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T odo proceso de ensefianza-aprendizaje, requiere de apoyos especifi-
cos que conduzcan al manejo de conceptos y contenidos bdsicos, para
fundamentar los diferentes aspectos en la formacion de un profesional.

En relacién al campo del Diserio, existen temas que se desarrollan con el
propésito de complementar y reafirmar conocimientos tendientes a pro-
porcionar un panorama mds amplio al estudiante. Tal es el caso de este
trabajo de investigacién que desarrolla el tema del Color "como un ins-
trumento fundamental de creatividad y expresividad".

En él, se desarrollan temas que fundamentan ¢l dominio técnico y las
teorias del color, pasando por las técnicas bdsicas, los aspectos percep-
tuales, la organizacion cromdtica, y el tan poco conocido vocabulario del
color.

Finalmente resulta alentador considerar que la Universidad cucnta con
profesores-investigadores con iniciativas para desarrollar material di-
ddctico como el que se presenta en esta obra, que definitivamente redun-
dan en beneficio de los alumnos de las Carreras de Disefio, y son una
aportacion mas de difusién y preservacion de la Cultura.

Rosa Elena Alvarez Martinez
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INTRODUCCION

E | objeto de este libro es dar una base en el conocimiento del
color como instrumento fundamental en el campo del disefio. El
color siempre fue parte del dominio de las artes plasticas y sus
secretos se guardaron celosamente. El disefador, lldmese Ar-
quitecto, Disenador Industrial o Grafico, al expresarse por me-
dio del color lo hacia normalmente de una forma intuitiva,
siendo que debia dominarlo técnica y creativamente.

Esto se plantea en este libro, comenzando por ubicar el color
en el campo de la percepcion visual, estudiando la mecanica de
la visién, la luz en su aspecto fisico y también perceptual, y el
color propiamente dicho.

En este aspecto, y en base a las teorias del color de Goethe,
Hicketier con su Cubo de los Colores, Young, Ostwald, etc., y a
los cursos de Itten en la Bauhaus, se plantea la organizacion
cromatica con los circulos del color, el conocimiento de las
mezclas, parte técnica muy importante, y los diferentes tipos de
contrastes y armonias del color. Estos temas son sobre todo
para fundamentar el dominio técnico del color.

Se estudia también la creatividad y expresividad a través del
color, apoyandose en estudios preferenciales que, por lo mismo
no son absolutos. Se continda con una descripcion de las técni-
cas basicas del color, enumeradas y descritas brevemente
pues ni son todas ni se habla exhaustivamente de ellas ya que
por su importancia, cada una ameritaria un libro o un curso
completo.



Se finaliza con el vocabulario del color de manera tematica lo
cual es un auxiliar en la comprension de los conceptos del co-
lor. Aungue no se ilustra profusamente este libro, la informacion
grafica que en él se encuentra si es suficiente para manejar el
color adecuadamente.



LA VISION

EL 0JO HUMANO

E I globo ocular, lieno de una masa gelatinosa, el humor vitreo,
esta rodeado por una fuerte envoltura que apenas permite el
paso de la luz. La parte frontal posee una mayor curvatura y es-
ta recubierta por una membrana transparente. Por esa parte en-
tra la luz, pero no toda la luz incidente llega a la parte posterior
del globo ocular donde estan situadas las células sensibles a la
luz. Después de haber atravesado la membrana transparente,
la cornea y el humor acuoso, la luz se encuentra con una pan-
talla circular, el iris, que tiene una abertura también circular.

La luz no atraviesa el iris, sino que pasa a través de la pupila, el
cristalino y el humor vitreo, alcanzando finalmente la superficie
interior del globo ocular, o sea la retina. La imagen que se for-
ma sobre la retina es invertida. El diafragma con la abertura cir-
cular regula la cantidad de luz que interviene en la formacion de
laimagen. Con la luz natural intensa, el diametro de la pupila es
menor que cuando la luz es débil, por lo que el ojo humano
puede ser comparado a una camara fotografica. El cristalino va-
ria su curvatura para enfocar a fin de obtener imagenes claras
de objetos situados cerca o lejos, la agudeza visual esta limita-
da por el tamano de las células de la retina

La retina es una parte especializada de la superficie cerebral
que se ha hecho sensible a la luz, conservando al propio tiem-



po células cerebrales tipicas intercaladas entre los receptores y
el nervio dptico, que modifican considerablemente la actividad
eléctrica de los propios receptores. Una parte de la elaboracion
de los datos necesarios para la percepcion visual se realiza en
el propio ojo.

En la retina hay dos tipos de células fotorreceptoras, los conos
y los bastones. Los conos actuan durante el dia y dan la vision
cromatica. Los bastones funcionan si la iluminacion es escasa y
s6lo dan la visidn de los matices grises.

LA MECANICA DE LA VISION

LENTEO
CRISTALINO

IMAGEN FORMADA EN
LA RETINA

NERVIO OPTICO

EL OJO HUMANO CORTE




LA VISION ESTEREOSCOPICA

E | ojo derecho y el izquierdo, al trabajar en estrecha coopera-
¢ién, comparten y comparan la informaclén de un modo que se-
ria imposible llevar a cabo por cada ojo aisladamente.

Podemos considerar que la imagen que se forma en la retina
de cada ojo es bidimensional. El sistema visual complementa
las dos imagenes en una sola imagen tridimensional. Los dos
ojos giran hacia adentro para mirar los objetos cercanos y hacia
afuera para los lejanos; la distancia se senala al cerebro segun
el angulo de convergencia. Los ojos estan separados entre si
aproximadamente 6.5 cms., por lo que reciben imagenes dife-
rentes, lo cual se comprueba facilmente mirando primero con
un ojo y después con el otro.

Los objetos cercanos parecen desplazarse hacia un lado y girar
en relacion con los lejanos en el momento en que cada ojo reci-
be su imagen. Esta pequena diferencia se llama disparidad y da
la sensacion de profundidad en la vision estereoscopica.

Al tomar dos fotografias con dos camaras separadas entre si
por una distancia igual a la que existe entre los ojos y superpo-
nerlas, los ojos captan la disparidad y se logran experiencias vi-
suales en tercera dimension.



LA MECANICA DE LA VISION

SISTEMA VISUAL DE TELEMETRIA
Basado en los dngulos de convergencia de los ojos
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LAS ZONAS VISUALES DEL CEREBRO

L as retinas estan divididas en dos mitades, las fibras externas
terminan en el mismo lado de la regién posterior del cerebro y las
fibras internas o nasales, que se entrecruzan detras de los ojos,
llegan a los lados opuestos de la parte posterior del cerebro, por lo
que la imagen se registra en las zonas opuestas a cada ojo.

Esta region esta compuesta por las zonas visuales del cerebro
cuya parte central es |a "zona de proyeccion visual'. Asi, pode-
mos decir que las iméagenes y los colores, las formas y las tex-
turas no son mas que distintas maneras de manifestarse la
actividad retiniana, es decir, son los estimulos que hacen reac-
cionar eléctricamente las células del cerebro, produciendo per-
cepciones visuales.

LA MECANICA DE LA VISION

QUIASMA OPTICO

CUERPO GENICULADC EXTERNO

ZONAS VISUALES
DEL CEREBRO






LA LUZ

LAFISICAY LA LUZ

L a luz es una impresién producida en la retina por un movi-
miento ondulatorio que se propaga por el espacio. Es la energia
que estimula la vision y a través de ella se captan formas y co-
lores. La luz puede ser emitida o reflejada. Si es emitida, existe
una fuente de luz que puede ser el sol, el fuego o una lampara.
No obstante, la mayoria de los objetos que vemos no brillan si-
no que reflejan la luz; las superficies lisas y brufidas como los
espejos 0 metales pulidos reflejan intensamente la luz y pueden
formar imagenes; si los cuerpos tienen superficies opacas y
texturadas reflejan aun la luz, perc en lugar de ver imagenes,
se destaca la forma de los objetos y la textura y color de los
materiales.

Segun la intensidad de la luz surge la claridad cuando es maxi-
ma, y la obscuridad cuando apenas existe, 0 es nula. La lumi-
nosidad es la cantidad de luz, de iluminacion, que recibe un
objeto por medios naturales o artificiales. En fisica ha quedado
establecido que el watt es la unidad de potencia para medir la
intensidad luminosa, aunque no mida la luz que produce la
fuente luminica, sino la cantidad de energia que consume.

La unidad para medir la energia producida por la fuente lumini-
ca es el lumen. La iluminacion es la cantidad de luz que llega a
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un objeto directamente desde la fuente luminosa, e indirecta-
mente, por reflexion desde los objetos proximos como paredes,
techos, etc; en consecuencia puede decirse que la iluminacion
es directamente proporcional a la intensidad de la fuente pero
ademas es inversamente proporcional a la distancia entre ella y
el objeto.

La luz puede reflejarse en una superficie plana; la ley de la re-
flexion de la luz dice que el angulo de incidencia es igual al an-
gulo de reflexién medidos en relacién a una perpendicular a la
superficie plana en el punto de incidencia. Un espejo reproduce
la imagen porque todos los rayos de luz inciden en una superfi-
cie lisa y brillante, y por lo tanto los rayos reflejados siempre
son paralelos entre si; por el contrario, si la luz incide en una
superficie rugosa, los angulos de reflexion varian segun el relie-
ve del punto de incidencia, impidiendo la formacién de image-
nes y absorbiendo parte de la intensidad de la luz, proporcional-
mente al grado de textura de la superficie.

La luminosidad de un objeto esta en relacién a la cantidad de
luz que recibe en su superficie y al grado de reflexion que ésta
tiene; el ojo percibe la intensidad de la luminosidad no solamen-
te en funcion del objeto en si, sino también en relacion a las ca-
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racteristicas del entorno, de su mayor o menor obscuridad, es-
tableciéndose valores de claridad. Asi, en zona obscura, un ele-
mento claro se percibe como blanco luminoso y viceversa. La
luminosidad existe cuando el ojo no percibe la claridad como
efecto de iluminacién sino como cualidad intrinseca del objeto y
de su entorno.

La luz blanca o acromaética es la resultante de las diferentes
longitudes de onda que integran el espectro solar y se puede
descomponer en sus distintos colores. Es la luz natural, refleja-
da por las nubes en horas proximas al medio dia; sin embargo,
varia de tonalidad segun las horas del dia, en un cielo franca-
mente azul, la luz es azulada, en un dia nublado, es grisacea.

LA LUZ COMO GENERADORA
DE PERCEPCIONES VISUALES

I_Aa experiencia del espacio es una resultante de la percepcion
de la luz. La luz genera la vision y el espacio luminoso. Al regis-
trarse la luz por medio de nuestro complejo sistema optico, se
lleva a cabo un ordenamiento espacial de objetos y aconteci-
mientos. La luz transmite la energia generadora de la vida, su
campo de accion es ilimitado, por lo que podemos decir que el
Universo es luz.

La experiencia de la luz, y por ende de las formas y los colores,
equivale a captar la esencia misma de la realidad fisica de los
objetos y del espacio en términos de percepciones visuales.

La luz puede ser percibida como fuente luminosa del sol, la



lumbre, la lampara. Puede modularse por la estructura micros-
copica de la materia, percibiéndose como color intrinseco del
objeto, el papel blanco, el pasto verde, etc., 0 puede modularse
también por las proporciones tridimensionales de los objetos,
apareciendo las sombras y los valores de sus colores propios.

LA ILUMINACION

I luminar es dar luz, ya sea naturalmente (el sol ilumina) o artifi-
ciaimente (por medio de lamparas, reflectores, etc)). Para el
empleo acertado de [a iluminacién debemos considerar sus si-
guientes caracteristicas: intensidad de la luz, su diseccion y co-
lor, el deslumbramiento, el resplandor diurno y la sombra.

La intensidad puede ser débil, normal, deslumbrante o tener una
graduacion intermedia. Si la luz es débil o insuficiente, o si es ex-
cesivamente intensa, y si se tiene que pasar periodos largos de
tiempo en cualquiera de estas dos condiciones, causa molestias y
alteraciones psicologicas, como en el caso de los habitantes de las
zonas eternamente cubiertas de nieve o de las regiones desérticas
en las que la intensidad luminica es excesiva, igual que las gentes
que trabajan bajo tierra como los mineros o las que han permane-
cido encerradas en lugares obscuros durante tiempo prolongado.
Psicoldgica y fisioldgicamente la luz debe tener ciertas condi-
ciones para ser considerada normal y agradable.

En relacion a la direccion de la luz, consideramos que siempre
viene de arriba. El ojo y el cerebro del hombre esperan que asi
sea, porque el sol esta arriba. Asi, si colocamos una lampara
iluminando un objeto con un angulo diferente al de la luz natu-
ral, el objeto nos parecera extrano, poco natural.



El tipo de la luz natural percibida es generalmente blanco, aun-
que varia segun las condiciones del entorno. La luz eléctrica
puede ser amarillenta (ldAmpara incandescente), azulada (lam-
para fluorescente) o de cualquier color si el vidrio del foco es
coloreado. Tanto las condiciones de la luz natural como de la
artificial modifican la percepcion de los colores.

El deslumbramiento es la iluminacién excesiva y hace que los
objetos no se vean clara y nitidamente. El resplandor diurno es
un atributo de la luz opuesta a la sombra y modula el volumen
de los objetos. Para que sea agradable no debe existir el des-
lumbramiento. La penumbra es la transicion y evita el contraste
fuerte entre ambos.

LA LUZ COMO ELEMENTO EXPRESIVO

Si se tiene en cuenta que en el disefio siempre existe una ma-
yor o menor carga simbdlica de los elementos que componen
una obra, y recordando que la relacién luz-obscuridad tiene un
fuerte grado de expresion significativa, podemos decir que la
luz es un factor simbdlico en el campo de la creatividad.

El empleo de la luz no solamente es un recurso para provocar
el modelado del volumen, sino un poder dinamico en manos del
disenador. Asi, una fuente luminosa localizada en un objeto, lo
transforma en fuente primaria de luz, los objetos no reciben su
claridad desde el medio exterior, sino que uno de ellos es fuen-
te de iluminacion al convertirse en materia, empleando algunas
condiciones perceptuales, haciendo que el objeto del que emer-
ge la luz se encuentre en un entorno obscuro; por la relatividad,



a mayor obscuridad mayor brillantez del objeto luminoso. Las
sombras se reducen al minimo en el objeto, y la luz més intensa
esta dentro de sus limites, iluminando parciaimente los objetos
vecinos. La zona destacada por la luz es simbdlicamente muy
fuerte.

La claridad que por su relacién con el fondo parece ser intensa,
tendera a hacer desaparecer la textura de la superficie, lo que
acentuara el efecto luminoso del objeto.

Mediante el empleo adecuado de la luz, podemos expresar
ciertos y determinados contenidos, segun el significado que se
quiera transmitir.

COMPORTAMIENTO DE LA LUZ

st

REFLEXION DE LA LUZEN SUPERFICIE LISA

!

~

REFLEXION DE LA LUZ EN SUPERFICIE RUGOSA
DIFUSION DE LA LUZ
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EL COLOR

EL COLOR Y LA LUZ

L a teoria de Young senala que en el ojo humano hay tres ti-
pos de receptores sensibles al color, los conos, que responden
al rojo, al verde y al azul, y que los demas colores se perciben
gracias a la mezcla de las sefales enviadas por los tres siste-
mas, complementadas con los estimulos recibidos por los bas-
tones, que producen las reacciones relativas a los valores de
claridad y obscuridad.

Antes de los estudios cromaticos de Young, ya Newton habia
conseguido descomponer la luz blanca en los colores del es-
pectro, haciendo pasar un rayo de luz por un prisma de vidrio,
provocando por refraccion el fenémeno del arco iris en el que
surgen sin interrupcion el rojo, pasando por el naranja, amarillo,
verde, azul e indigo y terminando con el violeta.

Posteriormente Young hizo lo contrario, recompuso la luz blan-
ca al proyectar en una pantalla haces de luz con todos los colo-
res del espectro. Si se aisla uno de los colores del espectro,
digamos el amarillo, y concentramos todos los otros, se obtiene
como color resultante el violeta, es decir el color complementa-
rio del amarillo, llamade asi porque los dos se complementan
para volver a formar la luz blanca; cada color del espectro se
complementa con el resultante de la mezcla de los colores res-
tantes.



Young demostrd también que por eliminacion, los colores del
espectro podian ser reducidos a tres colores basicos, el rojo, el
verde y el azul, y tres secundarios que al mezclarse dan los
matices del espectro y el blanco; son “colores luz" y su principal
caracteristica es la luminosidad.

La percepcion del color esta limitada por la capacidad del apa-
rato visual del hombre para captar determinadas longitudes de
onda, reducidas a las ondas luminosas que varian entre los 400
y 700 milimicrones.

Cada color del espectrc tiene una longitud de onda propia y un
numero determinado de vibraciones por segundo; el ojo huma-
no percibe las variaciones de longitud de onda como varacio-
nes de los colores. Los diferentes colores dentro de una misma
longitud de onda son monocromias de un color base.

ESPECTRO ELECTROMAGNETICO
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ESPECTRO ELECTROMAGNETICO
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Los extremos del espectro son el rojo y el violeta, siendo el pri-
mero el de las longitudes de onda mas largas, acortandose
hasta llegar al violeta; en el aspecto perceptual, la captacion de
ondas largas da sensacion de calor y expansion, y las ondas
cortas, de baja temperatura y concentracion; de ahi surge el
concepto de colores calidos y colores frios, de colores alegres,
extrovertidos y tristes y reconcentrados.

Si se rebasan éstas longitudes de onda en cualquiera de los ex-
tremos, el aparato visual humano no esta capacitado para reci-
bir ningun estimulo, gquedando en una longitud de onda mas
corta que el violeta, los rayos ultravioleta, y en mayor longitud
de onda que el rojo, los rayos infrarrojos; ambos invisibles.

El espectro es bastante mas amplio que lo meramente visible
pues incluye ademas ondas de radio, rayos X, rayos gama, etc
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Todas éstas ademas de las que percibe el ojo humano son on-
das electromagnéticas y sus variaciones son fluctuaciones de
campos eléctricos y magneéticos. Su velocidad de propagacion
en el vacio es la misma y se distinguen por su frecuencia y lon-
gitud de onda.

Las ondas luminosas de mayor longitud tienen menor frecuen-
cia y viceversa. Si la longitud de onda nos da el color en si mis-
mo, la amplitud de onda nos da el valor del color.

LA REPRESENTACION DEL COLOR

Lﬁ necesidad de hallar una relacion adecuada de los colores
luz que existen en la naturaleza y los pigmentos que puedan
equipararse con la riqueza viva, vibrante y sensorial de la luz
atmosférica transmitida, llevan a establecer fundamentos de
representacion, se investigan cientificamente las leyes de la
combinacion de los colores, se establecen las leyes de la orga-
nizacion cromatica como elemento basico de la composicion y
se estudia el factor fisiologico de la percepcion visual, basando-
se en la estructura del equipo receptor humano, obteniéndose
los colores pigmento

Con el progreso constante de la quimica en el campo del color
las materias colorantes son de importancia primordial para la in-
dustria, las artes graficas, el arte, aplicandose mediante capas
de pintura, incrustaciones, pulverizaciones, etc.

Los ‘colures luz" son eminentemente luminosos, al mezclarse
nos proporcionan la sintesis aditiva, o sea que sumamos luz pa-
ra obtener los colores del espectro hasta llegar al blanco



Con los "colores pigmento” sustraemos luz, al mezclar colores,
el resultado es mas obscuro que sus componentes; los tres co-
lores pigmento fundamentales son: magenta, amarillo y azul
cyan, y su resultante final es el negro.

Conociendo la procedencia y el fundamento de nuestros colo-
res y basandonos en la teoria que nos permite la realizacion
material de toda la policromia de matices, tonos y colores que
vemos en la naturaleza, es imprescindible que analicemos las
caracteristicas de los colores.

LA ORGANIZACION CROMATICA

Se ha ordenado convencional y sistematicamente el color en
base a los tres primarios o fundamentales y los colores resul-
tantes de las mezclas entre ellos con diferentes proporciones.
Aunque hay teorias como la de Ostwald que menciona cuatro
colores fundamentales, incluyendo el verde entre ellos, este es-
tudio empleara el principio de los tres colores fundamentales.

Existen tres propiedades diferentes del color: el tinte o color, el
valor y la saturacion o profundidad, por lo que el esquema de
los colores no puede ser bidimensional sino tridimensional.

El tinte

Es el color real obtenido del pigmento puro sin mezclar con ne-
gro, blanco u otro color. La interaccion de la estructura retiniana
y el agente luminoso constituye el fundamento de la propiedad
de percibir el rojo, el amarillo, el azul, etc.

El valor
Es el grado de claridad u obscuridad que existe entre dos extre-
mos de valores, por ejemplo blanco y negro. El valor pone de
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manifiesto un mayor o menor grado de la posibilidad luminica,
ligada ésta siempre a la claridad u obscuridad del mismo. El va-
lor no es condicion unica de los grises, que resultan de la mez-
cla del blanco con el negro, sino de toda aquella superficie que
refleje mas o menos luz. Nos da la escala tonal del color estu-
diado

Asi, el color puro tiene un valor que le es intrinseco, dependien-
do siempre de su grado de claridad, teniendo en consecuencia
una ubicacion con respecto a la escala de valores, estando en
los extremos de claridad el blanco y el amarillo, en la obscuri-
dad el violeta y el negro, siendo simétricos el naranja y el amari-
llo verdoso, y el magenta y el azul cyan mas obscuros que los
anteriores

El valor de un color puede a su vez ser variado y controlado por
las mezclas con blanco o con negro siendo mas claro el coior
de rosa que el azul ultramar (azul marino)

La saturacion

Es la medida de la cantidad de contenido cromatico que contie-
ne determinado color. Cuando vemaos un rojo Mas rojo que otro
captamos su grado de pureza, es decir, no esta mezclado con
colores acromaticos como blanco, negro o gris. o con su com-
plementario, permaneciendo el color en su maxima riqueza y
plenitud.

El rojo y el color de rosa, el amarilic intenso y el amarillo palido
se perciben como diferentes grados de saturacion, en estos dos
casos, se da tambien el cambio de grado de valor pero no es
regla fija. La saturacion de un color puede reducirse rebajando
el pigmento con su solvente natural, anadiendole blanco para
aclarario o negro para obscurecerlo. con gris para opacario y
con otro color para matizarlo de este; si se mezcla con su com-
plementario, se efectua una sintesis substractiva del color, ma-
nifestandose el color original con menor potencialidad croma-
tica, es decir, esta se encuentra neutralizada



El minimo de saturacién se obtiene mezclando colores comple-
mentarios que dan como resultado un gris totalmente acromati-
co. El grado de saturacién obtenible varia segin el valor del
color. En los extremos de dicho valor, los tintes varian poco del
blanco; en la parte media de la escala de valor, igualmente po-
demos tener un color altamente saturade, puro y definido, que
un gris de completa neutralidad

EL CIRCULO DEL COLOR

Habiendo quedado establecidos los colores pigmentos prima-
rios: el magenta, azul cyan y amarillo, se forma el circulo del co-
lor con estos colores y con los colores pigmentos secundarios:
verde, violeta y naranja.

Ya ha quedado establecido por varios autores, que la ordena-
cién de los colores en el circulo se hara de acuerdo al valor de
cada color, ubicando al amarillo en la parte superior por su ma-
xima luminosidad y al violeta en la parte inferior por ser el mas
oscuro; los que tienen el mismo grado de valor como son el rojo
magenta y el azul cyan, quedan intermedios y simétricos; por
facilidad, siempre tendremos el magenta del lado derecho.

En consecuencia el naranja quedara a la derecha del amarillo y
el verde a la izquierda con lo que queda completo el circulo del
color con tres colores primarios y tres secundarios. El intervalo
entre los colores puede reducirse a la mitad surgiendo el circulo
con doce colores, pues también intervienen el naranja amari-
llento y el naranja rojizo entre el amarillo, el naranja y el rojo, asi
sucesivamente con los demas colores.
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CIRCULO DEL COLOR

COLORES PRIMARIOS Y SECUNDARIOS

A/

PRIMARIOS
1. Amarillo INTERMEDIOS
2. Magenta 7. Naranja Amarillento
3. Azul Cyan 8. Rojo Carmin
9. Morado
SECUNDARIOS 10. Azul Ultramar
4. Naranja 11, Turquesa
5. Morado 12. Amarillo Limén

6. Verde



CIRCULO DEL COLOR




TRIANGULO_ DE GOETHE




EL TRIANGULO DE GOETHE

Goethe establecio en sus estudios un esquema del color en
base a tridngulos, considera los tres colores primarios, amarillo,
cyan y magenta en un grado de pureza y saturacion al 100%.
Incluye los tres colores secundarios, el naranja, mezcla de 50%
de amarilio y 50% de magenta, el violeta con 50% de magenta
y 50% de cyan, y el verde con 50% de cyan y 50% de amarillo.

Establece también los colores terciarios con una mezcla de los
tres colores primarios en las siguientes proporciones: el purpura
resulta de 50% de magenta, 25% de cyan y 25% de amarillo, el
ocre olivo de 50% de amarillo, 25% de cyan y 25% de magenta,
el verde olivo de 50% de cyan, 25% de amarillo y 25% de ma-
genta. Finaliza por los colores intermedios que son mezcla de
dos primarios en proporcion de 1/3 : 2/3, el rojo carmin, 66% de
magenta y 33% de amarillo, el naranja amarillento, 66% de
amarillo y 33% de magenta, el amarillo limon, 66% de amarillo y
33% de cyan, el turquesa 66% de cyan y 33% de magenta y el
morado 66% de magenta y 33% de cyan.

Las proporciones antes citadas estan en base a pigmentos de
pureza y saturacion al 100%, pero hay que tener en cuenta que
los pigmentos dependen de las substancias quimicas artificiales
o naturales que los componen vy difieren entre si en su poder
cromatico por lo gue podemos observar que un negro obscure-
ce mas de lo que aclara la misma cantidad de blanco o algunos
pigmentos blancos pueden dar matices verdosos, azulados,
opacos o brillantes. Donde son irrefutables estos porcentajes es
en sistemas de impresion y la seleccion de color siempre se
medira en esta forma.
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TRIANGULO DE GOETHE

MAGENTA

ROJO CARMIN MORADO

VIOLETA

NARANJA AMARILLENTO AZUL ULTRAMAR

AMARILLO AZUL CYAN
VERDE

AMARILLC LIMON TURQUEZA



PRIMARIOS

MAGENTA
AMARILLO AZUL CYAN
SECUNDARIOS
NARANJA VIOLETA
(50% AMARILLO) (50% CYAN)
(50% MAGENTA) (50% MAGENTA)
VERDE
(50% AMARILLO)

(50% CYAN)
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OCRE OLIVO
(50% AMARILLO)
(25% CYAN)
(25% MAGENTA)

TERCIARIOS

PURPURA OPACO
(50% MAGENTA)
(25% CYAN)

(25% AMARILLO)

VERDE OLIVO
(50% CYAN)
(25% AMARILLO)
(25% MAGENTA)



INTERMEDIOS

ROJO CARMIN
(66% MAGENTA)
(33% AMARILLO)

NARANJA AMARILLENTO
(66% AMARILLO)
(33% MAGENTA)

MORADO
(66% MAGENTA)
(33% CYAN)

AZUL ULTRAMAR
(66% CYAN)
(33% MAGENTA)

AMARILLO LIMON
(66% AMARILLO)
(33% CYAN)

TURQUEZA
(66% CYAN)
(33% AMARILLO)
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LAS MEZCLAS DEL COLOR

I_zas mezclas de los diferentes colores se dividen en tres gru-
pos principales: las que estan entre el rojo y el azul, las que es-
tan entre el azul y el amarillo, y las que estan entre el rojo y el
amarillo. Hay que distinguir entre estas mezclas las que tienen
dos colores fundamentales en equilibrio, o sea los colores se-
cundarios: violeta, verde y naranja, entre sus caracteristicas
presentan cierta estabilidad e independencia, cualidades que
poseen los colores fundamentales en alto grado. Cada uno de
los colores secundarios al desviarse hacia alguno de los colo-
res que lo componen, sirve de transicion entre los tintes funda-
mentales.

Cuando domina uno de los colores primarios, la mezcla resul-
tante tiene las propiedades dinamicas del tono dominante. Asi
un azul verde establece una direccion visual hacia el azul, y un
amarillo limén, hacia el amarillo.

Cuantos menos elementos tengan en comun los colores, tanto
mas claramente se separaran. Los tres colores fundamentales
nada tienen en comudn por lo gque se diferencian mas que los
otros colores

Cuando se yuxtaponen pequenos trazos de dos colores sin
mezclar previamente los tintes y se observa a cierta distancia,
se provoca una mezcla optica, es decir, hay una fusion de las
sensaciones del color en la retina que da como resultado un
nuevo color Es la mezcla de sensaciones cromaticas conse-
cuencia de la busqueda directa de efectos de color, semejantes
a los que la luz produce en sus distintas mezclas .



LOS CONTRASTES DEL COLOR

E | contraste es la combinacién de cualidades opuestas del co-
lor. Cuando estas diferencias son maximas el contraste es polar
0 por oposicion: claro-obscuro, liso-texturado, blanco-negro.
Contrastar es comparar caracteristicas, el blanco resalta su cla-
ridad junto a la obscuridad del negro de manera mas intensa
que junto a una claridad semejante como la del amarillo; un co-
lor naranja podra parecer intenso junto a un gris, pero palido
junto a un rojo. El contraste del color puede intensificar o debili-
tar uno de ellos o0 ambos.

Estudios anteriores han establecido siete contrastes de los co-
lores:

. Contraste de tono

. Contraste claro-obscuro
Contraste por temperatura
Contraste complementario

. Contraste simultaneo

. Contraste por cantidad

. Contraste por grado de saturacion

@ 0000w

Contraste de tono

Se obtiene yuxtaponiendo dos colores cualesquiera que sean,
saturados o no, claros u obscuros, etc., el contraste maximo por
tono lo dan los colores primarios o secundarios totalmente pu-
ros y saturados, y disminuye a medida que |os colores se alejan
de ellos. El contraste hecho por los colores terciarios o por los
intermedios es notablemente falto de fuerza y al estar juntos,
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mas que contrastar, se neutralizan. La impresion que produce
el tono de un color esta condicionada por los colores que le ro-
dean.

Una mancha de color naranja aparecera mas intensa sobre un
fondo negro que sobre un fondo blanco. Otras composiciones
que ocasionan el desplazamiento del tono de un color aparecen
en multiples ejemplos: gris sobre fondo negro y sobre fondo
blanco; en el segundo caso, el color gris aparenta ser notable-
mente mas claro que en el primero. Un color palido resulta mas
claro cuanto mas oscuro es el color que le rodea. Un color in-
tenso resulta mas oscuro cuanto mas claro es el color que le ro-

dea.




LOS GRISES DEL COLOR




SATURACION DEL COLOR




ESCALAS DE VALOR

BICROMIA EN DIFERENTES
GRADOS DE VALOR

T

Blanco

Negro

ESCALA DE TONOS

DE GRISES

Amarillo 100%
75 - 25
50 - 50
75 - 25

Magenta 100%

Blanco
Amarillo
Amarillo limén
Naranja amarillento
Naranja

Verde

Violeta
Turquesa
Cyan

Rojo carmin
Magenta

Azul ultramar
Morado

Negro

COLORES EN DIFERENTES
GRADOS DE VALOR






En la Iamina de Contrastes maximos de tono. Las franjas verti-
cales que van de maxima claridad (blanco) a maxima obscuri-
dad (negro), pasando por los seis colores del circulo cromatico

segun sus grados de valor,

Figuras de forma cuadrada superpuestas a las franjas vertica-
les en disposicion horizontal que incluyen del negro al blanco

pasando por los seis colores.

Color de Fondo

Franjai Blanco
Franja 2 Amarillo
Franja 3 Naranja

Color de Contraste

Negro

Violeta

Azul Cyan

Magenta

Verde

Naranja

Amarillo

(se elimina el blanco)

Negro

Violeta

Azul Cyan

Magenta

Verde

Naranja

(se elimina el Amarillo)
Blanco

Negro
Violeta
Azul Cyan
Magenta
Verde
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Franja 4

Franja 5

Franja 6

Franja 7

Verde

Magenta

Azul Cyan

Violeta

(se elimina el Naran|a)
Amarillo
Blanco

Negro

Violeta

Azul Cyan

Magenta

(se elimina el Verde)
Naranja

Amarillo

Blanco

Negro

Violeta

Azul Cyan

(se elimina el Magenta)
Verde

Naranja

Amarilio

Blanco

Negro

Violeta

(se elimina el Azul Cyan)
Magenta

Verde

Naranja

Amarillo

Blanco

Negro

(se elimina el Violeta)
Azul Cyan

Magenta



Verde
Naranja
Amarillo
Blanco

Franja 8 Negro (se elimina el Negro)

Violeta

Azul Cyan

Magenta

Verde

Naranja

Amarillo

Blanco

Contraste calro-obscuro

Esta inevitablemente ligado al contraste por tonos de maxima
saturacion, porque cada tinte tiene su propio grado de valor de
claridad en relacion a la escala tonal que puede tener tantos in-
tervalos como se quiera, 0 sea 7, B, 11, etc. tonos intermedios
de gris; el ojo adiestrado puede distinguir muchos tonos inter-
medios (aproximadamente 200) y los mas finos sistemas de im-
presion también pueden reproducirlos. Este contraste entre
blanco, negro y grises intermedios es siempre monocromatico.

El claro-cbscuro de color presenta problemas bastante comple-
os. El primero que surge es la identificacion de un color cual-
juiera, digamos el azul cyan totalmente saturado con el tono
Jris que le corresponde en la escala; es el descubrimiento del
ralor particular que tiene cada color. Ya la fotografia en blanco
y negro habia estableciao esta relacion de claridad-obscuridad
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de los colores, registrando como grises iguales dos colores que
en esencia podian ser totalmente distintos, o como grises de di-
ferentes valor, un mismo color en distinto grade de claridad.

La yuxtaposicion de dos colores de diferente valor promueve la
exaltacion de ambos, aclarandole el primero y obscureciéndose
el segundo, esto resuelve el problema cuando la impresion de
un color haya de ser aumentada o disminuida.

Contraste por temperatura

36

De acuerdo con la mecanica de la visién, ya hemos visto que el
cerebro puede captar sensaciones de temperatura basada en
estimulos visuales. Surgen los colores calidos y los frios vy, al
yuxtaponerlos, se hace evidente el contraste por temperatura

En el circulo del color, la parte superior derecha, es decir los co-
lores que van del amarillo al magenta pasando por todos los
matices de naranja son calidos y activos, y en la parte opuesta,
los azules, verdes y violetas son frios y calmados. El naranja ro-
Jizo, es el mas calido. y el azul verde el mas frio.

La temperatura del color es relativa, cada color se percibe dife-
rente si se encuentra aislado o en combinacion con otro. El rojo
es muy caliente y el azul gris muy frio, pero la sensacion que pro-
ducen puede variar al recibir el estimulo de otro color, por ejemplo,
el naranja rojizo se percibira como mas caliente juntc al azul que
junto al amarillo. Igualmente, la temperatura depende de la intensi-
dad cromatica del color, el rojo es mas calido que el color de rosa,
de su luminosidad. de las dimensiones, caracter y textura de la for-
ma que lo contiene, la textura brillante es mas fria que la opaca, in-
fluyendo tambien los colores que lo rodean

Los tintes considerados generalmente como frios parecen ale-



jarse y compactarse, mientras que los calientes emergen y se
extienden, con lo que se provoca el fendmeno del avance del
color, pudiéndose modificar la posicion espacial aparente de
una forma cambiando su color.

El contraste por temperatura hace que dos colores se intensifi-
quen reciprocamente en esa dimension, en el sentido de la
temperatura que le es propia, pero también puede haber aso-
ciaciones con otras caracteristicas, por ejemplo: lo célido con lo
soleado, excitante, seco, cercano, y lo frio con lo sedante, natu-
ral, humedo, lejano, sombreado, etéreo, etc.| siendo afines en-
tre si, con caracteristicas mas o menos acentuadas, los colores
que son vecinos en el circulo cromatico de 12 colores, con un
maximo de cuatro intervalos, ejemplo: amarillo, naranja amari-
llento, naranja y naranja rojizo, pues en caso contrario hay mo-
dificacion del caracter del color, si varia esta relacion.

Si se quiere trabajar el contraste maximo de temperatura, se
empleara el naranja rojizo y el azul verde, pasando por tantos
matices intermedios como se quiera, ya sea hacia el amarillo,
empleando los colores claros del circulo del color o hacia el vio-
leta, con los tonos obscuros del mismo.

Este tipo de contraste ofrece muy diversas formas de expre-
sion, pues simultaneamente se puede manejar el contraste cla-
ro-obscuro, y varios tipos de armonias, bicromias, analogas,
familias de color, etc.

Contraste complementario

Si los colores complementarios son los que se encuentran
opuestos entre si en el circulo del color, el contraste comple-
mentario es la yuxtaposicion de dos colores que cumplen con
ese requisito. Si estan uno junto al otre, producen el contraste
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de mayor intensidad, avivan su luminosidad, su temperatura y
su contenido cromatico, sin embargo al mezclarse se destruyen
mutuamente al convertirse en gris de neutralidad absoluta

Son complementarios el amarillo y el violeta, el naranja amari-
llento y el azul ultramar, el naranja y el cyan, el naranja rojizo
(carmin) y el azul verde (turquesa), el magenta y el verde. el
violeta rojizo y el amarillo verdoso (limon)

Sin embargo. el contraste que resulta de cada par de complemen-
tarios se percibe de diferentes maneras, el contraste amarillo-vicle-
ta, entre los complementarios es el de maxima claridad- obscuridad
el magenta-verde es el contraste maximo de tono por el impacto
visual que produce, a pesar de terer el mismo grade de valor. y el
contraste naranja rojizo-azul verde, es el de mayor diferencia ge
temperatura

La posibilidad de usar el contraste compiementario del color co-
MO recurso para expresarse, abre un campo iimitado en rela-
cion a las armonias, empleando triadas irreqgulares, 0 sea aos
colores complementarios y el vecino de alguno de ellos. triadas
complementarnas con un color y dos matices del complemer:a
rio. tetradas complementarias con dos matices vecinos de ccs
colores complementarios o la policromia total resaltada por s
complementarios

Contraste simultanco
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Como parte del comportamiento del aparato visual del hombre
existe la induccion del color complementario. este fenomeno
consiste en que al ver un color, el 0jo lende a compensar la ex-
citacion recibida, induciendao la vision del color complementar:o
siendo esta induccion tambien un atributo del contraste Asi un
mismo gnis sera inducido complementariamente segun el color



que lo rodee en cada caso; si el gris es totaimente neutro y lo
rodea un verde en alto grado de pureza y saturacion, el gris ad-
quirira un tono rojizo. Este tono no contiene rojo, la forma de
captar el color es irreal pues no puede fotografiarse, pero el co-
lor existe perceptualmente.

Sin embargo vemos que el contraste maximo de color se obtie-
ne por la yuxtaposicién de dos colores que son mutuamente
complementarios. Si tenemos un color amarillo intenso, tenira
de azul, su complementario, los colores que lo limiten o que es-
{an superpuestos a él, y viceversa.

Cada color induce el complementario que le es propio aumen-
tando reciprocamente la intensidad de ambos al contrastarse,
produciendo casos de maxima vibracién mediante la acentua-
cion de la saturacion de cada color.

Siguiendo las leyes de induccion de los colores complementa-
rios, para modificar un color determinado bastara cambiar el co-
lor del fondo que lo contiene. Dar un togue de color en una
superficie, no solamente es colorearla sino tenir con su comple-
mentario el espacio que le rodea.

Un experimento para verificar el fenémeno de la induccion del
color y la vision de las postimagenes consiste en mirar intensa-
mente una forma con un color totalmente puro y saturado; des-
pués de medio minuto o un minuto aproximadamente, se mira
una superficie blanca, en la que aparecera la misma figura en el
color complementario; puede hacerse también cerrando los
ojos después de observar la figura; la imagen permanece como
si fuera real, es la postimagen, pero en su color complementa-
rio, fenémeno de la induccion del color. La duracion de esta vi-
sién es de unos cuantos segundos, durando mas si el lapso de
observacién fue mas largo, lo que significa que el ojo tiende a
corregir una irritacion quefue excesiva, poco a poco se pierde
la intensidad del color, la nitidez de |a forma y la irrealidad de la
percepcion.
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El contraste simultaneo se acentua si se combina con el con-
traste claro-obscuro. Si tenemos una franja continua de diferen-
tes tonos de gris sobre un color definido, digamos naranja, los
grises se veran azulados, pero sus contornos se percibiran en
diferentes tonos dentro de la misma area de gris; junto a un to-
no mas obscuro, se vera mas clara la parte colindante a ella,
pero mas obscura junto a un gris claro, azulada cerca del na-
ranja y mas gris, mas neutra al centro.

Para lograr un contraste simultaneo arménico, no solamente se
usan colores complementarios puros, sino tonos en diferente
valor y también matices vecinos en el circulo del color. Por
ejemplo, si queremos manejar el contraste simultaneo basado
en el verde podremos usar magenta en diferentes valores, color
de rosa, rojo obscuro, y matices ya sea hacia el amarillo, de
gran armonia pues el amarillo es tinte subordinado del verde y
de los rojos amarillentos, o hacia el violeta aunque se provoca
una cierta discordancia,

Contraste de cantidad

40

También llamado de extension o de proporcion, se refiere al
equilibrio de las superficies de color y se basa en las relaciones
mucho-poco, grande-pequeno, etc. Hay valores numeéricos fija-
dos por Goethe para relacionar los colores entre si y se estu-
dian en relacion al peso del color

Perceptualmente, hay la necesidad del equilibrio en la yuxtapo-
sicion de colores relacionandolos con su peso, pero si el con-
traste por cantidad es muy acentuado, el color que tiene una
menor superficie se defiende y persiste aumentando aparente-
mente su luminosidad, pues la dimension del espacio de un co-
lor constituye uno de los factores de su energia efectiva y de su
posicion espacial aparente. En consecuencia podemos anotar



que un metro de verde es mas verde que un centimetro de este
color, pero sin embargo, el centimetro permanece con un vigor
increible.

Si este contraste se acentua con el contraste claro-obscuro, los
dos colores se intensifican tanto en color como en valor, es de-
cir, una pequena superficie amarilla en un fondo obscuro per-
siste notablemente, valorandose mas su color amarillo y su
gran claridad; pero si el mismo color se encuentra en medio de
tonos claros, debe tener una mayor extension para que perma-
nezca su caracter e intesidad.

El contraste por grado de saturacién

itten, lo llamaba contraste de cualidad del color y es el grado de
pureza y saturacion de dos colores que se combinan. Es el
contraste entre un color puro y saturado como el azul cyan, y
otro que no esta ni puro ni saturado, como un gris

Cuando se le modifica la saturacion a un color, se cambian no-
tablemente sus caracteristicas. Si se aclara con blanco, normal-
mente adquiere matices frics, el carmin se vuelve azulado. el
amarillo se enfria y el azul pierde intensidad, si el violeta satura-
do es triste y sombrio. al aclararse toma un caracter opuesto,
juvenil y alegre siendo el lila parecido al color de rosa.

Cuando se mezclan con negro, los colores se vuelven tristes y
faltos de vida, el amarillo se vuelve iracundo y malefico, per-
diendo luminosidad; el violeta aumenta su caracter sombrio, el
magenta y el carmin se vuelven violaceos y el azul pierde su
brillo y nitidez; en general, puede decirse que el negro mata las
cualidades de los colores.

Si la mezcla es con gris, también se pierden las caracteristicas
de los colores tendiendo a la neutralidad.
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Al matizar un color con su complementario, tambien lo neutrali-
za, apareciendo los grises de color, presenta las caracteristicas
del color dominante pero de una manera poco acentuada. por
ejemplo, un gris rojizo es mas calido que un gns azulado, un
gris amarillento es mas claro que otro violaceo, pero es notable
la falta de definicion e identidad

El contraste por saturacion puede hacerse en COMPOSICIONES
monocromaticas, empleando un mismo color en diferentes gra
dos de saturacion, y también con dos colores. uno mas satura-
do que el otro, dando un resultado de mayor intensidag cro-
matica que en el primer caso, no se trata de contrastar dos co-
lores puros con sus diferentes matices de saturacion, pues se
lograria un contraste por tono de maximo colorida, sino utilizan-
do uno solo en su matiz de gran pureza y saturacion que al yux-
taponerse con el otro da un contraste mas calmado y serenc
tomando en cuenta que los tonos desaturados parecen ganar
en vitalidag. mientras que los colores puros pierder luminos:-
dad al conjuntarse

En la lamina de contrastes maximos de tono podemos observar
las franjas verticales que van de maxima clandad (blanco) a
maxima obscurndad (negro) pasando por los seis colores del cir-
culo cromatico segun sus grados de valor Figura de ferma cua-
drada superpuestas a las franjas verticales en disposicion
horizontal que incluyen del negro al blanco pasando por 10s seis
colores



LA ARMONIA DEL COLOR

I_/a armonia del color es el principio estético relativo a la uni-
dad cromatica de la obra disefiada, se ha tratado de determinar
qué grupos de colores producen combinaciones en las que to-
dos los valores se funden agradablemente entre si

Dentro del estudic de la armonia del color se distinguen dos ti-
pos: las armonias simples y las complejas.

La mas elemental de las primeras es la armonia por monocro-
mia. El unico tipo de contraste que existe es por valor, que pue-
de ser dado tanto por mezclas con blanco para aclarar, con
negro para obscurecer o con reducciones a la saturacion del
color base.

1

El campo de las armonias por bicromia es mas amplio. Ostwald
establecié que para que dos colores armonicen deben poseer
elementos esenciales idénticos, considerando elementos esen-
ciales identicos: la identidad del tinte y la identidad de grado de
saturacion. Esto implica que todos los tintes, en tanto tengan el
mismo grado de saturacion, estan en consonancia. Igualmente,
hay ciertos tintes que se adecuan entre si particularmente bien,
y son los colores complementarios, aquellos que se encuentran
opuestos en el circulo del color y su compatibilidad se basa en
que mezclados dan un gris neutro y separados son completa-
mente distintos entre si, cualidad que resalta al representar un
objeto de un color determinado, destacando el volumen por me-
dio del sombreado en el color complementario.

Dos colores son armoénicos cuando tienen el mismo color su-

bordinado.
Ejemplo: amarillo-rojizo y azul-rojizo, siendo el rojo color subor-

dinado.
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En contraposicion, cuando el color es subordinado en uno y do-
minante en el otro, ejlemplo. amarillo rojizo y rojo azulado, el ro-
jo es subordinado y dominante respectivamente, no hay
armonia pues existe la contradiccion estructural del elemento
comun

Cuando el color dominante es comun en ambos tintes, ejemplo
rojo-azulado y rojo-amarillento, el efecto es discordante pues
los colores son esencialmente identicos, diferenciandose por
sus mezclas

tra clase de combinaciones de colores se realiza cuandc se
yuxtaponen un tinte fundamental puro y un tono que lo con'e-
ne En el pnmer caso el tinte fundamental puede ser el domi-
nante, elemplo azul v azul ropzo En el segundo caso sera
subordinado ejemplo azul y amarillo azulado, en ambos cascs
un tinte domina el par de una manera asimetrica y aunque es-
tan en la misma escala y son esenciaimente parecidos. el resul-
tado es discordante

Las armonias simples por tncomia establecen la relacion ae
tres colores siempre y cuando no se consideren tres primarios o
tres secundarios simultaneamente sino unicamente dos de los
mencionados. apareciendo como tercer color uno vecino de
ambos. por elemplo, la armonia por analogia primarios. el ma-
genta y el amarillo con su vecino mutuo, el naranja, en este ca-
s0 puede existir el contraste de tono, de valor, de saturacion,
etc pero nunca el complementario, pues se convertiria en poli-
cromia En el caso de las familias de color, la situacion es se-
mejante pues al caracterizarse las familias por tener un tono
comun, ejemplo verde azulado, azul, violeta-azulado, siendo el
azul el elemento gue estructura la familia, cumple con lo ya an-
tes citado para las armonias por bicromia en relacion al elemen-
to comun, dominante o subordinado

Asi mismo las triadas complementarias, que mezcladas por par-
tes iguales dan gris, son especialmente armoniosas



Como armonias complejas tenemos las armonias por policro-
mia. En este caso si puede haber tres colores primarios o se-
cundarios y se pueden dar simultdneamente varios tipos de
contraste: por tono, valor, saturacion, extension, etc. En los es-
tudios del color hechos por Itten en la Bauhaus, ha quedado es-
tablecida esta armonia, buscando siempre la idea de unidad.

El método es el siguiente:

Se utiliza un color dominante incluyendo los matices frios y cali-
dos, ademas tonos cuya saturacion se ha reducido con blanco
y negro para buscar diferentes grados de valor del color domi-
nante y, por ultimc, se emplea también el color complementario,
mezclando al tono base para obtener los grises del color o en
muy peguena cantidad si su grado de pureza es maximo, con
objeto de hacer resaltar al dominante

Es conveniente hacer notar que una armonia de este tipo es real-
mente compleja, pues emplean escalas de valor, analogias, fa-
milias de color, etc. Se pueden hacer estudios parciales de
armonia por policromia eliminando valores, matices, etc. pero
manteniendo siempre los colores complementarios con su co-
rrespondiente dosificacion para que no se pierda el caracter po-
licromo.

No hay leyes armonicas imperativas, el choque no es prohibido
sino gue puede ser empleado para enfatizar con ayuda del co-
lor, marcando objetivos visuales que haran que la discordancia
se ajuste a la estructura general de la obra. evitando la arbitra-
ria yuxtaposicion, que tendra como resultado una composicion
cadtica. El color que tenga un efecte organico en la elaboracion
de representaciones constructivas y expresivas del disenador
es valido. Gustara o no, pero no habra leyes absolutas para de-
terminarlo; se escogeran aquellas combinaciones que satisfa-
gan a cada quien en particular, aquéllas que produzcan el
mayor estimulo.
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ARMONIA EN EL CIRCULO DEL COLOR

ARMONIAS SIMPLES
1. MONOCROMIA
Un solo color en grados de valor

magera

2. BICROMIA
Dos colores en grados de valor incluyendo sus matices interme-
dios




3. TRICROMIA POR FAMILIA DE COLOR

Un color dominante y sus dos vecinos que lo contienen, todos
sus grados de valor

amarillo

verde amarllento
(imeni

rasanja

cyan magenta

vidlela

4. TRICROMIA POR ANALOGIA
Tres colores vecinos entre si con todos sus valores y matices,
teniendo un color como dominante

et Farania

eyin magenta

voleta
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ARMONIAS COMPLEJAS

5. DIADA COMPLEMENTARIA
Dos tintes complementarios en sus grados de valor y grises de
color

6. TRIADA REGULAR
Tres colores en intervalos regulares
(tncromia primaria en triangulo equilatero)




7. TRIADA IRREGULAR

Tres colores con intervalos diferentes entre si (tricromia irregu-
lar en triangulo escaleno.

amaniio

verde amanbienio
(hmon)

violeta

8. TRIADA COMPLEMENTARIA
Un color u dos vecinos de su complementario (trticromia en
triangulo isdsceles).

amaniio
¥l amanipnic narana amariiento
{imon)

verde naranja

carmin
(nararja rojza)

cyan magenta

violeta

ANEADAbN
2895021
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9. TETRADA REGULAR
Cuatro colores: un primario, un secundario y dos intermedios a
intervalos regulares

10. TETRADA COMPLEMENTARIA
Cuatro colores de los cuales dos son matices y dos comple-
mentarios




11. POLICROMIA COMPLEJA
Un color dominante en todos sus valores, los matices vecinos
que lo contienen, frios y calidos y el complementario.

amaniio

varde

cyan magenia

/N
AT

vialela

azul ultrar

12. HEXADA
Seis colores con intervalos regulares entre si

amanilia

verde amarilenta narana amarllents

(moa)
veide narania

azul verde carmin

tturqueza) (rarana rojz0)

cyan magenta
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ARMONIAS DE ARNHEIM

1 Amarilio narana y amaniio
vardoso

2. Rop narans y fop wioliceo

3 Azd woleta y azul verdoso

amanfio

verde rasana

B
B\

widleta

SIMILITUD DE SUBORDINADO Des
ntemedic €8 & SubOrnada
Armona por tamia de o

o tolor

Nararya amarliento y woleta azuiada
Vicleta ropzo y narama amandento
Nararya amanlierts y verde azuado
Verde amaniiento y narana oo
Verde azulado y woleta ropzo
Vicleta azuaco y verde amanientc

R P

wioleta

SIMILITUD DEL DOMINANTE Dos colores esenciaimerte
dénteos dierenciados por sus mezclas
Yudaposioen dacordante

Naranja y verde
(amarilic &5 suboidinadol
Narana y violeta
(magents es subordinaco]
Vigieta y verds

(cyan @5 subordnada)

CONTRADICCION ESTRUCTURA DEL ELEMENTO COMUN.
El color subordinado estd @ un inervalo del color

que lo determina (narana amariiento & un intervalo del na-
rama en el pnmer caso) El color estd lejanc y tambn & un
te



ARM

NIAS DE ARNHEIM

amarillo

naranja

1. Narana wjiza y
1oj0 anaranjado
- Violeta rojzo y
rojo vidleta

- Verde azulado y
azul verde

"

w

IV INVERSION ESTRUCTURAL En el cifculo g8 24 coloses
se mvene la caldad de dominante y subordinado en los
dos tntes Hay discordancia por simetria sin un dominants
definda

Azul y azul vicleta
- Azu y verde azul

Amanilo y naramja amardlento

Raga y naranya oo

Rajo y vicleta ropzo

"o

Vi TINTE DOMINANTE ¥ UN TONG QUE LO CONTIENE
Un tnte domina el par Hay asimetna y armonia por analogia

naranja
1. Cyan y verde amanilenio

2- Cyan y vicleta ropzo

3- Magenta y naran@a amarilento
4. Magenta y voleta azulado

5. Amanilo y naranja ropzo

& Amanilc y verde azul

Wi TINTE SUBORDINADO ¥ UN TONO GUE LO CONTIENE
Hay armonia perc el contraste de tono es intensc
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LA PREFERENCIA DEL COLOR

L.os estudios de psicologia indican que los colores nos afectan
emocionalmente. Algunos son agradables, otros molestos, los hay
sedantes o estimulantes, nos afectan segun su grado de pureza,
saturacion o de acuerdo con las condiciones luminosas en las que
se encuentren. Aunque no todas las personas reaccionan de igual
forma ante un color determinado, siempre hay una reaccion cons-
ciente 0 inconsciente del espectador. Una de las observaciones
dignas de tomarse en cuenta es que, desde el punto de vista per-
ceptual, hay variaciones individuales en relacion al color, tanto en
el estimulo. comao en el proceso cerebral gue desencadena. es de-
cir, la calidad, intensidad, pureza, matz, etc., de un rojo. ni todos
los vemos igual de rojo. ni todos reaccionamos igual ante &l

Sin embargo el conjunto de colores que nos rodea nos hace reaccio-
nar fsica y psicologicamente, y su aplicacion adecuada puede mejo-
rar condiciones de trabajo. de confort y aun de salud

En el aspecto de la preferencia del color, esta evoluciona con la
edad Los ninos prefieren los colores primarios o secundarios, en al-
to grado de pureza y brillantez pues son Ios que tienen un mayor iIm-
pacto visual, postenormente se comienzan a apreciar los tonos
claros y obscuros de estos colores. y tambien los matices, es decir,
ligeras desviaciones hacia otro color

En una etapa de mayor progreso, €l gusto tende a la asociacion, es
decir al empleo de un color en funcion al proposito para el que se
usa. ya entonces. las influencias individuales se dejan sentir, y asi,
las gentes alegres usan colores alegres, y las tnistes, colores serios
y poco definidos

Cuando se ha pasado todo este camino evolutivo. el fin del proceso
nos lleva a los colores neutros. de poca fuerza y poco contenido
cromatico



En relacion al buen gusto o al mal gusto para el color, mas que
algo intuitivo de los individuos, es conocimiento técnico tanto de
su uso como de su aplicacion.

Asi vemos gue un color puede parecer agradable o no para ca-
da individuo aisladamente; el color en si no puede ser clasifica-
do en esta escala, mas bien, el hecho de gue un color nos
complazca, quiere decir que esta en el lugar que le correspon-
de, en medio de colores y texturas adecuadas. Por el contrario,
si nos desagrada, es que su entorno no estuvo bien selecciona-
do.

En resumen se puede decir que los colores fundamentales, pu-
ros y altamente saturados son los preferidos, siguiéndoles las
variaciones en sus diferentes tonos, y siendo los menos acepta-
dos los tonos de colores intermedios y los grises o colores su-
cios, indefinidos. Asi la preferencia por el rojo puro ira seguida
por la de tonos de rosa o rojo oscuro, despues por rojos que
tienden hacia otros colores, el rojo-violeta o rojo-anaranjado
porque estos ultimos muestran discrepancia con las cualidades
primitivas y por ultimo los grises o cafés rojizos. De los colores
fundamentales, los rojos y azules se prefieren a los amarillos

Sin embargo, hay que tomar en cuenta que nunca se presentan
los colores aislados, libres de significado, sino que se relacio-
nan con importantes factores sociales y personales, por lo que
un color dado provoca diferentes reacciones segun su utiliza-
cién. Asi la preferencia de un color rojo variaria segun sea en
un automovil, edificio o cuadro de pintura.

La forma y el tamano de la zona de color. igual que lo agrada-
ble o desagradable de cada color aislado, influira sobre la valo-
racién estética de la yuxtaposicion de colores.

En relacién a la asociacion y significado de los colores, los es-
tudios de psicologia indican que cada color tiene sus propias
caracteristicas relacionadas con sentimientos de amor, odio,
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Amarillo

Raojo

cordialidad, alegria, paz, serenidad, etc., con patrones cultura-
les de refinamiento, rudeza, tradiciones, sucesos, etc., con as-
pectos sociales de jerarquias, celebraciones, etc, con con-
ceptos religiosos como pureza, muerte, pecado, santidad, etc

En seguida, se enumeran las asociaciones y significados de los
principales colores

Es el color de la arena del desierto y de la sequia, es el color
del sol y por lo tanto color de la luz, color del fuego segun Aris-
toteles, es activo, enérgico, dinamico, fuerte y arrogante, es un
color intelectual y se asocia con la inteligencia. Van Gogh lo ca-
lifico de amistoso y representante del amor, sin embargo en su
aspecto negativo significa ira, cobardia y envidia. En China es
simbolo de una alta posicion jerarquica y como supersticion se
usa para alejar los malos espiritus

El dorado se le asemeja en caracteristicas pero se acusa nota-
blemente su asociacion con el oro o sea nqueza, esplendor,
opulencia, aristocracia pero al mismo tiempo vanidad y ostenta-
cion

El color amarillo tiene un alto indice de impacto visual sobre to-
do si se realza con el contraste simultaneo o claro-obscuro, con
blanco tiende a fundirse perdiendose los limites y contornos,
por ser ambos altamente luminosos

Se asocia con el caracter extrovertido de temperamento dinami-
co, vivo ambicioso y matenal, es calido y apasionado pero re-
volucionaro y sangriento, es un color excitante En su aspecto
negativo se asocia con el fuego, accidentes, guerra, anarquia y



peligro; es por esto que es el mas usado para sefialamientos de
atencion y peligro. Es color de |a naturaleza y simbolo cardena-
licio en la religion catélica. Al reducir su grado de valor, se con-
vierte en rosa y pierde en gran parte sus caracteristicas
anteriores, relacionandose con la ternura, femineidad, dulzura,
juventud, etc.

Color basico de la naturaleza pues el cielo es azul, la atmésfera
es azul y el mar también es azul; es el color del infinito, del dia y
se asocia con personalidades reconcentradas en su vida inte-
rior, de emociones profundas; simboliza la inteligencia, el pen-
samiento, la sabiduria, la inmortalidad, es el color de la nobleza
(la sangre azul). El azul palido simboliza lo etéreo, la pureza, lo
celestial, pero al obscurecerse, se vuelve dramatico, nos remite
a la noche, al mar tempestuoso, a la desesperacion y a la into-
lerancia. Se usa en grandes extensiones sin fatiga visual y, se-
gln estadisticas, es uno de los méas preferidos en todos Ibs
tonos .

Siendo color secundario que se obtiene del amarillo y del rojo,
participa de las caracteristicas de los dos: es mas calido que el
amarillo, produce excitacion y entusiasmo; cuando tiende a
convertirse en un naranja rojizo, simboliza ardor y pasion.
Cuando se encuentra en un alto grado de saturacion es un co-
lor atrevido y afectado y puede cansar si se usa en grandes
areas por su agresividad; sin embargo, en pequenas extensio-
nes, es un color muy atractivo.

Azul

Naranja
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Violeta

Verde

El mas obscuro y mas frio de los colores en su valor natural, o
sea, sin obscurecerlo con negro, se asocia con algunas virtudes,
la humildad, paciencia, espiritualidad, lealtad; con sentimientos, de
poder, con los recuerdos. En su aspecto negativo nos recuerda
la penitencia, el martirio, la sublimacion, resignacion y tristeza.
En la religion catdlica simboliza el luto, el duelo, es por eso que
en la Semana Santa los altares se cubren con panos color vio-
leta; tambien simboliza nivel jerarquico al emplearse en las ves-
timentas obispales. En el aspecto supersticioso, es color de
mala suerte

Color secundario que se obtiene a partir del amarillo y el azul,
este ultimo lo influencia fuertemente pues son los dos colores
basicos de la naturaleza: si el cielo es azul, la vegetacion es
verde, se intensifica este color en la naturaleza segun el clima,
en lugares humedos y calidos la intensidad del verde es maxi-
ma, el contraste por tono dentro del mismo color es acusado al
aparecer matices azulados o amarillentos si la humedad y el
frio aumentan, predominando los verdes azulados y obscuros
como en el follaje del pino, si hay carencia de agua el verde
tiende al amarillo y a los catés. Es un color sedante, tranguili-
zante, adaptable, emocionalmente es el color de la esperanza,
la inmortalidad, la amistad, pero también color de la envidia,
desgracia y oposicion, sin embargo, el equilibrio que da es por
la composicion a base de los primarios: amarillo, color de la
emocion y el azul, color del juicio



Es la suma o sintesis de todos los colores, simboliza lo absolu-
to, la unidad, la pureza, la perfeccion y la verdad; en el aspecto
negativo es fantasmal, frio, vacio, aunque predomina lo positi-
vo. En culturas orientales es color de duelo,

Mezclado con cualquier color, pierde su caracter acromatico
con cantidad minima de otro tono, adoptando proporcionalmen-
te las del color que lo modifica. En grado maximo de pureza,
denota limpieza, pulcritud por lo que era muy usado por médi-
cos y en hospitales, pero fue desplazado en favor de azules y
verdes, pues estos también son limpios y pulcros ademas de
sedantes.

Al contrario del blanco, sus caracteristicas negativas afectan
bastante mas que las positivas, es el color del error y del mal,
de la nada, de la noche y la tormenta, del pecado, de la enfer-
medad y la muerte. Positivamente denota dignidad, sofistica-
cién y solemnidad. En nuestra cultura es el color del dueio en
contraste con el blanco que es duelo en Oriente; aqui se obser-
va que la reaccién al color puede ser condicionada y aprendida.

Este color es la esencia misma de la neutralidad; en la escala
de valores que va del blanco al negro, aparecen todos los tonos
de gris ya sea tendiendo hacia la claridad o hacia la obscuridad,
pero permaneciendo siempre neutro.

Blanco

Negro

Gris
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Cafe

Cuando un color primario o secundario se mezcla con su com-
plementario, es decir, con el opuesto en el circulo del color, sur-
gen los grises de color, si tiende hacia uno de los dos colores,
pierde su neutralidad siempre en relacion al porcentaje del color
que domine la mezcla, cuando ésta permanece en equilibrio, es
decir, una mezcla de 50% de ambos colores, la neutralidad es
total, igual que si fuera un gris obtenido de blanco y negro.

Este color nos remite en su aspecto positivo con la madurez,
discrecion, serenidad, con la retrospeccion, seriedad y renun-
ciacion, es el color de |a vejez; en su aspecto negativo, y por su
falta de definicion, nos indica apatia, inercia, depresion, indife-
rencia, egoismo. En relacion a la naturaleza, es color del frio del
mal tiempo, del cielo nublado y del invierno.

Color neutro sobre todo cuandc es claro (beige), en otros tonos
es notablemente mas definido y su aspecto positivo mas impor-
tante es el de ser color de la tierra, también nos indica la fideli-
dad, fuerza de caracter y arraigo por ser color de la naturaleza,
de la tierra, los arboles, de la madera y de muchos materiales
naturales, es un color organico y acogedor En su aspecto ne-
gativo significa pobreza

La cualidad psicologica del color es de extrema importancia, un
esquema de color equilibrado siempre estara en concordancia
con el simbolo, evocacion o sugerencia del color. En las esce-
nas dinamicas, calidas y exitantes, el esquema a utilizar estara
entre los marcados como calidos y activos en el diagrama de
efectos emocionales del color, es decir, el rojo, amarillo naranja,
violeta rojizo y verde amarillento, en alto grado de saturacion y
firmamente contrastados. Entre los tonos suaves tranquilos y
calmados, se utiliza la gama de colores frios: el azul, turquesa,
violeta, grises frios, en tonos amplios y poco contrastados



EFECTOS EMOCIONALES DEL COLOR

amarillo COLORES CLAROS
Y ALEGRES

verde

COLORES OBSCUROS ~ Violeta
Y TRISTES

amarillo COLORES CALIDOS

:fff

S

verde

cyan

COLORES FRIOS violeta
Y CALMADOS
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EFECTOS EMOCIONALES DEL COLOR

amanlio COLORES CERCANOS

verde

COLORES LEJANOS et

amarillo COLORES SECOS

naranja

cyan magenta



FORMA Y COLOR

AI producirse el fenémeno de la vision percibimos los elemen-
tos constitutivos de los objetos siendo los mas importantes la
forma y el color, que al unirse determinan la identidad de los
elementos creando una figura integrada cuyas caracteristicas
basicas se ven influenciadas por otras de indole complementa-
ria.

La forma de los cuerpos estd determinada por lineas y contor-
nos que son sus limites, sus fronteras; si hablamos de dos di-
mensiones, las superficies de los cuerpos aparecen, y en tres
dimensiones, surge el volumen. Como caracteristicas comple-
mentarias tenemos el tamano, ubicacién, direccidn, orientacion,
proparcién, etc.

El color es algo integral a la forma, una superficie siempre es de
color, aunque sea blanca, gris 0 negra, y el volumen también
contiene elementos de color, matizados por los efectos de cla-
ro-obscuro producidos por la luz, los que dan como resultado
una sensacion de tres dimensiones.

El color y la forma se funden para dar la informacion de los ob-
jetos. La forma de un arbol nos dice la clase de arbol que es,
pero el color de una flor es mil veces més expresivo que su for-
ma.

Estudios conductuales y de la personalidad nos indican la inti-
ma relacién entre la forma y el color, marcando que mientras la
percepcidn de la forma es algo racional e inteligente como con-
secuencia de la estructuracion de un objeto en funcién a sus
partes, elementos y relaciones, para dar un conjunto organiza-
do, la percepcién del color esta ligada a la afectividad y emo-
cién partiendo del objeto como estimulo e incidiendo en la
persona.
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Sin embargo, este limite no esta definido de una manera tan es-
cueta, mas bien, podemos decir que un observador de mente
intelectual y analitica sera afectado por la estructura formal y
cromatica de una composicion, mientras que una persona re-
ceptiva y pasiva sera estimulada por el contenido expresivo del
color aunado al de la forma. El resultado 6ptimo nos lo dara la
comunion del intelecto con los sentidos, es decir de la forma y
el color. Sin pretender establecer un predominio del color sobre
la forma o viceversa, podemos decir que la forma es el soporte
del color

Itten, en sus estudios del color, afirma que asi como el color tie-
ne expresion, tambien lo tienen las formas; al conjuntarse estos
valores se adicionan y para lograr un optimo resultado deben
estar equilibrados y sostenerse mutuamente. Establece tres for-
mas geometricas fundamentales, relacionandolas con los colo-
res fundamentales y son el cuadrado, el triangulo y el circulo

El cuadrado compuesto por cuatro lados iguales con angulos
rectos simboliza lo material, lo limitado y pesado, es estable y
maduro, las figuras que forman la familia del cuadrado son las
que se le asemejan como el rectangulo, rombo y figuras simila-
res. A esta forma le corresponde el color rojo pues participa de
las mismas caracteristicas de pesantez, solidez y materialidad

El tnangulo, formado por tres lados con angulos internos es
agresivo y combativo por lo puntiagudo de sus vertices, el color
que le corresponde es el amarillo pues es iracundo, agresivo,
intelectual y violento Las figuras angulosas, como estrellas, o
figuras irregulares forman su familia

El circulo surge cuando un punto se desplaza a una distancia fi-
|a de otro punto que es su centro; significa el movimiento perpe-
tuo, lo continuo y espiritual por lo que el color que conviene a
sus caracteristicas es el azul por su transparencia y espiritu de
constante actividad



Forman su familia todas las figuras que contienen curvas como
la elipse, ovoide, parabola, etc, igual que formas irregulares

Las formas secundarias son la transicién entre dos primarios o
fundamentales, asi entre el tridngulo (amarillo) y el cuadrado
(rojo) esta el trapecio que al participar de caracteristicas forma-
les de las dos figuras que lo originan también comparte sus
cualidades cromaticas, por lo que el color que le es propio es el
naranja, color secundario. Entre el cuadrado (rojo) y el circulo
(azul) estara el cuadrado que tiende a circulo, es decir, de es-
quinas redondeadas y su color es el violeta. Como forma resul-
tante del circulo (azul) y del tridngulo (amarillo), tenemos el
tridngulo de lados curvos siendo su color el verde.

Si el empleo del color es siempre subjetivo, también lo es el de
la forma, y al manejarlos en conjunto se puede exaltar uno con
la ayuda del otro, acentuar ambos o restarles importancia, pu-
diendo hacerse una composicién en la que la expresion esté
determinada por la forma, coloreandose a partir de ella misma o
al revés, expresandose con el color, desarrollando las formas
subordinadas a él.

EL PESO Y AVANCE DEL COLOR

AJ comparar y yuxtaponer dos colores con misma superficie,
saturacion, intensidad, etc, vemos que un color puede dominar
o resaltar sobre el otro; el resultado se basa en el peso visual
del color y esta en relacion directa con su grado de luminosi-
dad; para conocerlo, basta comparar el color con el valor que le
corresponde en la escala de grises.

Goethe establecid valores numéricos para los colores basando-
se en una escala de 10 valores en la que el nimero 1 era la
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maxima obscuridad, o sea el negro, y el 10 era el valor mas cla-
ro, es decir, el blanco; a partir de la obscuridad, el violeta tiene
un valor de 3, el cyan de 4, el verde y el magenta de 6, el na-
ranja de 8 y el amarillo de 9

Si queremos hacer el circulo del color de tal forma que todos los
colores den el mismo peso visual, tenemos que el amarillo ten-
dra 30, el naranja 40, el verde y el magenta 60, el azu! cyan 80
y el violeta 90, es decir, para equilibrar un naranja con el azul
cyan, se usa el doble del segundo con relacion al primero. Si
hablamos de colores complementarios, el amarillo pesa la ter-
cera parte del violeta, el anaranjado un tercio del azul cyan, y el
rojo y el verde pesan lo mismo

El peso del color se ha determinado en relacion unicamente al
color en si, pero hay otras caracteristicas que lo condicionan
como son el tamano de la superficie que lo contiene, su aisla-
miento, pues pesa mas la misma superficie de color si esta
aislada que rodeada de otros elementos de color, la direccion
y ubicacién de la forma en la que se encuentra.

El peso del color influye en el efecto espacial de la ubicacion de
la superficie de color, avanzando, expandiendose, surgiendo
los colores claros y calidos y retrocediendo y compactandose
los frios y obscuros

Un color amarillo avanza notablemente mas que un morado o
azul ultramar, sobre todo si el entorno es obscuro o negro, este
efecto se invierte si el fondo es claro o blanco, lo que demues-
tra la importancia tanto del color como del medio que |o rodea.
Usualmente el avance del color esta relacionado con su grado
de clandad y temperatura Un color claro y calido avanza mas
que uno frio y obscuro Relacionando los colores del mismo va-
lor, avanza mas el caliente que el frio si vemos el avance del
color segun su temperatura, los tintes calidos surgen, mientras
que los frios se comprimen y retroceden Cuando se acentua
esta caracteristica con el el efecto de claro-obscuro, ambas



tienden a sumarse, exaltandose la diferencia espacial aparente
de los colores.

La cantidad de la superficie de color es determinante para su
ubicacion; un fondo verde de gran tamano que contiene una pe-
quena superficie amarilla hace que, por valor y superficie el
amarillo avance; si aumenta la proporcién de amarillo ambos
colores pueden quedar en equilibrio; si se invierte la proporcion,
gran superficie de amarillo y una pequena porcién de verde, in-
dependientemente del valor y la temperatura, el verde surgira
en primer término tomando la caracteristica de figura.

Los tintes puros y saturados avanzan mientras que los colores
indefinidos retroceden, sobre todo si éste contraste se enfatiza
con el claro obscuro; por ejemplo, un azul cyan destacara por
sobre un gris de valor similar, pero un amarillo claro avanzara
aln mas sobre un café o gris obscuro.

Podemos auxiliarnos de las texturas para modificar el efecto de
un color, pues una superficie opaca y rugosa emerge mientras
que una lisa y brillante retrocede; el contraste se intensifica con
el efecto de temperatura por la temperatura aparente de los ma-
teriales ya que, como vimos con anterioridad |a textura rugosa
es cdlida y acogedora mientras que |a lisa es fria y distante. Asi
si el acero inoxidable es gris medio, brillante y liso, al contras-
tarlo con un tapiz o alfombra naranja, esta se vera mas cdliday
cercana junto al otro material frio y lejano.
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EL PESO DEL COLOR
Y SUS PORCENTAJES EN EL CIRCULO

JA 40

AZUL |CYAN 80

VIOLETA 90



EL IMPACTO VISUAL DEL COLOR

Es su poder de atraccion y de memorizacion visual. El color
juega un papel importante por sus efectos psicolégicos en el
hombre; llama la atencidn, visualmente se memoriza facilmente,
crea ilusiones dpticas de tamano, peso, temperatura, etc, esta-
blece asociaciones positivas y negativas, despierta emociones
y persuade al observador.

La atraccidon visual depende de la atencién, que puede ser
consciente o inconsciente; en el primer caso, la voluntad con-
trola la vista y el interés, y en el segundo caso un objeto llama
nuestra atencion independientemente de nuestra conciencia. El
color ejerce una poderosa atraccion inconsciente pero la aten-
cion consciente se manifiesta cuando reconocemos un color y
lo asociamos con una forma, objeto o producto. El poder de
atraccion de un color es tanto en relacion a su visibilidad como
al efecto psicolégico que produce.

Segun pruebas efectuadas en Estados Unidos, el impacto vi-
sual de los colores es el siguiente:

Naranja 214 %
Rojo 186 %
Cyan 17.0 %
Negro 134 %
Verde 12.67 %
Amarillo 120 %
Violeta 55 %
Gris 0.7 %

Los colores que llaman mas la atencion son los calidos y lumi-
nosos; el azul rey es muy visible, o son mas el amarillo, naran-
ja. rojo y verde, aunque su impacto visual difiere a su visibi-
lidad. Los colores se recuerdan mas faciimente gue los simbo-
los y letreros, pero la memoria capta algunos mas intensamente
que otros.
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El azul, color muy preferido, y el amarillo se memorizan mas
que el verde. La forma de la superficie de color también influye
en su impacto visual pues la mente tiende a la simplicidad, re-
cordando las figuras pregnantes que anota Hesselgren, es decir
las figuras geomeétricas simples que aunadas a los colores que
les son propios, ofrecen un resultado de alto impacto visual

Si el color actua directamente en el inconsciente, su accion se
transmite a la conciencia en forma de percepciones que gene-
ran respuestas en el comportamiento de los individuos y es a
traves de metodos de analisis perceptual que se puede predecir
la reaccion al color, entre estos metodos tenemos

Prueba de seleccion espontinea

En un conjunto de muestras de colores se pide a la persona se-
leccionar los que prefiera, los adecuados a una intencion, los
que asocie a algun sentimiento, etc

Observacion del comportamiento de los individuos

Encuestas

Se escogen personas sin previo aviso para no quitar la espon-
taneidad y se analizan sus gustos por el manejo del color en su
vestuario, en objetos que compran, en pinturas u obras que
crean, etc Esta prueba es muy importante en los lugares donde
el publico selecciona directamente el color

Cuestionarios organizados con preguntas del ipo de (Le gusta
éste color? Qué le evoca® (Es mejor claro u obscuro? (Pre-
fiere alguno de sus matices? ,Con que color lo contrastaria pa-
ra decorar una habitacion? Y para una envoltura de regalc?
.Y para su automovil? etc



Pruebas de asociacién

Se efectua un estimulo de color y se registra la reaccion que
produce, siempre y cuando sea espontanea, sin reflexionar y
sin forzar al individuo. Entre estas pruebas tenemos las polares,
en las que se establecen dos polos, por ejemplo de temperatu-
ra, y se dan valores intermedios para relacionarlos con los colo-
res. También existen las pruebas de atribucion o sea se fija una
caracteristica y se menciona el color que la posee.

Prueba de la reaccion paralela secundaria

Se desvia la atencion de la prueba, por ejemplo, se pide deter-
minar qué producto es mejor si el del empaque verde o el del
azul, teniendo ambos el mismo contenido sin modificar; siempre
hay respuestas no preparadas acerca de un mejor sabor, cali-
dad, frescura, etc. que estaran basadas en la impresion del co-
lor, siempre que éste no despierte la idea de una cualidad
opuesta a las del producto, lo que confundiria a la persona so-
metida a la prueba.

Como complemento final al impacto visual del color, vale la pe-
na anotar que se debe considerar su visibilidad a diferentes dis-
tancias, bajo diferentes angulos o puntos de vista, la visibilidad
de acuerde a la iluminacion, aun en malas condiciones opticas
la visibilidad en periodos cortos de tiempo y la memerizacion vi-
sual del color



EL COLOR COMO ELEMENTO PERSUASIVO

Aunque la mayoria de las personas no tienen conciencia del
caracter del color ni de su contenido simbolico, cuando su ma-
nejo es adecuado persuade al observador y lo hace reaccionar
favorablemente. debido a la atraccion del color en los sentidos

El color de la presentacidn de un producto debe estar de acuer-
do con la calidad del mismo, ajustandose a ciertos requerimien-
tos psicologicos

En una encuesta realizada para productos cosmeticos hubo los
siguientes resultados los colores dominantes preferidos eran el
blance y el amarillo claro (croma) siguiendoles el oro, plata y ro-
0. despues el cafe, beige, azul rosa y con poca utilizacion el
verde, amarilloy gns

En objetos de lujo como ropa, alimentos caros, etc, 10s esque-
mas de color deben denotar elegancia, distincion, riqueza, etc

En alimentos. el color debe seguir la psicologia del apetito y del
gusto es decir, un cafe sera conveniente para este granc. para
la fruta o verdura se emplea el color que le es propio, el amarillo
para la calabaza. el rosa para un helado de fresa, el naranja pa-
ralas naranjas, etc

En articulos de Impieza se usan los colores frescos y naturales
que denoten higiene como el azul y el verde

La cualidad sedante y fria o estimulante y calida del color debe
observarse de acuerdo a la reaccion emotiva que se quiere pro-
vocar es por esto que toda la linea de productos para la playa
como bronceadores aceites protectores. etc utiiza el esque-
ma calido de amarillo (sol arepa) naranja. rojos y cate (pel
oronceada) mientras que los refrescos tienden hacia el azul y



verde, o al color natural de la fruta con la que estan hechos. En
estos dos casos, el uso de analogias es muy recomendable

El color se ve afectado con la moda y el clima. Un producto de
moda sufrira cambios de color para adaptarse a ella y estar
siempre actualizado; un producto de alguna época del afo se
adaptara a los colores que le son propios; por ejemplo en la fa-
bricacion de trajes de bano los colores mas usados son los pu-
ros y saturados por ser mas convenientes en dias de intensa
luminosidad; al contrario en gabardinas se emplean normal-
mente colores apagados.

En navidad los adecuados son blanco, verde y rojo, etc. Para
una fiesta, es conveniente la ropa en colores alegres y auda-
ces, mientras que para una ceremonia oficial, lo adecuado son
colores serios, sobrios y elegantes.

Una linea de productos o una compania pueden usar un color o
esquema de colores que lo identifique, formando parte de su
imagen, como por ejemple una linea de cosméticos o en algu-
nos bancos, tiendas de autoservicio, tiendas departamentales,
etc. que ya han adoptado como propios colores determinados.

En anuncios y etiquetas frecuentemente se usan juntos los tres
colores primarios y aun con otro color siempre en calidad de su-
bordinado. El contraste complementario es conveniente por su
impacto visual, pero produce una vibracion tan intensa que se
pierde legibilidad e identificacion, siendo mejor usar un color
contrastado con su complementario claro, obscuro o matizado
el contraste de valores es lo mas indicado, pues un rojo junto a
un verde es visualmente insoportable. mientras que un rojo pu-
ro junto a un verde muy obscuro da un efecto mas equilibrado y
satisfactorio.

En un anuncio el color es de vital importancia pues la memoria
visual del observador es notablemente mayor que la memoria
intelectual La cualidad de lo anunciado se vera afectada por el
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color positiva o negativamente, delicada o bruscamente, calida
o friamente.

Un cartel o anuncio grande se crean para ser vistos a una cierta
distancia por lo que la forma debe ser sencilla y los colores defi-
nidos, sin gradaciones y bien contrastados, los valores que dan
zonas de sombra también deben ser areas masivas, emplean-
do acertadamente el avance y retroceso de los colores para
mayor efecto espacial, si este anuncio debe ser visto pocos se-
gundos por ejemplo desde un automévil, el impacto visual debe
ser rapido e inmediato compuesto por una idea simple, color
psicolégicamente adecuado, visibilidad y legibilidad perfectas.

Se han establecido valores para el estimulo visual que produce
cada color, siendo anotados en orden descendente |os tintes de
acuerdo a la alegria (valores positivos), neutralidad (cero) o tris-
teza (valores negativos) que producen:

Rojo Carmin (naranja rojizos) 30 Valor maximo pos.
Naranja 28

Azul cyan +28

Azul turquesa 4+ 25

Verde y magenta +21

Verde amarillento (liman) +15

Azul claro +14

Cafe + 8

Gris, beige 0 Neutralidad

Verde obscuro y azul ultramar - 10

Purpura y morado - 30

Violeta - 40 Valor maximo neg.

Si se emplea la iluminacion, la luz blanca o de color para produ-
cir algun efecto en la exposicién de algun producto hay que to-
mar en cuenta todas las carateristicas del color pues puede
modificar notablemente el efecto de los objetos exhibidos.



La luz fluorescente que es blanca practicamente no altera el co-
lor propio de los objetos, pero si la iluminacién es incandescen-
te los hara verse ligeramente amarillentos.

La luz de color es dificil de manejar; en una tienda de autoservi-
cio se iluminé de rojo la seccién de carnes pretendiendo au-
mentar la sensacion de frescura de la misma, pero no se tomo
en cuenta el fenémeno de induccién del color complementario
siendo el resultado un color rojo verdoso lo que hacia parecer la
carne como descompuesta. Sin embargo, la luz amarilla puede
intensificar la sensacién acogedora de algunos colores y textu-
ras y la luz azul y la verde acenttan el efecto espacial de leja-
nia. La iluminacién intermitente ya sea blanca o de color nos da
un efecto de gran dinamismo.

RELACIONES DEL COLOR Y LOS SENTIDOS

a. La vista, la apariencia

Solidez y masividad Café obscuro, azul ultramar y todos
los colores obscuros

Agua,
liquidos en general Verde y azul verde (turquesa)
Liquidos cremosos. Color de rosa
Polvos Café, ocre, amarillo
El peso
Apariencia mas ligera. Blanco

Amarillo

Verde

Azul

Purpura

Gnis

Rojo
Apariencia mas pesada Negro
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b. El Gusto

Acido

Dulce
Empalagoso
Amargo
Salado

c. El olor

Perfumado
Mal olor
Especies

Verde amarillento (limaén)

Tonos de naranja y rojo

Color de rosa

Azul marino, café, violeta, verde olivo
Gris, verde claro, azul cielo

Violeta, lila, colores claros y delicados
Colores obscuros, indefinidos y calidos
Verde



TECNICAS DEL COLOR

LOS PIGMENTOS

Cada técnica de color esta dada por los métodos de empleo
de los diferentes pigmentos, sus materiales aglutinantes y sus
solventes.

Los pigmentos son cuerpos opacos formados por elementos
opacos de estructura amorfa, insolubles y con coloracion pro-
pia. Los hay de origen animal, vegetal o mineral, pueden ser
productos quimicos simples 0 mezclas para obtener tonos de-
terminados. Sin embargo, las mezclas quimicas estan sujetas a
reacciones y algunas presentan resultados nocivos para el co-
lor, ennegreciéndolo o alterandolo. Segun su relacion de opaci-
dad-transparencia, reflejan o refractan la luz afectando la sen-
sacion luminosa del color que percibe el ojo humano.

Los pigmentos deben cumplir ciertas condiciones para su uso
optimo: deben ser cubrientes, estables, resistentes a la luzy a
los agentes atmosféricos, deben tener cierto grado de densi-
dad, un alto indice de pureza y saturacion del color, no toxicos,
etc.

Los materiales aglutinantes son los que unen las particulas de
los pigmentos dandoles forma de pastillas, pastas, emulsiones,
tintas, etc .

Los solventes disuelven y adelgazan los aglutinados pigmenta-
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dos a voluntad de la persona que los emplea para poderlos
aplicar en las superficies que seran coloreadas, obteniéndose
liquidos o pastas de diferente densidad, que daran como resul-
tado areas cromaticas lisas o texturadas.

Dependiendo de estos solventes tenemos pigmentos que se di-
luyen en aceite como la pintura al éleo que usa aceite de linaza,
o el esmalte de uso industrial; si el solvente es agua, el pigmen-
to artistico sera la acuarela, la pintura a la témpera el acrilico,
etc. o la pintura vinilica usada en construccion y decoracion;
hay adelgazantes industriales como el thinner o aguarras para
fluidificar esmaltes, lacas, barnices, o la bencina (gaselina blan-
ca) que diluye la pintura al pastel de aceite. Si se quiere tener
superficies de color texturadas también hay substancias como
el medium de las pinturas acrilicas que las engruesa.

En los pigmentos artisticos se busca la pureza del color, la cali-
dad de su mezcla, la permanencia en un lugar luminoso, etc.;
en los industriales los requisitos son la resistencia a los agentes
atmosféricos, luz, frio, lluvia, asoleamiento, etc. resistencia a los
agentes quimicos, gases, vapores, temperatura, corrosion, etc.

La superficie en la que va a aplicarse un color es igualmente
importante que la calidad de los pigmentos y sus solventes. En
términos generales, una superficie rugosa absorbe mas color y
lo conserva mejor que una superficie lisa, si es brillante, dificil-
mente retiene una capa de pintura aunque ésta puede aplicarse
de una forma integral al material. La calidad de un papel, de
una cartulina o una tela es de vital importancia para resaltar la
intencién que se tiene al expresarse por medio del color,

En términos de color, mezclas, contrastes, superficies lisas o
texturadas, la calidad es basica y no se debe sacrificar pues se
reflejara en la calidad de la obra terminada.



EL LAPIZ Y LOS LAPICES DE COLORES

Entre la gama de minas o puntillas de los Iapices se emplean
las H (2H, 3H 4H, etc.) para dibujo técnico lineal con instrumen-
tos o sombreados muy ligeros a mano libre, y las B (2B, 3B, 4B,
etc.) para fines artisticos. El grueso de la mina esta en relacién
a su grado de suavidad, cuanto mas suave es el lapiz, mas
gruesa es la mina. Segun la mina del lapiz, las lineas seran ne-
gras o grises, por lo que se pueden dibujar ligeras lineas auxi-
liares del trazo o planos alejados con grises, y trazos definidos,
primeros planos o sombras acentuadas en negro sin excederse
en su empleo, pues hay que separar exactamente los tonos en
los valores justos que les corresponde.

El papel para dibujar debera tener cierta rugosidad que le dara
textura a la composicion, resistencia para que al borrar intensa-
mente no se deteriore, ofreciendo una superficie blanca sin im-
purezas y de una opacidad regular.

Sera conveniente auxiliarse de un esfumino de papel o de fiel-
tro para fundir o degradar los trazos de lapiz. Se puede esfumar
con los dedos, cuidando de no humedecer o engrasar el papel

El dibujo terminado es conveniente fijarlo con fijativo espreado
para evitar que el grafito del lapiz se corra y ensucie el trabajo,
protege el trabajo ya sea en lapiz, lapiz de color, etc.; debera
ser transparente, durable y de secado rapido. Se aplicara con el
dibujo en posicion vertical rociando aproximadamente a 30
cms. de distancia cubriendo toda la superficie.

El tablero de dibujo es conveniente que esté colocado con una
inclinacion de 90° con respecto a la visual de la persona que lo
emplea para asi evitar deformaciones en el resultado del dibujo
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Entre los lapices de color para dibujar hay dos clases: aquéllos
cuya mina se desbarata en polvo y los que son grasosos. En el
primer caso, las lineas son mas nitidas pero los colores son
mas bien claros; en el segundo caso, la punta se desafila rapi-
damente dando lineas gruesas y los colores son muy intensos.
En ningun caso hay transparencia, sino que son pigmentos cu-
brientes, sin embargo no es aconsejable superponer colores
claros en zonas previamente coloreadas de tonos obscuros pa-
ra evitar gue el resultado sea en colores sucios.

Para mezclar colores, se haran trazos en el papel entremez-
clandose lo que nos dard la mezcla 6ptica de un tercer tono.

El papel que se usara debera reunir las mismas caracteristicas
que para el dibujo con lapiz y pedra usarse tanto blanco como
de color, y aun negro, pues el poder cubriente caracteristico de
los lapices de colores hace que no se pierda su brillantez y se
logren interesantes contrastes con el color del fondo.

LOS PLUMONES

Son plumas de dibujo con punto de fieltro. Las puntas vienen
en angulo que da tres diferentes espesores de linea; la mas
gruesa se usa para cubrir grandes areas de color, la mas delga-
da para delinear y la intermedia auxilia a ambas.

Actualmente hay en el mercado plumones de punta fina y extra-
fina con las que se puede obtener la calidad del dibujo a tinta
tanto a mano libre como con instrumentos, con la ventaja de
una gran variedad de colores. Los hay recargables y de un solo
uso, muy aceptados por su bajo costo.

La tinta puede ser soluble en bencina pero cada vez se usa me-
nos, siendo substituida por la tinta soluble en agua; sus princi-









pales caracteristicas son el secado rapido, transparencia, fres-
cura, brillantez y pureza de los colores y la rapidez de aplica-
cion; sin embargo, no pueden mezclarse comio pinturas en
emulsion o pastillas como el 6leo y la acuarela, sino que Unica-
mente se puede sobreponer un color varias veces para obtener
diferentes valores del mismo, o sobreponer dos colores diferen-
tes para obtener un tercero por la mezcla de la tinta en el papel,
aunque no es muy recomendable porque se puede manchar el
color en el papel y ensuciar la punta del plumén resultando in-
conveniente para uso futuro.

Hay que tomar en cuenta que el empleo del plumaon tiene la ca-
racteristica de que no se puede corregir, pues la tinta penetra
profundamente en el papel y no se borra, es decir, una vez que
una linea ha sido trazada en la superficie trabajada, no puede
ser modificada.

El papel para dibujar con plumones puede ser de cualquier cla-
se, dada la nobleza de esta técnica, con la unica limitacion de
que los papeles muy satinados o cubiertos con algun acabado
plastico al no absorber el agua, no aceptan la tinta del plumon.

Entre los plumones que actualmente hay en el mercado la va-
riedad de colores es amplia, siendo los importados de igual cali-
dad pero en una diversidad de tonos mucho mayor. La inten-
sidad de sus colores resalta sobre el papel blanco y se debilita
con fondos grises y de color pues la tinta es transparente, no
cubriente y al no haber plumones blancos, los colores blancos
seran los propios del papel

El cuidado que hay que tener con los plumones es no estro-
pearles la punta, no ensuciarla con tinta de otro color para que
la siguiente vez que se utilicen no marquen tono sucio gue
echaria a perder el trabajo, y tenerlos perfectamente bien tapa-
dos para que la tinta no se seque en su interior
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Esta técnica es muy versatil; por su caracteristica de no poder-
se corregir, es Util para aprender a decidir en el dibujo, perdien-
do la timidez con trazos multiples no susceptibles a ser modi-
ficados; se usa mucho en trabajos preliminares con atractiva
presentacion pero no muy elaborados, en bocetos y carteles.
Por la rapidez de ejecucion es Util para hacer croquis, pero ma-
nejados con destreza pueden tener como resultado obras de al-
ta calidad, rapidas y de gran impacto visual por su colorido.

LA ACUARELA

En este género de pintura se emplean pigmentos solventes en
agua, aglutinados con agua, goma arabiga, glicerina y miel, Su
principal caracteristica es la transparencia, por lo que se exclu-
yen las capas gruesas de pintura.

Generalmente se utiliza el papel blanco del que hay que auxiliarse
para los colores claros del dibujo. Este papel tiene diferentes gra-
dos de rugosidad y una absorbencia tal, que permite colorear su-
perficies extensas sin que se seque el agua y se deforme el papel.
Para evitar esta deformacién por la humedad, el material sobre el
que se va a pintar se empapara previamente en el chorro del agua
o en una bandeja, extendiéndolo en un soporte de madera y fijan-
dolo con papel engomado; estara listo para usarse cuando se ha-
ya secado y tensado uniformemente.

Los pinceles que se usan son de pelo de marta o de pelo de ore-
ja de buey, de menor suavidad; deberan ser de pelo fino y com-
pacto haciendo, hasta los mas gruesos, una punta fina al estar
mojados, deberan ser flexibles, doblandose con poca presion, y
recuperar su forma original posteriormente. Como estos pinceles
son caros, es conveniente cuidarlos y limpiarlos minuciosamente
para alargar su duracion y conservar su alta calidad.



Para poder dominar la técnica de la acuarela se debe conocer y
practicar antes la técnica de las aguadas. Este es un procedi-
miento monocromatico que se lleva a cabo diluyendo el pig-
mento con mas o0 menos agua para obtener diferentes matices
del color base ayudandose del blanco del papel por la transpa-
rencia caracteristica de este género de pintura. Generalmente
se emplean los colores obscuros de la acuarela, el negro, azul,
sepia, etc. El color blanco sera el propio del papel, y nunca se
mezclara un pigmento blanco con el color para aclararlo pues
se convertira en un tinte opaco y lechoso.

Si se quiere cubrir de color una superficie extensa debera pre-
pararse en un recipiente suficiente cantidad del color aguado
para toda la extension de color, de tal manera que no se inte-
rrumpa el trabajo, pues se secara la ultima pincelada marcando
una linea que no sera posible retocar, y la nueva tinta segu-
ramente variara en color. Se empleara un pincel grueso carga-
do constantemente con mucha tinta, colocando el papel in-
clinado y trabajando de arriba hacia abajo en franjas horizonta-
les. Para recoger la tinta excedente en el borde inferior del pa-
pel, se seca el pincel con un trapo absorbente y al ponerlo en
contacto con la tinta funcionara como esponja, absorbiéndola

Para pintar un degradado se debera comenzar por el valor mas
obscuro del color deseado, diluyéndolo con agua hasta llegar al
valor de maxima claridad qué queremos lograr. Nos podemos
auxiliar de un pincel limpio humedecido solamente en agua pa-
ra no dejar secar la pintura, para llegar a un correcto degradado
del color, evitando los cambios bruscos de tono. Si en la pintura
aguada pintamos con un solo color, en la acuarela empleamos
todos .

Para que la transparencia de la acuarela sea una aliada hay
que observar ciertos aspectos.

+ No se usara blanco para aclarar los colores sino que se di-
luiran con agua unicamente para mantener su transparen-
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cia. El efecto de un color diluido y el mismo aclarado con
blanco, es semejante a lo que sucede con el café para be-
ber, si se diluye queda un café aguado cada vez mas trans-
parente, si se le anade leche, se vuelve opaco y blancuzco.

+ Si se obscurece con negro el color pierde fuerza por lo que
hay que emplear otros tonos obscuros como el café, azul ul-
tramar, purpura, verde obscuro, etc. para resaltar y matizar
el color.

+ No sera posible trabajar superponiendo un color claro sobre
uno obscuro pues éste siempre se vera, sino al revés, pues
el color obscuro si podra cubrir al claro.

+ Se aplicara el color de atras hacia adelante, o sea los obje-
tos lejanos y fondos antes que los cercanos, de lo contrario
los fondos apareceran como superposiciones .

« Los colores blancos se reservaran dejando espacios blan-
cos en el color, igual para brillos en colores claros.

En la acuarela se puede pintar hiumedo sobre humedo o sobre
seco, es decir si se humedece previamente el papel con agua
limpia y se le aplica pintura, con el pigmento diluido en agua, la
superficie no es capaz de absorber mucho color perdiéndose la
nitidez en los contornos al extenderse el tinte; esta forma de
aplicacion es conveniente para objetos poco detallados y fon-
dos esfumados y nublados. Si la pintura preparada con agua se
aplica directamente sobre el papel seco, los limites de las su-
perficies de color y los colores puros e intensos pueden ser per-
fectamente definidos, sin embargo las correcciones son mas
dificiles y siempre hay que esperar que el color seque perfecta-
mente bien antes de aplicar otro junto al primero, para que no
se invadan mutuamente provocando mezclas indeseadas



COLORES A LA TEMPERA

EI pigmento, como en el caso de la acuarela, es soluble en
agua y el aglutinante es una emulsion generalmente hecha a
base de huevo, aceite y agua, aunque esta mezcla puede variar
segun la clase de aceite que se emplee.

Tiene las caracteristicas ventajosas de la pintura a la acuarela
por su rapido secado, pero se distingue en que no es transpa-
rente, sino cubriente. Se aplica poco diluido para que no se no-
ten los trazos del pincel pero sin llegar a ser tan espeso que la
capa de pintura se estrelle y se descascare. Los colores son
muy intensos y se usa mucho para carteles e ilustraciones .

Se puede aplicar sobre una gran variedad de papeles y cartuli-
nas, incluyendo el papel de acuarela, con la Unica limitacion de
que el material sea suficientemente resistente para no defor-
marse al aplicarle la pintura himeda. Por ser pigmentos cu-
brientes, el color del papel puede ser cualquiera, pues hasta el
color blanco gueda bien aplicado en una base obscura, cuali-
dad que es conveniente tomar en cuenta para un mayor con-
traste del color.

Se puede aplicar el color a la témpera con los mismos pinceles
propios para la acuarela, pero puede trabajarse con otros de
menor calidad, aunque es poco recomendable.

No se usa en técnica de aguadas, sino que el pigmento se em-
plea altamente saturado. Se aclara con blanco y colores claros,
y. se obscurece con negro y otros tonas obscuros para mante-
ner su cualidad cubriente, pudiéndose emplear tanto el blanco
como el negro como tintes puros, independientemente del color
de la superficie base.
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Debido a la intensidad y variedad de los colores a la témpera
que hay en el mercado, su empleo es muy conveniente para
trabajos de alto impacto visual.

LA PINTURA ACRILICA

EI pigmento utilizado es una resina plastica suspendida en
agua; cuando esta se evapora, una capa de color nitida, flexible
y fuertemente adhesiva permanece e inmediatamente se con-
vierte en resistente al agua.

Las pinturas plasticas acrilicas son los colores mas brillantes y
durables que se conocen actualmente y sus caracteristicas
esenciales son el rapido secado, la versatilidad de su uso, su
adhesividad, transparencia y cuerpo.

Se disuelven unicamente con agua y se limpian con agua. No
son téxicas. Pueden utilizarse sobre lienzos para pintar papel,
madera, acetato, tela para ropa y practicamente sobre cualquier
material no lustroso e impermeable como puede ser el vidrio o
el metal.

Por su rapido secado, no debe emplearse mas que la cantidad
que se utilizara inmediatamente, pues se secara en el recipien-
te, cosa que no sucede con el dleo o la acuarela; sin embargo,
esta misma caracteristica permitira volver a pintar en poco tiem-
po sobre la superficie ya coloreada sin que se mezclen los colo-
res, conservando su pureza, brillantez y durabilidad.

Se puede emplear cualquier tipo de pinceles no dejando secar
la pintura en ellos; mojandolos en agua inmediatamente se di-
solvera la pintura fresca pudiéndose utilizar en seguida otro co-
lor. Si se llega a secar el pigmento en un pincel, éste sera ya



inservible pues no hay otro solvente que el agua para este tipo
de pintura.

Se pueden emplear los pigmentos plasticos acrilicos con técni-
cas de acuarela por su transparencia. Se usara humedo sobre
himedo, sobre seco, en lavados o trazos lineales sobre cual-
qQuier tipo de material incluyendo el papel para acuarela.

Si se pinta con el color directo del tubo poco diluido, el resulta-
do sera semejante al de la pintura a la témpera con sus mismas
caracteristicas de intensidad del color, poder cubriente, pero no
se quebrara, se alterara o se levantara.

Si la pintura se trabaja con la consistencia del éleo con sus pin-
celes caracteristicos y espatulas, el resultado sera similar en
acabado y textura de fuerte empaste, con la ventaja de que de-
bido a la rapidez del secado, tanto las correcciones como la
continuacion del trabajo se pueden hacer de inmediato.

Para texturas mas fuertes se emplea el medium (polymer me-
dium) lo que le dara una consistencia mas gruesa y brillante; el
medium usado sélo se emplea como barniz pues no disuelve la
pintura. Para un secado mas lento se emplea retardador; con
este mismo fin se puede utilizar el medium gelatinoso (gel me-
dium) que también es propio para ser usado como adhesivo pa-
ra collages, para dar textura, transparencia y brillo, pudiendo
ser aplicado tanto con pincel como con espatula.

Como tinta, las pinturas plasticas acrilicas son ideales para im-
presiones o para serigrafia sobre papel o sobre textiles, prepa-
rando los patrones de la manera usual cuidando de enjuagar
abundantemente con agua las pantallas de seda cada vez que
la pintura empiece a secarse. Las telas asi impresas son per-
fectamente lavables.

Los espacios que deberan bloquearse se haran con el medium,
que podra removerse con el removedor de pintura acrilica
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VOCABULARIO DEL COLOR

Se han tratado de enumerar los principales términos que for-
man el iéxico referente al color con objeto de definirlos y acla-
rarlos, pues en el lenguaje comun, se usan varias voces para
describir una misma idea o una palabra significa diferentes co-
sas al mismo tiempo, creando confusion y dificultad en el mane-
jo técnico del color. No se hace por orden alfabético como en
un diccionario para evitar la falta de continuidad, sino de una
manera tematica, siguiendo el orden que tiene este trabajo

LUZ

Movimiento vibratoric que se propaga en el espacio, estimula al
ojo y produce la vision de formas, espacios y colores.

LONGITUD DE ONDA

Medida de las ondas de propagacién de la luz. En la grafica de
la onda, es la distancia de la profundidad entre una cresta y la
otra, medida en un eje horizontal; da la diferencia entre un color
y otro. La mayor longitud de onda tiene menor frecuencia (vibra-
ciones por minuta) y viceversa. Sclamente una muy limitada ga-
ma de longitudes de onda las percibe el ojo humano.

AMPLITUD DE ONDA

En la grafica de la propagacion de la luz, la amplitud de onda es
|]a separacion entre la parte mas alta, la cima. y la mas baja, la
concavidad. medida en el eje vertical. Nos da el valor del color



EL COLOR

Es la sensacion cromatica recibida en el cerebro como resultan-
te de las diferentes longitudes y amplitudes de onda que llegan
como estimulos al ojo. Estos estimulos pueden ser directos,
una fuente luminosa de color, o indirectos, un material que re-
fleja o absorbe la luz, o0 un tinte o colorante.

ESPECTRO

Fendmeno que resulta cuando un rayo de luz blanca atraviesa
un prisma de vidrio, descomponiéndose en los colores del arco
iris, rojo, naranja, amarillo, verde, azul, indigo y violeta. El ma-
genta no es color del espectro, y se obtiene por la fusion del na-
ranja y el violeta.

Mas alla de las longitudes de onda propias del espectro y visibles por
el ojo humano, estan las radiaciones infrarrojas, de cualidades térmi-
cas, y las ultravioleta de propiedades quimicas y radioactivas, detecta-
bles Unicamente por aparatos cientificos.

La suma de todas las longitudes de onda recompone la luz blanca, la
ausencia de longitudes de onda da el negro.

DIMENSION DEL COLOR

Medida cuantificable del color en relacion a su amplitud y longitud de
onda, dependiendo de su tinte, valor y saturacion.

SINTESIS ADITIVA

Suma de colores luz, de longitudes de onda para dar otro color méas
luminoso como resultante. La sintesis de los colores luz es el blanco.

SINTESIS SUBSTRACTIVA

Substraccion de luz. Mezcla de pigmentos que da como resultado otro
color de menor luminosidad que los utilizados. La sintesis de los colo-
res pigmento es el negro y los grises acromaticos



TINTE O TONO

Longitud de onda caracteristica de un color determinado. Es la prime-
ra cualidad del color.

VALOR
Segunda cualidad del color. Es la cantidad de luminosidad de un co-
lor; valor alto es méxima claridad, valor bajo es obscuridad.
VALOR ACROMATICO
Es la gama de blanco, negro y grises intermedios.
VALOR CROMATICO
Es el grado de claridad u obscuridad de un color.
SATURACION
Tercera cualidad del color. Es la alta intensidad cromatica, el conteni-
do cromatico de un color, Se reduce la saturacion de un color con su
solvente natural, mezclandolo con blanco o negro, con su comple-
mentario o con cualquier otro color.
PUREZA
Falta de mezcla en un color. Puede ser un color de gran pureza pero
falto de saturacién como un rojo diluido, es decir, color de rosa, sin
mezcla con otro color, puede ser saturado mas no puro como un ocre
intenso, puede ser puro y saturado como el azul cyan o no puro y no
saturado como un beige.
MATIZ

Mezcla de un color con su vecino, siendo modificada sin que pierda
su caracteristica basica de color. Asi, los naranjas amarillentos en to-
das sus variantes son matices del naranja, siempre y cuando perma-
nezca siendo naranja, sin convertirse en rojo o en amarillo. Si un color
se mezcla con el complementario, el matiz tiende a la neutralidad; si
la mezcla es con otro color, el matiz pierde pureza.
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IDENTIDAD - IGUALDAD

ESCALAS

En el coler puede haber identidad de valor, de tono, de saturacion o
de dos de estas caracteristicas simultaneamente. El magenta y el
cyan tienen identidad de valor; el rojo y el color de rosa, de tono; el
naranja y el verde de saturacion, etc,

Graduacion ordenada a intervalos fijos de colores, valores, etc. Hay
escalas de valor de un color entre su maxima claridad y obscuridad,
escalas analdgicas, etc. El circulo cromatico es una escala.

INTERVALO

Grados en los que puede dividirse una escala; usualmente se em-
plean escalas regulares como en la escala tonal de un color, pero
pueden ser irregulares como las divisiones marcadas en el circulo del
color para algunas armonias.

COLOR PRIMARIO

Uno de los tres fundamentales. Los colores primarios luz son el na-
ranja, verde y violeta. Los tres primarios pigmento son el amarillo, ma-
genta y cyan.

COLOR SECUNDARIO

Los que nacen de la mezcla de dos primarios. Los colores primarios
luz son los secundarios pigmento y viceversa. Colores secundarios
luz son el amarillo, cyan y magenta, y los secundarios pigmento son el
verde, naranja y violeta

COLOR TERCIARIO

Goethe fijo como color terciario aquel que contiene los tres primarios
en proporcion de 50%, 25% y 25%. Son el purpura opaco, el ocre oli-
vo y el gris azulado.



COLORES INTERMEDIOS

También establecidos po: Goethe y son los que resultan de mezclar
un color primario con une secundario en proporcion de 33% y 66%;
son el rojo carmin, el naranja amarillento, el amarillo limon, el turque-
sa, el azul ultramar y el morado.

COLOR CALIDO

De longitud de onda maxima, produce estimulos cerebrales que dan
como resultado una sensacion de calidez y temperatura, por su vecin-
dad con los rayos infrarrojos; son los de la parte superior derecha del
circulo del color, el amarillo, naranja y rojo.

COLOR FRIO

Son los de longitud de onda mas corta; por su proximidad a los rayos
ultra violeta, al llegar como estimulos al ojo, el cerebro los percibe con
una sensacién de friaidad y lejania. Son los que estan en Ia parte infe-
rior izquierda del circulo del color, el azul cyan, verde y los matices del
violeta.

COLOR DOMINANTE

Arnheim en su libro de Arte y Percepcion Visual establece que es el
color principal de una composicién, usualmente el de mayor exten-
sién, intensidad, etc. Es el color basico en diversos matices: por ejem-
plo, el amarillo es dominante en una composicion que lo contenga
incluyendo los matices amarillo-verdoso, amarillo-naranja, amarillo
claro, amarillo obscuro, etc.

COLOR SUBORDINADO

Es el que matiza un color dominante, segun los estudios de Arnheim
En una composicién policroma en la que aparece el verde, el azul
cyan, el azul verdoso y el azul violeta, el color azul es el dominante. y
el verde y el violeta son subordinados
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COLOR COMPLEMENTARIO

Es el opuesto a ofro en el circulo del color, de longitudes de onda ta-
les que mezclados restituyen la luz blanca si se habla de colores luz.
Refiriéndonos a colores pigmento, la mezcla de ellos hace que se
neutralicen en relacion directa a la proporcion de cada uno de los co-
lores complementarios, llegando al gris neutro si la mezcla esta equili-
brada.

COLOR NEUTRO

Color indefinido; no se nota claramente su color y matiz pero si su va-
lor y saturacion.

COLOR OPACO

Que no deja pasar la luz. Hay colores opacos por las caracteristicas
propias del pigmento, como el dleo, y transparentes como la acuarela.
Depende también de la superficie en la que esté aplicado.

COLOR TRANSLUCIDO

Deja pasar la vista, la luz; es el caso de la acuarela y de algunas de
las formas de emplear los acrilicos.

COLOR VECINO

Dos colores adyacentes en el circulo del color; su longitud de onda
poco varia, por ejemplo, el amarillo y el naranja.

ARMONIA

Orden segun Ostwald, unidad. Agrado visual basado en una distribu-
cion loégica de los elementos relacionados entre si de una manera di-
namica. Cualidad subjetiva y no mensurable de la yuxtaposicion de
colores



DISCORDANCIA

Falta de relacién, de orden, de resultado agradable en la yuxtaposi-
cién de colores. Opuesta a la armonia del color; resultado subjetivo
del manejo del color. La discordancia en si, puede ser un objetivo a lo-
grar en una composicién cromatica.

ACROMIA

Carencia de color. La escala entre el blanco y el negro, pasando por
los tonos intermedios de gris es acromética; sirve para aclarar, obscu-
recer o neutralizar un color, pero sin cambiar su naturaleza.

MONOCROMIA

Composicion basada en un selo color empleando diversos grados de
valor pero sin incluir sus matices. Es una armonia simple.

BICROMIA

Composicion con dos colores, en varios grados de valor y con mati-
ces intermedios entre ellos. Pueden ser vecinos, resultando una com-
posicion analdgica. Si son dos colores cualesquiera, se pueden usar
los matices de los dos. También es armonia simple.

TRICROMIA

Composiciéon con tres colores vecinos en el circulo del color pero
esencialmente diferentes entre si. Puede ser analdgica, tres colores
vecinos con sus valores y matices, o por familia de color con un color
dominante y sus dos vecinos que lo contienen en diferentes valores.
También es armonia simple.
POLICROMIA

Armonia compleja por la dificultad de lograr el equilibrio. Es una com-
posicién multicolor en la que aparecen complementarios. En este
campo estan las tétradas regular y complementaria, las hexadas, etc
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DIADA

Otra forma de manejar armonias. En base a dos colores complemen-
tarios se da una diada armonica. Policromia simple.

TRIADA
Tres colores seleccionados en base a una figura geomeétrica, el trian-
gulo isosceles, equilatero, etc. Hay triadas regulares si el triangulo es
regular, irregulares con un triangulo escaleno, complementarios, etc.
Policromia simple o compleja.

TETRADA
Cuatro colores relacionados por el cuadrado, trapecio, de una manera
regular o irregular. Policromia simple o compleja.

HEXADA
Seis colores relacionados por un hexagono, es policromia compleja.

ANALOGIA

Tonos vecinos en el circulo cromatico y por lo tanto colores semejan-
tes. Son analogos el magenta, violeta rojizo y el violeta. Una composi-
cion analdgica incluye también valores de estos colores

FAMILIA DE COLOR

Cuando se maneja un color dominante, los matices que lo contienen y
sus diferentes valores forman una familia de color, por ejemplo, son
familia del verde, el verde, verde amarillento, verde azulado, verde
claro, verde cbscuro. turquesa, verde olivo, etfc.

PIGMENTO

Material colorante quimico o natural para la industria, artes graficas,
artes plasticas. etc



CONTRASTE

Comparacion de cualidades opuestas del color; puede ser simultaneo,
claro-obscuro, por tono, por saturacion, etc.

CLARO OBSCURO

Contraste de luminosidad, de luz y sombra. Da sensacion de profundi-
dad, de espacio.
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