado, 

exportar la composición como una 
imagen y añadirla al documento de 
Ouark. Pero las disposiciones 
de lnDesign que permiten estos 
electos pueden ocasionar fallos 
de sistema en la impruión. 

_ ti tnOu lgn FIie Edlt __ Layout_. Type ObJect Table Vlew _ W~dow_ H_!lp __ _ 
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tuvta ,arte. ti c1t1r ditit_. 

Los archi\'os de Quark.'\'Press se suelen 
en\'iar a impre~ián en el fonmto de archivo del 
programa, pon1ue ro<la empresa dedicada a la 
impresión en color está prep:1radJ para 
rr:1baj:1r con él. Pero en los últimos años PDF 
se ha aceptado ,·orno un formato universal 
independiente de aplicaciones y sis temas 
operJtivos para la \'i sualiz:ición, verificación 
e impresión. En este sentido. su flexibilidad 
es tanto una apida como un inconnmiente. 
Los documento~ creados c·on un programa de 
autoedición se pueden co1wertir con rapi<lez 
en archi\'os PDF con b espccificacit'm para 
la imprc~ión mediante la incorpornción de la 
gestión de rnlor ICC, pero h.1y que aplil-ar 
los ajustes corn:t·tos en el sofn,are utilizado 
par.1 crear el PDI·: ,¡ue pueden incluirse en 
el propio progr:11na Je autoedición o en una 
herramienta Je creación de PDF externa como 
Acroh.1t Oistiller de Adobe. 

Los paquetes de autoeJición carecen 
de herrJmientas potentes de edición de 
Ímágenes o de dibujo: las im,ígenes $e suelen 
import.ir de otros archi\'OS creado'i con otros 
program.1s. UnJ imagen • di)puesta» en una 
página se puede «fusionar» en el archh·o. pero 
lo m.ís h(1bitual es «\·incubrla»; así el archivo 

hl <>cw11v ~ 
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de imagen original sigue siendo la única copia}' si se hacen 
modificaciones se reflcj,1r.ín en la p,ígina rn:11ido se \'Uelva 
3 l~1rgar. al'tualiz,1r o publicar. Los documentos con 

i111ágenes vinrnlaJas se pueden imprimir con calidad sólo 
si lo, an:hi,os <l.: imagen estfo presentes, de modo que 

~>ara en,-iar un documento a imprenta hay que copiar !as 
11náge11es junto wn el archivo de autocJici6n. 

El texto necesita además su archivo de tipografía: 
lu-; tipos de letra también se ell\·bn al impresor, aunque así 
tfrni,amente ~e 1-iola la ler Je prote(xión Je daros del 
fahricant • I' · 1 1· · ·· · · 1 . • c. ara evnar o. as t1pograhas se tus10n:m en os 
~•ch11<» l'DE E.I sofrw:1re <li,ponihle (como program,1s 
mdcpcndirntt:\, utilidade~ incorporada, en herramicnr-as 

C<Jill•> Di~tiller y ,erviri11, hasado, en Internet) autonutiza 
1~ rcc, uii IJl.-t • n 1 - · • 1 · 1 ¡· 1 . • '' para a unpn:s1011, J( nerte cuam o ;1 tan 
arch11 ," \ º e 1 1 1 ·1· . 1 1 . •nnprue 1a que lrn :1~ a~ cspec, 1caciones < e 
cc,Ior c~tén 11 , , J 1 . . , r~ p.1ra J ~ para :1 11npres1on. 
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Uve 800ks· ... :lln1annia. co1n-MFXO-,w 
l 17914 48 -MFXD· -MFX0 -'1,Rt! 
L 1 7914 49·MFX0-a:w-MFX0•H1Rts 
lo tus•m 1rror- MF , o -.iw-Ml=XO •H1Res 
I.JV 8643 0 1 Hvoodtrm,c-Ml=XO-aw 
l•« IOO.S 3906 23-MfXC>· oO 
uve Bool-.s X-MF)(0-la.sers:erno-aw 
L 4244 04 Lu tr t JCoenm -~~~ ~-.iw 

~ More lnformition 

si 
86 
16 
16 ., 
11 
17 

;;;F 
TIH 
TIFF 
TIFF 
TifF 
[PS 
TIFF 

No1e f P,11 p1<11.11t hu ~u:n movedor the n1me hu beu <h.n9ed suHe 1t wu imponed 

Ok ,.. 
SiLiiiei,W 

M l~nc¡J ; 

M1ss1ng 
OK 
Ok 

(uutnt Plchue· lrw Books llex LNe 140-X -MfXO-(IO!t Up I Nlture l'-J••HXO-UV[X.MfXO-LfV'U OOK:X-Mf"XO­
H1Ru llntann11 coin- M0.0-M 
T)'l)e Tlff, Mod•f•td )/7/03 12 59 2~ pm 

Arriba : Como los programas de 

autoedición aúnan distintos 

elementos en una página, hay que 
comprobar que todos ellos estén 

presentes antes de enviar el 
documento a imprimir. En este 

cuadro de diálogo, Ouark lista 

tas Imágenes y los tipos de letra 
utilizados, y advierte si falta 

algún archivo. 

(..__o_o_n_t __,) (..__S_h_ow_~) f ""IIMIE! ) 

upítul1 04. ilib"jo h•ul "' celo, 

E a e s n 

~ 

l 

1 
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Oere<"ª Colour Consultant Pro, de 
Code Line Communications, deri·,a 

paletas de tres versiones de la 

rueda cromática. Ad emás de tas 

ruedas RGB yde a rtista !con el 

amarillo como primario). incorpora 

una opción del espectro que añade 

el t1an y el magenta a la rueda RGB 

s in afectar a las posiciones 

relativas de los primarios. Eso 

permite crear paletas interesantes. 

La aplicación es compatible con 

los esquemas complementario, 

complementario dividido. análogo, 

monocromático, triaxial y 

tetrádico: se obtienen paletas 

.......... .,... -"""""""-
oat,.,y.._. 

Colo, liJI 

¡ lJ) 

100 • 
• 100 ' 
,_ 

~•~, Coto, l "'oo..-ho . ... . '" • .. 
e o • ·-. " • , .. • '" . " .... .,,.oou 

COlor,,opy u ''" 
""9 0-, - .,.. 
2'1 de dos a t1nco colores en que la 

saturación y el valor !luminosidad) 

se pueden seleccionar 

■ ""'''°'°"''Color l 211 "'° ■ .\ñ.tk>9otn e~ 2 111' .... 
globalmente. En www.code• 

line.com encontrará una versión 

de prueba del programa. 

Blend Optio ns 

Spaclng: [ Specifled Steps 

Orientation: aJI j~ I 

Derecha Aunque es raro (y muchas 

vects no llene s.ntido) restringir 
las imágenes fotográficas o de tono 

continuo a la paleta segura para 
la web, as i se garantizan las 

coincidencias en pantalla entre los 
colores generados por programas 
d1st1ntos. Lo restringido de la 

pileta la qui el se-lector de color de 

1 ( OK - ➔ 
( Cancel ) r 

Prev,ew J 
Adobe) también es una ayuda útil 
para el diseño, ya que limita la 
elección del usuario a unos colores 

determinados pero de distribución 
lógica. Pero tenga en cuenta que 

no hay garant1as de que un color 
seguro para la web se reproduzca 

bien en CMYK, PANTONE u otro 
sistema de impresión en color. 

■ e '" . ., . --- ¡ 111 
u.11 s.-• ...-

" 100 

" -- • 100 

~ Colot l.nl 

•• e-
o Q Cl ~..,c-

@1 (J h t u dé' CokH J 

~ ■ htJ.dic C~ l 
~ ■ h1,.d,c: Cotof ) 
~ ■ r.tt..-oeCo60f 4 

lzqwerd~ Adobe lllustrator 
permite crear paletas cromáticas 
personalizadas en la mayoría 

de los programas de gráficos 
vectoriales. Para cada fila de 
muest ras. a rrastre sólo el primer 
cuadro y el último, y Uénelos con 

colores en los extremos del 
espectro e legido. A continuacoón, 
nleccoone las opcoones de 

combinación, en el menu de objeto, 

y asigne la cantidad de pasos. 
Seleccione los dos cuadros y elija la 
opción de real,zar combinación lo 

pulse Ali+ Comando • Ben un Mac 
o Ctrl +Ali+ Ben un PCI para 

generar esta cantidad de muestras -
intermedias, que tendrán valores 

( .-y(...,"'Ofl"'"'-"'' . " . 111 1 .. . , ... 
e , .. ' 1- . ... 

• • 1 .... • ,. y ... 
• ... 1)0,t,H 

.. 
(...,,-~Ce,p,, M .!'!' " ~ o,, .,.. . ., 

17) ·- '""' º 11, . 
211 , .. .. ' . 

cromaticos espaciados con 
precisión entre los dos rellenos 
originales. los e¡emplos de la 

parle superior emplean pares de 

colores espacoados ele forma 
distinta a lrededor de la rueda 
cromatoca para obtener paleta s de 
anchura variable. El mismo método 
puede utilizarse para combinar dos 
colores cualesquiera. Nótese que 

los pares complementarios (azul y 
amarillo, por ejemplo) generaran 

grises ín1trmed10s, lo que 
demuestra el principio del 
pintor de que un color puede 
neutralizarse mediante la 

combinación de una pequeña 
proporción de su complementarlo. 

Color PKhr 

Sel.et t olor 

f - <>IC -➔ 
~ 

( C•n<~I ) 

8 H fn}l . 
e s fiool " 
0 • [80] " 
e~ M e ;¡., ~ 
C e ¡o7 M ~Tl " 
C• ~ y Ti7 " 
, ccc~ ~ ;.¡ " 

fi! Only Wtb Color< 
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ANIMACIÓN CON VECTORES L.i mayo: pc1ne del contenido ,m1m,1do Je L.1s pc19m,1s web .c:e crea 

con Flash de f\ lacromedi,-1 Unc1 «p~"l1cul<1:> l-lc1sh comp1ende u:1c1scIIe dP Jibu3cs voc101 i.ilcs que se 
reproducen com o fotogr<1mc1s a und frecul?nc1c1 predetenrnn,1d,1 Cr,1cids t1 !<1 Pf1ct1c1c1 ele los vPctores. 

<1mmaciones de alta cctlid,1d pueden ve1se con solo unc1 p&te de Jos kiJobytes necesc1rios pt11d un 

videoclip de la m isma durc1c1ón . 

Con animaciones Fl.ish sc pueden crear 

mensajes de bienvenida («introducciones►>) 

y prcscntaciones, pero t.imbién sitios enteros; 

así el Jise1i;1Jor ejerce un control absoluto 

sobre su aspecto y comportamiento. 

En Fla~h. una línea temporal se 

divide en e~ccnas que a su ve1. se fraccion;m 

en fotogramas. Luego, los objetos gr:íficos 

se Jisponen en fotogramas sekccionados 

!Limados «fotogr.unas da,·e». Un objeto se 

puede editar para cambiar sutil o radicalmente 

de un fotograma cLl\'e al ~ii,¡icnte, ~- el 
software genera de forma autom;Ítica los 

foto!:,'1'1111las intermedios, lo lJllC rrea un 

movimiento gradual. 

'fombién se pueden hacer pelínilas 

F!Jsh cn un programa gráfico ,·ectorial como 

Free! !ami de ,\ lacromedia. Una fonna 
sencilht de realizar ani,mdones instant.íneas 

consiste en crear una ~cric <le objctos a ua~e 

Je combinarlos o emplear una de his muchas 

opciones de rq>ctidón, que pueden generar 

múltiples copias .te un objeto prohrre~ivamentc 

Jistursionado o escilaJo. Despuc:s, conJa 

opción de separnr en c.1pas se deshace la serie 

en una secm:ncia de fotogramas que se pueden 

exportar como un archi\'o Fla,h. 

Como colofon, se pueden añadir clips 

de audio a las pelínilas y sincronizarlos l'On 

lo-; fotogramas. Imágenes en mapa tic uit, y 
,·idcoclips también ,e pueden inu:grar si es 

ne<.:c~ario. l lerrnmicntas como \ \íldfonn Fli_x 

("'\\\\.wilJf;,rm.l·om) "''cl·toriz,m» los clips 

Je \ íJl'o (nm un proceso similar al de las 

im.íienes Je trn¿a<lo Jutom;Ítico o <le mapa Je 

1,its) p:trd crear unJ \'Cr~iún vel·toriJI. ,\um1ue 

no se usa mudw. l·on esta técnic.i se obtienen 
re,,uhado, interc,amc, y ~<Jrpn:ndentc~. 
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C:., Ay ,opes . . a . 
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Los usuario, tamhién necesi tan ,oft'\, are ,\1;tlT0111<:dia 

para interpretar y n:producir los d;1to, de b pelínib. E,e 

software no ,c integra en lo, 11a1 egadores weh e,dnlhtr, ,ino 

- que ,\ laaomcdia lo ,urnini, tra como un nu\dulo gratuito para 

los navegadores nds habituales. 1\ lillom:s tic pcrson.ts ya 

disponen dd múdulo, pero como mudus otr.is toda,·ía no lo 

tienen, es ar onscjahle ofrecer como altcrnati,·a una versiún 

«sencilla» del contenido fbsh que ~ólo l'ontcnga texto normal 

e imágenes qtK' puedan visuali1.ar~c en to.los lo~ naH·g:tJores. 

Por otra parte, algunos usuario~ no pueden di~frutar 

<le las películas Fla\ h porque padecen alguna di~cap;tcid,,J en 

la vbión o el oído, lo que les impide ,-,.(orar todo\ lo~ aspertos 

Jcl contenido. mientras que otros pueden ,·cr~e obligados a 

utilizar un navcg:tdor 111odificado que no ~e haya actualizado 

par.i ser cornp,11ible nm Flash. Tinto Fla,h com" otras 

Arribd La base de las herramientas 

de animación de Flash es la línea 

temporal. en la parte superior de 
la ventana_ Permite determinar 

el tiempo que durará la animación 

!indicado mediante las flechas de 

cada capa) y sincronizarlo con las 

an imaciones de las otras capas. 

En este ejemplo, la trapecista tiene 
que coincidir con precisión con el 

acróbata. 

Oerechd El contenido animado 
puede divertir al usuario de un 

sitio web (tzquierdal. pero también 

aportar información (derecha). 



Arroba y d,rechJ Se pueden 
crear animaciones sencillas 
combinando dos formas en 
un programa de dibujo 
vectorial y convirtiendo la 
combinación en fotogramas. 
En FreeHand e lllustrator, 
el comando de Separar en 
capas permite disponer los 
objetos por capas. 
El documento se puede 
guardar como una película 
Flash en que cada capa será 
un fotog rama. 

Ouplor .1" "Rtd Sp~rks· 
Otlt1e "Red Spark$0 

Opuons for "Red Sparks" ... 

Make Cllpptng Mask 

~• •rqe S•lecr,•d 
Flmen Anwork 
Collect In New Layer 

Reluse to uvers ISequencei 
Release t o Layers (Bu1ldJ 
Rever\t Ordtr 

T•mrl.11• 

,, r1t °'"'' 
· Oull,re ú1h,·n 

locll Ülhtrs 

Paste Remembers Layers 

Palene Optlons ... 

tecnologías para la mejoro de los na\·cg-adorcs se 
consideran barrcns para la accesibilidad, lo que 
preocupa a los diseiiadorcs wch ahora <¡uc E~tados 
Unidos, Reino Unido, Au~tralia rorro~ p:tbes oblig:in 
a las empresas a tener en cuenta a los discapacitados. 

Sin embargo, bien utilizado, el contenido 
multimedia puede mejorar l:i accesibilidad. Por ejemplo, 
una pre~entaciún en Flash puede estar m:ís indicada que 
d te.no ordinario pan tnnsimitir una información a los 
usuarios con dificultades de lenura, o que hablan un 
idioma distinto, por ejemplo. 
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e¡emp!o los colotes que se 

pueden capturar con un ctJsposur,'O 

de Pntrad.i. reproducrr en uno de 
sahda o desc11bu en un espacio 

de traba¡o de color (que puede ser 

!Tul\'01 que el de cualquier 

dlspos111vo red!) 

GIF (Grdph1cs lnterchange Formal) 

fonnato de a1ctuvo de mapa de 

bits que ut~1zd hasta 256 colort>s 

111dex¡¡dos para muum1zar el 

tamano dE'I archivo y simular 

una d!Tlpha gama de colores 

No es una buE>na elección para 

la reproducc1on en color redl1s1a 

smo un formato adecuado pa1 a 

tnternet. pue.~to que es 

compauble con transparencias 

y arumac1ones 

ICC (Consorcio lntemac1onal del 

Color) Orgaruzac1on responsable 

de dehnu los estandares del color 

para la edlc,on y la reproducción 

d!g11ales 

int~rcambio cromático Pioceso de 

convertu los colores de un espacio 

a otro para simuldr la salida de un 

d.~posmvo a otro (por eiemplo. 

U!ld unprenta con una impresora 

de myecc1on de unt,;). 

LAB Modelo de color perceprual 

creado por la orgaruuc1ón 

ciennf¡cd CIE (Corrus1ón 

lnierrMc1rmal soN e la llununac1on) 

[j modelo LAB se creo a part11 de 

W1il sen<" de expernnentos con 

disttnt'IS 1111ens1dades de luces 

ro1~. verdes y azules para que 

CCm<:idJerdll ccr. una sene de 

colores <:ie muerua L t,q1.1ivale 

ª 1U!?Un"'1c:a (o brillo). mientras 

que "ª" Y <·b» corresponden a 

los eies de cobr que van del TOJO 

al verde Y del azul al amar 1110. 
r"'T..ectr,ament€' 

luminancia Bnt:o de un color 

de.,-Je n'><]r? solido hdSta el ·lalo r 

md3 tnll..,.,t,, pos¡bl" Vtc«sc 
I.Jrnn:-..n tc,no 8.ltu.""a,;icn 

metamerismo Prop iedad 

tndeS<'dct,, d <>I !fülter iñl impi eso 

en que el equ~!bno de gnse~ 

p<1rece c.amb1ar en respuest-1 a las 

cond1c1ones de ~unun;1cion segun 

el contenido espectral de la luz 

Este efe.ero h,ice que los elementos 

cuyos colores combman cud!ldo 

se ven con una lu: determmJda 

(fluorescente. por e¡emplo) no lo 

hagan con otrd (luz de dla o 

mcandesceme) 

niveles Herrdmient.i de edicton 

de imagen que rastrea los tonos de 

una imagen desde l<1s sombras 

m ás oscuras hasta l<1s luces mas 

ciar as. como un histograma Las 

barras del histograma se aiustan 

p;¡ia rastre«r d e nuevo los tonos 

d e la imagen y m e1ora1 la g , ,ma 

cromauca dJsporuble 

perfil Descnpcion colonmen ica 

del comportamiento de un 

dlspos111vo de entrada o de salida 

que una aphcacion puede emplear 

para gara1111zar una transferencia 

precisa de los datos del color 

Lo Ideal es tus1onar un per fil que 

descnba el espacio de color del 

proceso de creacIon dentro de 

la imagen de forma que pueda 

uuhzarse mas adelante como 

referencia p<11a 01ros usuanos. 

apucac1ones de software. o 

d!Sposmvon de v1sual1zacion 

e impresion 

pixel Contracción de p rcture 

elemcnt o «elemento de imagen» 

El componente mas pequeño de 

una unagen digital 

PPP (puntos por pulgJda} Medida 

de reso\uc1on para und imagen 

digital o una V1Suahzac1on en 

panldlla. que de termina el nwnero 

de p1Xe les o puntos que caben en 

WM pulgddñ de lc1 pantalla o del 

espacio de Id unagen 

punto blanco Color del b lanco 

«puro» de un~ rrnagen En una 

imagen RGB corre~ponde a los 

v,Ilo1es maximos de R. G y B el 

bl«nco mas luminoso que un 

morutor puede v1Su.1l!z<1r o que 

\tn escáner puede leer . en la 

1mpres1ón u otras sal,ddS cr-.1YK 

suele r<'fe1 irse al papel o a 0Iro 

colo1 sustracuvo 

punto en semitonos EJemento 

b~s1co de una im<1gen impresa, 

donde un tono conttnuo or 1g¡n<1l se 

rt>produce desmembrándolo en 

motivos de esp,lcros sepdrados en 

inte i vulos ,gunJes para s1mu!Jr los 

valores del tono l ,1s im<1genes en 

color se rE>producen med1dnte la 

$Obreimpres10n de monvos en 

semitonos E'n cada uno de los 

colores primarios 

recorte Perdidd o eluninacion de 

los d<1tos de una imagen en color 

fuera de determmados lun1tes 

cromaucos La conversIon de una 
l!Tldgen del modo RGB :u Cr.1YK 

pdra l,1 impresión suele unphcar el 

recorte de los \'erdes y los azules 

más saturados. puesto que esos 

colorE>s no se pueden reproducir 

en la impresión 

resolución Grado de clanddd 

y deñrnc1on al que se puede 

reproducir o VJsuallzar una 

unagen L.l resolución se mide 

en puntos o p1Xeles por pulgada 

o centunenos 

RGB (Red. Green. Olue) Colores 

p I unanos del modelo de color 

adl!l,'O y el sIStema de color 

hahlludl (y pretendo J pdra las 

unágenes digitales hasta la fase 

de unpiesion 

rueda cromátiu Diagrama circular 

que represenIa el espectro 

completo de los colores visibles. 

saturación Van ac1on de •<pureu» 

de color dol mismo brtllo lona! en 

una escala de ninguno ( gr IS) hasta 

e l color puro sin grlS (saturac1on 

tlDnrio 

E a 

alta o completa). pasando por tonos 

pastel (saturación baJa) Vease 
también croma 

separaciones Ve1s1ones 

«divididas¡¡ de una pagina o una 

unagen prepar,,da para el proceso 

de impresión C.ida separac1on se 

ut~iza para unprun1r un untco color 

d e proceso o de realce 

temperatura del color t·Aedida de 

la composición de la longuud de 

onda de la luz blanca Se dehne 

como li! temperatura (especificada 

en grados Kelvm) que un lupctN1co 

«radiador de cuerpo negro» q>Je 

no reílE>Jñ luz pero la emite cua.-ido 

se cahentd nc>ceslldl'ld para 

ca!entt:use hastd crear un 

determinado color de luz 

La temperatura de una lampara 

de rungsteno normal. pcr e¡emplo. 

es de 3 200 K. rruen1ras que la 

de la luz de día es de 5 000 K. 

TIFF (Thgged lmage F~e formar) 

Conocido formato de arch"'O de 

gr ahcos que se puede unhzar ron 

undgenes de m apa de bits y 

separaciones en color 

Esta md1cado para unagenes en 

b lanco y negro en escala de gnses 

y en color No puede contener 

perfiles de colo1 fusionados y 
oirece una opcion de compres1on 

sm perdidas 

tono Atnbuto de un color defuudo 

por su long¡rud de onda dominante 

y por tanto, su posic1on en el 

espectro c romanco Cuando 

pregun1,1mos «~de que color es?» 

en real!d.;d nos referimos al tono 

tramado Tecruc~ de simulación 

de muchos cololf's a parnr de unos 

cu.mios mediante 1,, d1Stnhuc1ón de 

\os colores d tspombles en lorma 

de puntos o r ,xeles S1 se Vl5uahza 

con un tamaño y una d lStMJCld 

adecuados. la imagen tramada 

se ve como una imagen de tono 

CDnltnUO 

e s 
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