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PROLOGO A LA TERCERA EDICION

En general, la evolucion de los estudios estéticos en el Siglo XX tuvo un magnifico
renacer luego del inicial encuentro tedrico de antecedentes formalistas kantianos —reac-
tivados a partir de la obra de Konrad Kiedler (1841/95)— con el psicologismo perceptista
Y su manifestacion mdas singular en lo sistemdtico: la gestalt theorie (Psicologia de
la forma).

Investigaciones constantes dadas a conocer desde las primeras décadas de 1900 en
informes de congresos cientificos, articulos y en tratados de la especialidad impulsaron
este tema de las formas de la visién y su estructura en procura del conocimiento de los
métodos mds eficaces para su estudio y de los problemas de la memoria de la imagen, de
la simultaneidad, los efectos repetitivos, la sucesion; los tiempos perceptivos, las potencias
de evocacion, los factores espaciales; la medida, la distancia, las variaciones de las respues-
tas oculares y occipitales; la atencion espontanea y selectiva, las ilusiones y alucinaciones;
el movimiento, los conflictos entre los sentidos, la informacion relativa, la visualidad y el
tacto, entre otros de analogo caracter. (Estas investigaciones contintan aun intensamen-
te. De todo ello queddé una abundancia de palabras nuevas cuya semdntica estd en
ejecucion ordenadamente.)

Simultaneamente, en campos mds cercanos a la Estética, algunas escuelas de la ya
mencionada Teoria de la Forma y sus correlacionadas, Visual Perception y Sichtbarkeit,
en Graz primero y en Berlin después, a través de sus mds célebres autores, asi como en las
aplicaciones psicosociales de Lewin, Asch y otros en EE.UU., habran impuesto en Psico-
logia los ahora tan extendidos y enriquecidos conceptos estructuralistas, de antigua data.

De este modo la ya clasica psicologia de la asociacion del Siglo XIX quedé en buena
parte abandonada por el restablecimiento del principio sintetista, unitivo que tuviera
bases doctrinarias en Lessing y Kant y, en Goethe, su nombre propio: la hoy célebre
“Gestalt”, de solamente aproximadas traducciones.

Ante tal situacién cultural, por sus peculiares derroteros, la tradicional educacion
artistica, a su vez, hubo de dejar el desprestigiado academismo cuando la creacion de los
artistas, de modo muy intenso en los pueblos latinos, enriquecié los efemplos y expli-
caciones de las busquedas y logros cientificos con varios de los abundantes “ismos” de la
pléstica del siglo.

De aquellas disciplinas, teéricas unas, artisticas y aplicadas al disefio las otras, derivan
los principios de la renovacién educacional y didéctica de las artes pldsticas actuales.

Paradojalmente, por otra parte, la babel de la comunicacién masiva (la cual tanto
bebié también en aquellas fuentes), al aplicar como lenguaje operativo, casi discursivo,
estos productos contemporaneos, atomizo, transformaé a través del uso trivial las leyes que
el andlisis cientifico lograra evidenciar y que el arte contemporaneo transformara en
expresiones de una nueva simbologia creadora, a veces de inopinada genialidad. Una vez
mds en la historia, el arte, la teoria y el interesado mecenazgo reinstituyeron el imperio de
la retérica en que se debaten las artes pldsticas de este momento.




Cambio vy reacciones han seguido a estas circunstancias criticas en las ultimas
décadas.

El meritorio “Léxico técnico de las artes pldsticas” de los profesores Irene Crespi y
Jorge Ferrario que, enriquecido y actualizado, reedita EUDEBA facilita /a comprension
de esta circunstancia estética. Es un ejemplo del valor adquirido hoy, ante el cuadro
cultural descripto, por toda obra autorizada, paciente y criteriosa que aclara los conceptos,
métodos y términos nuevos de la educacion artistica.

Ciertamente su uso es vdlido también para otros campos como los del disefio, la
comunicacion, la critica y la administracién politica cultural de la hora respecto al arte.

Por sobre estos méritos, en Gftima instancia, esta obra, impar en nuestro medio y en
América latina, representa el fruto de un largo empefio docente y vocacional, destinado a
clarificar, simplificando el lenguaje y los conceptos profundos, a aquellas desinteligencias
que pudieren darse entre el habla peculiar de los artistas y el idioma técnico de Jos tedri-
cos e investigadores.

Como funcién armonizadora en este sentido el “Léxico” de Crespi-Ferrario estd
destinado a un servicio cultural amplio y beneficioso para profesores y estudiantes. Y ante
la mirada confundida de los grandes ptblicos, amantes de las artes y deseosos de ver
lucientes y aclarados los senderos del goce que esperan de su aficion estética, se da como
un verdadero cédigo de autoridad en su tema.

Fernando A. Moliné
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Ahierta (V.) Forma abierta.

Absorcibn. Reaccion de ciertos cuerpos y sus-
tancias ante la accién de la luz, que consiste en la
propiedad de almacenar o retener toda o parte de
la energfa luminosa que tienen algunas sustancias.
Este fendmeno es de fundamental importancia en
la coloracién de las cosas de nuestro medio. Los ob-
jetos que no absorben radiaciones —que reflejan to-
dos los rayos luminosos— carecen de color propio
y pueden llegar a ser invisibles.

La visibilidad de los cuerpos se relaciona directa-
mente con su capacidad de absorcion, ademas de
su poder de reflexion (V.) vy refraccion (V.).(V.)
Mezcla sustractiva.

Abstraccion. En general se entiende por abstrac-
cién toda actitud mental que se aparta o prescinde
del mundo objetivo y de sus multiples aspectos.
Por ejemplo, la formulacién del concepto Arbol
frente a la diversidad de especies: supone una
abstraccion.

Se refiere por extensién a toda forma de expresion
que se desentiende de la imagen fenoménica, apo-
yandose en elementos expresivos, conceptuales,
metafisicos, abstrusos y absolutos... “Ello en
cuanto al producto artfstico y al proceso de crea-
cién, sus motivaciones y orfgenes (V.) Abstracto.
Para W. Worringer, ‘el afan de abstraccion se halla
en el origen de todo arte y responde a una actitud
animica frente al cosmos, consecuencia de una
intensa inquietud interior ante esos fenémenaos, y
corresponde en lo religioso a un sesgo acusada-
mente trascendental de todas las representaciones.
Se opone al afdn de proyeccion sentimental (V.)
condicionado por una venturosa y confiada comu-
nicacion panteista entre el hombre v los fendme-

nos del mundo circundante’. (V.) Orgénico, Inor-
ganico, Endopatia.

Abstracto. Arte que se vale exclusivamente de los
elementos puros, formas, lineas, colores, despoja-
dos de toda imagen figurativa; no objetivo, no
representativo e independiente del mundo exter-
no. Por arte abstracto también se entiende el que
partiendo de una imagen figurativa abstrae sus
pormenores, ‘‘deformando y modificando sus ele-
mentos esenciales.”’

Asi, el sentido de lo abstracto —abstraer de un
conjunto general mayor— se halla implicito en el
arte de ciertos pueblos y culturas primitivas y-en
las grandes civilizaciones de la Antigtedad (Egipto,
Asiria, Persia, India, Bizancio, América) donde se
ha reducido al minimo la representacion realista,
con preponderancia de los elementos plasticos vy
pictoricos en si mismos. Arte que tiende a la
forma pura y esencial. Algunos autores designan
a este arte como concreto. El término abstracto
aplicado aeste arte no figurativo que no reproduce
objetos, puede parecer erréneo, por cuanto apar-
tarse del mundo sensible del cual se hace abstrac-
cion implica una relacién con el mismo de cardc-
ter simbdlico, recordatorio o alusivo, mientras que
este arte es por entero creacion del artista.
Historicamente se atribuye a Wassily Kandinsky,
en 1910, la creacidn de la primera obra de ese
nombre.

Academia. Representacion del modelo desnudo del
natural por lo general de cuerpo entero. También
movimiento cultural y artistico originado en Eu-
ropa en los siglos XVIl y XVIII. En Francia prin-
cipalmente el movimiento adquiere especial signi-
ficacion, dominando todo el panorama de la plas-
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ACADEMISMO - ACTITUD

tica de entonces que orientd sus miras hacia el re-
descubrimiento del arte llamado clésico, siendo ex-
ponentes maximos en la pintura de ese pais
Nicolas Poussin, Charles Le Brun e Ingres.

Sus principios se asientan principalmente en la
composicion de tema mitoldgico o historico, de
censtruccion geométrica, de neto corte simbolico
o alegdrico, de inspiracion literaria'y de construc-
cién racional.

En Florencia también nacen nuevas sociedades
académicas que exaltan los valores formales y de
asociacion como motivo de inspiracion, ligdndose
la practica del arte con la teoria de la belleza for-
mal, buscando siempre en la antigiedad, princi-
palmente en Platon, el fundamento tedrico de su
arte.

Apoyados en esta inspiracién cldsica se escriben
extensos tratados tedricos donde se incluyen pre-
ceptos sobre la préactica del arte, como el que en
1696 publicéd el académico francés Henry de Tes-
telin, que se ocupaba de todos los aspectos de las
artes espaciales y donde la intelectualizacion de la
Naturaleza, la proporcién, la expresion, la compo-
sicion, el claroscuro, estaban sujetos a preceptos
fijos orientados a obtener un efecto didactico
sobre sus lectores.

Alli se establecian precisiones sobre temas técni-
cos como las proporciones de la figura humana,
por ejemplo, indicandose la cantidad de veces que
el largo de un rostro entraba en el ancho de una es-
palda o cuédntos largos de rostro tiene una figura
de pie. Asi’ se establecian médulos sobre las pro-
porciones del hombre y la mujer, etc., en pos de
un ideal de belleza rescatado de la antigliedad cla-
sica.

Todo ello no fue obstaculo para que se produjeran
magnificas obras plasticas como las de Ingres, Pou-
ssin o Reynolds, o en poesia las no menos impor-
tantes de Bacon o Lessing. :
Es interesante observar que a pesar de estas estric-
tas reglas para encuadrar ‘la creacion, un critico
francés de la época —Roger de Piles— en su tratado
Abrége llega a observar que ''s6lo los genios estan
por encima de las leyes porque saben usar adecua-
damente de esta licencia. ..”

Academismo. Se illama asi a la manera “realista”
del arte oficial europeo de mitad del siglo X|X que
tiene particularmente como modelo el arte antiguo

del periodo llamado clésico, en reiterada imitacién
del modelo natural, cuyo celo en la reproduccién
lo lleva a extremar la fidelidad hasta revestir sus
obras de cierta actitud hieratica y antinatural.
Tuvo como exigencia ciertas metas de ejecucion, el
"oficio” como prueba de valor de la obra, los te-
mas anecddticos o alegdricos y un neoclasicismo a
ultranza.

La representacibn de la anatomia humana tuvo
valor absoluto con rigor casi cientifico, accionando
en un medio cuya reconstruccion histérica adquie-
re, en ciertos casos, contornos cercanos a lo esce-
nogréfico y grandilocuente, con muy bajo interés
plastico.

En realidad puede decirse que es un oficio sin ideas,
sin imaginacion creadora, de factura cuidadosa en
el detalle, un arte menor, vacio, destinado a no
dejar huella valedera en la historia.

Acomodacion. (Fisiologia — optica). Se refiere a
la capacidad de variacién de la curvatura de las
lentes del ojo que deben adaptarse a la distancia
hasta el objeto visualizado, para que se produzca
sobre la retina una imagen clara y definida.
(V.) Estereoscopia.

Acorde. Arreglo de colores o valores para obtener
un resultado armoénico. Los hay binarios, tercia-
rios, etcétera y se refieren a arreglos diferentes de!
reloj cromatico obtenidos a diferentes intervalos
(V.), equidistantes entre si y armonicos. Toman-
do por ejemplo el circulo cromatico de Ostwa'c &
centrando distintas figuras geométricas puras tries
gulo, cuadrado, pentdgono, sobre el mismo_ 5= oo
drén obtener arreglos armonicos con (0s coores &=
fialados por los vértices de tales figuras Figs. 24 =

Acromético. Carente de oolor. Se refiers 2 &
valores de grises de las series lineales o =s0= =
(V.) Que tiene s6lo posibilidad de aclarar ©w oso=
cer el color, como ocurre con €l blanco, nesrs s &
ses; pero gue no cambia su natural=za

Actitud. Ubicacion de unsz figura con ===cn &
los ejes principales del campo (V] 280 oue ==
ta que las formas identicas colocatas =n SENEEs
posiciones se perciban con distini= SSEUCIES SN
cambios en su actitud, Esia Tacion iSRS -
bién en las leyes de agrupamieREIIN_L S




ADELGAZANTES VOLATILES O ACEITES ETEREOS - ADYACENTES

relacionar en un campo dado formas de si-
zr actitud. Respecto a los proBlemas de una
misma forma con cambios de actitud vy su relacion
con el formato de encierro, son muy ilustrativas
las experiencias de H. Kopffermann que demues-
tran las modificaciones que sufre una misma forma
influida por medios o campos distintos: "El cam-
po © marco revaloriza las relaciones espaciaies de
la forma que en éi se inscribe’ (fig. 1).

Adelgazantes volatiles o aceites etéreos. Son liqui-
dos que se utilizan para diluir los colores como
la trementina o los alcoholes minerales, es decir
reducen la viscosidad o espesor de la pintura, del
barniz o la laca, para adecuar la consistencia del
vehiculo a su aplicacion sobre una superficie. No
poseen cualidades de aglutinacion ni secado; si la
pintura seca més rdpido cuando se la adelgaza es
porque la pelicula o aglutinante se hace menos
espesa y en consecuencia seca mas rdpido cuando
se la expone al aire. Contrariamente a los aceites
grasos, los etéreos no dejan manchas y se vapo-
rizan con facilidad, parcial o totalmente. El mas
comun es la esencia de trementina o aguarrds ve-
getal. Sus propiedades, en cuanto se refiere al co-
lor son las siguientes:

Acetona. Solvente poderoso para la pintura v el
barniz; se la utiliza también como removedor.

Alcoho! (desnaturalizado). Es solvente para lacas
vy barnices alcohdlicos. A veces se lo emplea
mezclado con colores al agua a fin de hacerlos
mas voldtiles para la pulverizacidn. El recipiente
que lo contenga debe ser bien cerrado pues pier-
de su capacidad debido a la absorcién de humedad
del aire.

Alcohol amilico. Vinculado al amil—acetato pero
disolvente mas débil. Es adelgazante v solvente de
p}muras de rapido secado.

Alcohol mineral. Suele ser sustituto de la tremen-
tina, pero se evapora menos rapidamente que ella.

Amil—acetato. Conocido como aceite de banana,
similar al etil—acetato pero menos volatil e infla-
mable. Es adelgazante de pinturas de rapido se-
cado. como las lacas. Si se lo combina con un
aglutinante como la piroxilina o la laca, forma una
solucion de banana, muy usada para el dorado.

‘Bencina. Aunque la trementina es mds convenien-

te para adelgazar la pintura al aceite, muchos pin-
tores la reemplazan con bencina pues seca mas ra-
pidamente,

Benzol. Poderoso solvente para las resinas y cier-
tos productos como la goma.

Etil—acetato. Poderoso como solvente de lacas y
para la rembcion de las pinturas viejas y pelicu-
las de barniz. Altamente volatil e inflamable.

Toluol. No es tan volatil como el benzol; ambos
y el xilol son hidrocarburos derivados del alqui-
trén de carbén. Sus nombres quimicos son: ben-
zeno, tolueno vy xileno. Se emplean con éxito en
la decoracion con polvos de bronce. Estos polvos
primero deben humedecerse con 1os hidrocarburos,
luego se aflade —mezclando intimamente— el bar-
niz para obtener mas brillo.

Trementina (alcohol puro de goma). Ampliamen—
te usado, se hace destilando la espesa savia re-
sinosa del pino y de otras coniferas semejantes;
adelgdza pinturas al aceite, esmaltes y barnices.
Orden relativo de evaporacion de los adelgazantes
indicados: 10.) Acetona; 20.) Benzol; 30.) Etil—ace-
tato; 40.) Alcohol desnaturalizado; 50.) Toluol;
60.) Bencina; 70.) Amil—acetato; 8o.) Trementina;
90.) Alcohol amilico; 100.) Alcohol mineral.

Adicion. (V.) Mezcla aditiva.

Adicion. Suma de elementos que guardan alguna
relacion entre si. Se aplica en especial para definir
el acoplamiento y yuxtaposicion de células geomé-
tricas y su crecimiento espacial mendiante el desa-
rrollo de una razén intrinseca dada.

Se puede presentar de maltiples maneras: a través
de las diagonales, los lados, los ejes, etc., mediante
figuras geométricas simples (circulo, cuadrado,
triangulo equilatero) o derivadas de ellas, yuxtapo-
niendo células o partes de estas figuras dando lu-
gar a un désplazamiento en el plano o en el espa-
cio, lo cual genera nuevas figuras a partir de las ori-
ginales. (V.) Sustraccion y tramas.

Adorno (V.) Ornamento

Adyacentes.(V.) Color adyacente



AGLUTINANTES - AMBIGUO

Aglutinantes. Sustancias liquidas empleadas en es-
pecial en la pintura al éleo, como vehiculo, con-
juntamente a la trementina (adelgazante volatil),
ocon el objeto de desleir los colores que se solidi-
fican con el tiempo. A su composicion suele agre-
garse resinas disueltas en aceites esenciales volatiles
con el objeto de fijar el color. El aglutinante mas
com(n es el aceite de linaza que proporciona a los
colores un caracter menos denso y un acabado mas
liso. Hay otros tipos de aglutinantes como ser: el
aceite permanente o aceite fijo (aceite cocido),
aceite de nueces, de adormideras, etcétera.

Agrupamiento. Factor psicologico estructural estu-
diado por la Escuela Gestaltica o de la Forma = Qe
Psicologia de la forma— que se refiere al comporta-
miento de las partes con relacion al todo segun los
principios de semejanza (V.) y proximidad (V.).

Segun estos factores, las unidades proximas entre
si se agrupan espontdneamente en conjuntos ma-
yores que las contienen, siendo éste el modo maés
elemental de agrupamiento. Este factor cede ante
el de similitud o semejanza y entre ambos facto-
res simultaneos, predomina el de semejanza. Los
dos factores responden al principio o ley de simpli-
cidad (V.) que se manifiesta en ambos, reduciendo
las partes a su comportamiento mas simple posi-

ble, agrupando las unidades por similitud de ubi-
cacién (proximidad) y de forma, tamafio, color,
etcétera (semejanza) (figs. 33, 64c y 66).

Agua fuerte. (\V.) Grabado al agua fuerte.

Agudizacion. Tendencia a la simplicidad (V.) que
juntamente -con la nivelacidon se da en la per-
cepcion espontanea de todo patrén estimulan-
te que presente cierta ambigliedad estructural.
Consiste en la exaltacién de los caracteres predo-
minantes de cada patrén (V.) y se presenta subdi-
vidiendo o intensificando las diferencias entre las
partes y reforzando la oblicuidad; demuestra la
tendencia -de toda configuracién a obtener la for-
ma mas simple posible seglin las condiciones da-
das.(V.) Nivelacién.

Albergue. Concavidad, espacio arguitecténico fun-
cional destinado al habitat.

Espacio interno, vacio, limitado, que la escultura
puede ofrecer en ciertas obras donde las formas

trascienden por su monumentalidad y su caréacter
escultérico y pasan a adquirir condiciones de ar-
quitectura. (V.) Arquitectura, arquitecténico y es-
pacio arquitectonico.

Alternancia. Cambios, iteraciones y progresiones:
de unidades e intervalos que se emplean en arte
para enriquecer la atraccion ritmica de los conjun-
tos o series en un mayor nivel de complejidad.

Alternos. (V.) Color alternc.

Alto relieve. Ordenamiento plastico esculpido o
modelado en que las figuras sobresalen por sobre
el nivel del plano de sustentacion, algo mas.de la
mitad de su espesor y que a diferencia de la obra
escultorica tiene una sola faz, por lo gue carece
de las multiples relaciones propias de un esquema
tridimensional. Es de radical importancia la consi-
deracion de la incidencia de luces y sombras para
obtener una buena definicion. Junto al bajo relie-
ve (V.) puede ser considerado el pasaje entre lo
bi vy lo tridimensional. Hegel dice que es “el modo
de representacion mediante el cual la escultura da
un paso significativo hacia la pintura . ..”, donde
“'las figuras colocadas sobre un solo y mismo plano
y la reunién de las tres dimensiones, que es el
principio de la escultura, comienza a borrarse in-
sensiblemente”’.

Ambigiiedad. Calidad de ambiguo. Dicese de ague-
llas formas o figuras cuya estructura presenta al-
ternativamente distintos aspectos formales, que
pueden ser lefdos sin que predomine definitiva-
mente ninguno de ellos. (V.) Espacio ambiguo.
Esta propiedad suele generar tension (V.) ante la
ambivalencia de la situacion perceptual. La calidad
de ambiguo encierra un carécter dindmico en el
“salto” de un percepto a otro, por la inestabilidad
de sus formas o figuras.

La psicologia de la forma ( gestalt psycologie) ha
estudiado este fendmeno mediante ejemplos don-
de la fluctuacion de los términos contrapuestos al-
ternativamente ilustra sobre la dinamica que puede
presentar la representacion. (V.) Figura reversible
v Reversibilidad.

Ambiguo. (V.) Espacio ambiguo.



AMPLITUD DE ONDA - ARQUITECTONICO

Amplitud de onda. Se refiere a las ondulaciones
que tedricamente explican la propagacién y natu-
raleza de la luz (segin Huyghens y Maxwell), teo-
ria universaimente aceptada, de cuyas caracterfs-
ticas la amplitud de onda es la méxima separacion
entre las posiciones opuestas de una ondulacion
completa, es decir entre la ‘cima’ y el fondo o
convexidad y concavidad de este movimiento
ondulatorio.

Se relaciona con el ‘valor’ (V.), es decir con la ca-
pacidad de reflexion de las superficies coloreadas.
La mayor amplitud de onda estd en proporcién
directa con la claridad de las escalas o marchas
del valor. (V.) Longitud de onda.

Andlogos. (V.) Color andlogo.

Anisotropia. Condicién del espacio gue consiste
en las diferentes propiedades que poseen sus di-
versas direcciones, es decir que no es igual o iso-
trépico en todos los sentidos. Esto es vélido tanto
para el espacio como ‘armazén’ (V.) o campo
tridimensional (V.) como para las estructuras o
formas en él inclusas, cuyas direcciones son, des-
de luego, referidas a las del campo 0 marco, o ante
su ausencia, a las del propio cuerpo humano.
Es conocida la sobreestimacion de la vertical en-
tre las otras direcciones, apreciada en casi todas las
figuras con excepcion del circulo y otras pocas
figuras simétricas. Este factor es comparable tam-
bién en el movimiento percibido, donde es notdrio
que el que se ejerce en el sentido vertical parece
‘mas veloz’ que el producido sobre la horizontal.
También se comprueba en el ‘peso compositivo’
que ejercen los objetos o formas dentro del cua-
dro: los objetos ubicados en la mitad inferior del
marco tienen menos ‘peso visual’ que los que apa-
recen sobre la mitad superior (en el lado izquier-
do menos que en el derecho). (V.) Peso compo-
sitive (fig. 34).

Arbol del color. (V.) Sdlido del color.

Areas. (V.) Ritmo de 4reas.

Armazoén. 1) Término empleado por algunos psi-
cologos de la forma para referirse a las coordena-

das principales del campo de la percepcion en el
gue se proyectan las experiencias sensoriales. Cam-

po de referencias. Las direcciones principales (hori-
zontal—vertical) vy sus paralelas en la profundidad,
determinan la armazén para la localizacién espa-
cial; 2) también soporte de metal o madera o am-
bos, usados para facilitar la ejecucion de formas
en arcilla, yeso 0o cemento en el arte escultérico.
La madera al humedecerse aumenta de tamafio por
absorcion del agua, facilitando la adherencia del
material. Cuando se trata de metal es aconsejable
cubrir el soporte con una mano de gama laca para
evitar su corrosion.

Armonia. Principio estético intimamente relacio-
nado con la unidad de la obra en las artes espa-
ciales, en especial en lo relativo a sus valores for-
males. Incluye a su vez los principio$ de simetria
(V.), equilibrio (V.), y proporcién (V.). La justa
relacién de estos principios, presente en el arre-
glo de los valores formales, procura un ‘especial
deleite’. "Este agrado —segiin Stites— no obstan--
te, tiene gue significar algo més que una pura sen-
sacion de placer; debe basarse sobre una logica
distribucién de las partes.”” Un concepto mds ac-
tual aungue no excluyente del anterior, pretende
que estos principios resultan estdticos y pone espe-
cial énfasis en la articulacién de fuerzas orientadas
en actitud dindmica, jugando aquellos principios
como parte de un organismo ‘vivo' en funcion
de un contenido y no como una simple asociacion
de relaciones formales.

Arménico. (V.) Color armdnico.

Arquitectura. Arte de ordenar las superficies en un
espacio para habitacion humana, iugares de reunio-
nes publicas o monumentos conmemorativos. (V.)
Espacio arquitectdnico.

Arquitectonico. En general se refiere a toda ex-
presion pldstica de cardcter sintético, despojada de
ornamentos o aditamentos decorativos, cuyo pro-
podsito estd dirigido a una realidad esencial. El tér-
mino es tomado a la arquitectura, por extension,
para definir a todo arte desprovisto de ‘contenido
representativo’ y en especial para desvirtuar todo
el palabrerio romantico evocativo a que acostum-
braba echar mano cierta critica ‘literaria’ del arte
pldstico, y para destacar los valores 'puros’ de
cierto-arte moderno relativo a esta condicion in-
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trinseca de abstraccion,inherente a la arquitectura.

Artefacto. Mecanismo, aparato, ingenio al gue
ciertas corrientes estéticas contemporaneas presen-
tan dotado de contenido artistico. En general toda
obra propia de la creacion humana.

Articulacion. (Gestalt). Se refiere a la propiedad de
ciertos patrones formales o conjuntos en los cuales
las partes presentan cierto grado de independencia
o diferenciacion. Esta diferenciacion tiene un Iimi-
te maés alld del cual la independencia de las partes
como formas amenaza con quebrar la unidad del
conjunto.

Una gestalt articulada o que posee "'buena articula-
cion’’ es entonces aquella cuyas partes, no obstante
su relativa diferenciacion, preservan como tales su
subordinacion al todo.

Con los demés fendmenaos estructurantes (V.) la
articulacion se inscribe en la percepcion de la forma
visual, contribuyendo a enriquecer el objeto de la
experiencia estética.

Asimetria. Ausencia de simetria (V.}. En un senti-
do corriente equivale a asistematico e inarmonico.
Dada la importancia que el hombre asignd siempre
a lasimetriay a su relacidn con la belleza, la armo-
nia y el arte, asimetria, para el hombre comin,
esta ligado también a lo carente de belleza, orden,
regularidad, sistema, equilibrio, etc., pero general-
mente referido a la simetria bilateral o central.

No obstante la asimetria de distribucién de un
conjunto pictérico o escultédrico, éste puede estar
perfectamente equilibrado vy su centro de gravedad
o equilibrio no ser aparente. (V.) Equilibrio oculto.
Una buena disposicién no debe ser necesariamente
simétrica en el sentido corriente del término, es
decir, el de la simetria con centro o eje bilateral
evidentes. La Unica exigencia valida en este aspec-
to deberia ser que el conjunto esté perfectamente
equilibrado.

Las asimetrias respecto de ejes o centros en la obra
de arte tienden a compensarse mediante subsiste-
mas de equilibrio, por peso compositivo, color,
forma, distancia al eje, etc., oposiciones todas que
buscan restaurar .la asimetria formal o tonal
existentes.

Si bien el atractivo de la simetria es innegable
como factor gestaltico o bien como elemento orga-

nizador de la composicion, el artista de todas las
épocas trasgredit sus estrictas leyes, buscando dar
nueva vida a sus obras y dotarlas de un sentido mas
original del equilibrio.

Tomando la acepcion de que simétrico es sindnimo
de armonioso, bien ordenado y que guarda acuer-
do entre las partes y el todo, serd simétrico aquel
conjunto bien equilibrado aungue presente aparien-
cia asimétrica formal o tonal, siendo asimétrico el
que, por el contrario, luce desequilibrado, no
logrando compensar las fuerzas opuestas.

Asociacion: Se refiere a los valores reconocidos
generalmente en el objeto artistico, propios de

las evocaciones de naturaleza variada que éste pue-
da sugerir, aparte de su significacion estética y
perceptual.

Esta asociacién puede acudir al uso de simbolos
convencionales y en este caso la obra se ‘cargard’
de su significado asociativo.

La asociacion puede proceder también de unproce-
so inconsciente de la inteligencia que lleva a derivar
efectos objetivos de causas apenas recordadas
(Stites) y puede estimular, por medio de la ilustra-
cién y la palabra, los sentimientos humanos relati-
vos a los fines que se propone alcanzar.

En este Gltimo caso puede servir como ejemplo
el arte al servicio de la Iglesia o del Estado o bien
la. ilustracion de ciertos temas, propia del arte
publicitario.

Atencidn. Seieccidn de un objeto en el acto aten-
to; captacién del mismo por la conciencia que lo
aisla del ‘fondo’ en el campo mental. Puede ser
espontanea, pasiva, instintiva, automatica o refleja-
da, o bien voluntaria o activda (B. Szekely).
En la percepcion (V.) el campo de la atencidn tie-
ne una extension limitada por los valores del cam-
bio. Una configuracién que no alcanza a mantener
los valores de la atencién, no puede llegar a cons-
tituir una forma plastica.

Asi un sonido isdcrono o un ritmo (V.) visual mo-
notono, agota en corto lapso las-energias de la
atencion, llegando a carecer de interes; variedad
en la unidad es la base cinética de la organiza-
cion plastica que mantiene las energias de la
atencion.

Atmosfera. (\.] Perspectiva atmosférica.
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Atraccion. (V.) Tensién.

Atraccion. Fuerza psicolégica real que se manifies-
ta en aquellas zonas del campo visual en las cuales
los factores de la tension (V.) aparecen configuran-
do centros, unidades o vectores gue ejercen para el
0jo cierta calidad de atraccion.

Se relaciona con las cualidades de los objetos o
elementos del arte para captar el interés del obser-
vador.

La atracciéon que puede presentar una obra de arte
estd fntimamente relacionada con su organizacion
interna donde tamafio, configuracién, contraste,

textura, direccibn, movimiento, etc., y los valores
de asociacion y representacion (V.) en interaccién
reciproca se equilibran en la atraccién, creando
fuerzas en tension (V.) dindmica.

Atributos del color. (V.)Dimensiones del tono.
Atributos polares. (V.) Series polares.
Avance. (V.} Color, avance del.

Axial. (V.) Simetria.




Bajo relieve. Ordenamiento plastico que a diferen-
cia del alto relieve (V.) es trabsjado modelando
o tallando las figuras sin superar el nivel del pla-
no de sustentacion, es decir que la composicién
resulta como cavada sobre dicho plano.

Balance. (V.) Eguilibrio.

Barroco. Arte expresionista que se dio entre los
siglos XVI y XVIII, caracteristicamente dinadmico,
dramatico y sensual; de fuerte poder intuitivo vy ri-
ca fantasia creadora. Puede definirse como el polo
opuesto del ideal clasico, por la tendencia de éste
a lo estatico. Es un arte regido y orientado por
el movimiento. Corresponde particularmente en
Europa a las razas del Norte o de Germania.
La composicion barroca corresponde a las formas
‘abiertas’, donde el plano y los limites de la tela
son ignerados; el espacio aparece fluido e inter-
penetrado; las formas trabadas unas con otras en
una vision de conjunto. Segin H. Wolfflin lo ba-
rroco se identifica con lo pictérico, descartando lo
lineal (V.)] Modos, lo cerradc de la forma téactil
de contornos vy superficies. Interpreta lo visible en
totalidad; pasa de la superficie a la profundidad,
desechando el plano en favor del escorzo, la su-
perposicion y el efecto espacial atmosférico. Va
de las formas multiples aisladas a la unidad del
conjunto, de lo haptico a lo visual, es decir de la
representacion de objetos tomados separadamen-
te, asequibles al tacto, a una vision global de los
mismos.

El ordenamiento, el color la luz, no estan al
srvicio de las formas de manera absoluta: ad-
guieren autonomia vy valen por s mismas.
W. Worringer dice por su parte que "‘sentimos co-
mo barroca toda forma estilistica que nos mues-

(0]

tra una vida orgdnica bajo una presién demasiado
fuerte. Su patetismo trascendental lo diferencia
claramente de la paz armoniosa y el equilibrio del
estilo clasico”.

Base. (V.) Imprimacién.

Bidimensional. (V.) Espacio bidimensional.

Binario. {V.) Acorde.
Birrefraccion. (V.) Refraccidén doble,

Brillo. Color mezclado con blanco. Es por lo tan-
to una pérdida de saturacion (V.) diferente de la
que se obtiene al mezclar el color con negro.
G. Kepes hace al brillo sinénimo de valor (V.).
Sensacién de mayor o menor claridad gque refle-
jan las superficies coloreadas. Se origina en la sen-
sibilidad retiniana ante los estimulos luminosos
fuertes o débiles, segiin sus diversas longitudes de
onda (V.}.

Buena continuacidén. (V.) Continuidad.
Buena curva. (V.) Destino comin.

Buena forma. Organizacion psicolégica formal en
la que los fenémenos estructurantes participan de
los atributos ‘pregnantes’, segin las condiciones
dadas. Asf, bueno para Koffka, abarca “‘regulari-
dad, simetrfa, cerramiento, unidad, sencillez, ma-
xima simplicidad .. .".

Condicién de una forma dada por la cual adquiere
preponderancia en el campo de la percepcidn, por
la participacidn de los factores enunciados.{V.)
Pregnancia.



Calcografia. Estampacion del grabado en taller pa-
ra reproduccién. Los grabadores que no poseen
prensa o téreulo suelen enviar sus grabados a estos
1alleres calcogréficos donde profesionales especiali-
zados proceden al estampado. Es usual en Europa.
En nuestro medio los mismos artistas generalmen-
1e efectUan sus propias tiradas. Se emplea para ello
la prensa manual, que consiste en yun aparato con
dos cilindros’ de acero que presionan la plancha,
asentada sobre una platina de acero; los cilindros
se hacen girar por medio de un aspa 0 manija en
""""" de 1al, imprimiendo el dibujo sobre el pa-
pe! previamente humedecido. La presion puede ser
regulada a woluntad segun sea necesario. Su for-
mato se mantiene invariable desde el siglo XVII.

Célido. (V.) Color cdlido.

Campo. Ambito de toda composicion. Medio en
que se desenvuelven las fuerzas Opticas externas en
relacién entre si y con los limites del ambito que
pueden ser cerrados, abiertos, escultoricos, argui-
tectdnicos, etcétera, y cuyas leyes se infieren de
esta relacion.

Campo del cuadro. Espacio de dos dimensiones
en el que se desarrolla la obra pictérica. Segin el
concepto desarrollado por la moderna teoria del
arte (para los fundamentos visuales), la obra que-
da sujeta a las leyes y tensiones intrinsecas del
campo en una relaciéon de fuerza y medio. Todos
los procesos de esta naturaleza adquieren significa-
cidn seglin el medio en que se hallan inscriptos. (V.)
Tension y Mapa estructural.

Campo Fisico. Extensién o espacio real o ima-
ginario en el cual cabe o por donde corre o se di-

lata alguna cosa material o inmaterial. Conjunto
de puntos en una superficie, plano o en el espacio
donde reina un estado fisico especial, por ejem-
plo el campo de fuerzas que produce una ma-
sa por su atraccion. La fuerza producida sobre Ia
unidad de masa se llama intensidad de campo. La
superficie formada por el conjunto de puntos para
los cuales la intensidad del campo es la misma,
se llama superficie equipotencial. lgual se definen
los campos eléctricos o magnéticos.

De acuerdo con el concepto de campo propio de
la fisica, los investigadores de los fundamentos vi-
suales sostienen que las formas también llamadas
fuerzas espaciales generan sus propios campos de
influencia, provocando interacciones que cargan el
campo total de tension, lo que puede equipararse
a la actividad energética. Esta dinamica es propia
de la mayoria de las corrientes actuales aungue se
halla implicita en innimeras obras de arte de
todas las épocas.

Campo homogéneo. Se refiere al ambito que ca-
rece de diferencias gue permitan establecer pautas.
Campo absolutamente carente de tensiones en el
que todas las direcciones son dindmicamente
iguales (ejemplos: la niebla, el cielo sin nubes,
etcétera). (V.) Contraste.

Campo tridimensional. Se dice del campo ilimi-
tado de la experiencia diaria en el cual las coor-
denadas espaciales estén referidas a los ejes del pro-
pio cuerpo humano. (V.) Espacio tridimensional.

Campo visual. Ambito donde se desarrolla la
percepcion  visual.

Caracter emblemético. Trata de representaciones
cuyos componentes signicos alcanzan por su alta
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caracterizacion valor simbodlico, el cual alude,
connota o expresa carécter religioso, misterioso,
social, epoyético, militar, de poder de paz, etc. y
gue por ello trascienden su simple trazado.

La representacion grafica puede estar acompariada
de un lema, verso o concepto escrito gque comple-
mente su caracter simbolico.

Se habla de pintura emblemadtica con referencia a
ciertas corrientes sfgnicas cuya constante les da

caracter emblemético.(V.) Signo, simbolo.

Caracteristicas estructurales. Propiedades de la
estructura formal que pueden ser expresadas en ba-
se a distancias, angulos, direcciones, simetria y
nimero de lados.

Cada una de las distintas relaciones que se estable-
cen entre los componentes formales, R. Arnheim
denomina asi a las proptedades de la estructura
formal que hacen a la simplicidad del conjunto,
su facil determinacion y percepcién (V.) como
forma, vy advierte que no deben ser confundidas
con los elementos (V.) cuyo nimero puede variar
sin que se alteren sus caracteristicas estructurales.
El numero de caracter(sticas estructurales de una
forma hace a su mayor o menor simplicidad (V.) vy
pregnancia (V.). Por ejemplo, un cuadrado com-
parado con un triangulo tiene menor numero de
caracteristicas estructurales que éste., En el prime-
ro sus. lados son paralelos entre si, sus angulos son
iguales, los ejes se corresponden con las direccio-
nes principales del espacio, guarda simetria estruc-
tural. En eambio, en un triangulo la simplicidad
o el nimero de 'tipos independientes’ es mayor,
ya que sus lados no son paralelos ni simétricos,
sus angulos no se corresponden con un factor de
pregnancia y simplicidad como es el angulo rec-
to, etcétera.

Cartén. Boceto previo realizado en general sobre
papel o.carton en el que se fija el plan de trabajo
y la estructura definitiva del cuadro. Se usa ordi-
nariamente en la técnica del fresco o en tapice:
ria, aunque los antiguos maestros lo utilizaban pa-
ra la ejecucion de sus cuadros.

Catametria. (V.) Simetria.
Célula. Elemento formal que repetido ritmicamen-

te integra una trama (V.).

10

Representa al individuo de una serie isométrica
—(V.) Simetria— cuyas posibilidades ritmicas sim-
ples o combinadas en innimeros cambios han si-
do utilizadas por varias tendencias pictoricas con-
temporaneas | constructivistas, sistemas seriales, es-
tructuras de repeticién, op art, etcétera).

Cenestesia. Se refiere en general a las sensaciones
organicas relativas al tono de sensacion del indivi-
duo, independientemente de sentido alguno en
particular.

Estado de agrado o desagrado de la vida vegetativa.

Centrifugo. (V.) Movimiento centrifugo.
Centripeto. (V.) Movimiento centripeto.
Cercania. (V.) Proximidad.
Cerramiento. (V.) Conclusion.

Cincografia. Grabado sobre plancha de cinc. Sue-
le ser sustituto de la piedra litografica . Tiene la
ventaja de su poco peso y menor espacio con re-
lacién a la piedra. Se prepara la plancha con una
solucién de alumbre. Luego se dibuja del mismo
modo que en litografia. (V.) La preparacion pre-
via a la impresion lleva generalmente una solucion
de goma ardbiga y 4cido fosforico. Luego se deja
actuar la preparacion, se remueve la misma con
una esponja hiimeda, se deja secar, se engoma, se
disuelve el lapiz con trementina, se le pasa asfal-
to liquido para que adhiera la tinta, se lava con
agua la chapa y finalmente se pasa el rodillo en-
tintado mientras se encuentra himeda y se im-
prime como en litografia.

Cinesia, Cinesis, Cinético. Felacionado con el mo-
vimiento.(V.) Quinestesia.

Cinética. Arte del movimiento que puede ser real
(fisico) o psicoldgico (ilusorio). Sus propuestas
abarcan desde la simple aplicacién de las fuerzas de
la Naturaleza hasta el uso de motores eléctricos y
complejos cibernéticos, como impulsores de sus
construcciones y artefactos (V.).

Aunque las experiencias de este cardcter datan de
la primera veintena de este siglo es recién a partir
de 1950 que se generan corrientes estéticas dejan-
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2o o= s=r experiencias aisladas. (V.) Movimiento.

Circulo de color. Ordenacién convencional vy sis-
t=matica del color basada generalmente en los tres
lamados fundamentales, rojo, amarillo y azul, sus
opuestos, adyacentes y derivados, sus marchas de
Iz claridad a la oscuridad y sus escalas de satura-
cion, con el objeto del andlisis y estudio de las
mezclas pigmentarias y sus aplicaciones.

Existen muchos intentos para clasificar y dar a
los atributos —(V.) Dimensiones del tono— del co-
lor un sistema de validez universal que guarde con-
diciones de objetividad. La mayoria proviene de in-
vestigadores fisicos que enfocaron el problema en-
cuadrando al prindpio las dimensiones del tono en fi-
guras geométricas bidimensionales y posteriormen-
te en solidos o cuerpos geométricos del color por
ser mas adecuados, para dar cabida a las tres posibi-
lidades del color: tinte, valor y saturacion. Estos
circulos crométicos constituyen juntamente con
los rombos, cuadrildteros, pentdgonos, etcétera,’las
figuras del color’, que en su mayor parte son sec-
ciones de los solidos o cuerpos del color’ (V.); las
zonas centrales contienen los valores acrométicos;
los valores del color medianamente saturados se ha-
llan en las zonas intermedias, mientras que los co-
lores a plena saturacidon ocupan la periferia de
la figura.

Newton, Young, Goethe, Maxwell, Helmholtz,
Rosenstiehl, Chevreul, entre otros, son los principa-
les investigadores cientificos aungue existen obser-
vaciones asistematicas provenientes de los filoso-
fos de la antigliedad griega: Platon, Aristoteles y
otros; pero es G. Ostwald (1853-1932) quien pro-
pone un circulo cromético adoptado por la mayo-
ria de las academias, institutos y teéricos del arte,
por su facil manejo y exhaustivo estudio de los
fundamentos del color (figs. 4 y 5).

Claroscura. Distribucién de los valores tonales en
la organizacion de una obra de arte. Debe dife-
renciarse de luz y sombra (V.). Toda obra presen-
ta una relacion de valores tonales claros y oscuros;
la organizacién de los mismos hard que la re-
presentacion sea bi o tridimensional.

La historia del arte muestra dos grandes tenden-
cias en la organizacion de estos valores. La primera
se sustenta en la distribucion arbitraria de claros
y oscuros, segun las propias leyes del cuadro, en

un puro juego de relaciones tonales planas. Son
ejemplos de este modo de ordenamiento la inmen-
sa mayoria de los primitivos, la pintura oriental
y en general toda la pintura moderna a partir de
los cubistas. La otra tendencia se inclina por la
blsqueda de la tercera dimensién, por medio de
gradaciones arbitrarias de los valores sin tener en
cuenta una distribucién acorde a la luz real, o bien
partiendo de un foco luminoso en los objetos para
obtener un gradiente de claros y oscuros que modu-
le los valores con una finalidad de sugerencia realis-
ta mas marcada. En Rembrandt, por ejemplo, la téc-
nica de los contrastes de claro y oscuro se expresa
frecuentemente por medio de la centralizacion de
la luz pictérica de un objeto que absorbe el maximo
de claridad en un campo oscuro, e impregna de me-
dia luz a los demés objetos del cuadro. Wolfflin de-
fine a este estilo como ‘pictérico’ para diferenciarlo
del estilo que llama ‘lineal’ en el cual los objetos
aparecen definidos esencialmente por sus contor-
nos. A. Pope encuadra a los pintores claroscuristas
dentro de una clasificacién general a la que llama
modo veneciano o pictorico de fines del Renaci-
miento. (V.) Modos.

Clasico. Perteneciente al arte y a la literatura de
la antigua Grecia y Roma. Trabajo de arte y
literatura de alto orden y reconocida excelencia.
Para Hegel “la independencia ideal y la grandeza
caracterizan a lo cldsico. En el ideal cldsico, la in-
dividualidad queda en acuerdo inmediato con la
idea que constituye su fondo y la base de su exis-
tencia espiritual, y al mismo tiempo con la forma
sensible y corporal que lo manifiesta . . ."”

Se identifica con lo estatico, el equilibrio simétri-
co, los valores tdctiles, la forma cerrada, determi-
nada por lo lineal, ‘permanente y efectivo’. Los
claros y oscuros se subordinan a las formas; esun
arte en el que predomina el ordenamiento verti-
cal —horizontal, como tributo a la necesidad de
claridad y precision. Las figuras aparecen aisladas
con la misma finalidad de concisién formal. El
color responde al mismo concepto de inalterabi-
lidad ante los accidentes del medio; lo tectdnico
y simétrico gobiernan la representacion; fronta-
lidad y perfil para las figuras humanas, en cierto
modo cefiidas a arquetipos, san caracteristicas de
su representacion.

Hegel considera a la escultura como “ideal del arte
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cldsico’ . .. "cuyas formas deben salir de la imagi-
nacidn del artista puras de toda alianza, separadas
de toda accidentalidad moral o fisica. No debe re-
velarse ninguna predileccion particular por las par-
ticularidades de la pasién, del placer, de los deseos
por los caprichos vy la fantasia ...” y afiade: -"'lo
ordenado al artista, al menos en sus més altas re-
presentaciones, es el representar Unicamente al es-
piritu bajo una forma corporal, con los rasgos sim-
plemente generales de la estructura y del organis-
mo del cuerpo humano' . .. “su invencidn se limi-
ta en parte a saber establecer un acuerdo entre lo
exterior y lo interior, en parte a dar al persona-
je el justo grado de individualidad en el cual se in-
clina ain a lo universal”. . . "la escultura debe ha-
cer lo que los dioses hacen en su propio dominio:
crear conforme a ideas eternas dejando a la cria-
tura el cuidado de acabar su libertad y su perso-
nalidad en el mundo real”. .. “el ideal pldstico
ocupa el justo medio de la felicidad divina y de la
libre necesidad, donde ni la abstraccion de la gene-
ralidad ni la arbitrariedad de la particularidad tie-
nen ya valor y significacion. Este sentido del ver-
dadero cardcter pléstico, de la union de lo huma-
no y lo divino, fue principal caracteristica de
Grecia™.

Segiin R. Huyghe el espiritu de la composicién
clasica se caracteriza por las afirmaciones estéticas
que acenttan en la obra el sentido de la perenni-
dad y que pasardn por alto todo cuanto, por el
contrario, podria dar la sensacion de una movili-
dad, de una evolucion posible, es decir una trans-
formacidn: se apoyan ante todo en la forma vy
proscriben cuanto amenaza turbarla, devolverla a
la indeterminacion de la gue ha sido extralda por
el esfuerzo de la inteligencia . . ."”

Claves. 1) Plan de valores extrafdos de las escalas
convencionales de grises cuyo arreglo, segin el
efecto que se desea abtener, toca los sectores altos,
medios a bajos de la escala, de donde recibe su
denominacién, Pueden ser mas o menos contras-
tadas, amplias o reducidas, de acuerdo a como se
seleccionen los valores y ofrecen ricas posibilidades
en cuanto a interés por atraccion y clima de apoyo
al tema de la obra, Se ordenan a intervalos ritmi-
cos con un valor (V.) predominante y dos sub-
ordinados. Las claves mayores toman como indi-
ces los valores de maximo contraste en la escala,
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es decir los opuestos en lo claro y lo oscuro:

7—9-1, 5§-9-1, y 2-9-1,

Los valores en primer término son los que deno-
minan la clave y le otorgan su significacion. Por
ejemplo, para la ‘clave mayor alta’, el valor 7, para
la ‘intermedia’, el 5 y para la 'baja’, el 2. Esto in-
dica también predominio en cantidad, es decir, ex-
tension, debiendo entenderse esta relacion en las
claves alta v media unida al valor de menor con-
traste, 7y 9,5y 9, y en la baja 2 y 1. En las cla-
ves menpres los valores 8—5 y 2 encabezan las cla

ves dandoles su significacién en extension. En
cuanto a las relaciones se establecen en los tér-
minos de menor diferencia entre los valores de la
escala. Por ejemplo 'menor alta’: 8—9-5, donde
8 y 9 dan la pauta, es decir son los valores préxi-
mos de mayor expansidn luminosa en la escala,
compensados por el 5 en menor extensién. Esta
clave toma s6lo la mitad superior de la escala.
La clave ‘'menor intermedia’, posee valores cuyas
distancias en la escala se dan con intervalos regula-
res, 5 en mayor extensidn compensado por areas
de valores 7 y 3. Toma, como €s notorio, como n-
dice el valor 5 que la denomina, eligiendo un valor
de la mitad superior y otro de la inferior.

La clave ‘menor baja’, nominada por el valor 2
de la escala, se asocia con el valor 1 en dreas de
limitada expansién luminosa y obtiene su acento
contrastante con manchas de valor 5. Se reduce a
actuar sobre la mitad inferior de la escala.

En cuanto a la clave menor intermedia tiene dos
variantes que se sustentan en los valores altos y ba-
jos de la escala aunque con predominio de los va-
lores medios, Ellas son la menor intermedia alta
(5—8/9) y menor intermedia baja (5—1/2), es decir
dreas de valores medios con acentos de valores
extremos de la escala.

2) En general, cualquier arreglo sistematico de las
tres dimensiones o atributos del color a- saber:

valor, matiz y saturacién.

Scott expone ‘claves de intensidad’ partiendo de
unaescala concéntrica de 4 pasos, basada en el circu-

lo de color de Ostwald cuyo anillo méximo "repre-

senta la intensidad total y el punto o circulo

central el gris neutro’”’. También denomina ‘claves
de matiz’ (reconociendo un orden intrinseco en la

posicion de los matices en el circulo cromético) a

los distintos esquemas de utilizacién del color o

‘paletas’ (V.) designando asi a los arreglos de



CLAVILUX - COLOR APARENTE

analogos, complementarios (V.) Color andlogo
(\V.), triadas (V.), etcétera.

Clavilux. Instrumento para proyectar méviles de
patrones de color sobre una panialla.

Climax. Culminacién o centro de interés; punto
maximo de una gradacion. (V.) Gradiente.

“Close—up’. Término inglés que se refiere al uso
en cine de los primeros planos muy préximos, co-
mo recurso de énfasis espacial en el plano de Ia
imagen. Dice Kepes que el close—up “‘rompe la
tradicional continuidad de la unidad espacial here-
dada de la pintura y el teatro, extendiendo el espa-
cio plano en una dimensién amplificada (fig. 6).

Color. Sensacion originada en laaccién de lasradia-
ciones cromaticas de los cuerpos o sustancias refle-
jantes sobre los receptores fisiologicos y los centros
cerebrales de la vision. Puede haber otros variados
estimulos tales como drogas, presién o electricidad.
Existen varias teorias cientificas que explican el
fenémeno color, desde un enfoque fisico o qui-
mico. La de Young—Helmholtz por ejemplo, es
una teoria fisico—fisiolégica. Se basa en la supues-
ta correspondencia entre las células receptoras de
la retina y las radiaciones cromdticas rojo, verde
y violeta cuyo conjunto daria el blanco. De estas
sensaciones fundamentales por mezcla o interfe-
rencia se derivarian los demas colores.

Las células retinianas, estarian provistas de 3 sus-
tancias fotoquimicas, correspondiendo a estas cé-
lulas tres especies de células perceptivas en los cen-
tros cerebrales superiores.

Hering en cambio sostiene la existencia de 3 sus-
tancias retinianas fotoquimicas, sometidas a los
procesos de asimilacién {anabolismo) y desasimi-
lacién (catabolismo) que se producirian segin la
naturaleza de las radiaciones captadas por el ojo.
LLa desasimilacion o segregacién motiva blanco, ro-
jo y amarillo; la asimilacién (0 consumo) negro,
verde y azul.

Segun la teoria ondulatoria de la luz, percibimos
las distintas longitudes de onda como diferencias
de colores, (V.) Longitud de onda.

Color adyacente. Dicese del color que se halla dis-
puesto en el circulo cromético en relacién de in-

mediata vecindad a ambos lados de cada color. (Por
ejemplo rojo con sus adyacentes naranja y violeta.)
Esta ubicacién del ocolor es propia de un orden
fisico determinado por la longitud de onda (V.)
del espectro (V.) que tiene correlacion en el cam-
po perceptual. Que exista este orden es un factor
primordial de la unidad tonal; cualquier alteracién
de esta distribucién es percibida como tal, del mis-
mo modo que sucederia con una trasposicion en
las escalas de grises. (figs. 4 y 5).

Color agrio. Se refiere a las combinaciones en las
gue se superponen o yuxtaponen colores no armé-
nicos, contrastados también en intensidaa, produ-
ciendo un efecto de choque a veces intolerable. No
obstante estas combinaciones bien controladas en
extensidon e intensidad son empleadas para obte-
ner efectos de notable fuerza y vibracién por con-
traste. (V.) Sintaxis de color.

Se refiere también a la posible transformacion
gque sufren ciertos colores cuando ordenados
de acuerdo a ciertas tonalidades trasmiten un
despertar de otras modalidades perceptivas gue
ya no son solo visuales. (V.) Tendencia a la
transformacion.

Color aiterno. Se refiere al color ubicado en orden
de alternancia en el circulo cromdtico. También
color adyacente (figs. 2 y 3).

Color analogo. Se dice de los colores que guardan
semejanza entre si. Los colores andlogos lo son
fundamentalmente en su matiz bésico, es decir que
se trata de colores que contienen un matiz coman,
con variaciones de valor o intensidad; las analogias
pueden ser solamente de intensidad (saturacién) o
de valor (figs. 2y 3).

Se refiere también al arreglo limitado del circulo
cromético que toma sectores a intervalos breves
y que abarca no més de un tercio del circulo cro-
méatico. Son anélogos, por ejemplo, el naranja, rojo
anaranjado y amarillo anaranjado.

Color aparente. El que resulta de observar un cuer-
po coloreado a través de medios no enteramen-
te transparentes (vidrios coloreados, masas de aire
considerables, etcétera) o bajo la accién de otras
luces disimiles de la luz natural directa.
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COLOR ARMONICO - COLOR COMPLEMENTARIO

Color armdnico. Acorde o relacién simultanea en-
tre colores del mismo tono o gama cromdtica
(figs. 2 y 3).

Color, avance del. Relativo al fenémeno psico—fi-
siologico por el cual los valores claros parecen
‘avanzar’ hacia el espectador, en relacién con los
0SCUros, como asimismo los primeros parecen ocu-
par mayor area que los Gltimos. El efecto es tam-
bién muy notorio con respecto a los colores: los
llamados ‘calidos’. (V.) Color célido, semejan
avanzar mientras que los ‘frios’ (V.) Color frio
parecen mas distantes.

Su fundamento cientifico se encuentra en las dis-
tintas longitudes de onda (V.) de la luz que son
percibidas como colores, las que actlan sobre el
0jo produciendo un movimiento de acomodacion
(V.) de la curvatura del cristalino. Asi cuando el
ojo enfoca una longitud de onda del espectro del
orden de los 686 a 759 milimicrones (rojo), la
curvatura del cristalino aumenta; mientras que dis-
minuye aplastandose para una longitud de 396 a
486 milimicrones (violeta azulado). Este fenome-
no de avance y retroceso resulta incrementado
cuando se agregan condiciones de contraste simul-
tdneo (V.) entre célidos y frios,

Color binario. Aquellos colores formados a par-
tir de la mezcla de dos primarios o fundamenta-
les. Acorde obtenido de este modo en la busque-
da de armonrias cromdticas. En el circulo de 24
colores de Ostwald, son aquellos que se encuen-
tran a distancias de 50 grados. (V.) Circulo de
color.

Color célido. Se refiere a las radiaciones del es-
pectro luminoso que presentan las maximas lon-
gitudes de onda (rojo, naranja, amarillo) que pro-
ducen una reaccion subjetiva percibida como tem-
peratura. (V.) Temperatura del color. Recientes
experimentos hablan de las cualidades de excitabi-
lidad que producen los colores de longitud de on-
da larga, actividad que decrece hacia los colores
que se sitUan en el sector correspondiente a la
longitud de onda corta del espectro— (V.) Lon-
gitud de onda (V.) Colores frios——, pero parece
ignorarse la naturaleza especifica de este fenémeno,
de qué manera y por qué razon influye sobre el
sistema nervioso.
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Arnheim esboza una teoria sobre el efecto de ca-
lido y frio diciendo que no son los tintes ‘puros’
los que producen la sensacion de temperatura, si-
no el color que se desvia ligeramente de aquéllos.
Asi un azul rojizo parecerd 'cdlido’ y un rojo
azulado ‘frio’. La mezcla de esos colores pare-
jamente equilibrados no manifestaria claramente
el efecto” . .. "El verde, mezcla de amarillo y azul
se aproximaria al frio, mientras que las equilibra-
das combinaciones del rojo con el azul para dar el
purpura y con el amarillo para obtener naranja,
tenderian a la neutralidad o a la ambigledad'.
lgualmente los diferentes valores de claridad ten-
drian influencia sobre la apreciacion de la tem-
peratura’ del color.

Color cidnico. Perteneciente o relativo al azul. Su
denominacion deriva del ciandgeno (Quimica), ra-
dical compuesto de nitrisgeno y carbono que en-
tra en la composicién del azul de Prusia.

Color complementario. 1) Se llama asi a las ra-
diaciones cromaticas que juntas restituyen la luz
blanca. Estos pares complementarios son —segln
Helmholtz— rojo—verde azulado/amarillo verdo-
so—violeta/naranja—azul verdoso/, con variantes se-
gn los diversos investigadores. Arnheim por ejem-
plo da: amarillo—violeta azulado/rojo—verde azu-
lado/azul—naranja. Otras variantes mas disimiles se
producen segin los autores incluyan o no al ver-
de como color fundamental; 2} Se dice de los
pigmentos que se oponen diametralmente en el
circulo cromético o de los colores que son la res-
puesta psico—fisioldgica a otros estimulos senso-
riales de color. (V.) Complemento psicoldgico.
3) Colores pigmentarios diferentes entre si cuya
mezcla los anula reciprocamente al neutralizario$
alcanzando el gris. La aplicaciéon de dichas com-
probaciones a la practica de la pintura permite
controlar las posibilidades de contraste, base de
nuestra estructura visual integrada por coinciden-
cias y diferencias. Arnheim considera al respecto
algunas observaciones destacables:

a) Que todo par de complementarios incluye
los tres fundamentales, siempre gue no se conside-
re al verde como tal, (V.) Color primario.

b} Que en todo par de complementarios sus
componentes nunca son mutuamente excluyentes,



COLOR DE PELICULA - COLOR INDUCIDO

saivo los casos en que uno de ellos es un funda-
mental puro.

¢! En ninguno de los pares los dos colores son
mezclas de los mismos fundamentales.

d) Si se consideran solo los tres primarios, los
tres estan contenidos en todos los pares.

e) Sise considera al verde como fundamental,
algunos pares contienen los 4 fundamentales y
otros 3, pero no menos de 3.

Color de pelicula. Se llama color de pelicula al
que aparece en los objetos con luminosidad pro-
pia, por la cual dichos colores no se ven sobre la
superficie del objeto, sino a una distancia inde-
finida del observador, al tiempo que los Iimites
de aquél resultan como consecuencia imprecisos.
Dice Arnheim al respecto que "la luz parece ori-
ginarse también a una distancia indefinida del ob-
servador, dentro del objeto’ Arnheim se refie-
re al color de peficula al comentar algunas obras
de Rembrandt, en las que es apreciable una vi-
brante luminosidad difusa’, la que parece deberse
a diferencias contrastantes con el resto del cam-
po. Dicho efecto, colocar un objeto claro en un
Campo oscuro, es mas notable cuando ‘la claridad
no se percibe como un efecto de iluminacién’,

Color de superficie. Uno de los modos principa-
les de aparicion o formas de presentacion de los
colores en la percepcidn, junto a los llamados co-
lores planos (V.) y colores espaciales (V.). En la
generalidad de los objetos de nuestro medio, los
colores aparecen casi siempre como de superficie.
Rubin atribuye color de superficie a los colores
que cubren la figura, mientras que tendrian cali-
dad de planos los que pertenecen al fondo.
(V.) Figura y Fondo.

Color discordante. Repulsion, efecto de choque
de dos colores entre si; se dice de los colores dis-
tintos a los de la tonalidad que no alcanzan
nunca la oposicidon o la adyacencia. Arnheim ana-
liza en Arte y percepcién visual varias sinta-
xIs de mezclas de colores, entre las que incluye di-
sonancias o repulsas mutuas, sosteniendo que el
efecto de choque es un recurso noble (al que los
artistas han acudido en muy distintas épocas),
Hamdndolo ‘contradiccion estructural’ por oposi-

cién a la similitud estructural o armonfa. (V)
Armonia y Sintaxis del color.

Color dominante. Color gue en una composicion
ejerce una atraccion definida por contraste (V.),
area mayor, intensidad (V.), temperatura (V.}, etc.:
también color clave,

Tinte o matiz que participa de buena parte de los
tonos de una obra; también ionalidad dominante,
(V.) Tonalidad.

Color espacial. Modo de aparicion del color que se
da en las tres dimensiones propias del espacic fisi-
co real, como es el caso de la niebla. (V.) Color
de superficie y-color plano.

Color exigido. Goethe llamaba asi o color nece-
sario, a los colores cominmente conocidos como
complementarios. (V.) Color complementario.

Color franco. Color con alto grado de pureza vy
saturacion. Chevreul habla de ‘colores francos' al
referirse a su solido del color que consta de doce
colores ‘francos’, 72 gamas y 1440 tonos.,

Para Villalobos, cualquier color en que predomine
un solo tinte, tanto como es posible dado su valor
luminico. Un rosado o celeste puede ser franco
aun cuando no es puro ni saturado.

Color frio. A diferencia de los |lamados calidos,
los colores frios se sitGan en el sector del espectro
correspondiente a Ias longitudes de onda minimas,
proximas al ultravioleta (violeta, indigo, azul),
identificdndose en la percepcion visual con sensa-
ciones de temperatura, opuestas a las de los co-
lores cdlidos (V.). (V. Temperatura del color.

Color fundamental. (V.) Color primario.

Color inducido. Es la sensacidén de color que ad
quiere ‘una superficie neutra al estar rodeada de
un color real. El color inducido se halla siempre
dentro del campo complementaria al del color real
que lo circunda: por ejemplo, una zona gris que
adguiere Opticamente una tonalidad rojiza, lo de-
be:d a vecindades azules vy verdes. Los colores in-
ducidos son siempre mas sutiles que los colores
francos. —(V.) Color franco.— Es el resultado de la
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COLOR INVARIABLE - COLOR PURO DOBLE

imagen sucesiva del color o post—imagen. (V.)
Contraste simultdneo y Complemento psicolégico
(fig. 7).

Color Invariable. (V.) Color primario.

Color isocromo. Dicese de los que tienen igual
grado de cromacidad.

Color isomérico. Los que tienen distintas propie-
dades quimicas o fisicas, pero parecen idénticos.
Se denominan también colores metaméricos.

Color isotinte. Dicese de aquellos en que predo-
mina un mismo tinte.

Color isovalente. Dicese de aquellos que tienen
igual wvalor luminico.

Color local. Para la psicologia de la percepcion
el color local es la sensacion que provoca el esti-
mulo color en un campo normal, es decir un color
aislado colocado sobre fondo blancs o gris medio,
con un ambito de iluminacién de intensidad 'nor-
mal’ de luz blanca.

Se llama asi’ en el arte al color propio del objeto
representado, exceptuando las variantes de lumi-
nosidad o induccién. (V.) Tono local.

Color luz. Se refiere a las longitudes de onda,

—(V.) Longitudes de onda— que se perciben como
sensaciones de color, cuya suma o mezcla aditiva,
—(V.) Mezcla aditiva— reconstituye la luz blanca.
(V.) Luz

Color metamérico. (V.) Color isomérico.
Color neutro. {V.) Neutralizacidn.
Color opuestc (V.) Color complementario.

Color pardo. Se llama asi’ genéricamente a pig-
mentos como las tierras, tierras sombras, tierra de
Siena, pardo de Casell, tierra de Colonia, sepia
asfalto, etcétera.

Color plano. Segiin Katz, el que, a diferencia de
los colores de superficie, aparece localizado con
menor precisibn y muestra menor consistencia, co-
mo por ejemplo el color del cielo.
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Color polar. (V.) Color primario.

Color primario. Cualquiera de las sensaciones de
color de los matices fundamentales (rojo, amarillo,
azul), perceptualmente irreductibles, de las que
derivan los demas colores.

A partir de Newton se consideran a estas tres sen-
saciones de color como primarias o fundamentales,
aungue otros investigadores incluyen el verde co-
mo color primario.

En la préctica se considera primarios a la triada
(V.) expuesta més arriba, ya que tanto por mezcla
aditiva como sustractiva, es posible obtener verde a
partir del amarillo y el azul, También se los llama
colores polares.

Color propio. (V.) Color local y Tono local.

Color puro. Se dice de los pigmentos que no po-
seen en su constitucion mezcla de grises, aunque
en la prdctica es dificil obtener colores exentos
de negro © blanco. Sensacién visual explicada en
la experiencia de Plateau (1829) que consiste en la
obtencién de colores puros mediante discos girato-
rios en los que se ha pintado previamente zonas
opuestas ‘de colores adldteres equidistantes de uno
fundamental en el circulo cromédtico. Por ejemplo,
en el circulo de Ostwald con relacion al amarillo
00, los equidistantes verde vegetal 88 y anaranjado
13. La rotacion adecuada del circulo a velocidad
constante produce por la mezcla Optica de estos
dos tonos, el fundamental amarillo 00; Plateau
pretende demostrar con ello la ‘diferencia esencial’
existente entre los pigmentos vy las sensaciones
cromaticas, sobre todo en cuanto a los colores
simples —que aqui resultan compuestos— y veri-
ficar la justeza de los pares armoénicos cuya fu-

-sidn, de ser asf, restituye en el disco giratorio un

gris neutro de pareja intensidad.
Color en su mdxima saturacion.

Color puro simple. El que emite exclusivamente
radiaciones de un tinte simple.

Color puro doble. El que emite radiaciones mez-
cladas de dos tintes simples, es decir un secunda-
rio. En el caso de materias opacas cuyos colores
son vistos por la reflexién de la luz que reciben,
la pureza es relativa.



COLOR SATURADO - COLORES A LA PIROXILINA

Color saturado. Color de alta intensidad cromd-
tica. (V.) Intensidad y saturacién. Aquel que da
una sensacion de color pero sin mezcla de blanco;
solo se da en los colores espectrales; las materias
colorantes no la poseen.

Color simbélico. Cualidad subjetiva por la que se
atribuye a un color un significado, por el que
se quiere expresar cualidades particulares, atribu-
tos o caracteristicas de naturaleza religiosa, misti-
ca, politica, cultural, patridtica, musical, poética,
etcétera. Son en su mayor parte arbitrarias o con-
vencionales y responden en general a factores de
asociacion, literarios, atavicos, tradicionales, evoca-
tivos 0 simplemente procedentes del inconsciente.

Color terciario. Segin Lambert, es aguel formado
a partir de la mezcla de los tres colores primarios
o fundamentales. En la practica es el color obte-
nido de la mezcla de un primario con un secunda-
rio, en la cual predomina el primario, va gque
la fusién de los tres primarios produciria un
neutro,

Color timbrico. Cualidad de pureza en la satura-
cion o cromo de un color. Color a méaxima
saturacion,

Por analogia con la muUsica (timbre), una onda so-
nora de una misma y sola longitud proporciona un
tono completamente puro, cuya simplicidad equi-
valdria a wuna  curva gréfica de seno regular.
Practicamente los sonidos son impuros en la gene-
ralidad de los casos, ya que estdn compuestos por
mas de una longitud de onda; sus mezclas dan cur-
vas complejas de representacion.

Andlogamente, un color completamente puro (tim-
brico) seria el resultado de una sola longi-
tud de onda. A mayor similitud de las ondas com-
ponentes de un color, mayor saturacién del mis-
mo; la mezcla de ondas desemejantes, como los
complementarios, da grises acromaticos.

Seglin G. Dorffles, es timbrico el empleo de los co-
lores practicado por algunas escuelas y corrien-
tes de este siglo a partir del fauvismo , que lue-
go se generaliza especialmente en el arte llama-
do abstracto. Contrapuesto a color ‘formal’.

Color transitivo. Se dice de los colores que, den-
tro de la tonalidad dominante, actlian a manera de

transicion hacia un color determinado o estable-
ciendo una secuencia como intervalo hacia el
mismo, lo que permite establecer un orden de su-
cesion de matices que gradia el cambio progresi-
vamente, por ejemplo de uno a otro extremo de
dos tintes fundamentales.

Color xantico. Relativo a los pigmentos amari-
llos por extensién y en particular al amarillo indio
o amarillo de euxantina (jantina), euxantanato de
magnesio, laca de color natural orgénico. Se obtie-
ne de la orina de las vacas que se alimentan con
hojas de mango (Doerner). El color de este origen
no se encuentra actualmente en el comercio.

Coloracién. Color @ colores predominantes en un
trabajo de arte.

Esquema de colores de escaso intervalo de mati-
ces que abarca un sector limitado de andlogos en
el circulo croméatico, o tonos de un fundamental
comin, que domina el total. (V.) Tonalidad.

Colores a la caseina. Se hacen con pigmentos
mezcladas con casefna, compuesto proteico que
constituye el principal ingrediente sélido de la le-
che. Solvente: agua. Seca directamente y posee una
cualidad de pureza muy decorativa que la hace
adecuada para murales y trabajo de interior. Una
vez que la pelicula de pintura ha estado vagios me-
ses en contacto con superficies que contienen cal,
se hace imprescindible mojarla. Es lavable.

Es un procedimiento usado durante miles de afios.

Colores a la piroxilina. Su principio bésico es el
emplec de este aglutinante (V.) moderno, la piro-
xilina, que tiene la propiedad de tal a |la vez de la
de adelgazante y fijador. Es descubrimiento de la
casa industrial Dupant; tiene por base la nitrocelu-
losa, acido nitrico y algodon y celulosa de la llama-
da ‘Azul’. De consistencia oleosa, permite el empleo
de colores en polvo de los usados para la pintura
‘al fresco’ (V.) asi como del blanco de zincy
de titanio.

Se le puede dar mds cuerpo’ al color por medio
del agregado de celita (tierra procedente de infu-
sorios o de huesos de ballena) que no modifican
empero la mezcla original si bien le restan brillo
al acabado. Su adelgazante es el thinner.

Puede aplicarse a pincel o a pistola de aire com-
primido.



COLORES A LA TEMPERA - COLORES AL FRESCO

Para dar aln mayor cuerpo que con la celita se
puede agregar celotex (bagazo comprimido). Un
solvente y retardador del secado puede ser el tri-
quexilo de fosfato, tanto como el Carbitol. Si s6-
lo se desea retardar el secado puede utilizarse
|sofarina.

Para la obtencién de diversas texturas en el aca-
bado, el grano fino de méarmol da superficies
dsperas, porosas y absorbentes, de calidades
interesantes,

La misma piroxilina natural o con el agregado de
pigmentos, puede aplicarse como base o imprima-
cion (V.) de cualquier superficie —madera, tela,
carton— para pintar luego con dleo, piroxilina,
temple, etcétera.

Colores a la témpera. Se hacen con pigmentos y
una emulsion.

Solvente: agua o trementina, segiin el aglutinante,
Es un procedimiento antiguo; lo usaban ya los
egipcios unos 3.000 afios a. C. Existen numerosas
formulas para su fabricacion, entre las que se in-
cluyen emulsiones hechas con pigmento mezclado
con huevo, aceite vy agua. Suele usarse todo el hue-
vo 0 parte de él (clara) con un aceite pesado o
una combinacién de huevo, aceite de linaza, bar-
niz damar con agua destilada, etcétera.

Ofrecen la ventaja de los colores al agua ya que
secan con rapidez. Es apropiado para la pintura de
caballete, ilustraciones, etcétera. La densidad de
aplicacion es semejante a la del dleo, pero debe
evitarse el grosor de la materia para evitar el res-
quebrajamiento.

Colores a la vinilita. (Acetato de vinilo): Sustan-
cia neutra e inerte, es un material de muy reciente
uso en la técnica pictérica, no obstante datar su
descubrimiento de las Gltimas décadas del siglo pa-
sado. Se presenta en forma cristalina v debe ser
disuelta en acetona para su uso mezclado con pig-
mentos. La formula para obtener la mezcla Iiqui-
da es de 350 g de vinilita (acetato de vinilo} por
cada litro de acetona. Sirve de adelgazante el alco-
hol metilico o de madera v el alcohol simple, aun-
que conviene agregarle un solvente llamado Carbi-
tol o alcohol butilico. La vinilita para efectuar la
mezcla debe reducirse a polvo, para ser luego mez-
clada con los diversos colores en polvo. El secado
ofrece una superficie eldstica y resistente, conoci-
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da como celofdn, altamente inmune a la humedad;
puede ser planchado por medio del calor para ob-
tener un acabado liso y brillante. Se le puede dar
mayor cuerpo con celita (tierra neutra proceden-
te de infusorios o huesos de ballena).

El acetato de vinilo, diluido por medio de la ace-
tona, puede ser usado también como fijador para
dibujos al carbon o al lapiz, con excelentes resul-
tados, pues no altera en absoluto los trabajos.

Colores al agua. Se hacen con pigmentos mez-
clados fntimamente con gomas. Solubles en agua.
Acuarela. Solvente: agua. Se aplican habitualmente
en lavados, sobre papel. No sélo son transparentes
sino provocan sensacion de frescura. Se colocan sin
base con pinceladas simples, las que permanecen,
pues si se insiste mucho se destruye su frescura y
luminosidad. Carecen de brillo. Los primeros en
usar la acuarela fueron los chinos, quienes la apli-
caban sobre telas de seda.

En Occidente; los artistas ingleses Turner y Gir-
tin popularizaron v perfeccionaron el uso de la
acuarela.

Colores al encausto. En este caso se mezclan los
pigmentos con cera derretida y se aplican al cua-
dro cuando aquélla atn se halla caliente y liquida.
Es una técnica antigua; es preciso entibiar el cua-
dro asi’ como la paleta y los pinceles. En la actua-
lidad, si se utiliza esta técnica, se calientan las es-
patulas o herramientas con procedimientos eléctri-
cos, para asi extender los colores, los que acaban
quemandose.

Para uso interior, suele emplearse aceite de almen-
dras para hacer mas maleables los colores. Al aire
libre se afiade a veces resina o algln béalsamo.

Colores al fresco. Pigmentos secos mezclados con
cal y agua para su aplicaciéon. Solvente: agua.
El fresco verdadero o 'buono’ es el arte de pintar
una superficie revocada a la cal hameda. Sdlo se
prepara la cantidad de revoque que el artista pue-
de cubrir en un periodo determinado, pues pasa-
do cierto tiempo la superficie se seca y no absor-
be los colores. Al secar, el revoque actia como
aglutinante. Los colores elegidos deben ser resis-
tentes a la cal. Es una técnica antigua; data de fi-
nes de la era anterior a Cristo. Algunos colores
resistentes a la cal son: amarillo de antimonio,



COLORES AL OLEO - COLORES CONSONANTES

amarillo de cadmio, amarillo de éxido de hierro,
amarillo ocre, rojo claro, rojo veneciano, rojo de
oxido de hierro, anaranjado de dxido de hierro,
azul ceruleo, azul ultramar, azul cobalto, azul mo-
nastral, verde de malaquita, verde veronés o cro-
mo, verde monastral, verde tierra, verde cobalto,
verde celadon, violeta celadon, violeta de 6xido
de hierro, siena natural, sombra oscuro o pardo
oscuro, siena tostado o quemado, sombra tostado,
castafio de 6xido de hierro, negro marfil, negro
azulado (producto de las heces de uva).

Colores al dleo. Se hacen con pigmentos (V.)
mezclados intimamente con algin oleo, como
aceite de linaza. Solvente: trementina o alcoho-
les minerales. El proceso del dleo se atribuye a
Hubert Jan Van Eyck, de Bélgica, entre 1300 vy
1400, aunque es posible gue anteriormente algu-
nos pintores lo hayan aplicado con procedimien-
to semejante. El dleo se aplica generalmente so-
bre bastidores de tela, previamente encolada para
impedir la absorcién de la materia. También pue-
de aplicarse sobre madera, superficies de yeso o
carton preparados. En la aplicacion de este mate-
rial, la superficie puede resultar mas o menos lus-
trosa, dependiendo de la cantidad de aceite uti-
lizado en la mezcla, o de que ésta contenga barniz.
En el 6leo es perceptible la pincelada. Se aplica
con pincel o espatula; algunas tendencias actuales
lo han aplicado sin herramientas, apretando el po-
mo vy dejando caer el material sobre la tela; tam-
bién disparando sobre bolsitas de color con un ri-
fle de aire comprimido, etcétera. Cabe aclarar
que el 6leo aplicado en capas muy espesas se res-
quebraja con facilidad vy puede desprenderse.

Colores al pastel. Se hacen con pigmentos que
se mezclan hasta formar una pasta y se modelan
formando barritas como de tiza.

Se usan secos, aplicandolos a superficies-con mor-
diente dspero, ya que al emplearse en su fabrica-
cion muy poco o ninglun material aglutinante, el
mordiente hace adherir la materia, Rosalba Carriere
perfecciond los pasteles en 1720 y desde entonces
se difundi6 su uso, sus componentes permiten el
empleo de técnicos mixtos en la elaboracién del
cuadro.

Los trabajos al pastel se preservan aplicando fi-
jador con un atomizador. La palabra 'pastel’ se

aplica a una amplia gama de tonos claros o
suaves.

Colores al silicato de etilo. Especial para pintura
mural, con apreciables ventajas sobre el verdadero
fresco por su resistencia a los agentes atmosféri-
cos vy climaticos al aire libre, conservando no obs-
tante todas las cualidades de ese tipo de pintura.
Su férmula guimica es el ortosilicato de tetraetilo
éster de silicio. Es soluble en hidrocarburos, acei-
te de linaza, e insoluble en nitrocelulosa, acetato
de celulosa y goma laca. Tiene aspecto liquido in-
coloro y-olor suave. Las pinturas en las que forma
parte el silicato de etilo son muy resistentes al
calor y a los vapores de compuestos quimicos y
no oscurecen con la accion del tiempo. Las pintu-
ras a la vinilita mezcladas con silicato de etilo ad-
hieren mucho mejor sobre superficies de vidrio
v ceramica. i

El muralista mexicano José C. Orozco ha realizado
con Optimos resultados pinturas de esta base para
su fresco del teatro al aire libre de la Escuela Nor-
mal de México. Sequn este pintor todos los pig-
mentos pueden usarse con este componente, no
obstante la adherencia es mucho mejor en las mez-
clas grises hechas con blanco de zinc y de titanio,
negro y un color,

Los resultados son buenos sobre superficies de
concreto, tratadas previamente con una imprima-
cion de agua y acido nitrico en proporcion 1a 20,
aungue puede pintarse sin tratamiento de base al-
guna. Sobre paredes de piedra es aconsejable rea-
lizar varios revogues previos en capas como en el
fresco, mejorados con el agregado de cemente
blanco, granito, etc., o piedras volcdnicas ferrugi-
nosas llamadas en México Tezontle.

La mezcla 6ptima para pintar es: Once partes de
silicato de etilo, tres de alcohol de etilo, una de
agua de alumbre, y dcido nftrico en unas gotas
con el fin de precipitar la cristalizacién, a razén
de una gota por cada b0 cm? de preparacion. El
agua con alumbre debe ser filtrada. El alumbre
deberd proporcionarse a razén de 200 g por litro
de agua. El vehiculo asi formado se mezcla con
los pigmentos en polvo comunes para el fresco.
Los resultados son similares a este procedimiento

Colores consonantes. En las mezclas sustractivas
de la construccion tedrica de Ostwald, se dice de
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COLLAGE - CONCAVIDAD

los colores que tienen longitudes de onda (V.) co-
munes entre si, lo que produce semicromos (V.)
intensificados; por ejemplo los pigmentos rojo,
amarillo y azul tienen mds semicromos consonan-
tes que los naranjas, violetas y verdes.

Collage. (Encolado). Técnica por la cual se agre-
gan al cuadro zonas ‘encoladas’ con texturas im-
presas, papel de diario, letras de imprenta, arena,
grafito, etcétera (cubismo).

En algunos artistas el ‘collage’ llega a constituir
la técnica dominante incluyendo escasas zonas
pintadas o marginando su uso (“merz bilder’ de
Schwitters o collages de Max Ernst).

Compiés aureo. Instrumento auxiliar que sirve pa-
ra la division armonica del cuadro. Se trata de un
compds de reduccién al que se le efectuara una
marcacion definitiva correspondiente a la propor-
cion 1,618...(V.) Ndmero de oro. El instrumen-
1o se abre simultdneamente en sus dos extremos,
teniendo el punto de unién de sus brazos fuera
de centro de tal manera que las distintas abertu-
ras de sus dobles brazos corresponden a las medi-
das mayor y menor proporcionales entre si. Esta
relacién se da con cualquier abertura. Existen
otros tipos de compases dureos con ligeras varian-
. ies, basados en el mismo principio de razén
mayor y menor.

Compatibilidad. (V.) Pigmentos.

Compensacion. (V.) Equilibrio.

Complementarios. (V.) Color complementario

Complemento aproximado. Se dice de las claves
de matices (V.) que toman como complementarios
a los tonos adyacentes de los verdaderos comple-
mentarios; por ejemplo naranja amarillento—azul
violeta; rojo violdceo—amarillo verdoso (fig. 32).

Complemento dividido. Se denomina asi al in-
tervalo de complementarios en el circulo cro-
méatico que abarca los sectores adyacentes a am-
bos lados del verdadero complemento del color
elegido, por ejemplo: rojo—amarillo verdoso—azul
verdoso (fig. 32).
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Complemento doble. Se trata del iptervalo com-
plementario que elige un par de tonos opuestos

dos a dos en el circulo cromatico (fig. 32).

Complemento psicolégico. Imagen complemen-
taria resultante de nuestra constitucién psico—fi-
siolégica como respuesta ante estimulos sensoria-
les de determinada radiacién cromatica. Los com-
plementos psicoldgicos son: para el rojo el azul
verdoso; para el verde el violeta rojizo; para el ama-
rillo el azul (V.) Post—imagen (fig. 7).

Composicién. Organizacion estructural voluntaria
de unidades visuales en un campo dado, de
acuerdo a leyes perceptuales, con vistas a un re-
sultado integrado y arménico.

Los elementos o sus eguivalentes perceptuales—
las unidades Opticas— reciben en la composicion
una distribucién que tiene en cuenta su valor in-
dividual como parte, pero subordinada al total
Asi en el cuadrg, las direcciones principales (V.)
del espacio aparecen representadas por sus bordes
exteriores y las lineas de fuerza o tensién (V.) del
campo circunscripto. (V.) Mapa estructural. Estos
dictan las leyes del campo compositivo, a las que
se cifien formas, |ineas, colores y espacios, en una
relacion dindmica que los transforma en fuerzas
perceptuales.

En las artes visuales el concepto composicion se
aplica al campo del disefio, la escultura, la arqui-
tectura, el cine y el teatro; es revalorizado por
las exigencias intrinsecas a cada arte.

Composicion heréaldica. (V.) Herdldica.

Concavidad: Espacio hueco, vacio. De gran im-
portancia por la aplicacion deliberada que de él
han hecho los escultores contempordneos (Ar-
chipenko, Moore, Lipchitz) integrando los espa-
cios vacios con los salientes, protuberancias o
convexidades. De este. uso se deriva una nueva
concepcion del espacio escultorico en el que el es-
pacio vacio o fondo indiferenciado pasa a formar
parte de la obra, constituyendo una expresion
que integra su valor en un juego altamente dind-
mico de figura—fondo en el espacio real y virtual.
(V.} Figura-fondo. Se pasa asi de la escultura tra-
dicional —unidades autocontenidas y desvinculadas
del espacio exterior— a expresiones en las que éste



CONCEPTOS FUNDAMENTALES - CONNOTACION

aparece involucrado y activo, como una fuerza cor-
porizada que equilibra las convexidades (V.). En
pintura se habla también de espacios cdncavos al
referirse a la pintura barroca vy a los ‘interiores’
holandeses del siglo XVII1.

En la arquitectura el espacio concavo aparece in-
tegrado desde mucho antes —medioevo, barroco—
en razon del uso funcional que este arte hace de
dicho factor.

Conceptos fundamentales. H. Wolfflin ensaya con
estos famosos conceptos fundamentales una llcida
interpretacion de los puntos esenciales que definen
la transicién de lo cldsico a lo barroco, generalizan-
do las dos grandes corrientes basicas de toda la
historia del arte occidental.

Se encuentran divididos en partes que marcan las
caracteristicas principales de ambos estilos y con-
sistenen: 1) “La evolucion de lo lineal a lo pictori-
co'’', es decir de la aprehension de los cuerpos se-
gun el cardcter tactil a una interpretacion de la
mera apariencia Optica. 2) La evolucién de lo su-
perficial a lo profundo. El arte cldsico ordena su
espacio en planos o capas yuxtapuestas. El barro-
co acentUa la relacidon entre figuras y fondos. La
superposicion (V.) y el escorzo (V.), ademas de
otros efectos espaciales, son sus caracteristicas
principales. 3) El paso de la forma cerrada (V.)
a la abierta (V.) Forma abierta, como consecuen-
cia del abandono de lo lineal en beneficio de lo
pictorico. 4) La evolucién de lo multiple a lo uni-
tario, de las formas tecténicas del conjunto clésico
que siguen siendo auténomas no obstante partici-
par del total, a las partes concentradas en un moti-
vo, a la subordinacion de los elementos bajo la he-
gemonia de uno. 5) Como consecuencia, el pasaje
de la claridad absoluta de las formas clésicas a la
claridad relativa de lo barroco. En el primero, las
cosas pueden ser tomadas separadamente y son ase-
quibles al tacto; en el segundo, las cosas se repre-
sentan segln aparecen a los sentidos, ‘vistas en glo-
bo’, seglin sus cualidades pictoricas.

Concepto perceptual. Rudolf Arnheim llama asf al
hecho hipotético de que en la formacién de per-
ceptos 0 en la captaciébn de las caracteristicas
estructurantes de la forma, intervienen los mismos
mecanismos mentales que en la formacién de los
conceptos llamados "'intelectuales’.

En este sentido sostiene ‘que la configuracion del
estimulo parece intervenir en el proceso perceptual
sOlo en la medida en que evoque en el cerebro una
estructura especifica de categorias sensoriales
generales, que 'reemplazan’ al estimulo de un
modo parecido al que, en una descripcién cientifi-
ca, una trama de conceptos generales se da como el
equivalente de un fendmeno de la realidad”.

Y agrega: ‘‘La percepcion logra a nivel de los sen-
tidos lo gue en el reinc de la raz6n se llama enten-
dimiento”. ""Ver es comprender”’.

Conclusion. También cierre o cerramiento. Ley
establecida por la escuela de Psicologia de la For-
ma (V.). Tendencia de una configuracién (V.) in-
completa a aparecer perceptualmente completa. Es
la base de formas y espacios virtuales. La ley de
simplicidad (V.) que gobierna las relaciones per-
ceptuales se manifiesta en este factor conducien-
do unidades incompletas hacia la estabilidad, ya
gue una superficie cerrada aparece como mas for-
mada y estable que una abierta y sin limitaciones.

Configuracién. Se denomina, asi a todo conjun-

to organizado que no puede ser alterado en sus

elementos sin perder significacion, siendo por ello
"algo mds que la suma de sus partes’’.

La escuela Psicoldgica de la Gestalt —(V.) Psicolo-
gia de la forma— sostiene ademds que las confi-
guraciones no pueden ser descompuestas en partes
o elementos pues no solo “son algo mds que su
suma sino gue son anteriores a ellas y las deter-
minan’’; las configuraciones estén regidas por las
leyes llamadas ‘de la forma’ (V.).

La configuracidn presupone un cierto nivel de or-
ganizacion en el percepto. Es decir que un objeto
del que no resulta un cierto grado de organizacion
se considera como ‘no configurado .

Este término para la psicologia de la Gestalt es
sinbnimo de Forma (V.) cuya acepcion castellana
estd mas generalizada, tal vez porque Configura-
cién puede llegar a implicar una idea de composi-
cion de elementos lo que resulta contrario al con-
cepto psicoldgico de forma sostenido ‘por la es-
cuela alemana.

Connotacion. Se dice de las cualidades, caracte-

res o atributos que son designados por un térmi-
no dado, es decir que constituyen un aspecto de
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CONO DEL COLOR - CONTORNO

su significado. Por oposicion a denotacion (V.) que
se refiere a los objetos o clase de fendmenos desig-
nados por el término que indica o denuncia. Que
alude a un significado u objeto por medio de un de-
talle o componente del mismo. En algunos cuadros
de F Leger se hallan ejemplos de lo que podrfan
ser connotaciones visuales: el pintor por un detalle
o un objeto designa o significa al conjunto.

Cono del color. (\.} Sdlido del color.

Consonancia. Por analogia con la mUsica, relacién
de afinidad o semejanza tormal o tonal que entra
en juego simultdneo en una composicion. (V.) Co-
lores consonantes.

Constancia. Se llama asi’ a la persistencia en .los
objetos de sus caracteristicas estructurales (V.) ba-
sicas, no obstante las distorsiones retinianas; prin-
cipio psicologico formulado por Condillacy adop-
tado por la Psicologia de la Forma (V.), merced
al cual la percepcion mantiene ‘constantes’ cier-
tos datos estructurales de los objetos (tamano, co-
lor, forma, etcétera).

Segiin Guillaume “los objetos que se individuali-
zan en el campo de la percepcion presentan una

constancia notable de sus propiedades’’ . . . “pesea

estar las excitaciones fisicas sometidas a fluctua-
ciones continuas’ . . . "Ocurre en la percepcidén una
disociacion que hace aparecer en ella aspectos va-
riables y aspectos constantes” ...Es decir que
“aungue varie la forma (retiniana) de un obje-
to segln su orientacidn respecto de |la direccion de
la mirada, el objeto —no obstante— es visto con
una forma constante . . ."”

Parece ser que en los casos descriptos no obstan-
te las variantes, el ojo 'toma en cuenta’ las dife-
rencias, percibiendo que se mantiene constante lo
estructural del objeto en si y aceptando las fluc-
tuaciones de orientacion, iluminacion, tamafo, et-

cétera, solo como cambios circunstanciales que no

modifican las condiciones locales del objeto.

En virtud de este fendmeno por ejemplo, es que
podemos percibir cada imagen de los gradientes
(V.) de tamafio, como los sucesivos pasos de
alejamiento de un mismo objeto que perma-
nece constantemente el mismo a medida que se
desplaza respecto del observador, hacia la profun-
didad perceptual.
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Contenido. Cualidad significativa implicita en la
estructura de una obra de arte, por la cual sus for-
mas trascienden la mera representacion, alcanzan-
do valores expresivos de distinta naturaleza. La
misma puede ser simbdlica, mistica, ética, poética,
de asociacion, emocional, etcétera. Es decir que
junto a los valores formales puros se dan los psico-
légicos que son significativos de nuestros intere-
ses y connotaciones humanas, conscientes y sub-
conscientes y también los filoséficos que depen-
den del talento y profundidad del artista y su ca-
pacidad de proyectarse mds alld de los valores co-
munes hasta obtener valores universales.

Una pintura por ejemplo, expone imagenes visua-
les por medio de la organizacién de formas y co-
lores, pero es capaz de sugerir otras imdgenes y
conceptos que trascienden el signo (V.) y se diri-
gen a la mente a través de la experiencia y la edu-
cacion. Sobre este punto es posible decir que una
obra tiene ciertos significados definidos estableci-
dos por las convenciones, en lo que interviene des-
de luego el ‘equipo mental’ de quien la observa, es
decir sus conocimientos, experiencia del mundo vy
cultura (V.) Significacién y expresién

Continuidad. Factor gestaltico que se observa en
las unidades visuales, en especial en las constituidas
linealmente o en los bordes de las formas o figuras,
por el cual éstos tienden a prolongarse dindmica-
mente en la direccion de su movimiento percibido.
Asi unarecta tanto como una curva o una linea on-
dulada, se “continian cinéticamente en la repeti-
cion de su tendencia original, es decir como una
recta, una curva o una linea ondulada’’.

Esta tendencia espontanea es una manifestacion de
la ley de simplicidad (V.) que contribuye a dotar
a la imagen perceptual de la mayor coherencia po-
sible. Este factor es también observable en las gra-
daciones (V.) de matices o valores (V.) en las que
la percepcion visual es atraida por la progresién ha-
cia los puntos extremos de la escala (V.). Max Wer-
theimer llamo a este factor, buena continuacion.

Contorno. Limite a partir del cual una forma ad-
quiere separacion del fondo o campo que la rodea.
El drea rodeada por el contorno da la impresion de
tener mas densidad vy solidez y concentrar en si
un color mas brillante, no obstante se trate sola-
mente de un sector circunscripto de un fondo co-



CONTRACCION - CONTRASTE SIMULTANEO O SUCESIVO

min; éste parece 'pasar por detras’ del drea limi-
tada o figura.

E. Rubin ha dedicado especial atencién a la
funcion del contorno de las formas en sus impor-
tantes contribuciones a la Psicologfa de la Forma
(V.), al investigar entre otros, el fenémeno fi-
gura—fondo (V.}).

Contraccion. Se refiere a cierta reaccion psicold-
gica ante los colores de longitud de onda corta

(azules, violaceos, verdes oscuros) por la cual parece
seguirse ante éstos un movimiento concéntrico ‘ha-
cia el color’, a la inversa de lo que sucede con los co-
lores de longitud de onda larga —(V.) Longitud de
onda— que provocan expansion (V.).(V.) Tensién.

Contraluz. Efecto que se obtiene de colocar las
figuras de un cuadro o dibujo en tonalidades oscu-
ras recortadas sobre una fuente de luz pictorica. El
efecto puede ser obtenido obviamente también
mediante contrastes de colores.

Es considerado como un recurso “'efectista’ dado
el mal uso o abuso que de él han hecho pintores o
dibujantes de escasa o ninguna significacion.

A pesar de ello, maestros como Durero, Rem-
brandt, Goya, entre muchos otros, han utilizado
con sabidurfa y mesura este recurso poniendolo al
servicio de fines artisticos y no como mero “'trompe
I'eeil’”" (V.} ya sea para destacar el interés en un
centro pictorico o bien para enriquecer el signifi-
cado mismo del tema con alto valor simbélico.(V.)
Luz simbélica.

Al respecto, cuando se aprecia una obra de ese
caracter deben también considerarse para una acer-
tada valoracion los aspectos culturales de la épo-
ca en que estd inscripta aquélla; independiente-
mente de esto Gltimo, el contraluz logra en gene-
ral cierto efecto siniestro o cuando menos misterio-
s0 en el espectador, posiblemenie por la falta de
detalles en las superficies de las figuras iluminadas
desde atras, la clave de valor empleada, su caracter
negativo y la ausencia casi total de modelado en
aquéllas.

Para un empleo acertado del recurso, ademas de
lo expresado debe considerarse su insercién co-
rrecta en el plan general de la obra, integrandolo
como un elemento que no se constituya en un
Unico foco de atraccion sino usandolo noblemente
para reafirmar o vigorizar el.contenido (V).

Contraposto. Relacién de equilibrio compositivo
donde se alcanza el justo término por la accion
opuesta de ambaos extremos, en el que uno deellos
es predominante y el otro subordinado (vertical—
horizontal), (claro—oscuro), (luz y sombra), (co-
lores complementarios), (cdlido—frio), {curvo—
recto} son algunos de los componentes opuestos
que, equilibrados, se integran en la composicion
artistica, También intercambio (V.).

El término proviene de la pintura italiana de los
siglos XIV y XV, en especial de los florentinos
(pdg. 16);

Contraste. Combinacion, de cualidades opuestas,
relacionadas; oposicidn, variedad. Diferencia esen-
cial de luminosidad (V.) en el campo de la percep-
cion aue hace posible la vision, lo que seria impo-
sible en un campo totalmente homogéneo (V.}.
El contraste puede ser de factores tonales —(V.)
Dimensiones del color— © de factores forma-
les (V.).

Las diferencias en la percepcién visual se originan
pues, en dos factores: las cualidades de las fuen-
tes de luz vy el reflejo de la luz sobre las superfi-
cies de |los objetos en el campo visual (V.} (fig. 8).
Contraste de tintas. (V.) Color complementario.
Contraste simultdneo o sucesivo. Consecuencia de
la relatividad de los tonos. Es un efecto optico

por el cual los colores reciben la influencia de sus
vecinos y cada uno imparte al otro algo de su com-
plementario. Cuando dos colores diferentes se yux-
taponen, el contraste intensifica la diferencia en-
tre ambos; pueden ser diferencias de valor, color;
temperatura © intensidad.

El contraste se hace mdas evidente en el abjeto que
asume la condicidn de figura (V.); no obstante,
en una composicion el efecto del contraste es re-
ciproco v alcanza a todos los componentes, cada
color es revalorizado por sus adyacencias.

En lo que hace al valor, el fendmeno del contras-
te simultdaneo actla como en el caso de los com-
plementarios —(V.) Color complementario— : Ca-
da uno tiende a intensificar su propia diferencia,
Asi el valor claro lo parecera atin mas vy, en el mis-
mo sentido, se acrecentara el oscuro.

Es también apreciable en el caso de un mismo va-
lor colocado simultdneamente sobre un fondo cla-
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ro vy sobre otro mas oscuro: las diferencias con-
trastantes seran inversamente exaltadas segun la
oposicion que le preste el fondo.

En lo concerniente al matiz, el contraste radica et
las diferencias de temperatura del color (V.) Co-
lores cdlidos y colores frios.

Enfrentados dos colores opuestos en temperatura,
ambos se intensificardn reciprocamente en esa di-
mension, en el sentido de la temperaturaque les
es propia (fig. 9). :
La induccion complementaria es también un fend-
meno de contraste. Asi un mismo gris sera induci-
do complementariamente segin el coior gue lo ro-
dee en cada caso {V.) Color inducido.

En lo que hace a la intensidad (V.), el contraste
simultdneo entre matices andlogos —(V.) Color
andlogo— de intensidad varia, resultard exaltando
los mas intensos y disminuyendo aparentemente
los menos intensos.

Volviendo al contraste de complementarios y com
plementos aproximados, puesto que los respectivas
colores inducen al complementario que les es pro-
pio, el resultado serd un aumento reciproco de
la intensidad de ambos contrastantes, producien-
dose en los casos de maxima vibracidn, una zona
blanca entre ambos, mediante el acrecentamiento
de la saturacion (V.) de cada uno de ellos.

Convergencia. Concurrencia de Iineas, formas y
espacios en un punto comun gque en el sistema
perspéctico lineal representa el infinito. (V.) Pun-
to de fuga, Perspectiva, y otros.

Por medio de este artificio, el sistema perspéctico
produce en el plano una fuerte sensacion de espa-
cio tridimensional, creando ademds la unificacion
del mismo (V.) Perspectiva.

También movimiento sinérgico de ambos 0jos que
permite localizar un objeto en el espacio por me-
dio de una imagen simple en el lugar de encuentro de
ambos ejes visuales principales. (V.) Estereoscopia.

Convexidad. Opuesto a concavidad —(V.) Lleno,
saliente.— La forma vy ¢l espacio convexo corres-
ponden en la escultura tradicional a la figura,
mientras que lo céncavo pasa a ser fondo o espa-
cio indiferenciado.

Corresponde a los valores de ‘avance’ (V.) en opo-
sicibn a los coOncavos que se asocian con el
retroceso’ (V.).
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En realidad en la composicién, tanto sscultérica
como pictoérica, la falta de equilibrio entre ambos
factores conduce al aislamiento de la figura en la
primera de ellas o a la ‘fractura’ del cuadro en
la segunda.

Correalidad. Segin Max Bense se designa como
Correalidad al ser estético de la obra de arte.
“La correalidad —dice— es el correlato ontolégico
—(V.) Ontologia- de la condicion estética que se
caracteriza por el concepto de belleza. "'El término
estético 'belleza’ estd determinado en el plano te-
orico del ser por el concepto ontoldgico de
correalidad .\, ."”’

Cristalino. (V.) /norgdnico.
Cromatico. Lo gque tiene color.

Croma, Cromo: Grado de intensidad, concentra-
cién, saturacién o pureza de un color. Sinénimo
de color o luz coloreada. También se dice ‘croma’
al arte de litografiar con varios colores (cromoli-
tograffa) y a la estampa producto de este ar-
te. (V.) Litografia.

Crucetas. Pequefias cruces de madera, de igual ta-
mano en sus brazos, sostenidas por alambres y ata-
das a los ejes de la armazon (V.), que se colocan
para sostener diversas zonas de una forma. Es
propio de la escultura.

Cuarta dimension. (V.) Espacio—tiempo.

Cubo escénico. Espacio pictérico convencional
basado en un sistema de referencias que condu-
cen la percepcién visual hacia una profundidad
sugerida. Se define a partir de los siguientes datos:
a) El marco o borde (especialmente entre el Rena-
cimiento y el Impresionismo) limita la composi-
cién pero no el espacio representade que a par-
tir de aquél se extiende en profundidad v lateral-
mente. El marco obra a manera de ventans; b) El
borde inferior del marco constittiye el primer paso
para penetrar en la profundidad espacial (V.) Aniso-
tropia; c) Todas las figuras inscriptas en este espacio
se alejan hacia arriba y hacia la Iinea del horizonte
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—oresente 0 tacita— lo que a su vez constituye el

‘mite natural del plano de sustentacion; d} La su-

perposicion; e} La disminucion de tamafio y-de de-
tzlle en los objetos distantes; f) El empleo de las
diagonales (V) Movimiento diagonal: q) El con-

traste; h) La perspectiva atmosférica o el agri
miento de los colores en profundidad; i} El pur
de fuga (la distorsién v la convergencia) en los |
temas perspécticos; j) Los colores entrantes
salientes, etcétera.



