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INTRODUCCION

La expresion pintor/grabador constituye una manera de especificar una disciplina
artistica cuyos medios expresivos surgen del encuentro entre la pintura y el grabado. Este
hecho permite enfocar nuestra atencién en una categoria especifica de autores que se han
desarrollado primero como pintores y desde ahi han participado en la expansion del len-
guaje grafico a partir de la amplia gama de recursos y medios propios del grabado.

Autores como Durero, Rubens, Rembrandt, Goya y muchos grandes maestros de la pin-
tura antigua y moderna, se han planteado las técnicas graficas como un método expresivo
distinto de la pintura, asumiendo que se trata de un dominio que tiene sus propias reglas,
para adentrase en un camino creativo de alguna manera paralelo a de la pintura.

En el concepto de pintor/grabador, existen varias categorias a partir de las cuales esta
situacion particular del Arte, adquiere un profundo sentido sobre la cuestion central de
este proyecto acerca del color gris en cuanto dimension fundamental del espacio grafico,
ya que se trata de autores que ademds de plantearse nuevos horizontes en su propia obra,
ellos mismos son responsables de expandir el lenguaje expresivo a partir de reformular la
paleta expresiva propia del grabado, tanto en los medios de reproduccién masiva como en
el campo de la edicion de autor.

Se trata de pintores y grabadores, para los cuales el espacio del color y el dibujo acro-
matico, constituyen diferentes grados de abstraccion en la labor de creacion de imagenes
y asimismo desde el punto de vista del espectador o lector, ambas realidades ( cromatica
y acromatica ) sostienen su respectiva elocuencia y pertinencia, constituyendo lenguajes
auténomos o complementarios en la experiencia cotidiana de la comunicacién visual.

En este contexto, el espacio grafico, puede ser comprendido como la estructura que sus-
tenta una forma de lenguaje, basado en el potencial de sentido que adquieren las imagenes
y la escritura. En este caso particular, cuando tales expresiones son restringidas a la escala
de grises, como consecuencia de una praxis, extendida en la tradicién de economia y jus-
teza, sobre la que se funda la comunicacién visual.

Tal cualidad espacial es también un fendmeno cultural, donde lo que se sefiala como

especificamente grafico, esta constituida por una condicién inherentemente convencio-



nal, donde mas que un sistema concreto de codificacion arbitraria, el espacio grafico es
consecuencia de un conjunto de referencias culturales donde se manifiesta la condicion
humana, desde aquello que llamamos el sentido comun.

Nuestra capacidad para interpretar diversas manifestaciones graficas como el dibujo, el
color, los signos, los simbolos, las imagenes y la escritura, surge de una profunda tradicién
donde tales artificios, se han constituido en formas de expresion validas en la comunica-
cién visual, porque tales medios han adquirido su potencial de sentido, como consecuen-
cia de una praxis que llamamos el arte de la re-presentacion grafica comprendida como
correspondencias entre el acto de inscribir y el acto de leer.

Tal conjunto de artificios ( inscripcion y lectura) han generando una forma de lenguaje,
el cual adquiriere su consistencia, en la medida que dicha forma de expresion ha llegado a
corresponder con nuestra forma de pensar, a partir de nuestra inherente aptitud hacia la
abstraccion. La operacion intelectual de percibir la realidad, es consecuencia de configurar
un punto de vista especifico sobre lo observado, a partir de una voluntad de seleccionar y
aislar un caracter singular, constituyendo en ese acto, una forma particular de re-conocer
aquello que se propone designar graficamente.

Si consideramos el arte de la representacion grafica como un fenémeno inherentemente
abstracto y convencional, podemos comprender el sentido comun como aquello que llega
a ser valido para todos, como consecuencia de una tradicion y su experiencia para conocer
y transmitir tal conocimiento.

En la actualidad un dibujante, un tipografo, un pintor, un grabador o un editor, consti-
tuyen disciplinas muy diferentes, sin embargo si caemos en la cuenta de los elementos y
las relaciones que conforman sus trabajos, vamos a llegar a la irreductible realidad de una
estructura fundamental del espacio gréfico, cuya materializacion, implica caracterizar tales
elementos (punto, linea y superficie) a partir de establecer su caracter dimensional mas
simple, como es la relacion /oscuro en cuanto eje de contraste primario en el campo de la

percepcion humana.



TESIS DEL PINTOR GRABADOR

ENTRE LA EXACTITUD Y LO NEUTRO DEL COLOR GRIS EN EL ESPACIO GRAFICO

PREGUNTA
sPor que razon la palabra gris, en el sentido comun ha adquirido un amplio valor meta-
forico de lo neutro y en cambio en el espacio grafico la misma palabra constituye un valor

de exactitud que mide el amplio artificio del dibujo y la escritura?

HiPOTESIS
La interaccion entre el sentido comun y la condicién espacial del lenguaje grafico puede

ser justificada a partir de la nocién pintor/grabador.

OBJETIVOS

Describir las implicancias culturales y espaciales que conforman el lenguaje gréfico a
partir de las articulaciones entre el espacio grafico y el sentido comun.

Explorar las implicancias del color gris a partir de la observacion del espacio grafico en

el contexto de la relacion entre el grabado y la pintura.

JUSTIFICATIVA

La proposicion de investigar el concepto pintor/grabador, permite revisar las circunstan-
cias en que surge el arte del grabado, a partir del contexto de la intensa actividad editorial
surgida a mediados del s.xv como consecuencia de la invencion de la imprenta y como a
partir de ahi se decantan las tradiciones y con ello los fundamentos del lenguaje grafico
actual.

La proposicion de cuestionar nuestra actualidad a partir del concepto pintor/grabador,
es porque ahi, en el cruce entre la pintura y el grabado, se manifiestan en plenitud la parti-
cipacién del sentido comun como aquel conjunto de referencias inherentes a la condicién
humana, que permite identificar al lector como destinatario y protagonista del espacio

grafico.



El desarrollo de este cuestionamiento va a permitir reconocer, como la extensa tradicion
de la pintura es responsable en la institucion de una forma de lenguaje visual cuya poten-

cia radica en su condicidn acromatica.

METODOLOGIA

Elaborar un corpus de las referencias necesarias para explicar el concepto pintor gra-
bador a partir de la observacion de obras, tanto graficas como pictéricas y los contextos
culturales en las que surgieron. Este momento de la investigacion tiene como objetivo reu-
nir evidencia acerca de las circunstancias en que la comunicacién visual surge como una
forma de relato que se torna pertinente en la tradicion grafica contemporanea, a partir de

la exploracion de los medios expresivos del grabado iniciada, por los pintores humanistas.

Analizar el lugar que ocupa el gris en la teoria del color a fin de identificar las diferentes

formas que éste participa en el conocimiento de los colores.

Reunir los antecedentes que verifican la nocién de un espacio gréfico sensible al sentido

comun a partir de la relacion entre la exactitud y lo neutro.

REFERENCIAL TEORICO

El tema de investigacion propuesto en torno al concepto pintor/grabador ha surgido
como consecuencia del desarrollo de este proyecto de tesis, en la confianza en que tal
situacion es crucial para explicar una vision acerca de la disciplina del disefio grafico, que
pueda dar cuenta de sus fundamentos artisticos y culturales centrados en el acto de leer
comprendido como el fendmeno irreductible de la experiencia de acceder al sentido esta-
bleciendo relaciones visuales.

Este planteamiento se origina desde de una serie de experiencias académicas en el
campo de la tipografia, el color y el grabado, donde ha sido recurrente la manifestacion
del color gris como un referente fundamental para identificar una posible estructura del
espacio grafico que permita reconocer la pertinencia de su caracter acromatico.

Por esta razon, las fuentes iniciales que orientan el tema de investigacion, corresponden
a observaciones propias, en el espacio grdfico a proposito de las referencias culturales y

espaciales que dan origen a una forma de lenguaje sobre las cuales se sustenta la comuni-



cacion visual.

La delimitacion que permite designar un espacio estrictamente grafico, se refiere al am-
bito cultural originado en el uso del dibujo y la escritura en la comunicaciéon humana, esta
constatacion revela un trazo temporal que ubica el fendmeno grafico como un elemento
primordial y crucial en el desarrollo de todas las culturas, dada su profunda relevancia
en la transmision del conocimiento, tal como esta considerada en el concepto inteligencia
comunicable' a proposito de los origenes de la escritura en la abstraccion del dibujo.

La justificacion fundamental de tal amplitud, es que la praxis de la comunicacién visual
constituye un elemento inherente a la condicién humana porque en ella se manifiesta el
sentido comtin como una ley general que justifica todo lo que acontece en tal espacialidad
a partir de las condiciones interpretativas que ha adquirido el dibujo y la escritura, lo cual
permite identificar al lector como destinatario y protagonista en la experiencia de la apro-
piacion de sentido ante la expresion grafica del lenguaje.

Plantear el sentido comtin como una referencia inherente en la comunicacidon permite
reconocer la institucion del espacio grafico como consecuencia de una profunda tradicién
cultural manifestada en nuestra capacidad de interpretacion que se verifica en el acto de
leer, como un saber adquirido a través de un ritmo recurrente entre innovacion y sedi-
mentacion del sentido y del conocimiento manifestado en el profundo caracter convencio-
nal de tal tradicién, “Entendemos que la interpretacion tiene una historia y que esa his-
toria es un segmento de la tradiciéon misma; siempre se interpreta desde algtn lugar para
explicitar, prolongar y de ese modo, mantener viva la tradicién misma en la cual estamos.
Asi, el tiempo de la interpretacion pertenece, en cierta forma, al tiempo de la tradicion.
Pero, como contrapartida, la tradicion aun entendida como transmision de un depositum,
es tradicion muerta si no interpreta continuamente ese depdsito: una herencia no es un
paquete cerrado que pasa de mano en mano sin ser abierto, sino mas bien un tesoro del
que se extrae a manos llenas y que se renueva en la operacién misma de agotarlo. Toda
tradicion vive por la gracia de la interpretacion; perdura a ese precio, es decir, permanece
viva’, ?

En este contexto me parece que el concepto pintor/grabador que propone Bartsch® para

comprender la especificidad del Arte del grabado es el fruto de un potente reconocimiento

1. Diringer, David. Writing. Thames and Hudson; Londres; Reino Unido. 1962
2 Riqueur, Paul. El conflicto de las interpretaciones. Fondo de cultura econdmica. Buenos Aires. 2008

3 Adam von Bartsch. Citado por Graham reynolds, The renaissance of gravure, the art of S.W Hayter



del caracter funcional que adquiere el espacio grafico al integrar el flujo entre dos tradicio-
nes artisticas como son la escritura y la pintura y su consecuencia en el origen del grabado,
las cuales participan decisivamente de la reinvencion del libro a partir de la institucion de
la imprenta.

Esto permite ubicar al grabado no solo como una innovacién tecnolégica sino como una
nueva disciplina originada en la reinterpretacion de la tradicion iconografica y pictérica a
partir del requerimiento editorial para que las imagenes que acompaian al texto partici-
pen coherentemente del espacio acromatico de la tipografia.

En este sentido creo que lo que Bartsch sefiala en su concepto pintor/grabador, al vincu-
lar la pintura y el grabado es que a partir de los nuevos medios de la imprenta, los pintores
realizan el camino inverso desde la pintura de vuelta a sus propios dibujos, para llevarlos
a una estado de publicacion a partir de la abstraccion del color. Inicialmente esto se inicia
con la xilografia, en la cual la linea libre del dibujo puede ser transcrita a diversos groso-
res y asi también los achurados de las sombras se transforman en tramas de lineas mas o
menos densas etc. Esto implica disefiar una imagen a partir de un dibujo, ya no destinado
a una pintura, sino en funcién afianzar un medio que antes no existia, basado en un inteli-
gente proceso de abstraccion.

A partir de esta situacion es posible enfocar la obra de varios pintores y otros autores
anonimos, que participan en la edicion de libros y en la producciéon de imagenes indepen-
dientes, redefiniendo el caracter grafico e interpretativo de las imagenes. Se trata de pinto-
res formados en el conocimiento del dibujo y el color, ahora expuestos al fendmeno de la
lectura en la reinvencion de la espacialidad del libro, asumiendo creativamente los limites
que establece el uso de tinta negra sobre papel blanco. Esta situacion esta consignada his-
toricamente en la categoria de los libros incunables como consecuencia del reconocimien-
to del caracter inaugural y fundamental que plantea la creacién editorial en los primeros
cincuenta aflos de la imprenta.

El desafio que planteaba el formato libro para reproducir tipograficamente la escritura
tuvo siempre en paralelo, el requerimiento de reproducir también las imagenes, dado el
alto nivel caligrafico iluminado al que habia llegado el libro gético y humanista. A dife-
rencia de la tipografia, lograda a partir de aquellos modelos caligraficos preexistentes, la
generacion de las imagenes impresas, no contaba con una cultura previa en las técnicas

graficas sino que fue necesario traducir la iconografia existente, acorde al régimen lineal y



monocromatico de la pagina tipografica.

Desde aqui se abre un horizonte especular respecto de la idea de un gris fundamental al
espacio grafico, enfocado en el arte del grabado, a partir de constatar que la clave de trans-
cripcion desde el mundo de la pintura, a su nuevo formato en el xilografia y su extension
en el campo de la expresion grafica, se origina en aquella condicién basica que gobierna la
justeza del color y el dibujo, en cuanto definiciones de la relacion claro/oscuro. Esta es una
de las abstracciones fundamentales del conocimiento de la pintura, la cual permite pensar
los colores, separando las variables cromaticas, de su condicién luminosa asi todo color
ademds de su caracter cromatico especifico, puede ser ubicado en una escala entre luz y
sombra.

Estas observaciones preliminares sobre el caracter acromatico que adquiere el grabado
en sus origenes, propuesto a partir del concepto pintor/grabador, plantea una serie de va-
riables que requieren abrir el campo de referencias que permitan delimitar los caminos de
la investigacion, a partir de revisar el conocimiento y la experiencia del color, que explique
y justifique la validez de un espacio grafico cuya expresion ha persistido en la abstraccion
del color, con el propdsito de registrar como tales concepciones y practicas del color traen
a presencia aquella alternancia de innovacion y de sedimentacién que han contribuido al
depositum interpretativo que nutre el sentido comun y su consecuencia en el pensamiento
visual considerado como una virtud humana a partir de la cual existe el lenguaje visual.

Estas constataciones van a requerir un cuerpo de antecedentes que permitan justifi-
car estos planteamientos construyendo un eje a partir de la forma en que el fenémeno
del color ha participado en la cultura que sustenta el espacio grafico. Al respecto Manlio
Brusatin plantea en su Historia de los colores que es posible identificar en las culturas pri-
mitivas el concepto de colores primarios desde donde surge una primera transversalidad
en la condicion humana segun la comprension cultural del color: “Los diferentes corpus
de los colores primitivos y de los colores civilizados sufren todos, las confrontaciones y las
superposiciones de esos mismos objetos, ( colores primarios ) que son (en cuanto técnica
de técnicas de la percepcion y de la vision) las formas de ser de los grupos y de la sociedad:
pensemos en el centenar de rojos de las tribus maories, en los siete tipos de blanco de los
esquimales, en las mas de cien tonalidades de gris que percibe el hombre urbano europeo

del siglo xx*

4 Brusatin, Manlio. Historia de los colores. Paidos estética. Barcelona. 1987



Es notable para nuestra pregunta por el gris, el hecho de que el autor coloque las in-
contables tonalidades de gris como paradigma de un color fundamental en el centro de
la cultura occidental. Esta circunstancia advierte para nosotros que tal condicién de los
grises no proviene de una teoria de los colores ni de la practica artistica, él coloca nuestros
grises junto a los siete blancos de los esquimales, por cuanto ellos son considerados como
fundamentales para la existencia de tal cultura, al extremo de ser una condicién para la
supervivencia en un pais blanco, donde la necesidad de asignarle sentido a sus matices,
pasa por una experiencia de abstraccion de la realidad, instituyendo un modo de pensar
y de conocer, donde su relevancia para la vida, constituye un elemento primordial en su
tradicion, decantada en la practica como una forma de pensamiento visual, originada en la
experiencia de un pensamiento abstracto.

Brusatin coloca los grises en el grado de una concepcion de colores primarios como
ejemplo de una situacién recurrente en las multiples y diferentes culturas que los produje-
ron, donde la trilogia blanco-negro-rojo prevalece, consignando el blanco y el negro como
colores fundamentales, “los cuales se desarrollan por contraposicion y distincién respecto
de ese color que nace en lo profundo de cada civilizacién, que nace originariamente con la
sangre y la vida que lleva el rojo” °

Aqui se origina un distingo radical, entre el ambito perceptible de la abstraccion de las
relaciones claro/oscuro y la inmediatez y complejidad que anuncia ese “rojo” en cuanto
vértice que abre la extension de la experiencia y el conocimiento del color, a partir del
extenso proceso de conceptualizacion y sintesis a través de la idea de colores primarios.

Al respecto John Gage en su libro Color y cultura se refiere al concepto de colores prima-
rios, enfocando la complejidad que implica ubicar los colores en una estructura abstracta
para comprender racionalmente la gama de los colores visibles: “Puede parecer un asunto
sencillo, pero ni siquiera la teoria del color decimonoénica, que proponia diferentes niime-
ros y conjuntos de colores primarios, segiin se considerara el color desde el punto de vista
del fisico, del psicdlogo o del pintor, consigui6 resolverlos. El origen histérico de la idea de
los primarios es complejo; en el contexto de la pintura, esta claro que la propia evolucién
hacia la reducida triada moderna rojo-amarillo-azul, atestiguaba la resistencia a experi-
mentar con mezclas tal como hemos visto. Un obstaculo lingiiistico afiadido, era la necesi-

dad de clasificar los colores en una gama de sustancias concretas. Plinio, en su comentario

5 Brusatin, Manlio. Historia de los colores. Paidos estética. Barcelona. 1987



sobre los pintores cuatricromaticos, distinguia entre los pigmentos y los términos croma-
ticos abstractos: el blanco de Milos era ex albis, el rojo de Sinope ex rubris, el atramentum
era ex nigris; pero en su caso dos de los términos no eran mas que los nombres de los
lugares de origen de los pigmentos. El cuarto color de Plinio también identificado por su
lugar de origen, el sil del Atica, era un término tan ambiguo que en el siglo XVI lleg a
convertirse en objeto de una importante controversia. Favorino, siguiendo a Aulio Gelio,
reconocia la pobreza de la terminologia cromatica grecolatina en comparacién con la
capacidad del ojo para distinguir matices cromaticos, y desarrolld sus categorias croma-
ticas abstractas lo mas que pudo. Su rubor incluia por un lado al purpura (ostrum) y por
el otro al amarillo (crocum). La literatura técnica de la Edad Media evitaba lo mas posible
servirse de términos cromaticos abstractos y se limitaba a enumerar sustancias colorantes
concretas. Los autores de algunos textos bajomedievales si que parecen ser conscientes

de los problemas que plantea una clasificacion abstracta de los colores, pero en seguida
pasan a centrarse en los pigmentos. La obra napolitana del siglo XIV De Arte Illuminandi
(Sobre la iluminacién de manuscritos), por ejemplo, atribuye a Plinio la opinién de que
existen tres colores «principales», el negro, el blanco y el rojo, y que todos los restantes son
«intermedios».®

Esta discusion a proposito de concordar una sintesis objetiva de los colores es una tarea
que se ha tornado inalcanzable y “afortunadamente no resuelta” pues ella plantea una mul-
tiplicidad de conceptos y sensibilidades que se han fragmentado en el amplio espectro de
disciplinas humanistas y cientificas cuya interaccion ha establecido multiples planteamien-
tos tedricos que conducen naturalmente a una permanente incompletitud. Una prueba
contemporanea de esta discontinuidad es el concepto de perfiles de color disponibles en la
reproduccion digital y provenientes de distintos sistemas y estudios que integran multiples
disciplinas ( como lo hizo Chevreul en su momento) los cuales deben convenir una sinte-
sis “correcta” para establecer un sistema constructivo predecible.

Otra bifurcacion significativa para exponer las implicancias del concepto pintor/graba-
dor es la que se registra en torno a la polémica del Disegno frente a Colore que se produce
entre venecianos y florentinos donde se polarizan las virtudes de la forma y el color. Al
respecto no tengo antecedentes que vinculen directamente esta discusion con el surgi-

miento del grabado pero sin duda esta situacion constituye una referencia importante por

6 Gage, John. Color y cultura. Siruela; Madrid; Espafia. 1997
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la recurrencia que ha convocado esta polaridad y como ella ha permanecido vigente, ya
que si bien esta se origina en un ambito académico es notable su resonancia en el contex-
to del Renacimiento y como desde ahi establece una variable permanente en el arte. La
discusion sobre el dibujo y el color va a convocar también a importantes autores y tedricos
del siglo xiv como Alberti y Ghiberti que van a dejar planteado la participacion del blanco
y negro en la pintura. Particularmente en el texto de Alberti aparece el gris como uno de
los cuatro colores primarios y a partir de ello, él formula por primera vez en la historia del
arte una explicacion coherente sobre la dimensionalidad luminosa de los colores desde el
punto de vista de la relacion entre claridad y oscuridad.

Brusatin refiere el contexto de la controversia entre el dibujo y el color a sus antece-
dentes clasicos: “la antinomia forma-color toma las actitudes de la filosofia clasica y se
desarrolla dentro de las convicciones tedricas de fondo neoplatonico del Renacimiento. La
clasica contraposicion dibujo-color, elaboracion de por si académica y propia del final del
siglo XV1, parece tomar impulso a partir de un punto de la Poética que atribuye en forma
inconfundible una primacia a la forma dibujada, mas alla del relativismo perceptivo del
pseudo-Aristdteles que apareci6 en una edicion tardia sobre el tema del color (1497), y lo
hace por la misma razén por la cual el mythos de la tragedia, en el sentido de conjunto de
hechos, predomina sobre los «caracteres», que s6lo son los elementos a través de los cuales
juzgamos que los personajes puedan tener esta o aquella inclinacion. Igual que los colores:
«el que de veras vertiera a granel los colores mas bellos, jamas deleitaria la vista como el
que ha dibujado una figura en blanco». Esta sentencia de Aristoteles parece francamente
mas platénica que el mismo Platén, ya que, en el Timeo, Platon considera a los colores con
el mismo aprecio que a las figuras geométricas simples y bellas en si mismas, deleitables
juguetes de la razon, y ve en los colores casi un esfuerzo de la materia para aclararse tema
especialmente grato a toda estética idealista- alli donde el pensamiento emerge positiva-
mente de la «temperie del negro».”’

Por su parte John Gage sintetiza el asunto de la discusion entre la confianza cientifica y
el caracter subjetivo de los colores: “Incluso la contraposicién entre dibujo y color, entre
escuela florentina y escuela veneciana, que se convirtié en un facil lugar comun, es real-
mente sustancial. Al menos tanto como lo eran, a finales del siglo XVI, las observaciones

sobre los astros hechas a través del anteojo, observaciones que planteaban dudas concretas

7 Brusatin, Manlio. Historia de los colores. Paidos estética. Barcelona. 1987
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sobre si se trataba de fendmenos reales o puramente artificiales y aparentes. A través de la
ciencia geométrica de la perspectiva, el dibujo del siglo xv otorgaba a las artes reproducti-
vas la conducta del saber y de la verdad, mientras el mundo de los colores, en cambio, to-
davia se componia segun un acuerdo de los elementos, aparente y seductor. ;Pero no eran
todas las artes el mundo de lo artificial, la pintura no era, quizd, la «<mona de la naturaleza»
(simia naturae) y todos los manejos plasticos no son, en realidad, fantasticos y seductores?
Este era, todavia, el desacuerdo subterraneo, afortunadamente no resuelto, junto a un pri-
mado de la soberania historica de las «artes del dibujo», frente a una produccién disconti-
nua, siempre sustraida a leyes seguras y sometida al destino incierto de la vida y la fortuna
de cada artista, como es el color” ®

Esta disyuntiva va a demandar, a lo largo de la historia del conocimiento, el desarrollo de
teorias del color cada vez mas proximas en el eje objetivo/subjetivo, tanto desde las cien-
cias, como desde los artificios culturales y sociales que las usan, generando una extensa
categorizacion como consecuencia de “filtrar y reorganizar cada imagen y manifestacion
de lo visible con interpretaciones «mads reales»” a diferencia de lo que acontecié con los
defensores del dibujo, -desde el punto de vista planteado en este proyecto- donde el espa-
cio acromatico ha permanecido practicamente mudo salvo pequeas luces como ocurre
en la tipografia donde cuestiones supuestamente fundamentales como su legibilidad han
sido consensuadas bajo el principio de valorar “aquello a lo que estamos acostumbrados”
es decir desde el sentido comiin y en este punto, si me parece que hay una serie de autores’
que han planteado la facultad de la visién, como una forma de inteligencia en terminos de
un pensamiento visual, ahora no como una competencia disciplinar sino como una facul-
tad inherente a la condicién humana como lo sefiala Paul Klee'® a partir de dos situacio-
nes fundamentales para la orientacion de este proyecto como cuando inicia su manifiesto
creativo sefialando la condicion inherente de los elementos graficos hacia la abstraccion
y cuando plantea su teoria del color ubicando al gris en el centro de la esfera cromatica,
cuestion que recoge intimamente las observaciones de Goethe y tal vez de Alberti, situa-
cion que abre nuevamente el tema del ritmo recurrente entre innovacion y sedimentacion

en la aventura del insondable desconocido.

8 Gage, John. Color y cultura. Siruela; Madrid; Espaia. 1997
9 Alain Findeli. Rethinking Design Education for the 21st Century: Theoretical, Methodological, and
Ethical Discussion. Design Issues: Volume 17, Number 1 Winter 2001

10 Paul Klee. Teoria del arte moderno. Cactus. Argentina 2007
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El grabado en la formacion del diseiio grdfico: La tonalidad
del fotograbado en la investigacion del color bajo el mar.

(Postulacion proyecto FONDART 2021)



