En el afio 1676, el fisico Isaac Newton, valiéndose de un prisma triangular, comprueba experimen-talmente
gue la luz solar blanca se descompone, en los colores del espectro.

Este conjunto de rayos o espectro, contiene todos los colores princi-pales, excepto el color purpura.

De su experiencia deduce que la luz solar penetra por una rendija y choca con-tra un prisma triangular don
el rayo luminoso blanco se descompone en los colores del espectro. Se puede recoger este abanico de col
sobre una pantalla sobre la cual se obtiene una franja espectral coloreada. Esta se extiende de manera
continua; es decir sin interrupcion, desde el rojo hasta el violado, pasando por el anaranjado, el amarillo, el
verde, el azul.

Si se divide la franja espectral en dos partes, por un lado rojo—anaranjado—amarillo y por el otro
verde-azul-violado, y si se retinen cada uno de estos dos grupos por medio de una lente, se obtendran do
colores mixtos los cuales, mezcla-dos a su vez, daran el blanco. Estos dos tipos de luz que, mezclados, dal
blanco, se llaman com-plementarios.

Al aislar un color de la franja del prisma, por ejemplo el verde, y si reunimos valiéndonos de una lente todos
los demas; es decir rojo, anaran-jado, amarillo, azul y violado, obtendremos un color rojo mixto, ya que ese
color rojo es el color complementario del verde que habiamos aislado. Si aislamos el amarillo, los colores

restantes, rojo, anaranjado, verde, azul y violado, se resuelven en el color complementario, a saber el viola

Cada color del espectro es complementario del color mixto compuesto por todos los demas colo-res del
espectro.

Nos es imposible distinguir los diferentes colores que componen un color mixto, mientras que el masico si
puede percibir en un acorde o mezcla de sonidos los diferentes sonidos que lo componen.

Los colores nacen de ondas luminosas que son una especie particular de energia electromagnética. El ojo
humano sélo percibe las ondas luminosas, estas ondas son incoloras, y el color nace Unicamente en nuestr
0j0 0 en nuestro cerebro. La percepcion de estas ondas luminosas es un fendmeno que todavia esta sin
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explicar. Sélo se sabe que los colores nacen de las diferencias de reaccién ante la luz.

El problema importante de los pigmentos, todavia tenemos que examinarlo. Si se colocan dos filtros
colo-reados, por ejemplo: rojo y verde, delante de un arco voltaico, se obtiene el negro. El filtro rojo absorbe
todos los colores del espectro hasta el rojo. No quedan, pues, colores dispo-nibles y el resultado de efecto
el negro. El color de absorcion se llama también color de sustraccion. Los pigmentos son generalmente
co-lores de sustraccion.

Si iluminamos un papel rojo; es decir una super-ficie que ha absorbido todos los rayos excepto el rojo, con
una luz verde, el papel aparecera negro ya que la luz verde no contiene color rojo que pueda ser reflejado.

Todos los colores de los pintores son pigmentos 0 sustancias coloreadas. Son colores de absorcién y sus
mezclas se rigen por las leyes de la sustrac-cion. Una mezcla de colores complementarios o una composici
gue contenga los tres colores fundamentales, rojo, amarillo y azul, en proporcio-nes apropiadas, da el negr
se trata de una mezcla de sustraccion.

La mezcla de los colores del prisma, inmateriales, da el blanco ya que es una mezcla de adicion.

La realidad de los colores designa el pigmento del color; (es decir la materia colorante), tal como es definidq
analizado por la fisica y la quimica. Recibe su contenido y su sentido humano por la percepcion del color gt
el ojo transmite al cere-bro. Pero, Unicamente por oposicién y por contraste de colores el 0jo y el cerebro
llegan a percepcio-nes claras.

Un color adquiere su valor en oposicién a una ausencia de color, como el negro, el blanco o el gris o bien e
relacién a un segundo color o incluso a varios colores.

Sabemos que un cuadrado blanco sobre fondo negro parece mas grande que un cuadrado negro de idéntic
dimensiones sobre fondo blanco. El blanco se extiende y desborda los limites, mientras que el negro
empequefiece.

Un cuadrado gris claro sobre fondo blanco parece oscuro y, sin embargo, el mismo cuadrado sobre fondo
negro parece claro.

Un cuadrado amarillo sobre fondo negro y sobre fondo blanco. El amarillo sobre fondo blanco parece mas
oscuro que el blanco y parece que tiene una tonalidad caliente y suave. Sobre negro, el amarillo ofrece una
mayor claridad y adquiere una expresion de caracter frio y agresiva.

Un cuadrado rojo sobre fondo negro y sobre fondo blanco. Sobre el blanco el rojo parece muy oscuro y su
luminosidad se expresa con dificultad. En cambio, el rojo sobre fondo negro brilla y se extiende con calor.

Sobre el negro, el azul se hace mas claro y el color en si irradia hondamente.

Cuando la realidad de un color no corresponde con su efecto, se logra una expresion inarmaénica,
dindmicamente expresiva, irreal y flotante. La posi-bilidad de transformar las formas y los colores reales de
materia en vibraciones irreales per-mite al artista dar una expresioén a lo que no se puede decir.

Si sentimos que nace en nosotros un tema parti-cular, el proceso de formacion debe seguir a esta sensacic
primitiva cuyo efecto es decisivo. Si el color es el soporte de la expresion principal, hay que comenzar la
composicion con manchas de color y luego naceran las lineas de las manchas. Si primeramente se dibujan
lineas y se afladen luego los colores, no se lograra jamas un efecto coloreado que ofrezca unidad y fuerza.
colores tienen dimensiones y una ampliacion peculiar que comunican a las superficies valores distintos que
lineas.



Concordancias subjetivas de colores

Cuenta ltten, que un dia del afio 1928, explicaba a sus alumnos pintores las concordancias armoniosas de
colores. Estas concordancias debian pintarse en los corres-pondientes segmentos del circulo, cuyo tamafic
estaba fijado de antemano. Antes de haber propuesto definiciones para los colores armonio-sos y después
unos veinte minutos de trabajo, nacié la inquietud en la clase; pregunté el porqué, a lo que los alumnos
respondieron que las concordancias que él proponia, no eran composiciones armoniosas, que las encontra
desa-gradables y discordantes.

El respondi6: Esta bien, cada uno pinte las concordancias que considere armoniosas y agradables". La cla:
apacigu6 inmediata-mente, y todos se esforzaron en mostrarle que estaba en un error, en lo que se referia
eleccion de sus concordancias de colores.

Una hora después, hizo extender por el suelo los trabajos obtenidos. Cada alumno habia realizado las
concordancias en funcién de su gusto. Pero todas las hojas mostraban una gran diferencia entre ellas. Se |
a la conclusién sorprendente de que cada uno poseia una distinta concepcién de las concordancias armoni
de los colores.

Por una inspiracion repentina, tomé una de las hojas y pregunté a una alumna si era ella quien habia pintac
aguellas concordancias, respondié que si. Eligio otra hoja, después una tercera y una cuarta y las iba
colocando delante de cada respec-tivo autor.

Hizo colocar a los alumnos ante sus hojas, de manera que pudieran ver al mismo tiempo su caray su
concordancia de colores. Tras un breve silencio de extrafieza, todos empezaron a reir, ya que se daban cu
de la curiosa rela-ciéon entre la expresién coloreada de los ros-tros y las concordancias de los colores
respectivos.

La conclusién fue, que las agru-paciones de colores que cada uno realiza responden a una impresion subije
son colores subjetivos; y que para que estas experiencias tengan éxito, es pre-ciso que los interesados hay
adquirido una sensibilidad general ante los colores, también que si uno no esta familiarizado previamente ¢
las posibilida-des de los colores y si no se ha practicado un ejercicio intenso de pincel y color, no se obtend
resultados validos.

Dice que las experiencias acerca de las concordancias subjetivas deben realizarse con mucha prudencia. C
es preciso evitar decir al principio del ejercicio que, segun las concordancias subjetivas, se puede deducir €
caracter, la manera de pensar y los sentimientos del autor. Desagrada a muchos mos-trarse tal como son. |
que trabaja profesionalmente con los colores, encuentra a menudo difi-cultad en hallar los colores subjetivo
A veces, los pintores sélo realizan las impresiones que quisieran realizar y pintan sus colores
complemen-tarios o colores interesantes desde el punto de vista de la moda, en vez de reflejar su propia
per-sonalidad.

Las concordancias de color pueden ser reducidas en nimero y limitarse, por ejemplo, a dos o tres colores ¢
claro, gris neutro, blanco y negro, o bien pardo oscuro-rojo, pardo—-rojo y negro o incluso amarillo-verde,
amarillo y pardo negro; pero también pueden extenderse en una gama mas amplia amarillo-rojo y azul y to
las varia-ciones posibles hasta la saturacion, o también dos o varios colores puros a los cuales se afiade to
un abanico de tonos de diversos matices.

Hay concordancias subjetivas donde un color dado se impone por la cantidad; se trata de concordan-cias
dominadas por el rojo, el amarillo, el azul, el verde o el violado que da el tono a la concor-dancia. Decimos
entonces que esa persona con-sidera el mundo segun una 6ptica roja, amarilla o azul. Ve todas las cosas ¢
través de unos crista-les coloreados y sus impresiones y sus pensa-mientos van al unisono.



De su experiencia deduce que para tener una idea de lo que significa la concordancia subjetiva de colores,
debemos observar no sélo los grandes caracteres generales de los colores y de las manchas, sino también
pequenios detalles. Naturalmente, para emitir un juicio no basta el color del cabello, de los ojos y de la piel.

mas importante del caracter es la irradiacion del individuo.

Indicaremos aqui, como ejemplo, algunos diversos tipos de colores posibles.

El tipo fisico de cabello rubio claro, de ojos azules y piel rosacea prefiere, como regla general, colores muy
puros y, a menudo, un gran niamero de carac-teres de colores netamente diferentes. El con-traste de color |
mismo indica el caracter fundamental. En funcién de la vitalidad del individuo los colores son mas palidos o
mas luminosos. La concordancia de los calores subjetivos adquiere una capital importancia en la formacion
educativa y en la formacién artistica.

Las concordancias de colores subjetivos constituyen un buen medio de llegar a reconocer los diferentes est
de pensamiento, de senti-miento y de accién que pueden encontrarse en un ser humano. Al principio, las
dificultades parecen insu-perables, pero hay que confiar en la genialidad personal de cada individuo.

Este criterio es igualmente valido para los numerosos ejerci-cios de contraste de formas.

Es muy util considerar para cada contraste el analisis de cuadros modernos y antiguos de reco-nocido valo
Raramente la totalidad de un ser puede hallarse captada en toda su plenitud por solas las concor-dancias
subjetivas. A veces sera su parte corpo-ral, otras veces su lado espiritual o intelectual y, a veces, numerose
combinaciones de éstas. Este conjunto, ademas, varia, segun el caracter y el temperamento que predomin:
el individuo. Los profesores, los médicos, los consejeros peda-gogicos pueden servirse de los colores
subjetivos para dar el diagndstico oportuno.

Por ello, es necesaria una conciencia bien formada acerca de los colores y de sus posibilidades que nos pr
contra las apreciaciones falsas y limi-tadas del simple gusto. Podemos, pues, hallar las leyes objetivas de
aplicacion general nuestra labor sera profundizar en ellas.

En los pintores distingue tres actitudes distintas frente a los problemas del color

Primeramente, los epigonos quienes no poseen colores propios y sélo imitan a los modelos.

En segundo lugar, el grupo de los originales

Pintan como son. Sus composiciones corresponden a sus concordancias subjetivas de formas y calo-res.
Aunque cambian los temas, la expresion colo-reada de sus cuadros permanece siempre la mis-ma.

En su Tratado de pintura , Leonardo da Vinci llamaba la atencidn sobre estos pintores:

Qué ridiculos son estos pintores. Dan a sus personajes cabezas muy pequefias porgue ellos mismos tiener
cabeza muy pequefia.

En tercer lugar, el grupo de los universales".

Es-tos artistas tienen una concepcion objetiva y ampli-sima de la composicién. Cada una de sus
composi-ciones adopta una expresion coloreada diferente, segun el tema que traten. Naturalmente, este gr
tiene pocos representantes en efecto, estos pinto-res deben poseer en sus concordancias subjetivas toda I
gama cromatica y esto es muy dificil y raro. Tienen que tener ademas una inteligencia muy desarrollada qu
les permita una visién muy vasta del mundo.



Si las concordancias subjetivas de colores nos informan sobre la vida interior del hombre, estas mismas
concordancias manifiestan su manera de pensar, de sentir y de obrar. Los colores reflejan la constitucién
interna y las estructuras del hombre. Creo que estas nacen de la refraccion y el filtrado de la luz blanca de |
vida y de las vibraciones electromagnéticas que se producen en la esfera psicofisica del ser humano.

Para expresar las concordancias de colores, no basta evaluar los diversos tipos de expresién individual. La
concordancia es lo mas importante, luego viene la posicién interrelacionada de los colores, su orientacion,
claridad, su luminosidad o su tonalidad sorda, las relaciones cuantitativas, las estructuras y la relacién ritmi
de los colores.

Aquellos que trabajan en el dominio de los tintes y de los colores tienen tendencia a dar criterios sub-jetivos
fundamentados en gustos personales. Esto conduce a discusiones desagradables por la diver-gencia de
criterios subjetivos. Para resolver estos problemas existen datos objetivos, mas importantes que las
apreciaciones subjetivas.

Un individuo sensible a los colores puede sentirse herido psiquicamente por colores que no le sean simpati
Los siete contrastes de colores

Se habla de contrastes cuando se puede constatar entre dos efectos de colores que se comparan, unas
diferencias o unos intervalos sensibles. Cuando estas diferencias alcanzan un maximo, se dira que se trata
un contraste en oposicidn o de un contraste polar. Asi, las oposiciones caliente—frio, blanco—negro,
pequefnio—grande lleva-das al extremo son contrastes polares. Todo lo que podemos captar con nuestros
sentidos se fundamenta en una relacién comparativa. Una linea nos parece larga cuando junto a ella se
encuentra una linea pequefia, pero la misma linea nos parecerd corta si es acompafiada por una linea mas
larga. De la misma manera, los efectos de color pueden intensificarse o debili-tarse por contrastes coloread

Cuando buscamos los modos de accién caracteris-ticos de los colores, averiguamos la presencia de siete
contrastes de colores distintos. Estos con-trastes quedan regulados por unas leyes tan dife-rentes que cad:
de ellos debe ser estudiado en particular. Cada uno de los siete contrastes es tan especifico y tan diferente
los demas por sus caracteres particulares, su valor de for-macion, su accion éptica, expresiva y construc-tiv
gue podemos reconocer en él las posibili-dades fundamentales de la composicién de los colores.

Goethe, Bezold, Chevreul y Hélzel han subrayado la importancia de los diversos contrastes de colores.
Chevreul escribié todo un libro acerca del Contraste simultdneo. Hasta el presente, no disponiamos de una
introduccion clara y funda-mentada acerca de la practica y los ejercicios para explicar los particulares efects
de los con-trastes de colores.

Los siete contrastes de colores son:

1. Contraste del color en si mismo

2. Contraste claro—oscuro

3. Contraste caliente—frio

4. Contraste de los complementarios

5. Contraste simultaneo

6. Contraste cualitativo



7. Contraste cuantitativo.
Contraste del color en si mismo

Es el mas sen-cillo de los siete contrastes de colores. No requiere gran esfuerzo a la vision pues, para
representarlo, se puede emplear cualquier color puro y luminoso.

De la misma manera que la oposicion negro—blanco sefiala el mas fuerte contraste de claro—oscuro, el
amarillo, el rojo y el azul constituyen las expresio-nes mas fuertes del contraste del color en si mis-mo. Parz
representar este contraste, ne-cesitamos por o menos tres colores netamente diferenciados. El efecto que
deduce, es siempre multicolor, franco, potente y neto. La fuerza de expresion del contraste del color en si
mismo va disminuyendo a medida que los colores emplea-dos se van alejando de los tres colores primarios
Asi, el caracter del anaranjado, del verde y del vio-lado es menos marcado que el del amarillo, del rojo y de
azul. El efecto de los colores terciarios es todavia menos llamativo.

Cuando los distintos colores van delimitados por trazos negros o blan-cos, su caracter particular se pone
mucho mas en relieve. Su irradiacién y sus reciprocas influen-cias son entonces ampliamente neutralizadas
cada color reviste una expresion real y concreta. Si la triple concordancia amarillo, rojo, azul encie-rra el mé
fuerte contraste del color en si mismo, bien se comprende que todos los colores puros y no mezclados pue
formar un contraste de este tipo.

A causa de las modificaciones de valor claro—oscuro, el contraste del color en si mismo alcanza un nimero
infinito de nuevos valores de expre-sion. Ademas, la relacién cuantitativa de colores puede sufrir
modificaciones. El nUmero de variaciones es inmenso y, en consecuencia, es posible variar indefinidamente
expresion de la concordancia. El tema o el gusto subjetivo del artista decidiran si la concordancia debe
realizarse con superficies coloreadas mas o menos grandes o si la concordancia debe contener mas blancc
mas negro. Como lo muestran las ilustraciones propuestas para la realidad y el efecto de los colores, el bla
rebaja la luminosidad de los colores y los hace mas apagados, mientras que el negro aumenta su luminosic
y hace que se manifiesten mas claros. Por ello el blanco y el negro desempefian un papel particularmente
impor-tante en las composiciones coloreadas.

Aparecen unos resultados muy interesantes cuan-do se toma un color como color principal y se le afiaden
otros colores en pequefa cantidad para subrayar el tono central. El caracter expresivo de la concordancia
gueda mas relevado si se coloca en relieve un solo color.

El contraste del color en si mismo da la solucién para numerosos temas de pintura. Expresa la vida bullicio:
el brote de una fuerza luminosa. Los colores puros primarios y secundarios siempre expresan una irradiacic
césmica primitiva y, al mismo tiempo, una realidad solemne y material. Por eso se emplean para un
coronamiento de cielo como para una naturaleza muerta realista.

Bien se observa que cada contraste de colores posee su propia fuerza de expresion. El contraste del color
mismo puede expresar ya una alegria desbordante ya una profunda tristeza, la vida primitiva o la
universalidad césmica.

El contraste claro—oscuro

La luz y las tinieblas, lo claro y lo oscuro son contrastes polares y tienen una importancia fun-damental pare
vida humana y para la naturaleza entera. Para los pintores, el blanco y el negro cons-tituyen los mas fuerte
medios de expresién para el claro y el oscuro. El blanco y el negro son, desde el punto de vista de sus efec
totalmente opues-tos entre estos dos extremos se extiende todo el dominio de los tonos grises y de los ton
colo-reados. Debemos estudiar de la manera mas com-pleta posible los problemas de claro—oscuro que
proponen el blanco, el negro y el gris pero también son importantes los problemas de claro—oscuro que



suscitan los colores puros, asi como las relaciones que existen entre estas dos series de problemas. El
resultado que obtengamos, nos ofrecerd indicaciones Utiles para el trabajo de la creacion artistica.

El tono mas negro es el del terciopelo negro y el tono mas blanco es el del sulfato de barita. Sélo hay un ne
maximo y un blanco maximo, pero existe una infinidad de tonos grises, claros y oscuros, que se escalonan
una gama continua entre el blanco y el negro.

El nimero de grados de gris depende de la agu-deza del ojo y del umbral de sensibilidad de cada individuo
Esta sensibilidad se puede desarrollar a base de ejercicio y el nimero de tonos percep-tibles aumentara en
consecuencia. Una superficie gris, unida y que parezca suave puede animarse por medio de modulaciones
imperceptibles las cuales dan nacimiento a una misteriosa vida. Esta posibilidad tiene mucha importancia p
los cua-dros y esbhozos, pero exige del pintor una aguda sensibilidad a las diferencias de valor entre los ton

El gris neutro equivale a la ausencia de colores, indiferente y desprovisto de caracter. Facilmente sufre la
influencia de los contrastes de tonos y de colores. Es mudo, pero se transforma con faci-lidad en tonos
espléndidos.

La accion de cualquier color puede conseguir que el gris pase de una ausencia de color o de un color neutr
su efecto complementario corres-pondiente.

Se puede obtener el gris mezclando amarillo, rojo, azul y blanco, o mezclando cualquier par de colores
complemen-tarios.

Primeramente hacemos una gama de doce tonos distintos de gris que van del blanco al negro. Es importan
gue la gradacion de tonos sea regular-mente progresiva. El gris medio claro se debe encontrar en medio de
gama. Los tipos fisicos rubios tienen tendencia a emplear tonos demasiado claros, los tipos fisicos moreno:
tienen tendencia a emplear tonos demasiado oscuros.

Los diferentes tonos de la gama deben presentar una superficie perfectamente unida y regular y no debera
separarse por una linea, ni clara ni oscura. Se pueden hacer estas gamas de colores para cada uno de los
colores puros tomemaos, por ejemplo, la gama de tonos azules con el negro, oscureceremos el azul hasta
alcanzar el azul oscuro con el blanco, lo aclararemos hasta llegar al azul palido.

Este trabajo de gamas desarrolla la sensibilidad del artista. Pero no se puede considerar la gama de los do
tonos como un sistema templado de tonos coloreados. En el arte del color se encuen-tran gradaciones prec
de tonos y también tonos de transicion, a menudo imperceptibles, comparables a la mUsica que se desliza,
gue son los vectores de una expresion particular.

Los contrastes de proporciones son los siguien-tes grande—pequefio, largo—corto, ancho-estrecho,
grueso—delgado. Para llegar a conocer mejor los problemas de proporcién, son necesarios ejerci-cios en
claro—oscuro a fin de desarrollar, con el sentido de las proporciones, el sentido de la relacién entre la forma
positiva oscura y la forma negativa blanca.

Encontramos tanto en el arte europeo como en el arte oriental numerosas obras fundamentadas
exclusivamente en el contraste claro—oscuro. Este tiene una importancia capital en la pintura al lavado de
China y de Japon. El ejercicio de base de este arte es el trazado de letras con pincel. Estas letras ofrecen ¢
rigueza de formas. El artista debe ejecutar numerosos movimientos con su mano si quiere escribir
correctamente y al ritmo exigido.

Las técnicas de grabado sobre madera, de gra-bado con agua fuerte y de grabado sobre cobre son tambiél
representativas del claro—oscuro. Por medio de superficies estriadas o de conjuntos de tonos, el grabador
puede producir de distintas maneras todos los grados posibles de claro y de oscuro. Con estos grabados,



Rembrandt rea-lizé muchisimos y muy variados temas de una Unica manera. No es extrafio que realizara
también dibujos a pluma o a pincel que, por la maestria de la técnica claro—oscuro, igualan en la fuerza de
expresion a los pintores orientales.

En sus dibujos, Seurat estudié concienzudamente las gradaciones de claro—oscuro. Se tiene la impre-sién |
considerar sus dibujos o sus pinturas, que fija su atencién sobre cada punto en particular para llegar a obte
el valor mas apagado.

Los colores frios y los colores calientes plantean problemas particulares. Los colores frios parecen
transparentes y ligeros y se emplean casi siempre en tonos demasiado palidos. Los colores calien-tes, en
cambio, se eligen en tonos demasiado oscuros a causa de ser opacos.

Los colores de igual claridad o de igual oscuridad relacionan los tonos entre si. Esto permite unir con mayol
facilidad los colores lo cual constituye una ayuda apreciable para los artistas.

Los problemas de claro—oscuro coloreado son complejos, asi como las relaciones que existen entre estos )
colores como el blanco, el gris y el negro.

La esfera de los colores repre-senta no sélo los colores del circulo cromatico

sino también el blanco, el gris y el negro. Al contrario que la multiplicidad de los colores vivos y
resplandecientes, el blanco, el gris y el negro dan una impresién de inmovilidad, de abstraccién y de
alejamiento. Pero se pueden transformar en tonos coloreados y comunicarles un caracter colo-reado. Las
figuras 31 a 36 muestran la manera de como un gris neutro queda influenciado por el color vecino hasta el
punto de parecer el color complementario. Cuando los colores neutros encuentran en una composicion uno
tonos multi-colores de igual grado de claridad, pierden su caracter neutro. Si los colores neutros deben
con-servar su caracter neutro y abstracto, los tonos multicolores deben adoptar otro grado de claridad. Si el
una composicion de colores se utilizan tonos blancos, negros y grises como elementos de efecto abstracto,
que evitar el empleo de colores de igual claridad que el gris para que los colores neutros no tengan efecto
coloreado por contraste simultdneo. Cuando en una composicion coloreada se quiere tratar el gris como
componente de color, es preciso que el tono gris y el tono coloreado ofrezcan el mismo grado de claridad.

Los distintos valores de claridad de los colores presentan importantes dificultades para los dibu-jantes del
ramo textil.

Doce grados de gris entre el blanco y el negro. Doce colores del circulo cromatico en los valores de clarida
del correspondiente grado de composiciones de colores. El caracter coloreado de estas composiciones dek
ofrecer una cierta unidad definida por la coleccién. Se admite como regla fundamental que cada forma debe
ofrecer el mismo efecto de contraste, sea cual sea la posicion que adopte. Si un proyecto contiene un rojo
luminoso, sera dificil encontrar para las seis u ocho restantes composiciones de colores un nimero suficien
de colores luminosos del mismo grado de claridad. Pero los intervalos de claridad no deben ser los mismos
todas las variantes de muestras. Si sustituyéramos el rojo luminoso por un anaranjado luminoso, haria falta
transponer toda la composicidn sobre el grado de claridad del anaranjado. La tela de color anaran-jado
resultara mas clara que el tejido de color rojo. Si se utilizara el anaranjado con el mismo grado de claridad ¢
el rojo, corresponderia al rojo luminoso bajo la forma de un pardo anaran-jado apagado y sin irradiacion.

Anotemos la dificultad siguiente los valores claro—oscuros de un color puro se modifican en funcién de la
intensidad de la iluminacién. Cuando la luz se reduce, el rojo, el anaranjado y el amarillo pare-cen mas
oscuros, el verde y el azul parecen mas claros. Por ello, el tono de los colores produce a la luz del dia un
efecto que corresponde a la realidad, pero a la luz del crepusculo origina un efecto falseado.

Para un pintor, el amarillo saturado no contiene blanco ni negro igualmente, el pintor no ve en los colores



puros, como el anaranjado, el rojo, el azul, el violado y el verde, ningln rastro de blanco ni de negro, piense
en un color roto o apagado. En las aplicaciones técnicas, la nocién de dosis de blanco o de negro tiene otrz
significacion.

Una pintura construida sobre el contraste claro—oscuro puede concebirse segln dos, tres o cuatro valores ¢
tonos dominates. Cada pro-yecto puede ofrecer en si ligeras diferencias de tonos, pero esto no debe suprir
las diferencias que existen entre los grupos principales. Para respetar esta regla, es importante poder distin
bien los colores de idéntico valor. Si no se pla-nean proyectos ni grupos de tonos principales, la composici¢
adolece de orden, de claridad y de fuerza. Sin un arreglo previo de los proyectos, es imposible realizar una
superficie 0 un cuadro que produzca efecto pictorico.

La principal causa que conduce al pintor a realizar proyectos previos es la necesidad de mantener en la pin
un efecto de conjunto. Los planos coordinados permiten captar los efectos indesea-bles de profundidad y
neutralizarlos. Esto se logra con el ajuste de los valores de tonos de los efectos de perspectiva con los valo
de los planos. En general, los proyectos se estructuran en primer plano, en segundo plano y en altimo plan
Pero no es necesario colocar los motivos principales en el primer plano. El Gltimo plano puede quedar
completamente vacio y la accién puede desa-rrollarse en el segundo plano.

Los colores en fisica
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Fig. 1 Descomposicior



