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PREFACIO 

AunQue se han escrito muchos libros acerca 
de la clancla del color, los sistemas de color y 
las aplicaciones dol color, lodavla no he en· 
centrado ninguno que aborde al mismo tiem­
po el color y el diseno con el objeto de pro­
porcionar una base 80IIda aiiJ(inciplante que 
necesita desarrollar un sentido personal del 
color. Esta obra fue concebida para cubrir 
esa necesidad. AQul se reexaminan los prin­
cipios comunes del diseno y se enfocan de 
un modo nuevo las teorlas populares delco· 
lor. Las llustreclones. tomadas de ejercicios 
de estudiantes. presentan métodos para una 
rellexlón slstemétlca sobre el color Qua con ­
duzca a modos de desarrollar esquemas de 
color. 

Este texto, concebido como un volumen 
Independiente, complementa mi llbfo ante· 
t1or, Fundamentos del dlsello bl· y trl-dlmen· 
s/onal, Qua se ocupa exclusivamente de los 
dlsenos en blanco y negro. No hay aqul reto· 
renclas directas al otro libro. aunque se em­
plea, en perto, una termlnologla comun. 

A lo largo dol libro se presentan numero·· 
sas Ilustraciones y descripciones. Quienes 
deseen aprender por si mismos las teorlaa dol 

VIl 

color aqul descritas pueden conseguirlo re­
creando las Ilustraciones, que también serén 
utlleS a lOS profesores QUe QUieran formular 
sus propios ejercicios. Los conceptos que 
subyacen a las Ilustraciones y el modo en 
Que se exponen esos conceptos tienen. natu­
ralmente. una Importancia primordial. 

Estoy agradecido a los estudiantes de ta 
E!euela de Diseno Swire, del Politécnico de 
Hong Kong, cuyos trabajos Ilustran ta mayor 
parte del texto. También deseo dar tas gra­
cias al senor Mlchaet Farr, director de ta es· 
cuela, por el permiso para reproducir esas 
Ilustraciones, y al senor Leung Kul·tlng, quien 
colaborO conmigo on tareas de ensenanza y 
me ayudó a recopilar y fotooraflar las Ilustra­
clones. Estoy especialmente en deuda con el 
senor Joseph V. Canzanl, presidente del Co­
tumbus College of Art end Deslgn, en Colum­
bus (Ohlo). el primer maestro Que me guiO al 
reino maravmoso del color. Como siempre, mi 
muJer, Pansy, ha colaborado en ta prepara­
alón de tos diagramas, te dlsposlciOn y la 
preparaciOn del manuecrtto. en tal medida 
que no existen términos adecuados para dar· 
lo las gracias. 
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IH'TIIOOUCOON 

l.ot Ptlnclplos del diseno abordados en esta 
parte se refieren a las exposiciones relativas 
al diseno en color en las partes poslerloros 
del libro. No es éste un repaso comprensivo 
del diseno; se trata mas bien de un breve 
anélisl3 do algunos de los términos y prlncl· 
plos besicos que rlgon los dlsenos en color. 
MI objetivo consiSle en Ptesentar unas pocas 
Ideas y criterios esenciales que pUeden apli­
carse eficazmente a una gran variedad do 
slluaclones visuales. 

El diseno puede considerarse como In ex­
presiOn visual de una Idea. La idea es ttans­
millda en forma de composlciOn. las formas 
(sus tamanos. posiciones y direcciones) coos­
lltuyon la composición en la que se IntrOduce 
un esquema de color. 

En esla parte se oxamlnan los elemontos 
baslcos del diseno: planos, lineas y puntos. 
El llrea del diseno se divide en planos, y los 
planos se subdMden en lineas. y luego en 
puntos. en una serie delluslracionesen blan­
co v negro que presonlan los modos on que 
los osludlanles pueden exparlmentar con las 
composiciones. 
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Se eSludian composiciones formales e in­
formales. Las composiciones formales se 
crean con los simples oonoeplos matemlltl· 
cos de traslaciOn, rotación, rellexlon v dilata· 
ciOn. Las composiciones Informales se reali­
zan tomando en oonsldorociOn la gravedad. 
el contrasto. et ritmo y el centro de Interés. 
Esta parte termina con consideraciones pre­
cisas sobre el espacio y el volumen. 

Las Ilustraciones se crearon con delgadas 
hojas de vlnllo con dorso autoadheslvo. Este 
material puede ser recortado faclimente en 
formas rectlilneas y en liras utilizando un CVI· 
ter. las lormaso las tiras pueden ordenarse y 
reordenarae sobre una superficie blanca an· 
tes de disponerse en una adhesión perma­
nente. De oste modo pueden preverse los 
electos llneles de los dlsenos sin necesidad 
de bocel os preliminares, Alternallvamenle,las 
hojas do vinlio pueden S(lr roempi8Uidas por 
papel negro y pegamento. pero tas comPOsi· 
clones creadas con pegamento son mas dlfl­
ciles do mOdificar. 
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Un área de diseno es un espacio Ininterrum­
pido definido por bordes. Oado que aqul utlll· 
zamos formatos cuadrados, los bordes son 
cuatro, todos ellos de Igual longitud, y forman 
cuatro ángulos rectos, Este espacio Ininte­
rrumpido se divide luego en dieciséis 1111r1es 
Iguales (cuadrados pequenos). SI este cua­
drado se colorea en negro y el espacio inlnle· 
rrumpido es la superficie blanca del papel, el 
resultado es un plano negro sobre fondo blan· 
co (fig. 5), 

El cuadrado puede desplazarse hacia arri· 
bao hacia abajo, manteniéndose sus bordes 
paralelos a los verticales y horizontales del 
área de diseno. Este movimiento produce un 
cambio de posición. El cuadrado también pue­
de ladearse, de modo que sus bordes ya no 
sean paralelos a los verticales y hoñzontales 
de dicha área. Este movimiento produce un 
cambio en la dirección. Los cambios de posl· 
clon y de dlreoolón pueden realizarse slmul· 
taneamente. 

Las decisiones, en el diseno. Incluyen la 
delermlnaciOn de posiciones y direcciones. 
La decisión de utilizar un cuadrado, y el 
nümero de cuadrados empleados, pueden 
constituir condiciones dadas o pueden ser 
decisiones de diseno. Cuando las formas se 
superponen, surgen diferentes opciones vi· 
suales: pueden unirse (flg. 1); pueden sepa­
rarse con una delgada linea blanca, de tal 
modo que una forma parezca estar frente a la 
otra (flg. 2): el area de superposición pasa a 
ser blanca (flg. 3): una forma cubre una por­
ción de otra, haciendo Invisible el área de 
superposición. como si se eliminase una par­
le de la forma negra (flg. 4), 
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LINEAS 

El cuadrado de la llgura 1 puede dividirse on 
tres perles Iguales. Cada parte se convlorlo 
en uno pequen a lorma alargada, en una llnoa 
(llg. 1 0). 

Una linea os direccional; tiene longllud, 
pero no anchura. Olvide o circunda un are a. 
Se encuentra en el borde de una forma Cuan­
do la anchura esta p<esente. aparece una 
forma. Sin embargo, las lorma!tde cierta lon­
gitud y poca anchura son consideradas ge­
neralmente como lineas. y pueden tonar: 

a. bordes lisos o dentados (flg. 11) 
b. extremos rectos, redondeados o en pun· 

ta (flg. 12) 
c. un cuerpo SOlido o texturado (flg. 13) 
d. una dlrocclón curva o recta (llg. 14). 

La lorma definida en le figura lO y utilizada 
en las foguras 15 a 18 es una llnoa corta de 
bordes lisos. eXIremos rectos, cuerpo SOlido 
y dlreccfOn roela. Su longldud puede ax1en­
dorso uniéndola a otra linea y haciendo qua 
so superponga a olla. Las diferentes maneras 
de superponer la forma. como se describe en 
las figuras 2 a 5, se aplican lambién a los 
lineas. 

Los exlremos rectos Imponen algunas res-
1ricelones. Por ejemplo, cuando dos formas 
se unen por los extremos, no pueden formar 
un tlngulo agudo sin dejar expuestos los én­
gulos rectos. 

Las figuras 15a 18muestrancomotalfnea, 
en uno forma dada, se utiliza de modos dlfo­
renlos. La figura 16 muestra algunos planos 
formados madlanle la un IOn de lineas 
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PUNTOS 

La división de fa linea corta de la figura 1 O en 
tres partes iguales crea tres cuadrados pe­
quenos. que pueden ser considerados como 
puntos parque ocupan una porciOn relativa­
mente pequena del érea de diseno {fig. 19). 

En realidad, un punto tan solido Indica una 
posición; no deberla tener longitud ni anchu­
ra ni cubrir ningún área. Ese punto cuadrado 

·es un plano en miniatura. Todos los modos 
diferentes en que pueden superponerse las 
formas {mostrados en las figs. 2 a 5) pueden 
aplicarse a esos puntos, 

La f118yorfa de las personas lienden a vi­
sualizar tos puntos como formas redondas 
que no rpuestran ninguna dlrecclOn cuando 
se cons1deran individualmente. los puntos 
cuadrados, con sus ángulos rectos, si mues­
tran una dirección. También pueden estable­
cerse direcciones alineando los puntos o cG­
Iocándotos de laf modo que sugieran lineas 
ocultas (fig. 20). 

Las figuras 21 a 24 constituyen ejemplos 
de ullllzaclón de numerosos puntos como 
formas pequet\as en el diseno. 
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COMPOSICIONES FORMALES 

Una composición formal generalmente con­
tiene una estructura matemétlca subyacente 
que gobierna con rlgldi!Z las posiciones y las 
qlrecclones de los elementos. Las normas 
están predeterminadas: no se deja nada al 
azar. Los i!lementos se ordenan en repeti· 
cf.ón, según la forma, el tamano. la posición, la 
dlrecéión y/o el color. 

Una comppslclón formal no siempre sa 
convierte en una retlcula. Sin embargo. las 
plantillas generales se basan lnvarlabtemon­
te en composiciones formales; la aparición 
de un grupO de formas es predecible. 

Una feve·iJe!lvlación de las rfgidas normas 
de una composición formal tiene por tesulta· 
do una composiciÓn semiformal que contie­
ne elementos anómalos, o que sigue laxa· 
mente las normas predeterminadas. 

Los cuatro modos de-producir composl· 
clones formales se basen en conceptos me· 
temlltlcos,de simetrla. Su utilización combl· 
nada conduce a numerosas variaciones, Que 
Incluyen: 

a. traslación o cambio de posición (fig. 25) 
b. rotación o cambio de 'dirección (fig. 26) 
c. reflexión o creación de una Imagen re­

fiQ.Iada de la forma (fig. 27) 
il. dilatación o cambio de teman o (fig. 28). 

27 28 
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Tn1sllclón 

La traslación de una forma haca cambiar su 
poslciOn. Sin embargo, la dlrecciOn de la for­
ma permanece Invariable. La traslaciOn os la 
repetlclon de una forma en un diseno. En las 
composiciones formales, las formas somotl­
c!as a lraslaciOn astan espaclaelas reoular­
mente. Las traslaciones pueden ser vertica­
les (~. 29), horizontales (fig. 30), diagonales 
(fig. 31) o une comblnaclon de ellas (flg. 32). 

La distancia entre las formas puede medir­
se, daspuos do obtenerse una dlsposlciOn 
satisfactoria, utilizando como gula un éngulo 
da la forma. Eso produce una ordenociOn 
estructural Quo sirve para regular el dlsono 
definitivo (flg. 33). 

La figura 34 es una llustraciOn de planos 
en traslaclOn . 
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Rotación 

La rotaciOn do una forma llene por resultado 
un cambio en su di rece IOn. En la mayor parto 
de los cosos, la rotaciOn produce también un 
cambio do poslciOn, de modo que las formes 
sujetas a rotaclon no quedan superpuestas. 

Las formas radian cuan® rotal\ regular· 
mente alrededor de un cenlfO de referencia. 
cada forma debe &$lar síluada en un eje ima-
ginarlo. a Igual distancia del centro do role- 35 
rencta, antes de efectuarse la rotaclon. 

Las figuras 35 a 38 muestran como se 
ordenan cuatro formas en una rotaciM de 
90•, con el rosullado de composiciones lor­
meles. (Las lineas quebradas representan o] es 
y tos puntos, centros de referencia en esos 
diagramas.) 

La figura 39 os un dlseiiO acabado com-
puesto por lineas en rotación. 36 
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Reftexlón 
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La reflexión de una forma o un gruPO de for­
mas puede tener PO' resultado una slmelrla 
bilateral (una Imagen da espeJo de le forma o 
formas originales). La forma original debe ser 
aslm~trlca. POrque la Imagen en el ospejo de 
una forma sl~trlca no os dllerento del origi­
nal. La forma general de un gruPO de formas 
sujetos a reflexión también debe sor asimétri­
ca. Las formas reflejadas también pueden 
someterse a traslación y rotación (llg. 40). 
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Dilatación 

41 

Los electos do lo dilatación modlncan ella· 
mallo do fas formas. La dilatación de una 
forma no sujola a traslación produce un dise­
no regular, concéntrico (fig. 41 ). 

La dilatación puede utilizarse para mover 
lonnas hacia adelante o hacia atrés en el 
espacio: las formas mas pequenas parecen 
estar més lejos: las formas mayores parecen 
mas coreanas. 



COMPOSICIONES INFORMALES 

Las composiciones Informales no dependen 
de calculos mate mélicos, sino de un ojo sen­
sible a la creación de un equilibrio asimétrico 
y una unidad general mediante elementos y 
formas libremente dispuestos. 

No axlstan proeédlrnlentos filos, pero pue­
den utilizarse los siguientes como criterios 
para valorar les composiciones Informales: 

a. gravedad: paso y equilibrio de las for· 
mas (flg. 42} 

b. contraste: diferencias visuales (carac­
lerlsticas de forma y color}, dlmensiCI· 
nales o cuantitativas que distinguen una 
forma, parte .de una forma o un grupo 

' do formas de otra forme,otre parle de la 
misma forma u otro grupo de formas 
(lig, 43) 

c. ritmo: movimiento y velocidad sugerl· 
dos, similares a desarrollos melódicos 
en la müslca (fig. 44) 

d. centro de interés: punto focal que atrae 
la mirada o define la zona de conver­
gencia, divergencia o de máxima con­
centración de fuerzas ritrnlcas (fig. 45). 
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Gravedad 

El dlsenador manipula el modo en que tos 
pesos de las formas serán percibidos. Las 
formas oscuras entre otras más claras, sobre 
un fondo blanco, las formas grandes entre 
formas pequen as. tienden a parecer más pa· 
&adas. Además, todas las formaG parecen es· 
tar sujetas a una presión gravitatoria hacia el 
borde Inferior de un diseno. 

La gravedad afecta el equilibrio de los ele· 
m en tos en una composición. Las formas pe­
sadas pueden equilibrarse con formas lige­
ras, una forma con un grupo de formas. Un 
diseno perfectamente equilibrado, con cada 
forma en su sitio adecuado, quedarla trastor­
nado por la adición, la sustracción o la trans­
posición de una sola forma. El diseno puede 
parecer también deseQUilibrado si se mira 
oblicuamente o de arriba a abajo. 

Los efectos de gravedad también pueden 
contribuir a crear formas estables e Inesta­
bles. Les formas estables llenen bases am­
plias, paralelas a la parte Inferior del diseno. 
Las formas Inestables tienen bases puntiagu· 
das o estrechas. Les formas estables pueden 
ladearse para que parezcan menos estables: 
las formas Inestables pueden hacerse esta· 
bies con la ayuda de otras formas. 



Contraste 

El contrasto esta comparaclon do elomon· 
tos disimiles y ayuda a Identificar las formas y 
a aumentar to variedad vlsu11f en una compo­
slciOn. Los aspectos del contrasto no SOlo 
Incluyen la lorma. ot tamano, el color y lo 
textura, sino tombiCo la po~iciOn, ta dlrecciOn 
y los efectos ospaclates. La cantidad de for· 
mas utilizadas y su densidad afectan también 
el contraste 

Los antOnlmos que olmos en la comunica· 
clon oolldlana pueden Inspirar la utllizaciOn 
del contrasto en ol disono: recto/torcido; cua· 
drado/rodondo: concavo/convexo; alllado/ 
romo: regular/Irregular; grande/pequeno: 
l~rgo/oorto; claro/oscuro: brillante/meto: tos· 
colsuave: pOsitJvo/negaUvo; perpendicular/ 
oblicuo 

En la mayor part.e de los casos. el contras· 
te se introduce de manera subconsclento a 
medida que se crean y disponen las formas. 
El contraSle se Introduce Intencionadamente 
cuando se necesita un énfasis visual: un con­
trasta lnauliclonto puede tener por resultado 
un diseno anodino, carente de lntorós, Por 
otra parto, un exceso de contraste puedo per­
judicar la unidad general del diseno. 

El contraste, en términos generales. debe­
rla ser mé.'dmomonte visible en el cen1ro de 
Interés. Sin embargo, no debe Introducirse 
como un anadido. sino emerger de forma 
natural durante el proceso de creaciOn del 
diSOi'IO (ligs 48, 49). 
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Ritmo 

Un diseno figurativo suele describir un tema, 
mientras que los di senos abstractos con fre· 
cuencla se Inspiran en Ideas: hechos. movi· 
mientas o fenómenos naturales que pueden 
expresarse rltmicamente. 

Estamos envueltos de ritmos Quo pueden 
expresarse en forma de dlsenos: rizos en la 
superficie de un lago: pajeros en vuelo; ér· 
bolos que exllenden sus ramas: noros con los 
pétalos abiertos; nubes que se desplazan en 
el cielo; arena que revolotea en una playa; 
una fuenle de la que mana agua: olas que 
rompen en las rocas; pasos de baile; una 
explosión de dinamita. 

Los dlsenos a.bstractos Inspirados en tales 
ideas no son meramente decorativos. Es més 
importante lograr que se perciban el esplrltu 
y el ritmo de que esté Imbuido el diseno, que 
el hecho de que la Idea sea o no perceptible. 
Además, la idea refleja una visión personal 
del di senador y puede alentar la creallvldad. 

El ritmo se genera mediante la manipula· 
clón de las direcciones de los elementos y de 
los espacios entre ellos: los elementos pue­
den ser paralelos, similares, contrastados o 
radiados (Hgs. 50 a 53). Los espacios anchos 
y estrechos entre los elementos sugieren la 
velocidad del movimiento (fig. 54), 



Cefltro de lntet6a 

Una comPOSk:IOn lnlormal debe coordinar sus 
elementos alrededor de un centro de interés: 
un area donde todos toa elementos se origi­
nan. cesan o Interaccionen. propOrcionando 
el drama visual eln el cual el diseno se con­
vierto on uno simple agregación de partes 
(fig. 55). 

Una composlclon formal, en cambio, no 
Incluyo nocosarlamonte un centro de Interés, 
especialmente si hay una rettcula general ba­
sada en una traslaclon regular. Sin embargo, 
un diseno red lado basado en la rotaciOn ten­
dré un centro de rolerencla obvio, y un eje 
central sobyace a loa dlsallos de simetria 
bilateral, basados en la reflexiOn. Cuando se 
introduce una anomalfa en un di sello lormal. 
esa anomalla ae convierte habitualmente en 
el centro de Interés de una composiciOn que 
pasa a sor Informal (fig. 56). 

Un centro do Interés, aunque puede en­
contrarse précllcomonte en cualquier parte 
de un diseno. tiendo a hacer que el diseno 
sea estético on su centro geométrico; si se 
sltola en uno de los cuatro angulos de un 
diseno cuadrado o rectangular, la dlstribu­
ciOn desigual dol peso puedo romper el equi­
librio. 
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ESPACIO 

El diseno empieza con áreas vactas que lue­
go son activadas, llenadas o transformadas 
por elementos diversos El espacio ocupado 
suele denominarse positivo; el espacio no 
ocupado se denomina espacio negaUvo (t!g. 
97), El 9SPªclo pegªl!vo entre !orm11s posil!· 
vas puede ser ancho o estrecho (flg. 58). 

Una forma negativa puede representar una 
forma sólida constituida por el color del fon­
do (fig. 59). 

El espacio dividido por una linea Invisible 
puede producir; 

a. formas cortadas por lineas (flg. 60) 
b. formas positivas que sa convierten en 

negativas al otro e.xtremode la linea (fig. 
61) 

c. formas que cambian de posición yto de 
dirección al otro extremo de la linea (flg. 
62) 

d. La aparición de elementos visuales di· 
ferentes al otro extremo de la linea (flg. 
63) 

e. formas positivas que cambian an la 11· 
nea (flg. 64). 



la Uusión de profundidad tfl el espacio 

Un espacio parece poseer profundidad cuan­
do una forma ae superpone a olra sin unirse a 
ella Cuando las dos formas Uenen Igual la­
mano, la aenaacfOn de profundidad es bas­
lanlelimitada (fig. 65). 

LallusiOn de una mayor profundidad pue­
de fograraa mo<lianle lamanos dHerontos de 
la misma forma. pueslo que la forma mayor 
PI! rece estar més cerca que la menor (fiO. 66). 

También puede crearse una ilusiOn de 
profundidad haciendo girar laleralmenlo una 
forma en el espacio. Asl, por ejemplo. un cua­
drado se lmnsforma en un rombo, un parale­
logramo o un lrapezoido (fig. 67). 

Cuando las lineas de una secuencia son 
quebradas, curvas, enroscadas u onduladas, 
se obUene siempre una llusiOn de profundi­
dad (fogs. 68 a 71 ), 
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La Ilusión de volumen en el etPaclo 

los vohimenes aparecen cuando los planos 
se curvan para formar cilindros, o cuando los 
planos se unen partiendo de direcciones di· 
lerentes y parecen encerrar un espacio. Los 
planos pueden ser SOlidos, estar formados 
por una secuencia de lineas o puntos. estar 
contorneados, o ser creados con una combl· 
naciOn de esos métodos (ligs. 72 a 75). 

La construcciOn del volumen puede pro· 
duolr compaslclones ambiguas: un plano pue­
de perecer encarndo hacia arriba o hacia 
abaJo, segun como se lo mire. y pUede formar 
parte de cubos adyacentes vlslos desde lln· 
gulos dllerenles (fig. 76). 

El mismo cubo puede ordenarse segun 
llngulos diferentes para formar un diseno In· 
teresanle (fig. 77). 
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INTROOUCCIÓH 

La percepción del color está asociada con la 
luz y con el modo en que ésta se refleja. 
Nuestra percepción del color cambia cuando 
se modifica una luente luminosa. o cuando la 
superflcle que refleja la luz eslé manchada o 
revestida de un pl9mento diferente. 

Es mucho mas hlcll aplicar pigmentos de 
COlor a una superficie que reemplazar o mo­
diflcer una fuente de tuL Actualmente, los 
pigmentos de color adoptan muchas formas, 
estM ya preparados para su utlllzaciOn y pue­
den manipularse para crear una gran vario­
dad de electos deseables. 

La extensión de este texto Impide un exa­
men amplio de todos loa sistemas y toortas 
del color. En consecuencia. me centraré en 
aquellos principios del color que estan rota­
clonados con lenomonos que pueden con­
seguirse mediante pigmentos de color y una 
fuente de luz lija (el Sol), que proporciona una 
iluminación constante de acuerdo con la cual 
se juzgan todos tos colores reflejados. 

25 

Las toorfas se elaboran tan soto en la me­
dido necesaria para el desarrollo de un senil­
do personal del color. No pretendo abogar en 
favor do un único sistema de color, aunque mi 
anéllsls hace eco. a menudo, a algunas teo­
rfas del gran QQIQrl&ta 'IOrteamerlcano Albert 
H. Munsell. He basado mi circulo béslco de 
color en JOIIann Wolfgang von Goethe. el emi­
nente poeta a teman do finelosdol siglo XVIII y 
comienzos del XIX, que realizo Importantes 
descubrimientos en el reino del color. Tam­
bién he Intentado reexaminar el circulo do 
color comparando nuestras Ideas tradiclone­
fes relativas a determinados colores con re­
cientes descubrimientos clendflcos. 

En asta parte. las lluSlraclones incluyen 
diagramas. asl como numerosos dlsenos. 
creados por estudiantes. quo Ilustran los plan· 
teamlontos del texto. 



BLANCO Y NEGRO 

El negro, el mas oscuro de los colores conce­
bibles, se aplica con suma eficacia a una 
superficie, porque borra aQuello que la cu­
brfa orlglnalmenle. El blanco, el mas claro de 
los colores concebibles, lambién es opaco, 
pero debe aplicarse en espesor si se desea 
cubrir una superficie. Sin embargo, el blanco 
es Ideal como superficie para recibir colores, 
porque puede mosjrar las manchas més te­
nues y no dlslorslona los colores, aunque los 
oscurece ligeramenle. Ni el negro ni el blanco 
pueden producirse mediante una mezcla de 
olros plgmenlos. 

Ei negro y el blanco. ullllzados Juntos. crean 
el contraste de tonos má.s acentuado con un 
maxlmo de legibilidad yeconomla de medios. 
Son Ideales. en consecuencia, para esbozar, 
dibuJar, escribir e Imprimir. En la mayor parte 78 
da los casos, el negro consUiuya la marca y el 
blanco la superficie, de acuerdo con la ten­
dencia a entender las formas negras como 
espacios posltívos y las formas blancas como 
espacios negativos. 

Como estamos acostumbrados a las imé· 
genes negras sobre fondos blancos, la lnver­
sion de esos dos colores sugiere Irrealidad. y 
crea a veces un diseno denso o pesado (fig. 
78. 79). 
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Tramas en blanco v negro 

Una textura unilorme puede realizarse con 
negro sobre blanco o blanco sobre negro, 
obteniéndose una trama Que seré clara u os­
cura. según la proporciOn de las areas ne­
gras respecto a las blancas·an la combina­
ciOn (ffg. 80). 

El mismo efecto también puede lograrse 
con finos trazos en negro y blanco consisten· 
tes en ordenaciones regulares de planos, li­
neas o puntos. 

En la figure 81 , los elementos negros y 
blancos se mezclen OpUcamente y se perci­
ben como gris. 



Trenlk:lonea toneles con negro 
y blanco 

Una rellcula on negro y blanco, consistente 
en llnoas o puntos, puede mostrar un cambio 
gradual on lo densidad, aclarando u oscure­
ciendo sulllmonlo le relfcula de una parte a 
otra (llg, 82). Una textura en negro y blanco, 
que no por necesidad ha de ser tan regular 
como una rellcula, puede producir un electo 
similar 

Aunque pueden lograrse ilusiones de vo­
lumen y profundidad con negro y blanco, me­
diante tramas, se obtienen efecl.os Ilusorios 
mucho mejores haciendo variar fea denel· 
dadas y croando tlraas complicadas de tran­
siciones tonales (llg. 83) . 
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COLORES NEUTROS 

la mezcla de pigmentos negros y blancos en 
proporciones variables produce una serie de 
grises. Esos grises, Junto con et negro y el 
blanco, son denominados colores neurros. 

Aunque son posibles numerosas grsda­
olones de gris, es más sencillo crear sola­
mente nueve y ordenarlas en tres grupos. 

a. la serie de gris oscuro consiste en: 
1 - gris extremadamente oscuro {90 % 

de negro) 
2 - gris muy oscuro (80% de negro) 
3 - gris oscuro (70% de negro). 

b. La serie de gris Intermedio consiste en: 
4 - gris Intermedio oscuro 160% de 

negro) 
5 - gris Intermedio (50% de negro) 
6 - gris Intermedio claro {40 % de ne­

gro). 
c. la serie de gris claro consiste en: 

7 -gris claro (30 % de negro) 
8- gris muy claro {20% de negro) 
9 - gris extremadamente claro (1 O% 

de negro). 
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Esaa nueve gradaciones proporcionan une 
base para una sistematización cuidadosa de 
los colores. Un plano que Incluya esas grada­
clones se denomine escala de gris. En ella no 
figuran el negro y el blanco. porque la escala 
proporciona comparaciom1s en claro y en 
oscuro pare diversos colores, y no hay nin­
gún color tan oscuro como el negro o tan 
claro como el blanco. Al negro se le puede 
asignar el número O, que representara la au­
sencia total de claridad. e imprimirse con un 
100% de negrura, y al blanco el número 10. 
que representará la maxlma cantidad de cla­
ridad y sa Imprimirá con un ·o% de negrura. 

Esta escala estándar es una gula para la 
reflexlón visual. Los fuloios de valor a slmple 
vista pueden resultar Imprecisos, porque ten­
demos a distinguir més gradaciones en fa 
escala de los grises claros Que en la de los 
grises oscuro~. 

Para obtener los grises que consliluyen la 
escala pueden mezclarse pigmentos negros 
y blancos en proporciones variables. La e.s­
cala de gris de la figura 84 fue producida 
mediante un artificio mecánico y muestrs se­
mitonos Impresos a maquina; los pigmentos 
negros y blancos no so mezclaron ffslcamente. 

-· 
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Cleves especificas de los colores 
neutros 

85 

Los grises son mucho más eficaces para su­
gerir la profundidad y el volumen que el negro 
y el blanco. que deben aplicarse como textu­
ras y relfculas para expresar las densidades 
y pesos de formas y áreas (llg. 85). 

Los lérmlnos cla.ve al/a, clave Intermedia y 
clave baja !reducen tendencias particulares 
orientadas a efectos especlficos. La apllca­
ciOn de colores neutros puede limitarse a una 
clave particular que ponga énfasis en una 
porción y no en la escala en lera. 

La clave al/a describe una claridad general 
en la expresión lonal de un diseno y pone 
énfasis en ia serie de gris claro (véase flg. 84, 
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grados 7 a 9) que se extiende hacia el blanco. 
Un diseno que utilice excluslvamenle el 

blanco y grises claros crea una sensación de 
brumosldad y de suavidad general (fig. 86). 

Pare oblener contraste pueden Introducir­
se algunos grises más oscuros, que esta­
blezcan dlslinclones entre las formas expre­
sadas. Sin embargo, al hacer esto, no hay 
que exagerar, porque puede destruirse el 
efeclo de clave alta. 

Los colores neutros en una dave interme­
dia figuran. en su mayor parte, en la serie del 
gris Intermedio (véase flg. 84, grados 4 a 6). 
Un diseno limitado a grises intermedios con 
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frecuencia carece de chispa. Una pequena 
cantidad de gris claro y gris oscuro puede 
anadlr variedad al diseno (fig. 87). 

La ullllzaciOn eficaz de la clava Intermedia 
llene por resultado una composición equili­
brada, Inteligible. 

Los grises oscuros predominan en el dise­
no en clave baja, que utiliza las tonalidades de 
gris en los grados 1 a 3 de la escala, como se • 
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muestra on la figura 84. El diseno puede in­
cluir también transiciones entre esos grises, 
asl como el negro (Hg. 88). 

Las formas, en un diseno en clave baja. 
pueden estar articuladas y pUede Introducir­
se el contraste mediante la adición de grises 
claros. Esto debe hacerse sutilmente sl quie­
re conservarse el efecto de un diseno en esa 
clave. 

., 



COLORES CROMAnCOS 

89 

Nuoslra Idea común del color se refiero a los 
colores cromáticos, relacionados con el es· 
peclro que puede observarse en el a.rco Iris. 
Los colores neutros no lorman pane de esta 
cotogorla y pueden denominarse colores 
acromStlcos. 

Todo color crométlco puade describirse 
de tres modos. El tono es el allibuto Que 
permite clasificar los colores como roJo. ama­
rillo. azul. eleétera. La descrlpciOn de un tono 
seré más precise si se Identifica la verdadera 
lncllnoclon del color do un tono al siguiente. 
Por ejemplo, un deJermlnado rojo puedo ser 
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denominado. con mas precisión. ro/O anaran· 
íado. Los dllerontes sistemas de color ullllzan 
cOdigos diferentes pare describir los colores. 
recunlondo a letras. números o a una combl­
naciOn do ambas cosas. 

El valoreo refiero al grado de claridad o de 
oscuridad de un color. Un color de tono co­
nocido puede describirse mas precisamente 
calilicéndolo de claro u oscuro. Por ejom· 
plo, se dice de un rojo que es claro cuando 
es mas ola ro que nuestra Idea de-un rojo 
esténdar. 

La Intensidad Indica ta pureza de un color. 
Los colores do fuerte intensidad son los més 
brillantes y vivos que pueden obtenerse. Los 
colores do lntensldad débil son apagados; 
contienen uno alto proporclon de gris. 

La figuro 89 muestra los tros espacios del 
color (tono, valor, Intensidad) como tres di· 
mensionos de un cubo de color. Se parecen, 
en ta llustraclOn, ata letra Y: et pato vertical es 
la extenslOn en el tono; el pato superior lz· 
Quierdo os la extensión en ol valor, y el palo 
suparlor derecho es la extonslon en la lnten· 
sldad. Les muestras de color que circundan 
la Y central son idénticas (un tono verde de 
valOr Intermedio y de fuerte lnl&nsldad). Los 
colOres pasan del gris al amarillo en ta exten­
siOn do los tonos. de los IntermediOs a tos 
oscuros en la extansiOn dal valor y do los 
brillantes a los apagados en la extensión do 
la intensidad. 
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La figura 90 muestra el valor y la Intensidad 
en un (mico tono. Cada lranja horizontal re­
presenta un nivel de valor del tono en una 
gradaclOn de Intensidad. Cada columna ver­
tical repraaenta el tono con una intensidad 
similar en la gradación de valor. Algunas fran­
Jas son més cortas Que otras porque la inten­
sidad o el valor, en la secuencia, no pueden 
llegar más lejos. 
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VALOR 

El primor paso, en la exploración del color, 
conslsle on ullllzar !odas la variaciones posi­
bles de un mismo lo no. Como hemos vlslo en 
la figuro 90, un mismo tono, median lo lo ma­
nlpulaclon de su valor o de su lnlensldad, 
gvede incluir una serie de mas de volnto co­
lores y siempre I)Odran lnl!oduclrse ltanSI· 
clones adicionales enlre ellos. Dado que nues­
lta vlsiOn puedo distinguir fácilmonle entre la 
claridad y la oscuridad en un color, y dado 
que los ptgmenlos pueden mezclarse més 
téclfmente para obtener cambios do valor que 
cambios en lo lnlensldad, empezaremos por 
manipular ol valor de un Ion o. 
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Los valores conrraslados, en un diseno, 
eslablecen tormos dlstfnllvas. Sin embargo, 
los cambios graduales on el valor se ulilizan 
para expresar Ilusiones de planos curvos y 
de bordes de formas que se disuelven en 
rítmoa ondulante& 

Loscamblosdevelor pueden IOgran;e mez. 
ciando el color con plgmenlos blancos y/o 
negros en proporciones variadas. El valor pue­
de ser manipulado para manlener una Inten­
sidad méxlma o para reducirla a un mlnlmo. 
Ambos mélodos también pueden combinar­
se si se desea conseguir una expresión mo­
nocromállca más piona. 



Manlpu~clón del valor 

Un tono debe tener un brillo considerable, si 
se qulore manipular su valor conservando la 
Intensidad mllxlma. Se anade blanco para 
obtener grados de valores més claros, y na· 
gro para obtener grados de valores més os­
curos, poro nun<:a so anadenjuntos el blanco 
y el negro. La adición de blanco produce 
Untes daros v la de negro matices claros (no 
suciedad o egrisamlento). 

Utllllllndocomogula laescaladegrlsde la 
figura 84. podemos crear nueve grados de 
valor para un tono. Los resultados son pare­
cidos o aquellos que lorman los dltorentes 
grados on el extremo derecho de cada lranja 
horizontal on la figura 90. La tabla lnlerlor 

9 W80% X O% H 20% 
8 W60% XOOk H40% 
7 W40% XO"'o H 60% 
6 W20% XO% H 800/o 
5 WO% X.O% H 1 00% 
4 - WO% X20% H 80% 
3 - WO% X40% HGO% 
2 - WO% X60% H40% 
1 - w~~ X 800/o H20% 
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Izquierda es una tosca dlvlsiOn de los compo­
nentes de cada grado: W representa el blan­
co. X el negro y H el tono. 

La manlpulaciOn del valor con una intensi­
dad mlnima hace Que el tono apenas sea 
Identificable. Para obtener los grados. se mez­
clan et blanco y el negro en grises diferentes, 
y se anadea cada uno de ellos una pequena 
cantidad del tono (alrededor del 1 O '111). Los 
resultados se parecen a las gradaciones re­
presentadas en la columna vertical Izquierda 
de la figura 90. La tabla Inferior derecha es 
una tosca divlsiOn do los componentes de los 
nueve grados. 

9 - W85'b X S% H 1 OOk 
8 - W75% X 15% H 100/o 
7 - w 65% X 25% H 100/o 
6 - W55% X 35% H 100/o 
5 - W45% X45% H 100/o 
4 - W35% X 55% H10% 
3 - W25% X65% H 100/o 
2 - W 15% X 75% H 10% 
1 - WS% X85% H10% 
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Gradaciones de velO< con In len alelad 
m•xlma 

Los colores parecen disolverse cuando ca m· 
bien gredualmenle sobre una superficlo. El 
color mas Intenso puede extenderse en gra­
dos de colores mas claros o més oscuros; los 
grados claros puoden suoodor a grados os· 
euros, o los oscuros a los claros, para lnlro­
duclr contraste. 

Los numeros que corresponden a la esca­
la de gris de la llgura 84 pueden utilizarse 
para planear dlslrlbuclonos de oolor: Silos 
gradaciones ealan dlspueslas como 1. 2, 3, 4 
y 5, los grados de valor pasan de oscuro a 
claro, Si después del 8 viene un color que 
corresponde al2, habré un considerable con· 
traste de valor. El color maslnlenso qullll no 
esté siempre en el grado 5. dado que un tono 
claro puede tener mas oscuridad que los gra· 
dos claros y un tono oscuromésclaridadque 
los grados oscuros. Hay qua tonar !amblan 
presente que, o veces, el color mas Intenso 
produce. en un dlsello, un Impacto lan fuerte 
como los grados mas daros o mas oscuros 
(flgs. 91, 92). 



Gradaciones de valor con Intensidad 
mfnfma 

Las gradaciones de valor con Intensidad mf­
nlma pueden utilizarse para conseguir afee­
los mi!s sutiles. La expansión gradual de los 
valores crea un lustre perlino. y pequenas 
éreas de luz tienden a brillar entre áreas os­
curas mas amplias. 

Una vez más. el sistema de números puede 
utilizarse para planear fas dlslrfbuclones de 
color. Los grados pueden avanzar suavemen­
le entre los números 1 y 9 sin que aparezca 
un color con Intensidad plena. Los grados 
mAs claros y mas oscuros tienden a destacar 
més y, en consecuencia, deben sltuarsa de 
modo adecuado pera que produzcan un Im­
pacto (figs. 93, 94). 
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INTENSIDAD 

El valor es la clave para comprender la Inten­
sidad. porque el equivalente de valor de un 
tono ha de quedar determinado entes de Qua 
la intensidad sea manipulada con eficacia 

Ante todo debemos tener alguna Idea de 
cómo un tono e:;peeifico, con lo máxima In· 
tonaldad posible, puede compararse con un 
grado particular de gris en la escala de gris. 
Eslo qulz¡\ no resulte exacto. pues los colores 
de un mismo tono que han sido elaborados 
de modos distintos pueden no ser Iguales en 
valor. la tabla Inferior. que Incluye nombres 
de colores utmzadOs oornllnmente, puede ser· 
vlr de gula. La comparaclon del color en cues· 

9 Gris extremadamente claro 
8 Grlsclaro 
7 Gris muy claro 
6 Gris intermedio claro 
6 Gris Intermedio 
4 Gris Intermedio oscuro 
3 Gris oscuro 
2 Gris muy oscuro 

Gris extremadamente oscuro 

tlon con un grado de gris sugerido por la 
tabla, y con grados ligeramente más claros o 
més oscuros. puede ayudar a localizar el va· 
lor eQuivalente del color. 

Otro modo eficaz de establecer el equiva­
lente de valor de un color consiste en colocar 
une muestra de ese color junto a cada grado 
do la escale de gris. Los grados que de lorma 
obvia resultan demasiado oscuros o dema· 
alado claros pueden eliminarse rápidamente. 
El equivalente de valor del color es et grado 
que no parece más claro o m tia oscuro que la 
muestra. 

Amarillo tlmOn 
Amarillo 
Amarillo anaranjado: amarillo oro 
Naranja: amarillo verdoso: rojo maganta 
Rojo; rojo anaranjado: verde; a.zul clan 
Verde azulado; azul cobalto: turQuesa 
Púrpura; azul ultramar: violeta 
Azul purpura: azul de P!usla: fndigo 
Ninguno 
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M~nlpulaclón de la Intensidad 

Las diferencias de valor dltlcullan la defec­
ción de las diferencias en la lnlensidad. SI 
nos conlramos en la manipulación de la ln­
lensldad. el valor de un tono debe mantener­
se relativamente constanle. Esto puede lo­
grarse llmilándose lodos los cambios de in­
lensldad a un solo gro do de valor. 

El estableclmlenlo de un &Qulvalenle de 
valor se ve afectado por la luenle de luz. La 
luz lncandesconle hace que los azules sean 
mas oscuros y los amarillos más claros. La 
luz fluorescenle llene, on el color, un eleclo 
dlferenle del do la luz solar. Prefiero, Inicial­
mente. comparar un color con los grados de 
la escala de gris a le luz del sol y examinarlo 
de nuevo en un rincón oscuro. porque eso 
permlle dlsUngulr mejor los valores con un 
bajo nivel de luz. 

Una vez dolorminado el equivalen le do va­
lor, deben mezclarse pigmentos blancos y 
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negros para oblener el gris en ese grado de 
valor (los plgmenlos. habitualmenle, se ha­
cen mas claros al secarse). El gris debo mez­
clarse ontoncos con ol color. on las propor­
ciones adecuadas. 

La cantidad de gris mozclado con un color 
v sus posibles eteclos se describen en la 
tabla Inferior; H representa ellono v N ropre­
senla ol gris. Los seis gr~dos mostrados an la 
labia pueden aumenlor en número: sin em­
bargo. el numero de grados en las gradacio­
nes do Intensidad suelo ser mucho mlls bajo 
que el do las gradaciones de valor. Cuando 
los grados pasan de aels.la dilerencia entre 
un grado y el siguiente es a menudo dema­
siado tenue para ser Identificable. Delermi­
nados Iones son mas adecuados que olros 
para un margan amplio de manipulación de la 
Intensidad 

lnlensldad luerte H 100'\b N ()O¡b 

tnlensidad considera-
blo H 80% N 20% 
tmansldad moderada H 60'\b N 4()0¡b 

lnlensldad débil H 40'lb N 60% 
lnlonsldad muy débil H 20% N 80% 
Ausencia de lntensl-
dad H ()CM, NIOO'lb 

1 

1 

1 



Gradaciones da Intensidad sin camblo 
devalot 

95 

La figuro 95 muestra gradaciones de Intensi­
dad de un tono sin ningún cambio en su valor. 
Idealmente. todos los grados deberlan tener 
el mismo nivel de gris en una lotogralla do lo 
Imagen en blanco y negro. 

Al mezclarse un color intenso y un gris de 
Igual valor. una pequena cantidad de gris 
puede roduclr rapldamenle la Intensidad del 
col()(. También puede disminuir el valOr. y en 
este caso debe onadirse a la mezcla uno pe­
quena cantidad de blanco. 

1 • W W()-10 · Ollllol 
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Gradaciones da Intensidad con dos tonos 

Es posible desarrollar un diseno con un unl­
co tono da valor constante y con variaciones 
de Intensidad. pero los formas Quizá no ob­
tengan la claridad sufiolonle. En la mayor par­
te de los cosos, el contraste de una Intensi­
dad fuerte y otra débil. o la ausencia de 
Intensidad, es mas eficaz QUe la creación de 
afinadas gradaciones de Intensidad. A veces 
se utiliza un fondo de val()( oscuro. o negro. 
para definir las formas. SI vartan los valores. 
adicionalmente a la Intensidad, el resultadQ 
puede ser una plena expresión del monocro­
mo. 

Hasta ahora he examinadO dlsenosllmlta­
dos a un solo tono. Las variaciones o grada­
ciones de Intensidad son mucho más efica­
ces e Interesantes cuando se utilizan dos 
tonos. los dos tonos no tienen QUe estar ne­
cesariamente emparentados de algun modo 
particular. pero existe entre ellos. de modo 
natural. algún contraste. Cuando los dos co­
lores están limitados o un unico grado de 
valor. las formas pueden seguir distinguién­
dose fácllmenlo y se obtiene un eSQuema de 
color Interesante. 

Dos tonos del mismo grado de valor se 
mezclan, cada cuof, con un gris de igual valor 
para obtener toda una escala de gradaciones 
de Intensidad. SI dos tonos tienen valores 
diferentes. éstos puedon ajustarse en su va­
lor aclarando el tono méa oeeuro con blanco 



u oscure<:iendo con negro et tono mas claro. 
El tono que no se ha melctado con gris tiene 
una Intensidad mayor y tendrá más gradacio­
nes de intensidad. El tono de valor ajustado 
tiene una Intensidad més débil y menos gra­
daciones de intensidad. 

También puede ajustarse el valor de am· 
bos tonos. melciando uno de ellos con negro 
y el otro con blanco. El diseno que resulta de 
ello no mostrara una Intensidad fuerte en nin­
guna de sus gradaciones de Intensidad. 

Las figuras 96 y 97 muestran dos tonos 
qu'e tienen el mismo valor y las mismas gra­
daciones de Intensidad. 
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TONO 

El término •tono- so confunde a menudo con 
•color•, pero hay una diferencia: las varlacio· 
nes de un único tono producen colores dife­
rentes. Por ejemplo, un tono rojo puode ser 
rojo claro, rojo oscuro, rojo apagado o bri· 
liante. y éstas son variaciones de color dentro 
del mismo tono. 

la naturaleza no nos proporciona los pig­
mentos necesarios para describir todos los 
tonos dol espectro: los pigmentos de que 
ahora disponemos son producto de esluer­
zos humanos a lo largo de muchos siglos. En 
consecuencia, debemos elegir pigmentos 
que so ajusten estrechamente a los tonos 
estandar. 
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Se sabe hoy que el rojo, el amarillo y el azul 
pueden mezclarse pare obtonor précticomon· 
10 cualquier tono, Sin embargo, las mezclas 
dabitilan la Intensidad, debido a la imprecl­
sion en la expresiOn del tono, o a las propie­
dades flslcas do los pigmentos. que proce­
den de plantas. minorares. restos animales o 
compuestos qufmlcos. 

Con Independencia de esas limitaciones, 
el rojo, el amarillo y el azul son los tres tonos 
primarios, y el naranja (mezcla de roJo y ama­
rillo), el verde (mezcla de amarillo y azul) y el 
púrpura (mezcla de azul y rojo) son los tonos 
secundarlos. Estos constituyen los seis tonos 
basicos. que pueden ordenaraa on un circulo 
(llg. 98). 



El circulo de color de los seis tonos 
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Gnodedones de tono con mantenimiento 
de ~ ínltnlld.td 

Para realizar gradaciones do tono debemos 
elegir un tono (sea alguno de los seis basl· 
cos, ya alguno de suslnlermodlos) como pun­
to de partida, y otro como punto terminal, en 
et circulo do color. Con objeto de mantener 
una Intensidad luerte durante las lranslclo· 
nes. ios dos tonos no deben mezclarse dlroc­
tamenle: cada uno do ellos dobe mezclarse 
con un tono adyacente que se acerque gra­
dualmente al otro en el circulo de color. 

Es más sencillo empezar con un tono pri­
mario y pasar a otro tono primario. Esto pue­
de hacerse con esos dos primarios, única· 
mente, o con lodos los pigmentos disponibles 
Qua representen tos tonos Intermedios. Por 
ejemplo, POdemos pasar do un rojo cadmio a 
un naranja cadmio con un amarillo oscuro 
cadmio y luego un amarillo pálido cadmio. SI 
solo se ullllzan pigmentos roJos y amarillos, 
las mezclas debilitarán ligeramente la In ten· 
sldad. 

Es más dificil empezar con un tono secun· 
da.ño para llegar a otro tono secundario. Para 
pasar del púrpura al naranJa alravés del roJo, 
por ejemplo, os necesario utilizar dos plg· 
mentos roJos: uno rojo trio. por eJemplo. me· 
genia o rosa, se mezcla con púrpura: y un 
rojo más célido. por ejemplo, un rojo berme· 
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non. se mezcla con naranJa. La mezcla do los 
rojos mas irlos con los mas cálidos produce 
un color Intermedio. De modo similar, al pesar 
del naranJa al verde a través del amarillo, 
qulz4 sean necesarios un amarillo irfo. como 
el llmon y un amarillo más cálido, como ol 
amarillo pálido cadmio. Un azul trio. como el 
azul colaste, y un azul mas célldo. como el 
azul ultramar, deberlan tomarse en conside­
ración al pasar del verde al purpura a través 
del8lul 

Se nooesltan numerosos pigmentos para 
lograr las gradaciones do lono y mantener la 
Intensidad (véase la tercera parte para una 
lista recomendada de pigmentos). Es suma· 
mento importante recurrir a pigmentos Que 
tengan la máxima Intensidad posible y, si el 
pipmento es un tono primario, es necesario 
determinar a qué tono adyacente (secunda­
rlo) se parece mas el pigmento. Es aconseJa· 
ble comparar varios pigmentos del mismo 
tono y experimentar con mezclas que pro­
duzcan resultados diferentes 

Las llguras 99 y 1 00 muestran gradacio­
nes de tono que cubren de un tercio a la 
mitad del circulo de color. Cada paso transl­
cionel muestra una •ntensldad plena 
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Gradaciones de tono con cambios 
de Intensidad 

Si se conocen las posiciones de los tonos en 
el circulo de color y se mezclan apropiada­
mente con todos los grados Intermedios. se 
obtienen gradaciones de tonos con une in· 
tensldad plena. La Intensidad también puede 
debilitarse Intencionadamente mediante la 
mezcla. de dos tonos secundarlos, o mez· 
ciando un tono primario con el tono secunda­
rio opuesto a él en el circulo de color; los dos 
lonos se neulrallzan reclprocamente y se con­
vierten en un gris (llg. 101 ). 

Otro modo de debilitar le Intensidad con­
siste en mezclar un tono primario con un tono 
adyacente (secundarlo). Por ejemplo, un azul 
que tienda a purpura, mezclado con verde, 
produce un azul verdoso mucho más apaga­
do del que resultarla de la mezcla de un azul 
que llande a verde con un verde. 

101 



102 

! 
• 
' . 

.... 

'\· ... 
•. · .. _ ... 

' -~ .•. L~.C.­
: : : 
1 • ' .. ~,---~·-+··{ 

• ' 1 
.J .. 1 .. L.l.. 

1 ' • t 
• : 1 • ¡ 

·-1·- f·· ~--~-+ 
t ' 1 1 : 

• ...j .. ~-i··~ ..... 
• ' ' 1 • ' • 1 

... -~·-)- -~·· j" . ' . 
• ' 1 ' 

·;· ~-·~ ... · . ' . 
• ' 1 ...... : .. . . 

47 

EL SOUOO DE COLOR 

Los tres aspectos del color (valor, Intensidad 
y tono) pueden describirse como las dimen· 
slones del color y representarse por un sOII· 
do de color. Los diferentes sistemas de color 
utilizan sólidos diferentes para describir las 
reiQclones entre colores: el circulo de color 
utilizado aqul se transforma muy láciimente 
en una esfera. 

La esfera se compone de segmentos que 
representan tonos especlflcos d~l espectro. 
Seis segmentos representan tos seis tonos 
básicos: rojo, anaranjado. amarillo, verde, azul 
y púrpura. SI la estera se corta horizontal· 
mente, queda expuesto un circulo da color. El 
tono contenido en cada segmento esté re· 
presentado por diversos valores (véase flg. 
89). La parte superior de la esfera llene val o· 
res más altos, acercándose al blanco en la 
parte superior, mientras la parte Inferior se 
oscurece cada vez más, haciéndose casi ne­
gra en el extremo Inferior. 

El borda recto que mira hacia el interior del 
segmento muestra al tono en gradaciones de 
valor de Intensidad mlnlma. El lado curvo del 
segmento orientado hacia afuera, muestra el 
tono en gradaciones de valor de Intensidad 
máxima. La Intensidad más fuerte se produce 
alll donde el abultamiento as más prominen­
te. Entre los diferentes segmentos hay una 
secclon en columna que representa la escala 
de gris, descendiendo el blanco gradualmen· 
te hacia el negro (fig. 1 02) . 



La esfera puede concebirse como un glo­
bo. En el polo norte está el blan~o y en el polo 
sur, el negro. Entre los dos polos pueden 
trazarse ocho linees paralelas de latitud, 
creéndose asl nueve zonas de valor; la zona 
de valor Intermedio cubre el ecuador. Las 
lineas longitudinales dividen el globo en seis 
zonas de tonos. No todos los tonos de Inten­
sidad plena se muestran en el ecuador: el 
valor lntrlnseco de un tono determina si se 
muestra con Intensidad plena en la porción 
superior o en la Inferior de su zona. Por ejem­
plo. la Intensidad mas fuerte del amarillo, de­
bido a que su valor es claro, ocupa una posi­
ción en la porción superior de fa zona del 
amarillo. La Intensidad más fuerte del azul, 
debido a su valor relativamente oscuro, ocu­
pa una posición en el hemisferio que denomi­
namos sur. La figura 103 muestra tos dos 
lados de este globo de color: la situación de 
la Intensidad más fuerte de cada tono queda 
Indicada por puntos negros. 

La esfera se abulta afll donde se encuentra 
la mayor Intensidad en cada zona de tono. En 
consecuencia, el globo esta distorsionado en 
los sitios apropiados. 
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SI las zonas de valor en el globo (véase flg. 
1 03) es1én numeradas, del mismo modo que 
lo estaban las gradaciones en lo eocela de 
gris en la figura 84. podemos comparar dife­
rentes tonos de Igual valor. 

Las figuras 104 a 1 08 muestran como los 
seis tonos béslcos aparecen en las zonas de 
valor mas comunes e iluslran el modo en que 
diferentes tonos pueden ajustarse en valor. 
En la zona de valor 8, el amarillo liene una 
fuerte Intensidad, pero el azul y el purpura 
tienen una intensidad débil (fig. 1 04), En la 
zona 7, el amarillo anaranjada es fuerte (flg. 
t 05). En la zona 6, el naranja y el verde amari­
llento empiezan a mostrarse fuertes(fig. 106). 
En la zona 5, el rojo y el verde tienen su plena 
intensidad (flg. 1 07). En la zona 4, el verde 
azulado, el azul y el purpura muestran un 
brillo considerable (flg. 1 08). 
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TONOS COMPLEMENTARIOS 

Los tonos diametralmente opuestos en el cir­
culo de color se denominan tonos comple­
mentarlos. El circulo de color de seis tonos, 
en ta figura 98, contiene tres pares de tonos 
complementarlos: 

Rojo (R) y verde (V) 
Amarillo (A) y púrpura (P) 
Azul (Az) y naranja (Na) 
Cuando un tono y su complemento se mez­

clan, se neulrallzan reclp¡ocamente, obtenién­
dose un gris fangoso o un color pardusco. La 
mezcla de los tres tonos primarios produce 
también un color neutro. Estos renOmenos se 
describen en las sencillas fOrmulas que si­
guen, en las que N representa el color neutro: 

NamR+A 
V = A+Az 
P• Az + R 
N •R+ A+Az 
R+V=R+A+Az=N 
A + P•A +Az+ R~ N 

Az + Na GA.z+ R+ A • N 
El circulo de color de seis tonos puede 

expandirse para formar un circulo de color 
de doce tonos (lig. 109); se han alladldo de 
este modo tres pares de colores complemen­
tarios: 

Rojo anaranjado y verde azulado 
Amarillo anaranjado y azul purpureo 
Amarillo verdoso y púrpura rojizo 
Existe algún contraste entre dos tonos cua­

lesquiera, pero los tonos complementarlos 
muestren el mayor contraste de tono, que 

50 

R 
RN 

\ / 
\, : : ·- \, ' / ...... \ ' / ,.;"' 

.... ' 1 ' "' ...... ': .: ..... 
Azp -·--·--·------10'.----------- NA ,"./•' ....... 

.,.,. .. · .' : \ ..... 
"' 1 ' ' .. / ' \ ......... 

~ ' . .. ... 
/ : \ • A . ' ' : 1 

: 1 
' 
V 

109 

puede aumentar todavla mAs si son del mis­
mo valor (figs. 104 a 1 08). 

Los tonos casi complementarlos (dos to­
nos que no están diametralmente opuestos 
en el circulo de color, por ejemplo. el rojo y el 
azul verdoso, el rojo anaranjado y el verde) 
pueden reemplazar los tonos estrictamente 
complementarlos para obtener efectos simi­
lares. En todo par de tonos complementarlos, 
cada tono puede esclndlrse en dos o mas 
tonos (R puede convertirse en purpura rojizo 
y en rolo anaranjado) o desarrollar gamas 
separadas de valor y variaciones de inten­
sidad. 



ARMON(A DE COLOR 

Los gustos cambian de generación en gene­
melón y segun la edad, el sexo, la raza. la 
educación, el entorno cullurel, etcétera. de 
cada Individuo, y por ello es dillcll establecer 
normas especificas para la creaolón efectiva 
de combinaciones de color. 

En el marco de nuestros propósitos, la ar­
monla de color queda óptimamente descrita 
como combinaciones de color afortunadas, 
que halagan la vista mediante la utilización de 
colores allélogos o la excitan mediante con­
trastes. Le analogla y el contraste son. pues, 
las dos vias para el logro de la armonla de 
color. Con objeto de valorarlas en un diseno, 
debemos considerar Individualmente el va­
lor, la Intensidad y el tono de los colores. 
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Anmonla de tono 

El circulo de color de la figura 92 puede utili­
zarse como base para crear la armonla de 
tono. El esquema de color mas simple que 
puede crearse mediante la utilización de to­
nos anélogos es monocromatico y se limita a 
un solo tono. Alternativamente. pueden to­
marse tonos anélogos de una porción del 
circulo de cclor. por ejemplo, los colores oon­
tenidos entre los grados 60 y 90, y pueden 
yuxtaponerse al ezer o utilizarse en grada­
ción en un diseno. 

Los tonos análogos son también producto 
de una tendencia de tono comun (una canti­
dad muy pequen a de un 'tono particular se 
mezcla con cada color, cambiando a veces 
su tono, su valor y lo su intensidad en el pro­
ceso. Por ejemplo, el amarillo anaranjado pue­
de mezclarse con todos los colores para crear 
una serie general de amarillo anaranjado, un 
esquema de color tropical). 

Los tonos contrastan significativamente 
cuando están separados por 90 o més gra­
dos en el circulo de color. Cuanto mayor sea 
la distancia entre los tonos en el circulo, lento 
mayor sera el contraste tonal. 

Tanto la analogla como el contraste estén 
presentes en un esquema de color si las gra­
daciones tonales cubren una amplia porción 
del circulo de color. 



Armonla de valor 

La escala de gris en la figura 84 puede utili­
zarse COillO base para crear la armonla de 
valor. Un diseno con valores anélogos res­
tringe las gradaciones de tono y de Intensi­
dad a grados de valor adyacentes o a uno 
solo (v~~n$~ fig$, 104 Q 1 06), 

Los dlsenos con gradaciones de valor pue­
den tener colores yuxtapuestos de los gra­
dos de valor :?, 4, 6y8. o de los grados 2, 5y8 
para un cierto contraste de valor. Un diseno 
Que ponga énfasis en el contraste de valor 
puede tener acentos muy oscuros en un di­
seno en clave alta oacenlosmuyclarosen un 
diseno en clave baja. 
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Armenia de Intensidad 

Los conceptos de analogla y contraste se 
aplican también a la armonla de Intensidad. 
Los colores con Igual grado de Intensidad 
llenen una intensidad anéloga. Las gradacio­
nes de tono con mantenimiento de la lntensl­ºªº U~nen por resu!t!ldo, en consecuencia, 
una Intensidad ana1oga. Los colores de Inten­
sidad plena, en todo un diseno. ponen énfa­
sis con el contraste de tono. y una Intensidad 
débil. en todo un diseno. neultallzatos tonos 
y disminuye el contraste de tono. 

El mejor modo de conseguir el contrasta 
de Intensidad consiste en limitar los oolores a 
un solo grado de valor, permitiendo que cada 
color muestre una Intensidad sea fuerte o 
débil. Las gradaciones de tono con cambios 
de Intensidad tienen por resultado contrastes 
de Intensidad, pues algunos colores llenen 
una Intensidad debilitada después de mez­
clados. 

Tanto el valor como la intensidad y el tono 
deben ser tomados en consideración, Inclu­
so cuando Sólo se manipule uno de ellos para 
establecer le arman la de color. 



CONTRASTE SIMULTÁNEO 

Cuando combinemos colores. deberemos 
preSiar atención a los efectos de contraste 
simultáneo, que pueden modificar el modo en 
que se perciben los colores. El contraste si­
multáneo se refiere a los cambios aparentes 
de tono, valor yfo Intensidad que son creados 
por colores adyacentes. El estimulo visual 
hace que el ojo genere una segunda Imagen 
que se sitúa en el tono complementarlo dele 
Imagen original. Eso ocurre, con mucha lre­
cuencia. cuando un color envuelve a otro (el 
color envuelto es allerado por el color envol­
vente). 

Antes, cuando examinamos por vez prime­
ra los tonos complementarios, presenlé un 
total de seis pares complementarlos: rojo y 
verde: amarillo y púrpura: azul y naranja; rojo 
anaranjado y verde azulado: amarillo verdoso 
y púrpura roJIZo: azul purpureo y amarillo ana­
ranjado. Con objeto de comprender el con­
traste simultAneo, hay que considerar tam­
bién complementarios el blanco y el negro. 

Podemos experimentar et contraste slmul­
léneo reuniendo une amplia variedad de 
muestras de color (papel de color o fichas 
pintadas) que muestren una gran variedad de 
tonos con variaciones de valor e Intensidad. 
SI hacemos un agujero en cada llcha colo­
reada y miramos a través de él el mismo color. 
veremos que el valor, lo Intensidad o el tono 
del color cambian a consecuencia del con­
traste simultáneo. Es posible conseguir que 
dos colores diSimiles parezcan prácticamen­
te Iguales mirándolos a través de determina­
das fichas coloreadas. 
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Cambio de tono en -el contraste slmulténeo 

110 111 

Un COlor circundado muestra un cambio de 
tono porque sa tunde ópticamente con la sa· 
gunda Imagen del color circundante, que lle­
ne un tono diferente. Por ejemplo, cuando el 
naranja está circundado de verde, la segun­
da Imagen del verde (es decir. su comple­
mentario, el roJo) une el naranja y lo hace 
parecer mucho mas roJizo. Si el mismo na­
ranja esta circundado de purpura, la segun­
da Imagen del púrpura (es decir, su comple­
mento. el amarillo) Une el naranja y lo hace 
palecer mucho más amarillento. Es Impor­
tante comprender tos principios que rigen el 
contraste slmutlllneo. con objeto de predecir 
sus efectos (flgs. 11 o, 111 ). 

Podemos ver la segunda Imagen de un 
color si miramos una pequena muestra de 
color sobre papel blanco. SI, al cabo de trein­
ta segundos o més, nuestra mirada se des­
plaza de la mues1ra de color atlondo blanco. 
veremos una ilusión de la forma de la muestra 
de color en su tono complementarlo. 
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Gradaciones de tono con camblos 
de intensidad 

Si se conocen las posiciones de los tonos en 
el circulo de color y se mezclan apropiada­
mente con lodos los grados Intermedios, se 
obtienen gradaciones de tonos con una In­
tensidad plena. la Intensidad también puede 
debilitarse Intencionadamente mediante la 
mezcla. de dos tonos secundarlos, o mez­
clando un tono primario con el tono secunda­
rio opuesto a él en el circulo de color: los dos 
tonos se neutralizan reciprocamenle y se con­
vierten en un gris (lig. 1 01 ). 

Otro modo de debilitar la Intensidad con­
slst.e en mezclar un tono primario con un tono 
adyacente (secundarlo}. Por ejemplo, un azul 
que tienda a púrpura, mezclado con verde, 
produce un azul verdoso mucho más apaga­
do del que resultarra de la mezcla de un azul 
que tiende a verde con un verde. 

1Q1 
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REEXAMEN DEL CIRCULO DE COLOR 

Los nombres y los términos relacionados con 
los colores forman parte de nuestra tradlciOn 
cultural. Estamos condicionados pOr la cult.u· 
raen la que nos hemos lormado y adoptamos 
Ideas lijas de cOmo deben mostnlrsenos el 
roJo, el naranJa, el amarillo, el verde, el azul y 
el p(Jrpura. La meyorla de los personas. por 
ejemplo, siguen considerando un rojo que 
llande al naranJa como el lona esléndar del 
rojo. 

La mayor parte de los sistemas de color 
desarrollados en las primeras décadas de 
este siglo se basan en una serie de tonos 
primarios dllerentes da los tonos primarios 
que le ciencia ha delermlnado. Esos tonos 
primarios (rojo maganta. amarillo y erul clan. 
con el negro pera relorzer el conlraste de 
valot') so utilizan actualmenle para Imprimir. 
Puede obtenerse préodcamente cualquier co­
lor con esos cuatro pigmentos bllslcos. Mien­
tras el negro es considerado opaco, los otros 
tres son generalmente transparentes; so im­
priman sobre superllcies blancas como pla· 
nos SOlidos o en tintas de pOrcentaJes espo­
clllcos que se superponen. 

El ro)o maganta se percibe como un rojo 
que llande a purpura. con un valor més claro 
del que comparta nuestra Idea usual del rojo; 
el amarillo utitlzado para imprimir es un POCO 
mas lrlo y claro que el amarillo que la mayorla 
de las personas consideran tlpico. Los colo· 
res secundarlos obtenidos a partir de esos 
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primarios son un naranja rojllo (Que es mu· 
cho mlls rojo que el naranja), un purpura que 
tiende al azul v un verde que es similar a 
nuestra Idea del verde. 

Es lnteresanle comparar esas nuevas se­
ries de primarios y secundarios con aquellas 
en quo se basaban los vieJos sistemas de 
color. La cubierta del presente libro muestra 
los dos clrculos de color superpuestos. con 
el circulo de color ctenUIIco en la parte exte­
rior y el circulo de colo( tradicional en el anillo 
Interior. Los colores no quedan exactamente 
alineados. los coloras primarios del circulo 
de color cientlflco llenen ventajas definidas 
(el ro)o maganta puedo mezclarse con el ama· 
rlllo para formar el naranja. con azul clan para 
lormar el púrpura y ol azul clan puede mez· 
clarse con el amarillo para lormar al verdo. 
todo ello sin debilitar la intensidad). 

Sin embargo. como la meyorla do nosotros 
seguimos imaginando los coloras tal como se 
muestren en el circulo de color tradicional 
anles que en el c.lentlflco, y dado que los 
colores representados en el circulo de color 
clentlflco son fugaces. Inadecuados para ar­
tistas cuyos colores deben poseer un grado 
considerable de permanencia. el circulo de 
color tradicional es un Instrumento mas otll 
para nuestros prOilOsllos. El circulo de color 
clenUIIco debo lome rae en conslderocion tan 
aolo en silueclones especiales. 





INTRODUOCION 

La tntormaolon recogida en esto parte ha sido 
tomada de periodos diferentes de mi correr a 
dooonto. Este hecho se refleja en las Ilustra­
clones, quo fueron creadas por estudiantes 
en mi curso de diseno en color. Estas Ilustra­
clono S Incluyen di senos abstractos con pun­
tos, lineas v planos; <lisenos geométr1cos de 
estructuras rtgldas, v dlsenos orgánicos ba­
sados en tormos naturales. Esto variedad. 
pienso. proporciona al lector una oportunl· 
dad do considerar las alternativas v compa­
rar diferentes aproximaciones. 

Al presentarse oomposlclonas formoles o 
lnlormales v explorarse la analogla v el con­
traste en el tono, oi valor y la lnten8idad, tos 
conoaptos de diseno y color se conjuntan de 
modos diversos. Cada ílustraciOn representa 
un Intento de crear un esquema de color 
electivo, lo cual constituye el objetivo princi­
pal del presente texto. 
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Instrumentos y m.oterllles 

Se requieren pocos Instrumentos para crear 
di senos en color. Aparto de tos Instrumentos 
básicos, como tapices, raspadores. reglas y 
cartabones, habré que recurrir a pinceles, 
Urallneas v compases. 

l.os pi!lCQiusde acuarela red sable de pun­
ta redonda son reoomendables para aplicar 
pintura a áreas pequonas. Las brochas, de 
punta plana (hechos de cerdas suaves) son 
aptas para aplicar pinturas a áreas grandes, 
Para las formas rectlllneas puede utilizarse 
un trrallneas con m!\s colores licuados para 
lndlcer angulas en voz de utltlur pinceles 
para llenarlos de color. El compás puede utl· 
llzarse de modo similar para los bordes de 
lormas circularas. 

El simple papel blanco por lo general es 
adecuado para esbozos o visualizaciones Ini­
ciales de color aplicado con rotuladores con 
punta de fieltro. Una mesa de diseno de gra­
nulosldad media y superficie blanca es Ideal 
en las ultimas fases del proceso de diseno. 

Los pigmentos que deben utilizarse son 
colores de fábrica, prosontados Upicamente 
en botes de vidrio o da plástico. Los colores 
gouache, que se venden en tubos, también 
pueden usarse. Los colores deben ser do 
buena calidad, lo bastonte brillantes para ex­
presar tonos de fuene Intensidad. y han da 
poder aplicarse uniformemente. 



A contlnuaclon presentamos una lista re­
comendada de colores de fabrica (un mismo 
color puede tener nombres diferentes cuan­
do es producido por diferentes fabricantes) : 

R Rosa transparente, 

bermellon 
Na Naranja cadmio 
A Limón cadmio, 

amarillo cadmio pélldo 
V Verde Chipre 
Az Azul celeste. 

azul ultramar pálido 
P Púrpura 
B Blanco 
X Negro marfil 
La lista es más bien larga, pero determina­

dos colores deben ser prioritarios. Deberla­
mes empezar con el blanco, el negro y los 
lres primarios clentlncos (rojo maganta. ama­
rillo y azul clan). El rosa transparente es, pro­
bablemente, el color de fábrica mas cercano 
al rojo magenta; el azul celeste puede reem­
plazar el azul clan; el llmOn cadmio se corres-
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pon de al amarillo primario: el amarillo cadmio 
pélldo no se aleja demasiado de él. Esos co­
lores pueden mezclarse para obtener tonos 
secundarlos. 

El siguiente color del que se debe disponer 
es un rojo trndicionsl tQndentQ 11 llªl'lln]Q, PQr 

ejemplo, bermellón. Luego hay que adquirir 
un azul que tienda a purpura, un ultramar 
pélldo. 

Para las gradaciones de tono que mantie­
nen una tuerta Intensidad. pueden ser útiles 
los secundarios, naranja cadmio y verde Chi­
pre. Por último puede anadlrse el púrpura, 
aunque no lmpresclndlblemente. dado que 
una melcla de rosa transparente y ultramar 
palldo produce un sustituto adecuado. 

A muchos les gusta Incluir colores tales 
como el marrón y el amarillo ocre. El marrón 
es una combinación de naranja y negro; la 
introducción de un PQCO de púrpura en el 
amarillo produce el amarillo ocre; en conse­
cuencia, esos dos últimos colores no son 
esenciales. 



DISEÑOS CON GRADACIONES DE VALOR 

Los colores neutros no son necesarios para 
los ejercicios de diseno en color, pues on un 
diseno, le manlpulaciOn de valores con Inten­
sidad mlnlma crea los mismos electos que se 
consegulrran con colores neutros. 

Un levotinlo do color en disenos con intcn· 
sldad mfnlma puede dar una sensaclon de 
calidez o de frialdad a una composk:IOn. La 
p¡esencfe de tal clase de tinte de un tono es 
més perceptible cuando hay otros tonos con 
los que compararlo. Por ejemplo, la figura 
116 trono una tonalidad amarillenta, mientras 
la figura 12 t parece pardusca, porquo esté 
presente un tono naranja. Ambos disones 
muestran gradaciones de valor con lntensl· 
dad mlnlma. 

Las gradaciones de valor que mantienen 
una Intensidad méxlma subrayan et tono. 
Cuando los grados de valor en un diseno 
cubren un amplio espectro, el grado de valor, 
cuando el tono esta en su Intensidad mas 
luerte, resulta mll.s prominente (flgs. 122, t 23). 
Esto es menos evidente en la figura 120, por· 
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que el tondo claro !lende a oscurecer el tono 
a consecuencia dol contraste simultaneo. La 
figura 118 muestra el tono rojo purpUreo (que 
ya tiene un valor Intermedio) como el grado 
de valor mas ligero. Eso acorta la escala de 
valor. reduce el contraste de valor y aumenta 
el contraste de Intensidad. creando un eteeto 
de clave bala. con el tono brillando en la 
oscuridad. 

Las gradaciones de valor son eficaces para 
la creaciOn de Ilusiones espaciales. Los valo· 
res bajos sobre un tondo muy oscuro so dltu· 
minan en la distancia. pero los valores altos 
pareoen moverse hacia adelanto (llgs. 116 a 
119, 121 . 122). Losvalorososcuros. sobro un 
tondo muy claro. parecen moverse hacia a do· 
tanto y los valores claros se difuminan en ol 
tondo (fig. 120). 

La figura 123 muestra un fondo de valor 
intermedio que hace resallar tanto los valores 
claros como los oscuros. los electos espa­
ciales son ambiguos. siendo ésta la finalidad 
de ese diseno. 



Puntos dispuestos en lineas en gradaciones 
de valor 

Las gradaciones de valor pueden realizarse 
con una secuencia de puntos dispuestos en 
lineas. El tamal\o de los puntas. sean redon­
dos u ovalados, ha de ser uniforme en cada 
diseno. 

Un único punto redondo no llene dlrec­
cton, mas. en una secuencia, tos puntos ·se 
convierten en lineas que deben tener una 
lnclinaolón. Los puntos superpuestos incre­
mentan la sensación de prolundldad, espa­
cialmente en 1~ figura 121. do~de las hileras 
de puntos parecen penetrar lateralmente en 
el espacio detrés de ellas. 
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Puntos dispuestos en planos en gradaciones 
de valor 

Cuando los puntos se disponen en lineas 
adyacentes forman planos. Los puntos son 
los componentes te~turales de los planos 
(véanse figs. 122, 123). 

La figura 122 mueslrs un plano en forma 
de cinta que se curva en el espacio; sus vl!!o­
res c laros crean un lustre metálico. 

Las gradaciones de valor de los puntos 
ovales dispuestos en planos cuadrados en la 
figura 123 sugieren diagonales que no exis­
ten realmente en el diseno. 



Diseños con gradaciones de valor 
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DtSEfiiOS CON GRADACIONES 
DE INlENSIDAD 

Las diferencias de IntenSidad entre colores 
del mismo tono se expresan Oplimamonte con 
variaciones do valor mlnlmas. Hay monos gra­
daciones de Intensidad que gradaciones de 
val()( en el color, y debe mantenerse la clari­
dad do las tormos cuando se manipule la 
intensidad. En consecuencia, los dlsenos que 
subrayen los efectos de IntenSidad no deben 
ser demasiado complicados. y las gradacio­
nes do Intensidad deben escalonar se de 
modo visible y de acuerdo con rllmos sim­
ples. Un fondo oscuro resolla encaz parque 
los colores resallan por contrasto y parecen 
mas luminosos. 

La llustroclon Incluida aqul qulza no mues­
tre lodos los colores con valores uniformes: 
los colores so distorsionan levemente cuan­
do son reproducidos. Sin embalgo, las ligu-
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ras 127 y 130 mantienen mo)or que las otras 
unos valores estrochamonto relacionados. 

Las figuras 126 y 129 utilizan un valor mas 
claro para las gradaciones de Intensidad. En 
consecuencia, el grado de Intensidad mas 
ruerte es ml\5 débil que el do los domas ejem­
plos y produce una Imagen suave. 

La figura 128 conllene un fondo oscuro, 
asl como varios planos oscuros de valor leve­
mente mas claro que el fondo. Los valores 
varían. aqul, més QUe en los domas disones. 

Para crear el diseno de la figura 131 se 
utilizaron dos tonos en vez da uno. Debido a 
que uno do los tonos es mils oscuro que el 
otro, el diseno muestro un valor considerable. 
asl como un contraste de tono, adicional­
mente a las gradaciones do Intensidad 



Lineas en franjas en gradaciones 
de Intensidad 

Las lineas en secuencia pueden lormargran· 
jas semejantes a cintas que sa curvan, se 
doblan, se enroscan o sa anudan (veénsa 
figs. 124. 126, 127 y 129). La llgura 155 mues· 
tra solamente lranjss rectas. La figura 128 
muestra una franja desanudada en un extre­
mo o Interceptada I)Or pláriOs sólidos. 

Las gradaciones do lntenaldad no pueden 
manipularse fécllmente para crear Ilusiones 
de prolundldad, en contra de lo que sucedo 
en las gradaciones do valor. Es previsible que 
la intensidad mAs fuerte avance y la lntonsl· 
dad más débil retroceda en el espacio. pero 
alias gradac¡ones de lntenaldasd varian leve­
monto de valor, los valores mas oscuros re· 
trocoden y los valores mas claros avanzan 
sobre un rondo oscuro, con Independencia 
de la fuerza de la Intensidad. Sin embargo, las 
lran)as do color puodon sugerir una formo 
tubular, especialmente en la figura 127, don· 
de la Intensidad mas fuerte se encuentra en el 
centro de la franjo (véanse también liga. t 25, 
t29). 
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Formas en ..tfculaa en gradaciones 
de Intensidad 

Las figuras 130 y t31 demuestran cómo pue­
den utilizarse formas pera crear retlcufas en 
gradaciones de Intensidad. Las formas son, 
en realidad, pt\jaros que se muestran como 
planos en ta figura 130 y corno combinacio­
nes do figuras y planos en la figura 131. 

Las formas do la figura 130 son sometidas 
primero e rotación y luego a traslación. La 
rotaclon consiste en seis pajar os que, Junios, 
se conviertan on una forma do superunldad 
que luego os sometida a treslacJón en una 
ordenación en escalada. La Ilusión do pro· 
lundldad es escasa, salvo por al hecho de 
que el naranja Intenso avanza levemente. 

La figura 131 muestra también una forma 
de euparunldad en lraslaclon: cuatro paJeros 
dispuestos en dos grupos. cada grupo tiene 
dos pájaros que so superponen, y es somell· 
do a una rotación de 1800 respecto al otro 
grupo dentro de la lorma de la suparunldad. 
Queda subrayada asf una dleposlciOn en 
diagonal. 

•' 
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DISEROS CON GRADACIONES DE TONO 

En las gradaciones de lono se lnlroduce len 
sOlo un lono con la lnlensidad en su expre· 
slón, sea mAxlma o mlnlma. En las gradacio­
nes de lnlensldad pueden utilizarse uno o 
dos lonos con leves cambios de valor. En las 
gradaciones de Ion o. una mayor variedad de 
tonos permhe una expresiOn més plena del 
color. Al efecluar gradaciones de tono, pode· 
mos mantener conslante lanlo el valor como 
la lnlensidad. pero no ambas cosas. Los lo­
nos con Intensidad plone difieren considera· 
blemenle en cuanlo a valor (véase el examen 
delsotldodecoloren la segunda parto). Cuan­
do lodos los 1onos Quedan confinados a un 
solo grado de valor. los tonos ajustados en su 
valor mueslran normalmenle una debllllaciOn 
do la lnlensidad. 

Para eslablecer una serie de gradaciones 
de tono. es necesario delermlnar lo siguiente: 

a. ol primer Ion o en la serie 
b. el olllimo tono en la serie 
c. el nümero de pasos en le grecfociOn 
d. como se realiza la transición de los 

tonos. 
La fljaciOn del primero y el ulllmo tonos en 

la serie determina el Que éSta sea restringida 
o amplia. Una serie reslrlnglda Incluye tonos 
análogos, como en la figura t33, QUO conllo· 
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no tonos Que se encuentran a menos de 600 
entre si en e1 circulo de color. Cuando un 
diseno contiene una serlo amplio de tonos, 
éstos pueden abarcar la mllad del drculo del 
color (fig. t35). o Incluso lodo el circulo de 
color en caso3 excepcionales, 

El número de pasos en la gradaclon da· 
pende del diseno. Un mayor numero de pa­
sos efectolan cambios lenlos en el t.ono y 
producen un diseno regular (llg. 136). Un me­
nor numero de pasos efechlan cambios r~pl­
dos. que aceleran el ritmo y aumentan el con­
traste en la Imagen final (flgs. t 37, t38). 

El modo en que se mantiene o se cambia la 
Intensidad afecta la translciOn entre tonos. 
Las figuras 132, t33, 135 y 136 son ejemplos 
de gradaciones de lono con Intensidad piona 
a través de las transiciones; las figuras 134, 
137, 138 y 139 muestran la misma debilita· 
ciOn de lnlensidad entre los verdea. a conee­
cuoncia do mezclas de tonos amarillos y azu­
les con tendencia al púrpura. Los tonos Que 
se encuenlran a gran distancia enlre sl on el 
circulo de color pueden mezclarse dlrocla· 
mente para producir una serie de gradacio­
nes de tono con una acentuada reducción de 
la Intensidad. 



Las figuras t 32 a t 34 están compuestas por 
secuencias de lineas que forman franjas. Po­
demosrem~imoaalas figuras 125a 129 para 
comprobar como las gradaciones de tono 
llenan efectos diferentes de las gradaciones 
do Intensidad. En las gradaciones de tono, el 
amarillo. el tono de valor més cla.ro, es el más 
visible, especialmente sobre fondos oscuros. 
El valor sigue desempenando un papel Im­
portante en la creaclon de Ilusiones espa­
ciales. 

Las figuras 135 a t 37 muestran lineas que 
flotan en el espacio. En la figura 135. dos 
serios de lineas paralelas se encuentran en 
éngulo recto y una linea vetllcal ectoa de 
blsectrtz del ángulo. Aparecen colores anélo­
gos en el lado ilqulerdo del diseno. pero pro­
gresan hacia un controsle complementarlo. 
claramente representado por la linea vertical 
verde sobre el fondo roJo. 

Las lineas de lB figura 136 cambian gra­
dualmente de direcciOn. creando una curva 
en el eapacio. Las lineas de la figura t 37 
cambian de dlrecclon como si estuviesen su­
Jetas a la tuerza de gravedad. 
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U...a y planoa en In gnMiaclon• de tono 

El érea de diseno se dividiO en planos lisos 
antes do colocar las lineas en las figuras t38 
y 139. Los planos tienden a imponer una retl­
cula, confinando los movimientos de las li­
neas y restringiendo ol )uogo de un espacio 
Ilusorio mediante una llmltaciOn de la profun­
didad. Ambas Aguras muestran también cam­
bios de Intensidad en las gradaciones de tono, 
especialmente perceptibles en la Intensidad 
més débil de los tonos verdes. 

La figura 138 muestra lineas paralelas en 
dos direcciones: las lineas amarillas desta­
can mas que las otras. Las gradaciones da 
tono no ostan dispuestas de manera orde­
nada. 

Las lineas de la figura 139 van en todas 
direcciones. El progreso de las gradaciones 
de tono en los planos os Inverso al de los 
lineas, y el contraste da tono es mlnlmamente 
prominente entre los planos centrales. 

• , 
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DISEIIOS CON MEZCLAS DE TONOS 

Dos tonos cualesquiera pueden mezclarse 
pare oonslltulr uno serie de gradaciones de 
tono. SI son anélogos y su tendencia está 
c:orrectamonte establecida. las gradaciones 
de tono resultantes mantienen una lntensl· 
dad conslderable (flg. t 40). SI no son anillo­
VOS y/o su tendencta no es correcta, el rosut­
tldo mowaré una Intensidad mas débil en 
las mezClas (figs. 141, 145, 146). Cuando so 
mezdan tonos complementarios. la Intensi­
dad se doblilla en un grado significativo (liga. 
142, 143, 147). 

LB presencia de una intensidad debilitado 
en la serlo do gradaciones de tono haco re­
saltar el contraste do Intensidad, porque los 
dos tonos originales destacan nllldamonte en 
sus mezclas. 
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Sensaciones Qlidallfrfaa generadas por los 
tonos 

Nuestro conocimiento del tono es Incompleto 
si no comprendemos las sensaciones de ca­
lidez/frialdad generadas por los tonos. Una 
sensación cllllda se croa con la presencia del 
tono asociado con el fuego: el naranja (una 
mezcla de rojo y amarillo). Todos los tonos 
que contienen roJo. amarillo o ambos expre­
san calidez. Una sensaciOII fria se logra con 
ta presencia del tono asodado con el agua o 
el cielo: el azul. Un tono que contenga azul 
expresaré frialdad. 

La calidez o la frialdad do un tono, sin 
embargo, es relativa; un tono puede parecer 
calldo si se lo compara con un tono més frfo y 
puede parecer lrlo comparado con otro més 
cando. Cuanto mayor aoa la cantidad de rojo 
o de amarillo en un tono. lanlo mas cálido 
resuHará De modo similar. cuanta més canti­
dad do azul esté presente en un tono. tanto 
más frto parecerá éste. El verde. por ejemplo, 
tiene igual canUdad de amarillo y azul. Parece 
cálido cuando se lo compara con el azul ver­
doso. que contiene mas azul, poro parece frfo 
cuando se lo compara con el amarillo verdo­
so. que con llene más amarillo. Todos los lo­
nos entre el rojo y el amarillo son cálidos; es 
dificil comparar los efectos do calidez y frial­
dad entre ellos, aunque los tonos más cerca­
nos al naranja estándar se CO<Isideran, gene­
ralmente, mas cal idos. 

Las sensacl0110s célldas/frias aledan tam­
bién la lluslon espacial en un diseno. Debido 
a que los tonos célldos parecen avanzar mien­
tras los tonos lrios parecen alejarse. la cali­
dez o lrlatdad do los olomontos en un diseno 
puede expresar eficazmente un espacio. Tam­
bién es Importante el modo en que un tono se 



relaciona con su tondo. El tono tiende a 
resallar si hay un luOfto contraste con el Ion· 
do y llonde a desvanecerse cuando se tunda 
con él. 

Los tonos pueden mozctarse para consa· 
gulr una transición regular entre sensaciones 
clllldas y frias. En una detenmlnada lasa do la 
mezcla, el color qulz4 no muestre ninguna 
Inclinación hacia le calidez o la frialdad. 

Un contrasta slmultóneo que tenga por re· 
sultado un cambio do Intensidad electa slgnl­
ticatlvamente las sensaciones de calldez/lrlal· 
dad. Un color muy clllldopuede hacer que un 
color més débil del mismo tono parezca frlo y, 
de nnodo inverso, un color muy lrto puede 
haoer que un color mas débil del mismo tono 
parezca <:alido. 
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Su~lclón de planoa en las gradeclon• 
detono 

Una secuencia de planos superpuestos ex· 
presa una ituslOn de prolundided Que se ecen­
túa adicionalmente con gradaciones de tono. 
Esta lluslon lunciona espacialmente bien al 
los colores da un extremo de la serie se luslo­
nan con el londo (llg. t 40). 

Le mayor parte de nuestros ejemplos mues­
tren electos espaciales ambiguos. en parti­
cular las figuras 143 y t 46. Les figuras 140 y 
141 muestran planos curvtllnaos lisos; las 
deml\s son formas recllllneas sometidas a 
rotación y/o traslación on conllguraclonos 
hacinadas. combinadas. plegadas o des-­
garradas. 

En las figuras 146y 147,1oatonosmezcla· 
dos reciben también variaciones o gradacio­
nes de valor. 



Diseños con mezclas da tonos 

140 .., 141 

• 

142 143 
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IJISEIIOS CON TONOS COMPLEMENTARIOS 

Lo$ tonos complementarlos se encuentran 
1n lados opuestos del circulo de color. Pro­
ducoo el máxlmo contraste de tono. especlal­
mente cuando los diferencias de valor son 
mlnirnas. Los diseiiOs QUO atraen la mirada se 
arean, pues, generalmente, utilizando tonos 
complementarlos. 

Los tonos quo no estén separados exacta­
mente en 180• en el circulo de color son 
considerados tonos aJslcomplementarlos y 
llenen electos similares a los tonos comple­
mentarlos. 

Tonos complementarios escindidos 
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Los tonos complementarlos escindidos esta­
blecen un esquema muttico4or con relacio­
nes da color análogas y contrastadas. Los 
tonos complementarlos escindidos se obtie­
nen reemplazando uno do los tonos comple­
montarlos por los tonos adyacentes a él en el 
circulo do color. Asl, el roto y el verde se 
convierten en roto. amarillo verdoso, verde 
azulado; o en rojo purpúreo, rojo anaranjado 
y verde. 

T amblén pueden oscindirse tonosaln reem­
plazar ninguno de los complementos. Por 
ejemplo, tos complementos del rojo y el verde 
pueden convertirse en complementos escln· 
dldos si so Incluye amarillo verdoso y azul 
verdoso. o rojo purpúreo y rojo anaranjado. 

La escisión de uno do los tonos comple­
mentarlos en un par produce tres o cuatro 
tonos, y la escisión de ambos produce toda· 
vta más. Se crea de ese modo un esquema 
multicolor con tonos anélogos y contrastados. 

Los tonos castcomplementarios se escin­
den de modo similar. 



Volúmen8$ ilusorios creados con tonos 
complementarlos. 

Las figuras 148 a 153 muestran Ilusiones de 
volumen cread¡¡s mediante tonos complemen· 
tarios. El azul, el rojo anaranjado y el naranja 
amarillento forman un esquema de color de 
complementarlos escindidos en las figuras 
1 52 y 153. Con el tono azul levemente a u· 
mentado en valor, los tres tonos se ven més o 
menos en los grados de valor 4, 6 y 8, ana­
dlendo claridad visual a las Ilusiones lrldl· 
menslonales. 

Las figuras 148 a 151 exploran represen· 
te clones ambiguas de volumen y espacio me­
diante la mezcla directa de tonos comple· 
mentarios. La figura 148 incorpora también 
variaciones de valor en et proceso de la mez· 
ola de tonos. 

Las composiciones de fas figuras 148 a 
150 y 1 52 muestran una ampiia expansión 
del fondo, que tiende a subrayar la prolun· 
didad. 
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Creación de tramados con tonos 
complementarlos 

Las figuras 1 54 y 155 tienen diSPOsiciones 
generales creadas POr lineas Invisibles que 
forman una trama constlluida POr numerosas 
células espaciales (subdivisiones del espa· 
cío). Las formas quedan generalmente confl· 
nadas a las células espaciales, paro a vocos 
Introducen variaciones y acentuaciones para 
evitar que los disenos se conviertan en Ira· 
mas monótonas. 

Los tonos complementarlos escindidos se 
utilizan en ambas Ilustraciones. Se logra un 
efecto chispeante basado en tonos devalo­
res estrechamente asociados; el efecto es 
particularmente obvio en los rojos y verdes 
de la figura 155. 

r 



DIHI\01 con tonos complementarios 
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TO!Ioscomplementarios con gradaciones de 
10!10 

En un esquema de color, cada uno de los 
tonos complementarios, o ambos, puede, en 
vez de esclndlrse en sus tonos adyacentes, 
mezclarse con ellos para producir una serie 
degradaciones de color. Se consiguen efec­
tos de disolución si las 9radaciones son sua­
ves (figs. 156, 157). 

Le figura t58 muestra el mismo efecto, 
aunque las gradaciones de tono. en realidad, 
se extienden hasta cubrir la mitad de los co­
lores del circulo de color. Sin embargo. los 
planos grandes, están hechos con colores 
complementarios y, en consecuencia. domi­
nan el esquema de color. Los bordes de los 
planos estan suavizados por lineas en se­
cuencia que forman gradaciones de tono. 

81 

Tonos complementarios con gradaciones de 
valor 

Las figuras 159 a 161 exploran tonos com­
plementarlos con gradaciones de valor. La 
llgura 161 muestra también un poco de mez­
cla de tonos. Los efectos do valor, en estas 
Ilustraciones. son más perceptibles que et 
contraste entre tos tonos complementarlos; 
raras veces éstos muestran una luerta Inten­
sidad cuando son adyacentes. 

La composición Informal de ta ligura 160 
esta dividida en tres panes por lineas Invisi­
bles que Interrumpen Jan sólo levemente la 
conlinuldad de las formas. 

La figura 161 as una composición formal 
con slmetrla bilateral: unas lineas divisorias 
rectas. Invisibles, forman cuatro paneles reo· 
tangulares en la par1e Inferior central del di· 
seno. La Imagen se refleja siguiendo un eje 
centre l. pero a veces hay cambio de un tono a 
otro del lado opuesto del eje. 

El area de diseno de la figura t 59 esta 
dividida formalmente en células espaciales 
regulares y hay dilataciones concéntricas. La 
Imagen se basa en una especie de flor que no 
se presenta como una torma regular con ele­
mentos repetitivos y simétricos. Sin embargo. 
los aspectos regulares e Irregulares hacen 
interesante el diseno. Los tonos complemen­
tarlos. en su Intensidad plena. estén aqul mas 
estrechamente relacionados que en tes figu­
ras 160 y 161 . Debido o que el rojo y el verde 
estén situados en el mismo grado de valor, 
hay un fuerte contraste en los tonos y el dise­
no es chispeante. 

El área de diseno. cuando esté dividida, se 
transforma espacialmente: parece como sí 



alguna cosa transparente o provista de pro· 
piedades de refracciOn o reflexiOn estuviese 
superpuesta al diseno. Cada parte del diseno 
puede ser autOnoma espacialmente, relaclo· 
nllndose las formas y el fondo de modo 11ln 
sOIQ lnglr9cto co11 !as partes adyacentes. 
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T onoa complementarios con gradaclonea de 
Intensidad 

Las figuras 162 y 163 Ilustran lonas compl&­
mentarios con gradaciones de Intensidad. 
Ambas muestran parejas de pájaros forma· 
das por rotaciones da 1800 que luego son 
sometidas regularmente a traslaciOn. Un fon· 
do negro aclara las forma$. 

Aunque el conceplo de diseno en esas 
Ilustraciones es similar al de las figuras 130 y 
131, los tonos complemenl1lrlos proporclo· 
nan una fuerte acentuaciOn cuando tos colo· 
res llenen una intensidad plena. 

t 



IHHñoa con tonos complementarios 
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DISEÑOS CON TONOS INCONEXOS 

Podemos elegir sistemáticamente. para un 
determinado esquema de color. tonos que 
muestren ciertas relaciones; tonos análogos 
o complementarlos, por ejemplo. Tres tonos 
separados por 120' en el circulo de color se 
denominan ternos y a menudo se combinan 
en un esquema de color. También es posible 
elegir un número cualquiera de tonos del cfr· 
culo de ootor. al azar, para crear un esquema 
de color electivo, siempre y cuando se mani­
pulen adecuadame~te el vator y la intensidad. 

De esos tonos Inconexos pueden resultar 
esquemas de color inusualas que, a veces. 
son producto de una elección lntulliva entre 
los colores disponibles. Se subrayan de este 
modo las disimilitudes de tonos en grados 
diversos de contraste tonal. 

Varios tonos Inconexos con una Intensi­
dad considerable, conducen a electos muiti-
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colores tllgs. 164 a 167). Puede lograrse la 
unidad mediante la utilización de colores ye 
sea calidos. ya trlos, y creéndose un contras­
te de tonos mas fuerte en el centro de interés. 
Los valores pueden manipularse mediante la 
me2ela de pigmentos. pero si estos no se 
mezclan el valor de cada color debe conside­
rarse por separado. El esquema de color tam· 
blén puede expanderse para Incluir el negro 
yei blanco. 

El tenir todos los colores con un tono co­
mún unifica también un esquema de color 
(flgs. 168 a 170), Con ello se suavfzen los 
conlrastes tonales y se establece cierta ana­
logia entre tonos disimiles (véase Segunda 
parte, Armenia de tono]. Es, casi, oomo si los 
colores se viesen a lravés de un filtro transpa­
rente coloreado o bajo una luz de color. 



Plenoa 11- ele tonos lncoMXOS 

En las figuras 164 a 167 se disponen caracte­
res chinos o componentes de ellos sobre un 
fondo diseccionado. Las fonnas del dibujo 
también estanavecesdlsecclonadasycrean 
nuevas éreas para la ap41caol0n del color. 

Los lrazos del dibujo ostdn unidos como 
plllnos lisos que no se superponen. En esos 
dlsenos el espacio esla ocupado o desocu­
pado, y la disección Introduce cierta ambi­
gOedad. La Ilusión de profundidad no se lo­
gra mediante las formas. sino més bien por el 
avance de colores Célidoa y el alejamiento de 
colOres frlos. en especial en la figura 165, 
donde el amarillo y el rosa so convierten en 
centro do Interés. resaltando do los colores 
lrlos que cubren la mayor parte del diseno. 

1.4 figura 167 muestra una serlo de lineas 
diagonales blancas que dividen el diseno en 
numerosas franjas, separando todos los co­
lores. El fondo es negro. El dlsono. en su 
conjunto, es anodino si se lo compara con la 
vivacidad de la figura 164, el efeclo gélido de 
la figura 165 y la lranQullldad de la figura 166. 
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Tonos Inconexos con un tinte dominante 

Los tonos Inconexos de la figura 168 tienen, 
lodos ellos. un tinte verdoso-pardu$Co que 
creo una sensaciOn de calldaz. pese a la pre­
sencia de azul. Por lo general, el linte debí11ta 
la Intensidad de lodos los tonos, mantenien­
do en un mlnlmo el contraste tonal. La trama 
general llene formas superpuestas que no 
dan al diseno sensecJon de gran profundidad. 

Las figuras 169 y 170 llenen un Unte domi­
nante amarillo anaranjado que unifica tonos 
Inconexos. La gradación tonal se utiliza para 
suavizar las lonnas sometidas a rotación y 
superpuesias. 8 electo de las gradaciones 
de valor es todavfa més significativo que el 
efecto de las gradaciones de tono. dado que 
el amarillo anaranjado, do valor mas ligero e 
Intensidad més fuerie, croa relieves claros. 

164 
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DESARROlLO OE UN ESOUEMA 
DE COLOR 

Se dispone de innumerables opciones para 
desarrollar un esquema de color. Un circulo 
de COlor no estlllimitado a seis tonos Mslcos. 
aunque ol pensamiento sobre el color se basa 
en ol simple patrOn de los seis tonos. Las 
desviaciones respecto o esos tonos básicos 
pooden considerarse aJustes de tono que des­
plazan un tono a uno de sus tonos adyacen· 
tos on 01 circulo de color. También hay aJus­
tes de valor e intensidad. Los dlversosa]ustos 
ofrecen millares de colores que pueden ele­
girse y combinarse en un diseno particular. 

Un esquema de color se reliere a los colo­
res que se seleccionan pera un diseno; un 
grupo de colores que funcionan bien en un 
diseno qulz.& no sean eficaces en otro. Eso 
se debe e que las posiciones de los colores. 
el tamano de las éreas do color y los electos 
de contraste slmultllneo deben tomarse en 
conslderaciOn de tormo regular. Pueden utlll· 
zarse apre.suradosesbolOS en COlor con una 
amplia variedad da rotuladores de pUnta do 
fiellro con objeto de visuallur tos electos en­
los do tomar una doclsiOn definitiva. 

En ol desarrollo do un esquema de color 
debemos empeur por elegir un tono domi­
nante y estudiar las variaciones de valor e 
Intensidad. a si como tos tonos edlclonales. SI 
un esquema de color se llmüa a un soto tono. 
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es monocrométlco y permite cambios de va­
lor e intensidad. pero no cambios de tono. En 
la mayor pano de Jos casos, un esquema de 
color Incluye más de un tono. El tono elegido 
puede estar acompanado por sus tonos ad­
yacentes para formar una serlo de colores 
análogos. Cuanto m:\s am~lla Séa la Sérle. 
tanto más variada sera la sensacton de color 
creada por el diseno. 

un tono dominante puede Ir acompanado 
por un tono subordinado que proporciono 
contrastes necesarios y acantos ocaslo· 
nales. Los dos tonos pueden guardar una 
retacton de complementarledad o casi com­
plementarledad y pueden extenderse hasta 
convertirse on complementarlos escindidos. 
los aJustas do tono oscurecen a veces las 
relaciones do onalogta o comt>lementarledad, 
Que llevan a un esquema de color con tonos 
Inconexos. 

Una val so han determinado tos tonos, de­
ben tomarse en consld8racl0n Jos ajustes y 
variaciones de valor e Intensidad. Altemativa· 
mente, podemos decidir si ta composición 
sera en clave alta, clave Intermedia, clave 
baja, valor uniforme. Intensidad méxlma o In· 
tensidad mlnlma. antes de elegir los tonos 
para el esquema de cOlor 

... 



Un esquema de color con tonos analogos 

Los tonos análogos, por lo general, expresao 
una suave armenia, y subrayan las similitu­
des, antes que las dilerencias, entre tos to­
nos. Sin embargo, el contraste tonal sigue 
exlstlendo cuando se comparan los tonos 
Inicial y final en una serie de tonos anáiOj¡OS. 

El contraste tonal es evidente en la figura 
171: el rojo purpureo es prOxlmo al purpura 
azulado y a otros alules. La utllll&Ción de 
colores tanto cálidos como frias resalta el 
efecto de contraste entre tonos. El contraste 
tonal esta presente también, en menor medi­
da, en tas figuras 173, 175 y 177. Es menos 
perceptible en la figura 174, que exuda una 
sensación de calidez; el contraste existe tan 
sOlo en los valores de tos tonos. 

Un gris neutro lorma parte del esquema de 
color en tes figuras 172 y 176. El contraste 
simultáneo modifica el modo en que se parcl­
be el gris. haciendo que el esquema de color 
parezca més variado; el contraste comple­
mentarlo esté expresado débilmente, actuan­
do el gris como tono complementario. 
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Un esquema de color.con tonos 
complemenlarios 

Las figuras 178 a 181 tienen esquemas de 
color con tonos complementarlos escindidos. 
La ligura 182 tiene tonos complementarlos 
entremezclados, y las figuras 188 a 190 mues­
tran tonos complementarlos con ajustes de 
valor. 

Ninguno de estos disenos muestra con­
trastes de tono demasiado luertes. Un fuerte 
contraste de valor es evldenle en las figuras 
178 y 181; se produce un centelleo en las 
lormas en azul mas claro adyacentes a las 
lormas en naranja oscurecido. En las figuras 
179, 180 y 182. la mayor parte de los tonos 
tienen una intensidad mas débil que disminu­
ye la dureza del contraste complementarlo. 

f 
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Un esquema de color con tonos Inconexos 

Las desviaciones respecto a relaciones de 
analogla o complemenlarledad eslablacen es­
Quemas de color de tonos Inconexos (que 
P'Jeden Incluir ternos o casiternos. 

Un esquema de color con tonos Inconexos 
es multicolor si la mayor parte de tos tonos 
llenen una fuerte Intensidad (vaénse tigs. 164 
a 166).Las nguras 183 a 187 muestren colo­
ros suaves con considerables variaciones de 
valor. 

Quizá no resulte lócll ldentlllcar un esque­
ma de color con colores Inconexos. Por ejem­
plo, la figura 183 perece un esquema de colar 
con tonos análogos; la figura 184 podrla to­
marse por un esquema de color con tonos 
complementarlos escindidos. Eso no Importa 
realmente. Lo más Importante es conseguir 
un esquema de color eficaz e Interesante. 
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El control del valor y la Intensidad en un 
esquema de color 

Después de realizarse los ajustes de tono 
para un esquema de color. se manipulan el 
valor y la Intensidad de los colores. Cada tono 
recibe un valor acenl\Jado o disminuido, una 
Intensidad fortalecida o debllitod!l. El valor y 
la Intensidad de un tono están relacionados 
de modo que un cambio en una cose puede 
atectar lácllmente la otra. Los valores pueden 
estar estrechamente emparentados para real­
zar el contraste de Intensidad. También es 
posible debilitar la intensidad sin cambiar los 
valores de los tonos, si éstos están mezcla­
dos con grises de igual valor. 

La figura 188 esta en clave alta. El naranja 
tiene aqul una Intensidad fuerte y parece lige­
ramente más oscuro que los azules pálidos, 
Que crean sombres luminosas alrededor de 
las !armas. la figura 190 esté también en 
clave alta; en ella, todos los colores se en­
cuentran dent.ro de un mismo grado de valor, 
y el amarillo resplandece entre los tonos azu­
les y naranja, de Intensidad mucho más débil. 

La figura t 89 está en clave Intermedia El 
púrpura tiene su valor realzado, pero su In­
tensidad es lo bastante Intensa para que con­
traste con el tono verde amarillento. El púrpu­
ra y el verde amarillento estén mezclados, y 
eso da por resultado una leve dlsmlnuciOn de 
valor que aporta sütiles contrastes de valor e 
intensidad. 



Las figuras 191 y 194 eslan en clavo lija. La 
figura 191, en especial, llene un valor unllor­
me en todo el diseno, emergiendo formas 
naranja oscuras del fondo azul y de otros 
tonos oscuros adyacentes. Las figuras 192 y 
193 esli\n también en clave baja, poro en 
ellas se utilizan. como acantos, valores leve­
menle mas Claros. 

EsaalluSlrack>nes no se limitan a delerml· 
nadas rafaelones tonales. Las figuras 188 a 
191 muestran tonos complementarios; las do­
més muost.ran 1onos inconexos. Debe riamos 
remlllmos alas ilustraciones presen1adas an-
1erlorman1e en es1a seccion para comprobar 
los e tocios de los cemblos en valor o lnlonsl· 
dad. Por e)omplo, las figuras 176, 177, 179 y 
183 presentan ajus1es de valor signlflcallvos. 
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~piOs de esquem81 de color 

Es úUI experimon1ar con una amplia variedad 
de esquemas de color para una sola compo· 
slclón. La figura 195 explora lreln1a y seis 
variaciones, pero la composición permanece 
casi lnvarlada. 

La serie Incluye monocromos. tonos an8· 
lagos. lóríos complementarlos. tonos Inco­
nexos y colores de valores estrechamente 
emparentados. Esas cinco al)loximaciones 
diferen1es pueden considerarse las direccio­
nes btlsicas Que podamos seguir en nuestra 
buSQueda de un eSQuema de color eficaz. 
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Tlrallnoas V6ase lnstrumonlos 
Tonos 

- anaJogos. 51, 53, 77, 89, 90 
- anmonla de, 51 
- clllldOS, 73-74, 86 
- complomonlarlos, 50, 77-84, 89 
- complomonlarlóa escindidos, 79, 69 
- con contraste simullénoo, 53 
- con gradaciones de lntonsldad, 82 
- con gradaciones de valor, 81-82 
- contrastados, 51 , 77 
- dollnlciOn de los. 33, 43-49 
- domlnenlas, 89 
- en planos, 86 
- en rotac:IOn ol color, 43 
-lrlos. 73· 74, 86 
- gradaciones de. 45. 46, 69·71 , 74, 81 
- fll.Ozcla de, 73 
- pilmarlos, 43, 55 
- sooundorlos, 44 
- !ronslclones de, en blanco y negro, 28 

Triado, 85 

Valor( os) 
- anmonla de, 52 
- control <;!el, 93·94 
- doOnlciOn del, 33, 35·38, 61 , 69, 89 
- gradaciones con intensidad, 37-38, 61-62 
- monlpulaciOn del, 36 
-con conlrasto simultaneo, 54 

Volumen(OS), 21 
-creado con 1onos complementarios. 78 
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Un munuat para disenod01oa grafiooa 
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Wuclua Wong, autor del aobrelll!lle~te texto do 
dlaetlo Futl<lamentos del di sello bl-y lri-d/rtre(ls/e»­
n81, olrece eh<H;a una gula de tos prfnctplos quo 
rigen la utlllraclon ellcaz del color en el dlaetlo. 

El texto proporciona una baJW~ &Olida para el 
desa(rollo do un sentido poraonat del color. 
Explora los principios béslcos de las composi­
ciones bl-dlmensloneles y el modo en que el 
color e[eete·taa formas, tamal\os, poslélones y 
dlrecclonoa de los olomonloa en une compost­
clon. Principios del dlselfo en color ofrece un 
anall$ls practico de la diversidad de efeclos que 
pueden lograrse con color. 

Las propiedades del color (valor, lnlenSldad 
v IOflO) y su monlpulaciOII pare creer dlsel\os 
oon tonos com~lementarlos, tonos contrasta­
dos o gradaciones do tonos se examinan con 
lodo delejle y se muestran en hermosas Ilustra­
clones en color a lo largo del texto. 

Otros aspoc1oa de la compoalciOn lraladoa 
on él texto Incluyen puntos, lineas y planos, 
compo-'clones lormales e lnlormeles, utiiiUI­
clón del blanco, el negro v toa colbres neutros y 
esquemas de color. • f 

Este rolresoante onloque del oolor en el dll;e­
no seré valloslslmo para artistas y dlsenadtres. 

estudlant:S·Y oroleslonales. /' 

1 

9 

Wuclu• Wong estudiO en ef Columbus CQIIege 
of Art and Oeslgn, en Columbus (Ohlo), y luego 
en el Marytapd Instituto ol Art. en Balllmore, 

1donde 88 graduó como Bachiller y ' Master. E;n 
1970 obtuvo una beca do la Fundación John o, 
Rockeleller, en Nuel/8 Yorll, para estudiar desa-
rrollos on el arte y le educaoiOn erUstica en ,· 
Estados Unidos y Europa. Fue conservador en 
et tAuaeo do Arte de Hong Kong de 1968 a 1974 
y prolesor en la Escuela de Diseno SWire, en el 
Politécnico de Hong Kong, de 1974 a 1984. 
Act.ualmente ensena en el Cólumbus Cóllege of 
Art alld Oes!Qn. en Columbus (Oh lo). Sus plnlu-
ras se han expuesto numerosas veces en Hong 
Kong, Tolwon, China Continental. JapOn, Singa-
pur, Motaste, Allplnas, AUstralia, Bahraln, Repú· 
blloa Federal de Alemania. Gran Bretona, Brasil. 
Cenada y Estados Unidos.' 
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