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Proélogo a la edicién revisada de bolsillo

Cuando en 1963, al cabo de ocho afios de trabajo conjunto,
la Yale University Press publico La interaccién del color,
la obra presentaba dos caracteristicas sorprendentes: una fisica,
su peso de veintidés libras, y otra econdémica, su precio
de doscientos délarcs. Ambas tenian su razén de ser en el
gran namero de liminas en color, y ambas hicieron, pensar
en una ediciéon de bolsillo que resultara mas comoda en uno
y otro aspecto.

Se enticnde que una edicibn menos costosa del texto
original tnichmente permite la inclusién de un pequefio ni-
mero de sus 150 estudios de color a gran tamafio.

No se me consulté a propoésito de las diez ilustraciones
seleccionadas para la edicion de bolsillo, que se publicé prime-
ro en Alemania, y ahora que ya las laminas se han desgastado
a lo largo de las muchas reimpresiones realizadas en varios
idiomas, me es grato aprovechar la oportunidad para hacer
una nueva seleccién de estudios de color con destino a esta
edicién de bolsillo revisada en lengua inglesa. _

Naturalmente, los comentarios que se inician en la pagi-
na 101, a continuaciéon de las ldminas en color que siguen
al texto, son también nuevos. El texto que comienza en
la pigina 13 sigue siendo el texto completo de la edicion
grande original, con s6lo unas cuantas correcciones de los
errores que se han ido observando a lo largo de estos afios.
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Introduccién

El libro La interaccién del color recoge una manera
experimental de estudiar y ensefiar el color.

En la percepcién visual casi nunca se ve un color como
es en realidad, como es fisicamente. Este hecho hace que
el color sea el mis relativo de los medios que emplea el
arte.

Si se quiere utilizarlo con acierto, hay que tener presente
- que el color engafia continuamente. Con vistas a ese fin, -
no empezamos por un estudio de los sistemas de colores.

En primer lugar, hay que aprender que un mismo color
evoca innumerables lecturas. En vez de aplicar mecinicamen-
te o presuponer las leyes y normas de la armonia cromitica,
se trata de producir efectos cromiticos definidos a través
de la apreciacién de la interaccién del color, haciendo, por
¢jemplo, que dos colores muy diferentes parezcan iguales,
o casi iguales.

El objetivo de esta clase de estudios es desarrollar la vista !
para el color, a través de la experiencia, mediante un proceso
de tanteo. Ello significa, en términos concretos, observar la
accion de los colores y sentir su parentesco.

Como entrenamiento general, significa desarrollar las ca-
pacidades de observacién y articulacién.

Este libro, por tanto, no se ajusta a una concepcidn acadé-
mica de «teoria y practicar. Invierte ese orden y coloca la
practica antes que la teorfa, que, a fin de cuentas, es una
conclusién derivada de la prictica.

Tampoco empieza por la éptica y la fisiologia de Ia
percepcién visual, ni por una presentacién de la fisica de
la luz y la longitud de onda.

Lo mismo que el conocimiento de la actistica no basta
para formar un sentido musical —ni en el aspecto productivo
ni en el apreciativo—, asi tampoco puede ningtin sistema
de colores, por si solo, desarrollar una sensibilidad para el




color. Este principio es paralelo al reconocimiento de que
ninguna teoria de la composicién conduce por si_sola a_
la produccién de misica o arte. ;

A través de la decepcion (ilusiéon) cromatica, los ejercicios
practicos muestran la relatividad e inestabilidad del color.
Y la experiencia ensefia que en la percepcion visual se da
una discrepancia entre el hecho fisico y el efecto psiquico.

Lo que aqui cuenta, desde el principio hasta el final,
no es el supuesto conocimiento de unos supuestos hechos,
sino la vision, ver. Ver implica aqui Schauen (como en Weli-
anschauung) y va asociado a la fantasia, a la imaginacion.

Esta via de indagacién conducird, de una constatacion
visual de la ifiteraccién de un color con otro, a una conciencia
de la interdependencia del color con la forma y la ubicacién,
con la cantidad (que mide las magnitudes de extensién y/o
ntmero, incluida la recurrencia), con la cualidad (intensidad
luminosa y/o tonalidad) y con la acentuacién (por limites
que unan o separcn).

El indice de capitulos muestra el orden en que los ejercicios
suelen conducir nuestra investigacion.

Cada ejercicio es explicado e ilustrado, no para dar una
respuesta concreta, sino para sugerir un modo de estudio.

14

Si decimos «rojo» (el nombre de un color) y hay cincuenta
personas escuchidndonos, cabe esperar que haya cincuenta rojos
en sus mentes. Y podemos estar seguros de que todos esos
rojos serin muy diferentes.

Incluso si especificamos un color determinado que todos
nuestros oyentes hayan visto innumerables veces, como el
rojo de los anuncios de la Coca-Cola, que es el mismo
en todo el pais, seguirdn pensando en muchos rojos diferentes.

Incluso si todos los oyentes tienen delante de si centenares
de rojos para de ellos entresacar el de la Coca-Cola, de
nuevo elegirin colores muy diferentes. Y ninguno podrd
estar segﬂro de haber encontrado el matiz de rojo exacto.

E incluso si mostramos el redondel rojo de la Coca-Cola
con el nombre en blanco en medio, de modo que todo
el mundo ‘fije la vista en el mismo rojo, cada uno recibird
la misma proyeccién en su retina, pero nadie podrd estar
seguro de que todos tengan la misma percepcion.

Si de ahi pasamos a considerar las asociaciones y reacciones
experimentadas en relacién con el color y el nombre, lo
miés probable es que de nuevo haya uma dispersion general
en muchas direcciones diferentes.

sQué demuestra todo esto? !

En primer lugar, que es muy dificil, por no decir imposi-
ble, recordar los diferentes colores. Esto confirma el 1mpor-
tante hecho de que nuestra memoria visual es muy pobre en
comparacién con nuestra memoria auditiva. A menudo esta
altima es capaz de repetir una melodia que sélo se ha oido
una o dos veces.

En scgundo lugar, la nomenclatura del color es muy
insuficiente. Aunque hay innumerables colores —tonalidades
y matices—, el vocabulario cotidiano sélo cuenta con una
treintena de nombres para designarlos.
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II Lectura del color y contextura

El concepto de que «cuanto mis sencilla es la forma
de una letra mis sencilla es su lectura» fue una obsesién
en los inicios del constructivismo. Se hizo. de ¢é] una especie
de dogma, y todavia lo siguen los tipégrafos «modernistas».

- Se ha demostrado que esta idea es falsa, porque al leer
no leemos letras sino palabras, cada palabra como un conjun-
to, como una «dmagen de palabrar. Esto lo descubrié la
psicologia, en particular la psicologia de la Gestalt. La oftal-
mologia ha revelado que cuanto mas se diferencian unas
letras de otras, mas facil resulta lavlec’tura.

Sin entrar en comparaciones ni detalles,_{cdﬁvieﬁé observar
que las pafabras compuestas exclusivamente de mayisculas
son las que presentan mayor dificultad de lectura, debido
a su igualdad de altura, de volumen y, en la méyoria de

los casos, de anchura. Si se comparan las letras romanas: -

con las grotescas, se verd que estas tltimas dan una lectura
imprecisa. La moda de las grotescas para textos no responde
a criterios historicos ni practicos.

En primer lugar, los tipos grotescos no se crearon para
su utilizacién en textos sino en pies, cuando se inicid la

LA INTERACCION DEL COLOR La interaccién del color

LA INTERACCION DEL COLOR

La interaccion del color

reproduccién pictérica por el procedimiento litografico. En
segundo lugar, dan «imagenes de palabra» pobres.

Esto muestra cémo la claridad de lectura depende de
la apreciacién del contexto.

En las composiciones musicales, en tanto oigamos unica-
mente tonos aislados no oiremos mausica. El oir misica depen-
de de la apreciacién del intervalo entre los tonos, de su

colocacién y espaciamiento.
En la escritura, el conocimiento de la caligrafia no tiene
nada que ver con la comprensién de la poesia.
Dc\mismo modo, la identificacidon factual de los colores
que aparecen en una pintura determinada no tiene nada que
ver con una visién sensible ni con una comprensién de
la accién de los colores dentro'de la pintura.
+ . Nuestro estudio del color difiere fundamentalmente de
aquellos que proceden a la diseccidén anatémica de colorantes
(pigmentos) y cualidades fisicas (longitud de onda).

* Lo que nos interesa es la interacciéon del color, esto es,
observar lo que sucede entre los colores.

Podemos oir un tono aislado, pero casi nunca (esto es,
sin aparatos especiales) vemos un color aislado, desconectado
y desligado de otros. Los colores se nos presentan dentro
de un flujo continuo, constantemente relacionados con los
contiguos y en condiciones cambiantes.

En consecuencia, esto demuestra para la lectura del color
lo que Kandinsky pedia a menudo para la lectura del arte:
lo que cuenta no es el qué, sino el cémo.
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III Por qué papel coloreado en lugar de pigmento
y pintura

Cuando, hace mis de veinte afos, se inicid este estudio
sistemético del color, parecié lo mas natural que los estudios
se llevasen a cabo con papeles coloreados. Por esas fechas
hubo cierta preocupaciéon entre el profesorado en el sentido
de que los estudiantes se resistieran a sustituir la pintura
por papel. Desde entonces, obviamente, la actitud de los
estudiantes —y de los profesores— ha cambiado.

En nuestros estudios se prefiere el papel coloreado a la
pintura por varias razones de orden préctico. El papel propor-
ciona innumerables colores, dentro de una extensa gama
de matices y tintas, dispuestos para su uso inmediato. Aunque
se neclsita una coleccién amplia, no resulta costoso reunirla
desde el momento en que se prescinde de los juegos grandes
de papeles ya preparados para representar sistemas concretos
de colores, como el Munsell o el Ostwald (los menos aconseja-
bles son los juegos «afinados» («tuned»), pretendidamente libres
de errores).

Las tiras de papel sobrantes en las imprentas y talleres
de encuadernacién y los muestrarios de papeles de embalaje,
de envolver y bolsas, de cobertura y decorativos son fuentes
de fécil acceso a muchas clases de papel coloreado. También
se pueden emplear, en vez de hojas enteras, simples recortes
de revistas, de anuncios e ilustraciones, de carteles, papeles
pintados, muestras de pinturas y de catilogos con reproduc-
ciones en color de diversos materiales. A menudo una basque-
da colectiva de papeles y el subsiguiente intercambio de
los mismos entre los miembros de la clase, basta para suminis-
trar una «paleta» de papeles coloreados rica y barata al mismo
tiempo.

;Cuales son las ventajas de trabajar con papel coloreado?
Primera, el papel coloreado evita la mezcla innecesaria de
pinturas, que a menudo resulta dificil, lenta y fatigosa, y
ello no sélo para los principiantes.
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Segunda, al no exponer al estudiante a fracasos desalenta-
dores en la mezcla y coordinacién imperfecta de pinturas
y papeles estropeados, no solamente ahorramos tiempo y
material sino que, lo que es mais importante, ganamos en
interés activo y continuado.

Tercero, el papel coloreado posibilita el empleo repetido
de exactamente el mismo color sin la menor variacién de
tono, luminosidad o calidad superficial. Hace posible la repeti-
cién sin los cambios molestos que ocasiona una aplicacién
variable de la pintura (mis liquida o més espesa, homogénea
o desigual) y sin vestigios de la mano o del utensilio que
se traduzcan en variaciones de densidad ¢ intensidad.

Cuarta, el trabajo con papel coloreado rara vez exige
mas equipo que un adhesivo (el mejor es un pegamento
espeso de caucho) y una hoja de afeitar de un solo filo
en lugar de tijeras. Ello elimina los utensilios y equipo necesa-
rios para el manejo de la pintura, y por lo tanto resulta
mas facil, mas barato y mis limpio.

Quinta, el papel coloreado nos protege también de la
adicidn, indeseada e innecesaria, de la llamada «textura» (como
pueden ser las pinceladas y trazos, los cambios incalculables
de htimedo a seco, la capa pastosa o suclta, los limites duros
0 suaves, ctc.), que con demasiada frecuencia sélo sirve para
ocultar una concepcién o aplicacién pobres del color o,
lo que es peor, un manejo del color falto de sensibilidad.

Hay otra ventaja valiosa en el trabajo con papeles colorea-
dos en lugar de pinturas: al resolver nuestros problemas
una y otra vez, tenemos que encontrar el color exacto que
muestre el efecto deseado. Podemos escoger entre una extensa
coleccién de tonos que tenemos a la vista, y comparar asi
constantemente colores contiguos y contrastantes. Ello hace
posible un entrenamiento que ninguna paleta puede propor-
cionar.



IV  Un color tiene muchas caras: la relatividad
del color

Imaginemos que tenemos delante tres cacharros con agua,
de izquierda a derecha:

Caliente Templada Fria

Al meter primero las manos en los recipientes de los
extremos, se sienten, se experimentan, se perciben, dos tem-
peraturas diferentes:

Caliente  (a la izquierda) (a la derecha) Fria

Metiendo después ambas ma-
nos en el recipiente del me-
dio, de nuevo se perciben dos
temperaturas diferentes, pero
esta vez en el orden inverso

(a la izquierda) Fria-Caliente (a la derecha)

aunque el agua no esti a ninguna dc estas temperaturas
sino a otra, concretamente

Templada

Con lo cual experimentamos una discrepancia entre hecho
fisico y efecto psiquico llamada, en este caso, ilusién haptica,
hiptica en cuanto que relacionada con el sentido del tacto,
cl sentido hiptico.

Del mismo modo que las sensaciones hapticas, también
las ilusiones opticas nos engafian. Nos inducen a «wer y
deer» colores diferentcs de aquellos que fisicamente tenemos
delante. :

Para empezar a estudiar cémo engafia el color y cémo
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sacar partido de este hecho, el primer gjercicio consiste en
hacer que un mismo color parezca diferente.
En la pizarra y en nuestros cuadernos escribimos:

El color es el mds relativo de los medios que emplea el arte.

Se¢ muestran ¢jemplos llamativos de cambios de color
muy sorprendentes. Seguidamente se invita a la clase a produ-
cr ¢jemplos similares, pero sin darle razones ni condiciones
favorables. Se comienza, por tanto, sobre una base de tanteo.

De este modo se alienta la comparacién continuada, la
observacion, el «pensar en situaciones», haciendo que la clase
tome conciencia de que el descubrimiento y la invencién
son los criterios de la creatividad.

Como estudio prictico, pedimos que se coloquen dos
rectingulos pequefios del mismo color y el mismo tamafio
sobre fondos grandes de colores muy diferentes.

Pronto estos primeros intentos se recogen y se separan
en grupos mas o menos satisfactorios. La clase se dard cuenta
de que el cambio operado es resultado de una influencia.
El color influyente se distingue del color influide

Se descubre que ciertos colores se resisten a cambiar,
¢€n tanto que otros son mis susceptibles al cambio..

Tratamos de encontrar aquellos colores que tienen mayor
tendencia a influir y los distinguimos de aquellos que se
dejan influir.

Una segunda exhibicién en clase de resultados mas avanza-
dos debe dejar claro que hay dos clases de influencias modifi-
Cantes que operan en dos direcciones, la luminosidad de
una parte y la tonalidad de otra. Y ambas se dan simultinea-
mente, si bien con fuerza variable. ? :

Como lo que queremos es que dos trozos del mismo
papel, y por lo tanto del mismo color, parezcan diferentes

1.




—v, st es posible, increiblemente diferentes—, debemos com-
pararlos en condiciones idénticas. Los tnicos colores factual-
mente diferentes son los de los fondos grandes, que sin embar-
go son iguales en cuanto a tamafo y forma.

Debido al caricter de laboratorio de estos estudios, no
hay ocasiéon de decorar, ilustrar ni representar nada, ni de
expresar algo o expresarse.

Aqui los estudios acertados presentan una demostracion.
Al no haber posibilidad de error en su lectura o comprension,
prueban que se ha comprendido tanto el principio actuante
como los materiales a manipular.

Quede claro que, en estos ejercicios como en todos los
que les seguiran, el llegar 0 no a una combinacién de colores
agradable o armoniosa carece de importancia.

Se exige precision y limpieza de ejecucidén para todos

T/M

NO
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los estudios acabados. Para no destruir el efecto deseado,
no se deben emplear trozos de papel pequefios sobre fondos
pequedos. Las disposiciones como ésta enmascaran el efecto
deseado e inducen a confusion:

Mostrados en parejas por separado, estos estudios pucden
demostrar claramente los efectos deseados. Pero trabados
en el esquema de cuadricula que hemos visto, sus efectos
ilusivos se anulan reciprocamente debido a:

a) la influencia simultinea desde demasiadas direcciones:
izquierda y derecha, arriba y abajo;

b) la distribucion desfavorable de ireas entre el color
influyente y el color influido.

Por consiguiente, cste tipo de presentaciones carecen de
claridad y penetracién.

S|




V Mas claro y/o mas oscuro: intensidad luminosa,
" luminosidad

El que no sca capaz de distinguir la diferencia entre
una nota mis alta y otra mds baja, probablemente no deberia
hacer musica.

Si se aplicara una conclusién paralela al color, casi todo
el mundo resultaria incompetente para su utilizacién correcta.
Son muy pocas las personas capaces de distinguir una intensi-
dad luminosa alta de¢ una baja (lo que se suele llamar valor
alto y bajo) entre tonalidades diferentes. Ello es cierto a
pesar de nucstra lectura ‘cotidiana de numerosas imagenes
en blanco y negro.

De¥de el descubrimiento de la fotografia, y particularmen-
te desde el desarrollo de procedimientos fotomecinicos de
reproduccién, con cada dia que pasa nos vemos mas bombar-
deados por imdigenes de todo el mundo, del mundo visto
y no visto, visible e invisible.

Esas imdgenes, que son predominantemente «en blanco
y negro», estin impresas con solamente un negro sobre fondo
blanco. Visualmente, sin embargo, se componen de matices
de gris que representan las gradaciones mas finas entre los
polos blanco y negro. Esos matices se penetran unos a otros
en grado variable.

Con el tremendo incremento de la informacién grafica
—a través de periddicos, revistas, libros—, estamos sometidos
a un entrenamiento en la lectura de tonos mis claros y
mas oscuros de gris como nunca hasta ahora se habia dado.
El interés creciente por la fotografia en color y las reproduc-
ciones en color estd determinando la aparicién de un entrena-
miento paralelo en la lectura de colores mas claros y mis
oscuros.

Sin embargo, sigue siendo verdad que solamente una
minoria es capaz de distinguir lo mais claro de lo mis oscuro
dentro de intervalos cortos, cuando esos intervalos estin oscu-

i e
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recidos por tonalidades contrastantes o intensidades cromati-
cas diferentes.

Para corregir un prejuicio habitual entre los pintores y
disefiadores, el de que ellos pertenecen a esa minoria, hacemos
que los estudiantes se autoexaminen. Les presentamos varias
parejas de colores, en cada una de las cuales deben sefialar
y anotar el color mis oscuro.

El mas oscuro, explicamos, es visualmente el mas pesado,
o el que contiene mds negro o menos blanco. Conviene
mencionar que se anima a los estudiantes a no pronunciarse
en caso de duda. El no votar puede tener también un significa-
do positivo.




Aunque siempre ha habido estudiantes de pintura avanza-
dos en la clase elemental de color, el resultado de esta prueba
se ha mantenido constante a lo largo de muchos afios: el
60 % de las respuestas estin equivocadas y solamente el 409,
son correctas, descontando los casos indecisos.

Esta experiencia nos lleva a la tarea siguiente: hallar colo-
res de los cuales no sepamos decir a primera vista cual es
el mis claro o mds oscuro. Estos colores se recogen y se
pegan por parcjas, y se observan una y otra vez hasta apreciar
claramente su relacién claro-oscuro.

En los casos en que la decision parezca imposible puede
ser atil n efecto de persistencia de la imagen. Se superponen
dos hojas de papel coloreado de esta forma:

Manténgase la vista fija, por més tiempo del que resulte
comodo para el ojo, sobre la esquina superpuesta (B) del
papel de arriba, y después apirtese éste ripidamente. Si la
zona (C) aparece ahora mis clara que la zona (A), es que
cl papel de arriba es el més oscuro, y viceversa. Seguidamente,
repitase el experimento invirtiendo el orden de los papeles.
Es frecuente que s6lo una de las dos comparaciones inversas
revele la verdadera relacién.

Los resultados habituales (un 609}, de errores) son desilu-
sionantes y reveladores a la vez. La votacién por el color
equivocado a menudo requiere un pretexto o compensacién.
Ademds, el desengafio de una respuesta errénea fomenta
la duda, con frecuencia dirigida no contra la propia capacidad
de juicio sino contra la competencia del profesor: ;son sus
respuestas las correctas?

Como lo que se trata de determinar en esta prueba es
sise ticne 0 no un ojo experto, las parejas de colores presenta-
das para su discriminacién no son faciles de descifrar. No
hay igualdad de intensidad luminosa dentro de las parejas
porque la pregunta concluyente que hay que esperar de
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la clase es: «sHay valores luminosos iguales dentro de estos
pares?» La respuesta es «Nov.

Otra pregunta inevitable es: «;Podria una fotografia de
estos colores revelar su verdadera relacién y aportar asi la
prueba definitiva?» La respuesta vuelve a ser «Nov.

. Esta respuesta es verdadera tanto para fotografias en blan-
co y negro como para fotografias en color, porque la sensibili-
dad y por consiguiente el registro de la retina de un ojo
es diferente de la sensibilidad y el registro de una pelicula
fotografica.

Normalmente, la fotografia en blanco y negro registra
todos los tonos claros mas claros y todos los tonos oscuros
més oscuros de como los ‘percibe el ojo, mis adaptable.
El ojo también distingue mejor los llamados grises medios,
que en la fotografia quedan a menudo planos, si es que
no se pierden.

A manera de cjemplo mostramos a nuestra clase dos
reproducciones diferentes del mismo cuadro de Ensor, las
«Mdscaras frente a la Muerte» de 1888. La primera figuraba
en el catilogo de una exposicién de Ensor, la segunda en
una resefia periodistica de la misma exposicion.

Era dc csperar que la primera reproduccién, la mayor
y mas fiel, hecha con una trama muy fina sobre papel estuca-
do, fuera mis representativa que la segunda, maés pequefia,
hecha con una trama mais gruesa y sobre la clase mas barata
de papel.

Pero esta altima no sélo era mucho mas correcta en
su tonalidad, sino que ademais mostraba claramente una mas-
cara, rostro o cabeza que en la reproduccién mas costosa,
la llamada de «tonos altos» (high-key), habia desaparecido por
completo: una cara frontal, pequeha pero completa, mas
clara que las demis y separada de ellas, cerca del borde
izquierdo del cuadro.




Lo dicho demuestra lo que las luces més altas pueden hacer
perder en la fotografia.

La mayor ventaja quc tiene el ojo sobre la fotografia
reside en su facultad de visién escotdpica ademis de visidn
fotopica. Por visién escotépica se entiende, en pocas palabras,
la adaptacion de la retina a condiciones de luz mis bajas.

La fotografia en color se desvia atn mais de la vision
ocular que la fotografia en blanco y negro. El azul y el
rojo se refuerzan hasta el punto de exagerar su brillo. Aunque
ello pueda agradar los gustos populares, el resultado es una
pérdida de los matices més finos y las relaciones delicadas.
Los blancos no aparecen por regla general blancos, sino
verdosos. De ahi que las diapositivas en color de los cuadros
de Mondrian resulten insoportables.

Por razones de orden prictico, algunos grupos de repro-
ducciones en color, incluidos en nuestra edicién original, es-
tin hechos mediante un procedimiento tetracromitico que
presenta colores transparentes subdivididos y 6pticamente
entremezclados en lugar de los colores opacos caracteristi-
cos de la mayoria de nuestros estudios.

Estudios de gradacién: nuevas presentaciones.

A la vista de nuestra experiencia de frecuente inseguridad,
y por lo tanto incapacidad, a la hora de distinguir un color
mis oscuro de otro mis claro, parece aconsejable, incluso
necesario, desarrollar una sensibilidad mais discriminadora.
Con este fin estudiamos la gradacién construyendo las llama-
das escalas de gris, que muestran una progresiéon gradual
en uno u otro sentido entre el blanco y el negro, de mis
claro a mis oscuro. .

Para cstos ejercicios empezamos por reunir tantas muestras
de papel gris como sea posible, preferentemente al margen
de los repertorios de grises comerciales, que suelen ofrecer
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una seleccién demasiado limitada o, lo que es peor, escalones
desiguales. Las reproducciones en blanco y negro de las revis-
tas populares constituyen una rica fuente de muchos grises
en papel.

Seleccionando muestras grandes y pequefias de tantos
grises como sea posible, aprenderemos en primer lugar que
la fotografia registra y mide lo claro y lo oscuro de modo
diferente a como lo hace nuestra vista. El que haga los
oscuros mas oscuros y los claros mas claros significa, ademais
de una generalizacién hacia los contrastes polares, una pérdi-
da de los grises medios, visualmente mas interesantes. Asi, es-
tas reproducciones nos presentan un predominio de grises
muy oscuros y muy claros, y la consiguiente escasez de grises
medios.

Estos recortes se disponen por gradaciones por el procedi-
miento que se describe. Cuanto mas suaves parezcan y mds
iguales scan los cscalones, mds valioso y convincente sera
el estudio. Cualquier tipo de separacioén entre unos escalones
y otros careceria de sentido, desde el momento en que toda
linea o espacio vacio interfiere con la comparacién directa.
Asimismo rechazamos el escalonamiento, que pese a ser enga-
fioso todavia se recomienda, de capas finas sucesivas de acuare-
la o tinta china, como se explica en el capitulo XX. Para
evitar estos errorcs, como también toda repeticién mecinica
de las archisabidas ilustraciones de libros que tratan del color,
aspiramos a una presentacién mas creadora, mas estimulante,
mas instructiva. ‘Asi, subdividimos y montamos nuestras esca-
las de grises da modo que muestren interacciones nuevas,
particularmente entre grises graduados y no graduados, y
viceversa.

Intensidad cromatica —brillo.
Tras el estudio de «Mis Claro o Mis Oscuro» y con



algin entrenamiento en estudios de gradacion, cabe esperar
que se llegue a algtn acuerdo respecto a diferentes intensida-
des luminosas.

Sin embargo, cuando se trata de intensidad cromatica
(brillo), puede haber a veces conformidad entre unas cuantas
personas, pero dificilmente dentro de un grupo numeroso
como es una clase.

Lo mismo que «os caballeros las prefieren rubias», asi
también cada uno tiene sus preferencias hacia ciertos colores
y sus prejuicios en contra de otros. Con las combinaciones
de colore$ sucede otro tanto. Parcce positivo que haya diversi-
dad de gustos, y con el color ocurre lo que con las personas
en nuestra vida cotidiana. Modificamos, corregimos o inverti-
mos nuestras opiniones acerca de los colores, y este cambio
de opinién opera en ambos sentidos.

Por consiguiente, tratamos de identificar nuestras prefe-
rencias y nuestras aversiones: qué colores dominan en nuestra
obra, qué otros, por ¢l contrario, rechazamos, no nos gustan
0 no nos llaman la atencién. Normalmente un esfuerzo espe-
cial por emplear colores que no nos gustan acaba haciendo
que nos enamoremos de ellos.

El ¢jercicio de intensidad cromitica consiste en reunir
todos los matices y tintas posibles de una misma tonalidad.
De entre ellos se escoge la tonalidad miés tipica (el azul
mis azul, el verde mis verde, etc.), v conforme a esto se
la coloca dentro del grupo.

VI Un color parece dos, o hace las veces
de los fondos invertidos

Habiendo presentado en el problema anterior una explica-
cibn muy detallada de un método gradual de ensefar y
aprender, podemos dar una descripcién mas breve del proble-
ma siguiente.

En el primer ¢jercicio de interaccidon del color hacemos
que un color parezca dos, o, lo que es lo mismo, que tres
colores parezcan cuatro. El paso siguiente es hacer que tres
colores parezcan dos; o, describiéndolo como en la tarea
anterior, se trata de que un color muestre dos caras referidas
a los dos colores de los fondos invertidos o, en otras palabras,
que el color cambiado sea un eco de los dos cambiantes.

Luego de mostrar unos cuantos ejemplos, se introduce
la tarea de producir efectos similares con la pregunta:

¢Qué color desempenard simultineamente los papeles
de los colores de los dos fondos reciprocos ?

La primera exhibicién en clase de soluciones preliminares
muestra que la mayoria de los colores de prueba escogidos
estin mas préximos a un fondo que al otro.

Sin embargo, cuando se intente hallar un color igualmente
proximo o igualmente distante a ambos fondos, se descubrira
que incluso una coleccién muy amplia de papel coloreado
(incluso la de la clase entera) puede no contener el tono
adecuado.

En consecuencia, en lugar de desviar el color intermedio
hacia uno u otro lado, habrd que plantearse el cambiar uno
o ambos fondos, ya sea acercindose o distanciindose del
color intermedio. (Véase el diagrama.)

Tras repetidos intentos, se llegard a la conclusion de que
el tnico color adecuado es el topolégicamente situado a
medio camino entre los colores de los dos fondos.

Se trata de encontrar este color medio.

Ello resulta relativamente facil cuando los dos fondos



son de la misma tonalidad: por ejemplo, un verde mas
claro y un verde mis oscuro, o un violeta mas claro y
un violeta més oscuro.

La tarea se complica si se trata de hallar ¢l color medio
entre dos tonalidades diferentes, pero es particularmente inte-
resante cuando los dos fondos son de colores opuestos (com-
plementarios).
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VII Dos colores diferentes parecen iguales:
substraccion del color

El que un mismo color pueda desempefiar muchos papeles
diferentes es un hecho muy conocido y aplicado consciente-
mente en la practica.

Menos conocida es la posibilidad, que hemos visto en
el ejercicio anterior, de prestar a un color ¢l aspecto de
dos fondos invertidos.

Atin mas apasionante es la tarea siguiente, que es la inversa
dc la primera: hacer que dos colores diferentes parezcan
igualcs.

En el primer ejercicio se aprendié que cuanto mis diferen-
tes son los fondos, mas fuerte es su influencia cambiante.

Hemos visto que las diferencias de color se deben a dos
factores: la tonalidad y la luminosidad, y en la mayoria
de los casos a ambas a la vez. s

Teniéndolo en cuenta, podemos, mediante el empleo de
contrastes, correr la luminosidad y/o la tonalidad de su aspecto
original hacia las cualidades opucstas. Como esto equivale
pricticamente a afladir cualidades opuestas, se sigue de ello
la posibilidad de lograr efectos paralelos mediante la substrac-
cién de las cualidades no deseadas.

Se puede conseguir esta nueva experiencia observando
en primer lugar tres muestras pequefias de tres rojos sobre
un fondo blanco. Antes que nada, pareceran rojas.

Al colocar seguidamente los tres rojos sobre un fondo
de otro rojo, sus diferencias, que son diferencias de tonalidad
y luminosidad, se hardin mds patentes.

Si, finalmente, colocamos las tres muestras sobre un fondo
rojo igual a una de ellas, solamente «e veran» dos de los
rojos, y el rojo perdido habra quedado absorbido, substraido.
La repeticiéon de experimentos similares con colores adyacen-
tes demostrard que todo fondo substrae su propia tonalidad
de los colores que contiene, y a los que por lo tanto influye.

Otros experimentos con colores claros sobre fondos claros




y colores oscuros sobre fondos oscuros prueban que la lumi-
nosidad del fondo substrae del mismo modo que su tonalidad.

De ello se sigue que cualquier diversidad entre colores,
ya sea en tonalidad o en relacién claro-oscuro, puede ser
visualmente reducida, si es que no eliminada, sobre fondos
de cualidades iguales.

Los estudios de este tipo suministran un entrenamiento
amplio en la comparacién analitica y suelen evocar resultados
sorprendentes, estimulando al estudiante a un estudio intenso
del color.

¢

34

VIII ;Por quéengafian los colores? Imagen persistente,
contraste simultineo

Para una mejor comprension de por qué percibimos los
colores de manera diferente a como realmente (fisicamentc)
son, mostramos a continuacién la causa de la mayoria de
las ilusioncs cromaticas.

Primero: Como preparacién para la segunda parte de la
demostracion, recortense dos circulos iguales (de unos
sicte centimetros y medio de didmetro) de papel rojo y
blanco, y marquense sus centros con un puntito negro.
Después, y en una misma horizontal, péguese el circulo
rojo a la izquierda y el blanco a la derecha, sobre la
pizarra’o un papel o cartulina negros de unos veinticinco
centimetros de alto por cincuenta de ancho, dejando canti-
dades aproximadamente iguales de negro antes, entre y
después de los dos circulos.

Siahora miramos fijamente, por espacio de medio minu-
to, cl centro que hemos marcado en el circulo rojo,
no tardaremos en descubrir lo dificil que es mantener
la vista fija sobre un punto. A poco empiezan a aparecer
formas de media luna moviéndose por la periferia del
circulo. A pesar de ello, hay que seguir mirando fijamente
el punto central del circulo rojo para lograr la experiencia
buscada.

De pronto, corremos la vista al centro del circulo blanco.
En ese momento suelen oirse entre la clase murmullos
de sorpresa o asombro. Ello se debe a que todos los
ojos normales ven de repente verde o azul-verde en vez
de blanco. Este verde es el complementario del rojo o
rojo-anaranjado.

El fendmeno que consiste en ver verde (en este caso)
en vez de blanco se conoce con el nombre de persistencia
de la imagen o contraste simultaneo.



Segundo: A la izquierda tenemos un cuadrado blanco relleno

de circulos amarillos del mismo tamafo y tangentes entre
si. A la derecha tenemos un cuadrado blanco del mismo
tamafno, vacio. Ambos sobre fondo negro. (Ver limina
VIII-2).
Tras mantener la vista fija durante medio minuto en
el cuadrado de la izquierda, la corremos de pronto al
de la derecha. En este caso experimentamos una imagen
persistente muy diferente. En lugar de ver el complemento
de los circulos amarillos (azul), lo que vemos son formas
romboidales —las formas residuales de los circulos— en
amarillo. Esta ilusion es una imagen persistente doble
y por lo tanto invertida, que a veces se llama inversi6n
del contraste.

Una explicacién plausible:

Segin una teoria, las terminaciones nerviosas que hay
en la retina humana (conos y bastones) estin preparadas
para recibir uno de los tres colores primarios (rojo, amarillo
o azul) que componen todos los colores.

El mirar fijamente al rojo fatigard las partes sensibles
a ese color, por lo que con el paso repentino al blanco
(integrado a su vez por rojo, amarillo y azul) solamente
s dara ba mezcli’ de amarillo 'y azul. 'Y ‘esa miczdla es el
verde, color complementario del rojo.

El hecho de que la persistencia de la imagen o contraste
simultaneo sea un fenémeno psico-fisiolégico demuestra que
ningn ojo normal, ni el mas entrenado, esti a salvo de
la decepcién cromitica. El que asegure ver los colores inde-
pendientemente de sus cambios ilusivos no engafiard a nadie
mds que a si mismo.
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IX La mezcla de colores en papel: la ilusion de
transparencia

Es evidente que trabajando con papeles coloreados no
hay ningtn medio de mezclar los colores mecinicamente,
como la pintura y los pigmentos permiten e invitan a hacer
en la paleta o en un recipiente.

Aungque ello a primera vista puede parecer un inconve-
niente, en realidad es un estimulo para estudiar la mezcla
de colores en nuestra imaginacién, o, por asi decirlo, con
los ojos cerrados.

Partiendo del hecho elemental y de todos conocido de
que la mezcla de azul y amarillo produce verde, se escogen
un azul y un amarillo y se colocan uno al lado del otro.
Tratamos de imaginar qué tipo de verde resultarfa de la
mezcla de estos dos colores. Seguidamente seleccionamos
un papel que corresponda a esta mezcla imaginada.

Para avceriguar si la mezcla inventada es aceptable, creible,
convincente, colocamos tres rectingulos iguales de los tres
colores (dos colores padre y un color hijo) de esta forma:

El azul en horizontal (1) y el verde en vertical (2), de
modo que su parte superior solape el azul. El amarillo se
superpone al verde (3), de modo que su borde superior
coincida con el borde inferior del azul.

AZUL AZUL AZUL
VERDE VERDE
AMARILLO
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En esta disposicion, el verde serd el intermedio entre los
otros colores, y por lo tanto su mezcla.

Una vez que la clase ha encontrado varias mezclas crefbles,
se recogen éstas para su exhibicién (lo mds prictico serd
hacerla en el suelo) y se seleccionan las mas convincentes.
Por lo regular, hay algunas mejores que otras. La clase sefiala
sus méritos y deficiencias y sugiere posibles correcciones
y mejoras.

Por medio de esta exhibicidon los estudiantes recordaran
que hay muchos azules y muchos amarillos, y concluirin
que hay innumerables mezclas resultantes de ellos. Es obvio
que cua‘iquier par de colores puede producir muchas mezclas.

Ademis de la ilusién de mezcla, se apreciard otra decep-
cién, a saber: que, en una mezcla ilusiva de papeles, un
color parece verse a través del otro. El papel de la mezcla
pierde, por tanto, su opacidad y parece transparente o transli-
cido.

Para que el ojo pueda leer esta doble ilusion de mezcla
y transparcncia, hay que cqlocar los colores en forma que
se solapen.

En el dibujo de la pdgina siguiente las partes cuadricula-
das pertenecen a ambas formas solapadas y son, por lo tanto,
el lugar légico de la mezcla.

Una vez hechas algunas mezclas simples, tales como las
de azul y amarillo para obtener verde, rojo y azul para
obtener violeta, blanco y negro para obtener gris, otros
pares menos corrientes, como por ejemplo rosa y ocre, servi-
ran de nuevo estimulo.

Si se quiere una experiencia mds intensiva, higase el
drea de la mezcla mayor que las de los dos colores que
entran en ella. ’

Si llamamos A y B a dos colores padre, y C a su mezcla,
nuestra primera tarca scrd cncontrar Cs, o sca mezclas de
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A y B, otra tarea serd encontrar Bs condicionados por A
y C, y una tercera tarea serd encontrar As condicionados
por By €.

Ello invita a extraer conclusiones hacia atris, esto es,
dada una mezcla y un color padre, adivinar el otro padre.
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X Mezclas factuales: con adicién y con substraccién

Aunque la clase de color se abstiene (por regla general)
del empleo de colorantes (pigmentos y pinturas) por motivos
que ya sc cxplicaron, se procura relacionar los estudios de
color en papel con la utilizacién practica de la pintura tan
a menudo como sea posible.

Asi pues, luego de los estudios introductorios de la mezcla
como ilusién, se analiza la mezcla factual. Hay dos clases
de mezclas fisicas:

a) mezcla directa de luz proyectada,
b) mezcla indirecta de luz refleja.

a) Coao probablemente nos es mis familiar la luz coloreada
o color directo es a través de su aplicacién practica en
el teatro y la publicidad. El analisis cientifico de las cualida-
des fisicas (longitud de onda, etc.) no es problema que
concierna al colorista, sino al fisico. Para mezclar los
colores los proyecta sobre una pantalla, superponiéndolos
o solapindolos. En toda mezcla de este tipo en la que
haya solape, es evidente que cada parte mezclada resultante
serd mas clara que cualquiera de los colores progenitores.
Mediante una lente prismatica, el fisico demuestra ficil-
mente que el espectro cromiético del arco iris es una
dispersion de la luz solar blanca. Con ello prueba asimismo
que la suma de todos los colores que hay en la luz
es el blanco. Es un caso de mezcla aditiva.

b) Cuando se mezclan pigmentos o pinturas en una paleta
o dentro de un recipiente, el ojo los ve como luz refleja.
Esta clase de mezcla no dari nunca blanco, como Ia
suma de colores. Por el contrario, cuanto mais color se
mezcle, mas se aproximari la mezcla a un gris oscuro

tendente al negro. Esto es lo que se llama una mezcla

substractiva. Tampoco el psiclogo que mezcla éptica-
mente colores de colorantes reflectantes sobre un disco
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en rotacidén puede conseguir mezclas mis claras que el
color padre mis claro que entre en ‘ellas.

Como la mezcla éptica normalmente significa una pérdida
, _ de luz menor que la de la mezcla mecanica, la suma
: de todos los colores del psicélogo sucle aproximarse a
? un gris medio en lugar del gris oscuro del pintor.

La conclusién es ésta: solamente las mezclas de colores
directos ganan luminosidad, como en (a), mientras que
las mezclas de colores reflejos la pierden, como en (b).

Aungque el color directo o luz coloreada no es normalmen-
te el medio en que trabaja el colorista, cs conveniente mostrar
¢jemplos de este efecto. Deben hacerse mezclas aditivas y
substractivas en estudios apropiados de ilusiones de transpa-
rencia, que suministrarin un entrenamiento preparatorio para
los estudios siguientes.

Para mayor simplicidad y con el fin de evitar complicacio-
nes dificiles, estas mezclas se deben hacer con un color poco
denso mezclado preferentemente con blanco (o negro), invir-
tiendo después el primer estudio.

Disposiciones de las mucstras:

Y A LA INVERSA

‘ l Y A LA INVERSA




XI Transparencia e ilusién espacial

Limites cromaticos y accién plastica
El estudio de la mezcla de colores en papel conduce
a tres descubrimientos importantes.

Primero: en condiciones normales, una mezcla substractiva
no resulta tan clara como el mis claro de los colores
progenitores ni tan oscura como el mas oscuro. Ademis,
la mezcla no es respectivamente mas fuerte ni mas débil
en cuanto a intensidad cromatica que los colores progeni-
tores.

Segundo: la mezcla depende de la proporcién en que se mez-
clen los colores. Diferentes cantidades de azul y amarillo,
por djemplo, definen el caricter del verde resultante.
Ello indica la posibilidad de predominio de uno de los pro-
genitores.

Tercero: cuando en los estudios de transparencia se lee un
color como situado por encima o por debajo de otro,
se aprecia una tercera decepcidn: la ilusidn espacial.

Ello nos lleva a la tarea siguiente:

Producir diferentes mezclas ilusivas derivadas de un par
de colores progenitores. Si esos progenitores son, una vez
mas, un azul y un amarillo, se hallarin algunos verdes con
predominio de amarillo y otros con predominio de azul.
Con una mayor experiencia de mezclado quedarid patente
que la proximidad de una mezcla a uno de sus extremos
(por cjemplo al amarillo) lleva consigo un distanciamiento
del extremo contrario (en este caso el azul).

Una vez encontradas varias mezclas de pares diferentes
de colores progenitores, tratamos de hallar la mas significativa
y mas dificil, la mezcla media. Topograficamente esta mezcla
media exige una ubicacién precisa, y por lo tanto ¢l empleo
de medios suplementarios de medicion.

Dado que la mezcla media presupone una equidistancia
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respecto a ambos colores progenitores, depende igualmente
de la ausencia de predominio por parte de cualquiera de
ellos. :
En este punto pueden ser atiles los siguientes diagramas:
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De las tres franjas de cada esquema, la franja negra (que
aparece hacia arriba, hacia abajo o en medio) representa un
color intermedio, la mezcla en cuestién; cs decir, el «wequidis-
tante» entre las franjas blancas que la acompafian, y que re-
presentan posibles colores progenitores de la mezcla. La fran-
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ja superior representa un color mas claro (mais alto), la infe-
rior un color mis oscuro (mas pesado).

En IA la linea de la mezcla esti mas proxima a la linea
superior, y por lo tanto es demasiado clara. En IIA ocurre
lo contrario: el color medio propuesto esti mis cerca de
la franja inferior, y por consiguiente es demasiado oscuro.
Para introducir las correcciones necesarias tenemos que buscar
en IA un término medio mas bajo (mas cscuro), y en IIA
un término medio mas alto (mas claro).

Desdichadamente, sucederi con frecuencia que no dispon-
gamos de esos tonos mds altos y mds bajos. En esos casos
debemds buscar la ubicacién correcta por otro sistema, ajus-
tando los colores exteriores (superior e inferior) en lugar
del color medio.

Asi, en IB se sube la franja inferior por encima de la linea
de puntos, es decir, se escoge un color mas claro; en IIB sc
baja la franja superior. En C se efectian cambios similares,
pero en direccién contraria a la de B. La comparacion de los
grupos B y C demostrard que las disposiciones correctas pue-
den quedar mis préoximas o mas distantes del color medio.

A través de una comparacién continua, estos esfuerzos
en uno y otro sentido en busca de un color medio —concreta-
proporcionan

mente, en busca de una ubicacidn media
un entrenamiento visual concienzudo, un «pensar en situacio-
nes».

Ademais de la explicaciéon en la pizarra de los esquemas
que hemos visto, una demostracion fisica en el espacio puede
aclarar atin mas la cuestién. Al comentar los primeros cstudios
experimentales, expuestos sobre el suelo en medio de los
estudiantes de pie, dos manos situadas horizontalmente una
por encima de la otra harin las veces de los dos colores
exteriores. Y una tercera mano situada entre ellas servird
para indicar las diversas posibilidades de seleccién y ubicacién
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de los colores, ya sea subiendo o bajando la mano que
representa el color medio, ya sea subiendo y/o bajando las
manos exteriores, a la vez o por separado.

Con una sensibilidad hacia las mezclas mas desarrollada
se descubrira que es posible apreciar la lejania, proximidad
y equidistancia entre colores por medio de los limites entre
la mezcla y sus progenitores.

Ejercitando la comparacién y distincion de limites croma-
ticos se gana una nueva e importante medida en orden a
la lectura de la accién plistica del color, esto es, a la organiza-
cién espacial del color. Dado que los limites mas suaves
revelan una cercania que implica conexién, los mais duros
indican lejania, separacion.

En ambas interpretaciones los colores se sitian uno mas
arriba y otro mas abajo, o uno delante y otro detras. Se
leen en términos de aqui y alli; de alld y mds alld, y por lo tan-
to en el espacio.

Todo esto parece cambiar con los colores que producen
mczclas medias. A veces aparecen como reunidos dentro

de un plano bidimensional; otras es posible leerlos —indistin-

tamente— como mis altos 0 mas bajos que la mezcla.

Asi, en el caso de una mezcla media todos los limites
son igualmente suaves o duros. Como consecuencia, la mezcla
media se nos aparece frontal, como un color en si. El efecto
es comparable a la lectura de cualquier orden simétrico,
y la mezcla media se comporta de manera no cspacial a
menos que su propia forma o las formas que la rodean
determinen otra cosa.

Un estudio de esta clase, o una apreciacién similar, es
lo que, en mi opinidn, llevo a Cézanne a su nueva y caracteris-
tica articulacién de la pintura. El fue el primero en desarrollar
zonas cromaticas productoras de terminaciones distintas e_




indistintas a la vez, zonas conexas e inconexas, zonas con
y sin limites, como medio de organizacién plastica.

Y para evitar que las zonas pintadas de manera homogénea
resultascn planas y frontales, utilizé con parquedad los limites
acentuados, principalmente alli donde necesitaba una scpara-
ci6én espacial de zonas cromiticas adyacentes.

46

XII La mezcla éptica: la persistencia de la imagen
revisada

XIII El efecto Bezold

En contraste con la persistencia de Ia imagen, que hasta
ahora ha constituido el tema principal de nuestros estudios,
he aqui otra ilusién cromaitica muy diferente, la llamada
«amezcla dpticar. En lugar de dos (0 mds) colores que se
modifican reciprocamente, que «tiran» el uno del otro o)
se «empujan» hacia diferentes apariencias (a la vez hacia una
mayor diferencia y una mayor semejanza), aqui dos colores
(o mas), percibidos simultineamente, se ven combinados y
por ende fundidos en un color nuevo. En este proceso,
los dos colores originales son primero anulados y hechos
invisibles, y después reemplazados por un sustituto llamado
mezcla Optica.

De los pintores impresionistas hemos aprendido que nunca
presentaban, digamos, un verde en si. En lugar de emplear
pintura verde resultante de la mezcla mecinica de amarillo
y azul, aplicaban amarillo y azul en puntitos sin mezclar,
de manera que s6lo se mezclaran en nuestra percepcion,
a modo de impresién. El que csos puntitos fueran pequefios
indica que este efecto depende del tamafio y de la distancia.

El descubrimiento de la mezcla de los colores en nuestra
percepcién condujo, en el siglo pasado, no solamente 2 Ia
nueva técnica pictérica de los impresionistas, y en particular
de los puntillistas, sino también a la Invencién de nuevas téc-
nicas de reproduccién fotomecanica, los procedimientos de tri-
cromia y cuatricromia para reproduccién en color y el procedi-
miento de fotograbado de medias tintas para reproducciones
en blanco y negro. En el primer caso, tres o cuatro liminas
coloreadas subdivididas cn puntitos mintsculos de impresién
se mezclan para producir innumerables matices y tintas.




En el segundo caso, una limina para el negro subdividida
asimismo en puntitos mindsculos mediante una trama se
mezcla con ¢l papel blanco para producir innumerables tonos
de blanco, gris y negro.

Hay una clase especial de mezcla 6ptica, el efecto Bezold,
llamado asi por su descubridor, Wilhelm von Bezold
(1837-1907). Bezold descubrié este efecto cuando buscaba
un método que le permitiese cambiar por completo las combi-
naciones cromiticas de sus disefios de alfombras mediante
la adicién o modificacién de un solo color. Parece ser que
hasta ahora no se ha logrado una apreciaciéon clara de las
condiciones optico-perceptuales que entran en juego.
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XIV Intervalos y transformacién cromatica

La melodia de «Good morning to yow se compone de
cuatro tonos. Se puede cantar en todas las voces, desde la
de soprano alto hasta la de bajo profundo pasando por todas
las intermedias, asi como a muchos niveles y en muchas
claves. Se puede tocar en innumerables instrumentos.

En cualquiera de sus modos posibles de ejecucién, esta
melodia conservara su caricter y sera instantineamente reco-
nocida.

¢Por qué? Porque los intervalos de sus cuatro tonos,
esto es, su constelaciéon aciistica (de nuevo comparable a
una relacién topogrifica), se mantienen inalterados. "

Aunque no es costumbre, se puede hablar también de
intervalos entre los colores. Colores y tonalidades se definen,
como los tonos musicales, por su longitud de onda.

Todo color (matiz o tinta) posee siempre dos caracteristi-
cas determinantes: intensidad cromatica (brillo) e intensidad
luminosa (luminosidad). Por lo tanto, los intervalos cromati-
cos tienen también este doble aspecto, esta dualidad.

Como ya hemos afirmado, al cabo de cierto entrenamien-
to puede llegarse ficilmente a un acuerdo respecto a una
relacion de luminosidad, es decir, cuil de dos colores es
el mis claro y cuil el mis oscuro. Rara vez, sin embargo,
se da ese acuerdo cuando se trata de intensidad cromatica,
es decir, cuidl de entre varios rojos es el mis rojo. Por esta
razén, el ejercicio de transformacién de intervalos se ocupa
principalmente de la intensidad luminosa. .

Para preparar un ejercicio bisico de transformacién cro-
matica se combinan cuatro cuadrados iguales de colores dife-
rentes de modo que compongan un cuadrado mayor. Dentro
de este agrupamiento de cuatro cuadrados, el color mais
claro se diferenciard del mas oscuro o pesado. Por lo tanto,
los cuadrados se unirdn o separaran entre si segin su contraste
y afinidad, en forma de pares verticales, horizontales o diago-
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nales, o de trio formando un 4ngulo y acogiendo u oponién-
dose al cuarto cuadrado. (Véanse los diagramas.)

La tarea consiste en transferir estas relaciones concretas
a una clave mas alta o mis baja dentro de dos o mis grupos
de rectingulos de igual tamafio. Naturalmente, si el primer
grupo contiene el color mis oscuro dc que se dispone, no
serd posible bajar. De modo semejante, el blanco mis claro
no permitiria transferencia alguna a una clave mis alta.

Rara vez se pueden conservar los primeros cuatro rectin-
gulos scleccionados. Con frecuencia resultard imposible en-
contrar cuatro colores igualmente elevados o rebajados en
comparacidén con el conjunto original. Si es asi, se deberi
modificar el conjunto original para lograr una transferencia
mas acertada.

En un estudio acertado, ambos grupos deberdn mostrar
relaciones iguales en ubicacién igual, a manera de constela-
ci6n. Entonces, como sucedia con el estudio de mezclas varia-
bles, los limites entre los cuatro rectangulos parecerdn también
semejantes en ambos grupos.

Una vez mis, el objeto de este ejercicio no es presentar
un aspecto agradable, armonioso quiza, sino presentar un
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estudio orientado a una relacién definida, la de intervalos
paralelos. :

¢Coémo probamos esa semejanza, ese paralelismo? Como
se aprendi6 en los estudios de gradacion realizados al princi-
pio, el presentar los escalones de gradacién INCONCxos, esto
es, separados por lineas negras, demuestra una «técnica psico-
légica» pobre. Del mismo modo, cn el ejercicio de transfor-
macion cuesta trabajo comparar los limites interiores del
grupo original de cuatro rectingulos con los limites elevados
o rebajados del segundo grupo, si ambos estin separados
uno de otro.

Unicamente se puede hacer una comparacién facil y preci-
sa de ambos grupos si se superpone uno de ellos sobre el
otro.

Para cllo recortamos del centro del primer grupo un
rectingulo pequefio, y lo intercambiamos con otro rectangulo
pequefio de la misma forma y ubicacién recortado del segun-
do grupo. (Véanse los diagramas bajo estas lineas.)

Inmediatamente, los rectingulos superpuestos mostrarin
si la modificacién en uno u otro sentido operada dentro
de un grupo se corresponde con la del otro. Debe hacerse
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una segunda comparacién de cada uno de los rectingulos
pequefios con el grupo mayor de debajo. Los estudios de
muestra demostraran asimismo quc los limites suministran
un medio importante de comparacién.

Normalmente, como en la ilustracién, se transferird un
tetracordio de color bajo a una clave mais alta, o viceversa;
pero también se puede romper con la costumbre y tratar
de rebajar atin mas una constelacién cromitica baja, o de
elevar ailn mas una alta.

Manteniendo la modificacién en uno u otro sentido den-
tro de limites pequefios se consigue un efecto especial de
trans;arencia llamado color laminar (film color), que describi-
remos en el capitulo XVII.
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XV  De nuevo la mezcla media: interseccién
de colores

Nuestros estudios de transparencia ilusiva han demostrado
lo dificil que es encontrar una mezcla media.

La verdadera mezcla media se caracteriza por ser equidis-
tante —en luminosidad y tonalidad— entre sus dos progenito-
res.

Desdichadamente, al ojo no entrenado le cuesta trabajo
apreciar esa equidistancia. Hemos visto que los limites cromi-
ticos entre el color mezclante y el mezclado sirven de medidas
atiles.

El objeto de nuestro nuevo problema, la interseccién
de colores, es el de mostrar y producir una cierta constelacién
mediante la cual incluso un ojo no entrenado sea capaz
de distinguir, dentro dec una mezcla, no sélo sus ingredientes,
sino también las proporciones relativas de éstos.

Para una experiencia inicial en esta direccién hay que
buscar tres hojas de igual tamafio de un mismo rojo en
tres matices: uno claro, otro mas oscuro y la casi siempre
huidiza mezcla media de ambos. O, si no las hay en rojo,
en cualquier otro color dentro del cual se disponga de tres
matices o tintas respectivamente clara, oscura y media. (Véan-
se los diagramas de la pagina siguiente).

Sitense una al lado de la otra, con el rojo mis claro
a la izquierda y solapado por el borde del rojo medio;
seguidamente coléquese el rojo oscuro encima del medio,
de modo que de este tltimo sélo quede visible una franja
estrecha (como de un cuarto de pulgada).

Después, y muy despaciv, cérrase la hoja oscura hacia
la derecha, destapando una franja cada vez mas ancha del
rojo medio.

Si se mantiene la vista fija sobre el rojo medio se observara
que, cuanto mas se va ensanchando, mis parece no uno
sino dos colores, aclaraindose cada vez mis en el borde derecho




y, al gnismo tiempo, oscurcciéndosc cada vez mais en el
izquierdo. ;

Al hacer esto repetidamente salta a la vista que el color
medio hace las veces de ambos progenitores, presentindolos
en disposicién invertida.

La repeticion de esta experiencia con otros colores demos-
trard que en una verdadera mezcla media los progenitores
aparecen en igual proporcion.

En la mayoria de los casos, sin embargo, la mayor propor-
cién de uno de los dos colores revela su predominio.

Esta clase de ejercicios es apasionante y al mismo tiempo
reveladora, sobre todo cuando se aplica a colores diferentes
y opuestos.

Estos ejercicios nos recuerdan que la presentacion basica
del fendémeno de persistencia de la imagen, el contraste simul-
taneo, es la causa de toda ilusién cromaitica.

Mientras que la primera medicién de mezclas medias
nos condujo a la ilusién espacial a través de los limites unitivos
y separantes, esta lectura directa de los ingredientes de la
mezcla nos conduce a una nueva decepcién: una ilusion
de volumen.

Es un efecto que hemos visto cn las estrias de la columna
dérica, y que se llama efecto de acanaladura (fluting effect).
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XVI Yuxtaposiciéon de colores: armonia, cantidad

Armonia

Los sistemas de colores suelen llevar a la conclusién de
que ciertas constelaciones dentro de un sistema proporcionan
una armonia cromitica. Sefialan que ese es el objetivo y
fin principal de la combinacién de colores, de la yuxtaposiciéon
de colores.

Lo mismo que la armonia y la armonizacién constituyen
igualmente una preocupacioén de la musica, asi también parece
inevitable y apropiado trazar un paralelismo de efectos entre
combinaciones tonales y combinaciones cromaticas. Si bien
la comparacién de colores compuestos y tonos compuestos
cs muy estimulante, conviene hacer constar que, aun siendo
atil a veces, a menudo resulta engafiosa.

Ello se debe a que las diferentes condiciones bisicas de
uno y otro medio se traducen en comportamientos diferentes.

Los tonos aparecen colocados y ordenados predominante-
mente en el tiempo desde un antes a un ahora y un después.

Su yuxtaposicién dentro de una composicién musical
Gnicamente se percibe dentro de una secuencia preestablecida.
En sentido vertical, por asi decirlo, un tono, o varios simulti-
neamente, estan sonando durante un espacio de tiempo varia-
ble pero limitado. En sentido horizontal, los tonos se suceden
unos a otros, quiza no en linea recta, pero si necesariamente
segin un orden preestablecido y en una sola direccién: hacia
adelante. Los tonos oidos anteriormente se difuminan, y
los que van quedando mis attis desaparecen, se desvanecen.
No los oimos de delante a atrés.

Los colores aparecen relacionados predominantemente en
el espacio. Por tanto, como constelaciones pueden ser vistos
en cualquier direccién y a cualquier velocidad. Y como
permanecen podemos volver a ellos repetidamente y de mu-
chas maneras.
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Este permanecer y no permanecer, o desvanecerse y no
desvanecerse, muestra solamente una diferencia esencial entre
los campos tonal y cromitico.

A la acuidad de percepcién en un campo corresponde
la durabilidad de retencion en el otro, lo que pone de relieve
una curiosa inversion entre las memorias visual y auditiva.

Las yuxtaposiciones tonales pueden ser definidas por su
relacién actstica, y por lo tanto medidas con precisién en
términos de longitud de onda.

Por consiguiente, se ha desarrollado un registro grafico
de los tonos de una composicién musical.

Timbién el color puede ser medido, al menos hasta cierto
punto, y particularmente cuando se presenta como color
directo: como lo registra el fisico, en términos de longitud
de onda 6ptica.

Sin embargo, el color reflejo procedente de pinturas y
pigmentos —nuestro medio principal— es mucho mis dificil
de definir.

Cuando se le analiza con un espectrografo eléctrico, el
color reflejo demuestra que contiene todas las longitudes
de onda visibles. Por lo tanto, cualquier color reflejo, no
s6lo el blanco, se compone de todos los demis colores.

Esta relacion mailtiple entre los colores aparece claramente
visible en las planchas de una reproduccién tetracromitica
vistas por separado, porque cada una de las cuatro planchas,
aunque presenta solamente un color, muestra una imagen
completa.

En su aplicacién prictica, el color no solamente aparece
en incontables matices y tintas, sino que ademés viene caracte-
rizado por la forma y el tamafio, la recurrencia y la ubicacién,
etcétera, de los cuales la forma y el tamafio en particular
no son directamente aplicables a los tonos.

Todo lo dicho explica quiza por qué toda composicién
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cromatica escapa, por su propia naturaleza, a un registro
esquemitico equivalente a los de la notacién para la msica
y la coreografia para la danza.

Por lo que respecta a la constelacion, los intervalos tonales,
tales como la tercera, la quinta y la octava, diferencian una
distancia vertical exacta. Probablemente decimos «verticaly
porque hablamos de tonos altos y bajos. Las desviaciones
por corrimiento (aberraciones), como el bemol y el sostenido,
participan del mismo grado de precisién. Los términos cromi-
ticos que podriamos considerar paralelos a los intervalos tona-
les son los complementarios, complementarios partidos, tria-
das, tétradas y octetos. Aunque estas formaciones caracterizan
distancias y constelaciones dentro de los sistemas de colores,
sus desviaciones, tales como las triadas y tétradas incompletas,
indican que su medida no pasa de ser arbitraria.

Resulta significativo que los complementarios, pese a
ser los contrastes o intervalos cromiéticos basicos, sean topo-
grificamente muy vagos.

En principio, un complementario es un color acompafiado
de su imagen persistente.

Sin embargo, el complemento de un color determinado
parecerd diferente si lo situamos dentro de diferentes sistemas.

De modo semejante, una triada o tétrada de un sistema
dificilmente encajarad dentro de otro sistema.

Por regla gencral, las ilustraciones de constelaciones cro-
maticas armonicas derivadas de los sistemas aceptados resul-
tan agradables, bonitas y, por lo tanto, convincentes. Pero
no hay que pasar por alto que suelen venir presentadas de
la manera mis teérica y menos practicable, porque normal-
mente todos los miembros de la armonia aparecen en la
misma cantidad y la misma forma asi como en namero
igual (una sola vez) y a veces incluso con una intensidad
luminosa similar. Esta igualacion externa puede unificarlos,
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pero siempre a cxpensas de su parentesco interno més impor-
tante, esto es, como colores Gnicamente.

: Cuando se aplican en la practica, estos conjuntos armoéni-
cos aparecen cambiados. Ademis de la cantidad, la forma
b la recurrencia, hay aspectos mis genéricos que ejercen
una mﬂuencm modlﬁcante aun_mayor. Estos aspectos son:

La luz variada y variable y, lo que es peor,
varias luces simultdneas;
la reflexion de luces y colores;
la direccién y secuencia de lectura;
—» | W presentacién en materiales diversos;
la yuxtaposicidon constante o alterante de objetos cone-
XO0S_€ INConexos.

Con estos y otros desplazamicntos visuales, no ha de
sorprender que el efecto atractivo de la cornbmac1on _cromati-
ca original, «deal», aparezca a menudo alterado, _perdido
e invertido.

Obsérvese la decoracién interior y exterior, el mobiliario
y los tejidos que siguen esos esquemas cromiticos, asi como
las «sugerencias» cromdticas comercializadas para innumera-
bles higalo-usted-mismos.

Nuestra conclusién: por ¢l momento podemos olvidarnos
de todas esas normas empiricas de complementarios, ya sean
completos o «partidos», asi como de triadas y tétradas. Estin

_ desgastadas.

Segundo, ningln sistema mecénico de colores es lo bastan-
te flexible para calcular de antemano los maltiples factores
cambiantes que hemos enumerado, dentro de una sola receta
preestablecida.

~ La bucna pintura, el buen manejo de los colores, es compa-
rable a la buena cocina. Incluso una buena receta de cocina
exige probar y volver a probar a lo largo de su puesta
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en practica. Y aun asi la mejor prueba depende del paladar
del cocincro. e

Al renunciar a la preferencia por la armonia, aceptamos N

|
i

la disonancia y la consideramos tan deseable como la conso- |
[¥

_nancia. =

Buscando una organizacién cromitica, un disefio cromiti-
co nuevos, hemos llegado a la conclusién de que la cantidad, |
TR —— U
la intensidad ¢ el peso, como principios de estudio, pueden |

conducir a 1Ius1ones a relac10nes nuevas, a mediciones diferen-

tes, a otros sistemas, _de modo semejante a2 _como lo hacen

la tr'msparencn cl.espacio y la intersecciéon,
Ademis del cquilibrio por armonia cromaitica, que es |

compamblc a_la simetria, hay un equilibrio posible entre |

tensmnes cromatlms que hace referencm a una a51metr1a |
mas dlmmlca |

Una vez mis, digamos que nuestro objctivo no es el
conocimiento y su aplicacién, sino la imaginacién flexible,
cl descubrimiento, la invencién: el gusto.

Con este estudio de los efectos cromiticos, esto es, de
la decepcion cromitica, se ha desarrollado un interés especial
por la cantidad, recurrencia incluida.

Cantidad

Aunque cantidad y calidad a menudo se consideran dlspa—
res, en el arte y la masica aparecen estrechamente vinculadas.
Podemos incluso oir queé. «cantld'ld es calidad») porque en
cste caso por cantidad no se entiende s6lo una porcion de
una magnitud como pueden ser el peso o el niimero, sino
también un_medio ‘de subrayar, d€ acentuar; y un medlo

C de equlhbrlo

Entre los que han apreciado particularmente esto tltimo
se cuenta Schopenhauer. Cuando quiso perfeccionar ¢l circulo
cromatico de seis sectores de Goethe, cambié —para gran




disgusto de éste— la presentacién anterior de seis drcas iguales
por cantidades decididamente diferentes.
Asi el amarillo, el color mis claro, es el que aparece
~ en menor cantidad, y su opuesto el violeta, como mis oscuro,
en la mayor cantidad. Primero asigné tres tercios iguales
del disco cromitico a los tres pares de opuestos: amarillo
y violeta, azul y anaranjado y rojo y verde. Luego subdivi-
di6 esos tercios, para el mismo orden de pares, en
1/4 + 3/4;1/3 + 2/3; 1/2 4+ 1/2. Estas cifras, expresadas en do-
ceavos (relativamente treinta y seisavos) son proporcionales a
3:9; 4:8; 6:6 partes iguales. Vistas en un disco cromatico,
desde el*amarillo hasta el verde, presentan las siguientes canti-

dades:
3:4:6:9:8:6.

Las dos preguntas basicas relativas a la cantidad, cuanto

y cuintas veces, distinguen dos clases de cantidad: una de
farﬁénb, la extensiéon en superficie, y otra de recufrehcia,
la extensién en nimero. Ambas medidas afectan al predomi-
nio y al énfasis. Establecen un peso en el espaéio y un
peso en el tiempo.

Estas consideraciones son a la vez fuente y resultado de
nuestros estudios de cantidad, en los que cuatro colores suelen
aparecer en cuatro yuxtaposiciones diferentes, tan diferentes
que los cuatro estudios presenten un grado miximo de dispa-
ridad entre si.

De ese modo, presentan cambios de clima o temperatura,
de tempo o ritmo: esto es, cambios de atmoésfera o talante,
de manera que ¢l contenido factual (los mismos cuatro colo-
res) queda oculto o, mejor atin, casi irreconocible.

Por emplear un paralelo teatral: se trata de considerar
un grupo de cuatro colores, por separado como «actores»,
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cn conjunto como «compafiiar. Y de presentarlos en cuatro
disposiciones diferentes, como «representaciones.

Aunque se mantienen inalterados en cuanto a tonalidad
y luminosidad, como «personajes», y aparecen dentro de un
marco externo inalterado, el «escenario», van a producir cua-
tro «escenas» u «obras» diferentes, cada una tan diferente
que un mismo grupo de colores llegue a verse como cuatro
grupos distintos, presentados por cuatro compafifas distintas.

Y todo esto se puede lograr bisicamente por medio de
cambios cuantitativos que se traduzcan en traslaciones de
dominancia, de recurrencia, y por consiguiente de ubicacién.

La pregunta esencial: ;qué grupo de colores esti dispuesto
a perder su identidad como compaiiia ?

Una pregunta paralela: ;qué distribucién de apariencia
(cantidades de espacio, tiempo y peso) cncubre, disimula
el reconocimiento de la misma compafifa cromitica?

Estos estudios dc cantidad nos han ensefiado a creer que, -

independientemente de las normas de armonia, cualquier
color «pega» o «va» con cualquier otro color, presuponien-
do que sus cantidades sean las apropiadas. Nos felicitamos
de que hasta ahora no haya normas universales para este

tipo de objetivos. SRFLCIT

A este respecto podemos sefialar un descubrimiento hecho
por unos pocos pintores contemporineos, a saber: que el
aumento de cantidad de un color —no meramente en cuanto
al tamafio del lienzo— reduce visualmente la distancia. Como
consecuencia, a menudo produce cercania —intimidad— vy
respeto.
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XVII Color laminar y color volimico: dos efectos
naturales

Normalmente, al pensar en una manzana la imaginamos
roja, de un rojo que no es el mismo que el de una cereza
o el de un tomate. Un limén es amarillo, y una naranja
es del color que lleva su nombre. Los ladrillos pueden variar
del beige y amarillo al naranja, y del ocre al marrén vy
violeta oscuro. El follaje se presenta en innumerables matices
de verde. En todos estos casos, los colores citados son colores
superficiales.

De modo muy diferente, las montafias lejanas aparecen
de un azul uniforme, ya estén cubiertas de arboles verdes
o de tierra y rocas. El sol es de un blanco cegador durante
el dia, pero rojo intenso en el creptsculo. En un dia solcado,
los techos blancos de casas rodeadas de césped o los aleros
pintados de blanco de un tejado aparecen tefiidos de un
verde brillante, que se refleja de la hierba del suelo. Todos
estos casos presentan colores laminares.

Aparecen a modo de una limina fina, transparente y
translicida interpuesta entre el ojo y el objeto, independiente-
mente del color superficial de éste.

Para un efecto cromitico muy diferente, comparese el
café en una taza con el del cuello de una cafetera de cristal
(percolator) y el contenido en un vaso. Es ficil descubrir que,
aunque los tres recipientes contienen el mismo café, cada uno
lo muestra de un marrén diferente: mis claro en el cuello de
la cafetera, mas oscuro en la taza, y el mas oscuro de todos en
el vaso.

De la misma manera, el té parecerd mais claro en una
cucharilla que en una taza. Estamos tratando aqui con el
color voliimico, que existe y se percibe en los fluidos tridi-

“~__mensionales.

El agua de una piscina de paredes azules pareceri tefiida
de azul en virtud de la reflexién difusa. Si observamos los
peldafios blancos o azules que quedan debajo del agua, descu-

62

briremos quc cl azul de ésta aumenta progresivamente con
cada peldafio descendente, lo que presenta un verdadero
efecto de color voltmico. En el capitulo XX se explicard
en qué proporcién aumenta el azul.

Por otra parte, la leche conserva mis o menos la misma
blancura, ya la veamos dentro de un recipiente pequefio
o grande. La tinta y la pintura de 6leo se comportan de
modo semejante. Ello demuestra que Gnicamente los fluidos
transparentes presentan color volumico.

En la practica, la mayoria de los colores de acuarcl:;q;
son colores volimicos; varias capas superpuestas aumentang
la oscuridad, el peso y la intensidad de un color. Muchas™
acuarelas de Paul Klee lo demuestran. En las rpinturasmﬁééh@sw
con el dedo se observa el efecto contrario de luminosidad
aumentada.

En contraste con la acuarela, medios tales como la pintura™ |
al 6leo, el gouache y el pastel producen color superficial. '
En la mayoria de los casos, estas pinturas no cambian en
grado apreciable cuando se aplican en varias capas. :

Un medio nuevo con efecto de color volimico es un
vidrio fotosensible creado por la Corning Glass Works. A
mayor exposicién a determinados rayos, el blanco translcido
opalescente del interior del vidrio aumenta. Ello se traduce
en un oscurecimiento de los blancos atravesados por la luz,
y una mayor blancura de los blancos por luz refleja.

Se obtiene un efecto semejante con papel de calco. Si se
miran frente a la luz varias hojas superpuestas, el papel se os-
curece; pero las mismas hojas vistas desde la direccién de la
luz pareceran mis blancas. Dado que el color laminar no es |
el resultado de una transformacion fisioldgica o psicolégica,
es un fenémeno fisico. Tanto al color laminar como al color
volimico se les podria considerar trucos de la naturaleza.
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XVIII Estudios libres: un reto a la imaginacién

Los capitulos anteriores se referian principalmente a tareas
que habia que resolver a manera de problemas en clase,
con todos los miembros de la clase trabajando en una sola
direccién. Ello significa que compiten por la solucién de
un problema dado de cada vez, el de un tnico etecto cromati-
co. Aunque las soluciones pueden diferir considerablemente,
y especialmente en lo que concierne a su presentacion, el
trabajo de toda la clase aparece unificado.

Esta clase de estudios se orienta al desarrollo de la observa-
cién, de la diferenciacién. Y ello en particular a través de
una comparacion inevitable y constante de estudiante a estu-
diante” Por consiguiente, estos estudios apenas dan lugar
a la autoexpresion.

De ahi que, luego de estos ejercicios sistematicos, se plan-
tee la necesidad de un trabajo independiente, y se fomenten
los estudios libres. En ellos se puede jugar con los colores
seglin el gusto de cada uno, independientemente de los ejerci-
cios, de los profesores y de los demais estudiantes.

Mientras que los problemas sistemiticos ocupan la mayor
parte del tiempo de clase y se completan después, los estudios
libres son basicamente tareas a realizar en casa, si bien acompa-
fian a los estudios sistemaéticos casi desde el primer momento
y a lo largo de todo el curso.

El criterio de evaluacién de los estudios libres es el paren-
tesco cromitico, entendiendo por tal la yuxtaposiciéon de
colores en la que cada color existe por si mismo, apareciendo
por lo tanto como algo autébnomo y no como un mero
acompafiamiento de la forma.

El que algo «tenga color o no es tan dificil de definir
verbalmente como las preguntas de «qué es musica» o «qué
es musicaly.

Las reproducciones de estudios libres indican que las posi-
bilidades son ilimitadas. Como la exhibicién de esas muestras
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quizd no sea conveniente, se puede estimular el principio
mediante sugerencias tematicas.

La experiencia ha ensefiado que los pares de contrastes
evocan un «ignificado» més claro y una dcctura» mis precisa.

Primeros temas:

alegre—triste joven—viejo principal —secundario

Mis audaces:

animado—soso temprano tardio activo— pasivo

Es ficil que estos temas originen discusioncs intermina-
bles, ya que las reacciones verbales a las asociaciones con
colores difieren enormemente de una persona a otra.

Otra forma de estimulacién es el problema de los estudios
libres con colores de una gama limitada. Esto quiere decir
una paleta restringida, compuesta exclusivamente, por ejem-
plo, de colores contrastantes o colores adyacentes, con selec-
ciones de los colores preferidos o repudiados. i

Cualquiera de estos casos puede orientarse a la concordia
o la discordia. ,

Estas y otras restricciones suelen proceder de una decision
personal. Mis reveladora, aunque también mds ingrata, es
la sujecién a selecciones hechas por otros. Trabajar con las
preferencias de otros, subordinarse a la paleta o instrumenta-
cién de otro, es algo quc no solamente debe ser permitido
sino alentado.

Todo esto significa promover la competencia. Y con
ello viene la evaluacién por comparacién, que en fltima
instancia significa juicio. Un reto importante para una clase
es el de trabajar con tres o cuatro colores dados, seleccionados
por un profesor o estudiante. Esto y el uso continuado de
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los colores que no gustan ensefiari que las preterencias y
las antipatias —en el color como en la vida— suelen ser
el resultado de prejuicios, de falta de experiencia y compren-
si6n.

Bandas: yuxtaposicion restringida.

Los primeros intentos de producir «estudios libres» suelen
traducirse en un prcdominio —y a menudo muy pronun-
ciado— de la forma sobre el color.

Esto significa, en la mayoria de los casos, que predominan
los perfiles de los colores. Y, al ser visualmente lo mas
llamativo, son lo que primero se percibe. Asi el color aparece
como’de interés secundario, o Gnicamente como acompafia-
miento de la forma.

Y éste seguird siendo el resultado normal en tanto no
se reconozca claramente la diferencia mis decisiva entre el
color en papel y el color en pintura: los colores en papel
consisten siempre de zonas netamente planas que presentan
colores homogéneos extendidos precisamente de borde a bor-
de. Y los bordes, por su propia naturaleza de contornos
ininterrumpidos y sin fin, de nucvo aluden en primer lugar
a la forma.

Por esta razon, es aconsejable recomendar para el prmcxplo
_bapeles rasgados, que por lo regular ofrecen bordes mas
sueltos y libres que los cortados. Una mayor experiencia
conduciri a otros medios dc suavizar o endurecer los limites
cromaticos: contrastes menores o mayores de tonalidad o
luminosidad; formas elementales o complejas; lineas curvas,
rectas, quebradas o de puntos.

La combinacién de colores exclusivamente en bandas —es-
to es, en rectingulos estrechos y alargados, todos de la misma
longitud, variando sélo en anchura y tocindose uno con otro
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a todo lo largo— nos lleva a pasar por alto sus formas bastan-
te iguales y a considerarlos casi informes.

En cuanto a colocar las bandas en direccion horlzontal
o vertical, esto Gltimo parece lo mds practicable. En un
contacto izquierda-derecha y por lo tanto lateral, la interac-
ciébn cromitica sucle ser més ficilmente aprehensible que
dentro de una relacién arriba-abajo. Y con ello se facilita
nuestra lectura, conexidn, agrupacién y separacién de las <

7\

bandas de color.

La primera tarea consiste en organizar un gran nimero |
de bandas de color —todas estrechas, de anchura diversa
pero igual longitud, todas verticales y yuxtapuestas, presen-—
tando solamente cuatro colores—, y sélo cn un segundo mo-
mento escoger mas o menos colores. &

Se trata de encontrar un orden en el cual, de nuevo 7
relativamente, los cuatro colores sean igualmente importantes
0,alainversa, igualmente poco importantes. En otras palabras, —
que no domine ninguno de ellos. Decimos «elativamente»
en consideracion a nuestra actitud individual frente al color,

a nuestras preferencias divergentes hacia cicrtos colorces Yo

nuestras antipatias hacia otros.

La alternancia y recurrencia continuas de los cuatro colores
hace posibles innumerables combinaciones y disposiciones.
Y cuanto mds varian, mds invitan a seguir y a alterar, con
cambios constantes en la conexién y divisién, solapado e
interseccion de, aparentemente, mucho mas de cuatro co-
lores. ;

Cabe considerar esta calculada yuxtaposiciébn como un
simbolo de espiritu comunitario, de «vive y deja vivir, de
«aguales derechos para todos», de respeto mutuo.

Debemos también fomentar el trabajo con colores muy
diferentes, de modo que la luminosidad y la intensidad cromé-
tica puedan competir y equilibrarse mutuamente. i




Estos estudios de bandas nos recordarin en seguida los
tejidos, y podemos leerlos e interpretarlos como telas de
lana o algodén para diversos usos, de diversos climas cromati-
cos: de nuevo a usado, joven a viejo, moderno a antiguo,
relacionadas con pueblos, épocas y periodos.
~ Se pretende estimular de nuevo una lectura del significado
de la forma, invitar a una formulaciéon verbal de la reaccién
a nuestras asociaciones con climas de color.

El segundo problema de bandas de color se orienta a
resultados diferentes: se sugiere el predominio de uno o
miés colores y zonas extensas, y se permite la coordinacion
y/o subordinacion.

Se da mayor libertad en cuanto al nimero y eleccion
de colores y a su extensién y repeticién. Pero se mantienen
las restricciones de altura igual y particién vertical, para
evitar la interferencia de la forma.

Mientras que la primera tarea nos ha recordado los tejidos
listados, aqui cabe pensar en paredes que se subdividen con
fines estructurales, ilusionistas, decorativos.

Aunque el segundo tipo de estudios de color en bandas
conduce normalmente a una paleta mas amplia y brillante
—como reaccidén positiva a la primera tarea, mis restringi-
da—, una vez mis resultard mis provechoso proponerse una
mayor accibn con menos medios.

Estudios de hojas secas: un descubrimiento americano.

Nos parece que en ninguna otra parte del mundo presenta
el follaje otofial un colorido tan brillante como en los Estados
Unidos.

Una vez recolectadas, prensadas v secas —mais adelante
barnizadas, blanqueadas incluso, y a veces también tefiidas o
pintadas—, las hojas constituyen un valioso enriquecimiento
para cualquier coleccién de papeles coloreados.
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R ecolectadas de todas las variedades, en todos los posibles
matices de color —en ntimero lo bastante elevado para permi-
tir un ficil intercambio entre los estudiantes—, son a la
vez agradables a la vista y un estimulo para trabajar con
ellas en estudios libres.

Como demuestran los estudios, estas hojas combinan muy
bien con el papel coloreado; afiaden innumerables tintas
y matices, con modulaciones y formas que los papeles de
color no poseen. Se utilizan de una en una o en grupos,
en partes y de nuevo combinadas, repetidas ¢ invertidas,
siempre atendiendo al color antes que a la forma. Por su
riqucza cromdtica, las hojas se prestan a todas las formas
de juego e imaginacién, en toda clase de 6rdenes y agrupacio-
nes. De ahi que sigan siendo un medio favorito de estudio.

Naturalmente, cuando mejor se hacen los estudios de
hojas es en su estacidn, en otofio; en otras épocas se emplearan
hojas preparadas y conservadas que, por supuesto, ofrecen
colores mis apagados, menos vivos.

Como los estudios de hojas son estudios libres, hechos
por lo general como trabajo de casa, los mencionamos aqui
bajo ese epigrafe, lo mismo que los estudios de bandas.
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XIX Los Maestros: instrumentacién cromatica

Ya en este punto deberia estar claro que nuestra manera
de estudiar el color no parte del pasado: ni de las obras
del pasado ni de sus teorias.

Como ante todo partimos del material, del color en
si y su accién c interaccion tal como las registra nuestra
‘conciencia, lo que primera y principalmente practicamos
_es un estudio de nosotros mismos.

Asi, reemplazamos la mirada hacia atrds por una primera
mirada a nosotros mismos y nuestro entorno, y la retrospec-
ci(’)n por la introspeccion.

Aunquc lo que tenemos mas cerca es nuestro desarrollo
y nuestro trabajo propios, no por ello dejamos de ver y
apreciar el aliento que nos prestan los logros del pasado,
y agradecidos rendimos homenaje prictico a sus autores siem-
pre que surge la ocasién.

Honrar a los maestros de manera creadora es competir
con su actitud mas que con sus resultados, seguir un entendi-
miento artistico de tradicién, esto es, crear, no revivir.

Por eso en nuestro estudio de los maestros —los del
pasado y los del presente— hay, mas alla de la mera retros-
peccién y por encima del anilisis verbal, una recreacién
por re-prictica de su seleccién y presentaciéon del color, su
vision y lectura del color; en otras palabras, de su dar un
significado al color.

~ El cantar una cancién y tocarla con instrumentos —atin

mis el dirigir varios instrumentos— proporciona mas contac-
to, mas comprensién que su mera audicién. Asi también
lo normal y natural es que el cocinar ensefie mas que la
lectura de recetas.

En consecuencia, lo que hacemos es transferir cuadros
de los maestros a papel coloreado, a fin de identificar su
instrumentacién cromatica.

Nuestro objeto no es la produccién de réplicas exactas,
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como hacen los copistas en los museos. Solamente tratamos
de dar una impresién general en lo que respecta al clima,
la temperatura, el aroma o el sonido de la obra, no sus
detalles sin importancia.

La finalidad de esta clase de estudio no consiste en averi-
guar, por ejemplo, si se empled un azul ultramar o cobalto,
ni en registrar el contenido factual de la paleta del pintor.

Es otra manera de¢ aprender a desarrollar un ojo sensible |
y critico para el parentesco cromaitico. <

El resultado de nuestra transformacién dc cuadros en
papel coloreado depende de varias limitaciones. Naturalmen- [
te, al hacerla tenemos que valernos de reproducciones. "

En las tricomias y cuatricromias, todos los valores estan
representados por mezclas 6ptimas de tres o cuatro tintas
estandarizadas. Estas tintas son en su mayoria transparentes,
de modo que no solo se mezclan unas con otras sino con
el papel blanco de debajo. Es decir, estas reproducciones son
ya fisicamente de una instrumentacién absolutamente diferen-
te.

La falsa y engafiosa suavidad, o incluso lisura o dulzura
resultante, asi como la brillantez exagerada de las reproduccio-
nes cn color «de tonos altos» (high-key), son facil y agradable-
mente contrarrestadas y corregidas con el uso de papeles
coloreados. Ello resulta de la opacidad o peso visual del
papel coloreado, y de su densidad y volumen variables.

Por regla general, los cuadros transferidos a papel colorea-
do parecen pintados, no impresos. En el caso de un Van
Gogh y de un Soutine se recupera ficilmente el efecto de
ejecucién dramitica, y las obras de Matisse de nuevo aparecen
como yuxtaposicién de dreas cromiticas planas, opacas y
sin textura.

Con esta clase de estudios nos sometemos a formulaciones |
del pasado para provocar nuevas comparaciones de actitudes,
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XX Laley de Weber-Fechner: la medida
_en la mezcla

temperamentos, mentalidades y personalidades diferentes, Para obtener una escala graduada de grises, M. E. Che-
todo ello en aras de una autocritica y autoevaluacién conti- vreul, autor del famoso libro Las leyes del contraste del color,
nuas. Proclamamos asi la prioridad de la accién creadora daba las siguientes instrucciones (de la traduccién inglesa de
frente a la reaccidén retrospectiva. 1868, pagina 5, parrafo 11):

| Sobre una hoja de cartulina dividida en diez bandas,
cada una de aproximadamente un cuarto de pulgada

de ancho,
extiéndase una capa uniforme de tinta china. Una
; vez seca,
17 extiéndase una segunda capa sobre todas las bandas
» excepto la primera.

Una vez seca la segunda, extiéndase una tercera
sobre todas las bandas excepto la primera y segunda,
y asi sobre todas las restantes, hasta tener

diez capas planas que aumentan gradualmente

en profundidad de la primera a la altima.

Todo esto suena muy convincente, tan convincente que
uno se pregunta si alguien habrd dudado alguna vez que
; el resultado fuera el prometido, si alguien, incluido el propio
M. Chevreul, habri seguido alguna vez estas instrucciones.

Todo esto se refiere, por supuesto, al color volimico
(véase la pagina 62), pero, lo que es mis importante, con-
duce también a una nueva comprensiéon de la mezcla cro-
mitica, una vez que se haya reconocido una sorpresa ine-
} vitable.
)

)

La sorpresa es que el <aumento de profundidad» gradual
que se prometia no aparece —como esperaria la mayoria
de la gente— en una sucesion de escalones iguales. Ni tampo-
co, cuando se trata de mezclar pigmentos, aparece una grada-
cién igual cuando se va afiadiéndo continuamente una canti-
dad igual del mismo color.

En este caso, la aplicaciéon continuada de dichas capas

o
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conduciria inevitablemente a un grado de disminucion tal
que el incremento inicial desapareceria en una saturacion
final, insuperable e invariable.

Analizando el método de Chevreul de aplicacidon de capas
superpuestas se reconoce, no sélo una mezcla aditiva con
respecto al color, sino también una mezcla substractiva con
respecto a la luz.

Dicho en términos més precisos, se revela una progresion
aritmética en ambas direcciones: y ambas son solamente
progresiones fisicas.

Ea los diagramas de la pigina siguiente se presenta este
hecho fisico mediante una fila de escalones ascendentes de
igual altura y anchura, cuyo movimiento sigue una linea
geeta.

Como ya hemos dicho y se demuestra claramente en
las acuarelas de Klee, el indice de incremento va decreciendo
gradualmente. Por lo tanto, la diferencia de altura entre
los cscalones serd cada vez menor. En consecuencia, la linea
de direccién, que fisicamente es recta, se convierte psicologi-
camente en curva, hasta acabar en una horizontal que repre-
senta la saturacién, en la cual no puede haber ya incremento
ni disminucién.

Ello nos lleva a la pregunta: ;qué se necesita para que
en una mezcla se produzca una progresion visualmente cons-
tante?

La respuesta la descubrieron Weber (Wilhelm Eduard,
1804-91) y Fechner (Gustav Theodor, 1801-87). Se formula
en la llamada ley de Weber-Fechner: la percepcion visual
de una progresion aritmética depende de una progresion
fisica geométrica.

Tal como se explica en los diagramas que aparecen en
la pigina siguiente, esto significa que, si los dos primeros
escalones miden una y dos unidades de elevacion, el tercer
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escaléon no medird sélo una unidad mais, esto es, tres, en
proporcién aritmética, sino el doble, esto es, cuatro, en pro-
porcién geométrica. Los escalones sucesivos medirdn 8, 16,
32, 64 unidades. Estos incrementos describen una curva ascen-
dente que acaba en una recta vertical, que a su vez significa,
una vez mis, la saturacidn.

Sin embargo, la lectura de ese incremento geométrico
describird en nuestra mente una linea recta. Creemos y «senti-
mos» que leemos escalones de igual altura.

Para demostrar esta sorprendente discrepancia entre hecho
fisico ygefecto psiquico y, lo que es mis importante, conven-
cerse de ella a través de la propia experiencia, se recomienda
el siguiente ejercicio:

Sobre un papel blanco, superponer capas muy claras y
transparentes de un color muy poco denso; primero, como
sugiere M. Chevreul, en progresién aritmética (1, 2, 3, 4,
5, etc. capas); luego, en una segunda fila sobre el mismo
papel, en progresién geométrica (1, 2, 4, 8, 16, etc. capas).
Ambas filas requieren escalones contiguos de igual anchura.

La comparacién correcta de las dos filas —de incrementos
aritmético y geométrico— exige precision. Por ello se debe
evitar la acuarela, ya que rara vez da capas homogéneas
y siempre termina en contornos no sélo pesados, sino desi-
gualmente pesados. Lo mis aconsejable es el uso de ldminas
finas de acetato de las tintas mas claras que haya, con reverso
adhesivo que ofrezca las ventajas de montaje facil y pegamen-
to invisible. Hay varias marcas, como «Zip-a-tone», «Artype»,
«Cello-tak»*.

En caso de no disponer de este material, un papel transltci-
do muy fino (papel parafinado de sandwiches) podria demos-
trar —en transparencia— los dos efectos diferentes, observado
frente a la luz.

* En Espafia: (Normacolor, «Letrafilmy, «Transplus, etc. (N. de la T.)
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Si se quicre hacer la demostracién en un medio tarbido
——con luz refleja—, las correspondientes capas de blanco
finisimo sobre papel negro darin la prueba en direccion
opuesta: los efectos muy diferentes del incremento o disminu-
cién aritmético y geométrico.

Estos estudios ensefian también que el «ncremento decre-
ciente» es visible en los limites que separan un escalén de
otro: en un orden aritmético de mezclas contiguas los limites
s¢ van suavizando gradualmente, micntras que c¢n un orden
geométrico conservan igual nitidez.

Huelga decir que la exactitud de esta clase de estudios
es solo tedrica. La existencia de leves imprecisiones materiales
se traduce en aberraciones ocasionales de la norma.

Aunque la ley de Weber-Fechner permite «<aumentos igua-
les» (de claridad y oscuridad, dentro de cada tonalidad concre-
ta), es susceptible de desviacion por la relatividad del color.

Si los escalones no son mucho mas anchos que altos,
visualmente no conservarin un perfil horizontal o recto,
como sucede en el diagrama de la pagina 78, a la iz-
quierda.

Si los escalones son mas anchos se dard un efecto «de
acanaladura» que recuerda las estrias de las columnas déricas,
como sucede en el diagrama de la pagina 78, a la de-
recha.

Se da una demostracién convincente al aire libre de la
ley de Weber-Fechner en las piscinas pintadas, por ejemplo,
de azul. Por efecto de la reflexién, el agua aparece levemente
tefiida de azul. Siguiendo visualmente el descenso de los
peldafios se aprecia ficilmente un incremento del azul.-Dado
que la distancia entre los peldanos es constante, lo que se
va afiadiendo son cantidades iguales de azul. Una vez mas,
la proporcién fisica aritmética se percibe como proporcion
geométrica decreciente.
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Sise comparan de arriba a abajo los bordes de los peldafios,
aparecen gradualmente suavizados. Este efecto responde a
un doble motivo: primero, como el incremento de azul
reduce simultineamente la luz, los perfiles que definen los
peldafios aparecen menos claros. Segundo, como el incremen-
to de azul también decrece, el contraste entre azules vecinos
se reduce. Por consiguiente, la separaciéon de los bordes de
los peldafios se hace mas borrosa. Ambos motivos se ajustan
a la ley de Weber-Fechner y son independientes de las leyes
de la refraccién de la luz. Aunque la refraccién de la luz
origina también ilusiones en la percepciéon visual, presenta
un prinlipio completamente diferente desde el momento
en que se refiere a un efecto optico. La ley de Weber-Fechner
explica un fenémeno perceptual.

Es sorprendente y lamentable que la ley de Weber-Fech-
ner sea casi desconocida entre los coloristas. Su importancia
es mas apreciada en la fisica: en la astronomia, la electricidad
y la actstica, y ha quedado también demostrada en la psicolo-
gia, no sélo en la percepcién de la luz y el color sino
igualmente en la percepcion del sonido, el peso y la tempera-
tura

LO QUE PERCIBIMOS EN REALIDAD

78

La presentacién que damos sobre estas lineas del impor-
tante descubrimiento de Weber-Fechner se ha simplificado
visual y verbalmente con vistas a una mis ficil comprensién,
pero hay que subrayar que todos los cilculos de Weber-Fech-
ner estan hechos en progresiones logaritmicas que teéricamen-
te no alcanzan puntos de saturacion.
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XXI De la temperatura cromatica a la humedad
en el color

Anteriormente, cuando explicamos la intensidad luminosa
como luminosidad y la intensidad cromaitica como brillo,
vimos que era bastante ficil llegar a un acuerdo en el primer
caso, pero dificil en el segundo.

Ello se debe a que, al definir esas cualidades, estibamos
manejando por un lado hechos fisicos y por el otro reacciones
perceptuales que se prestan en el primer caso a una medicién
factual y en el otro a una interpretaciéon de ilusiones. Como
resultado, se dan en el Gltimo caso apreciaciones y opiniones
diversas, y lecturas diferentes, si no contradictorias.

“Toda medicién de cualidades claro-oscuro se puede referir
a una”escala de relaciones ligero-pesado. Las comparaciones
de claro-oscuro y ligero-pesado conducen ficilmente a la
de suave-duro; o también, ripido-lento y temprano-tardio
se relacionan con joven-viejo y calido-frio, asi como con
htimedo-seco.

Estas y otras conexiones en cadena han conducido incluso
a contrarios tales como aqui y alli, indicadores de una diferen-
ciacién espacial.

De las polaridades cromaticas citadas, las dos mds generales
son, primera, claro-oscuro y ligero-pesado, y segunda, el
contraste de temperaturas cilido-frio.

Al definir la ubicacién de estos contrastes dentro de circu-
los cromaticos observaremos, ademas de su distribucion desi-
gual y de los llamados «neutrales» que los separan, que se
traslapan ligeramente entre si si comparamos un circulo con
otro. (Véanse los diagramas de la pagina siguiente.)

En cuanto a lo cilido y lo frio, se acepta en la tradicién
occidental que normalmente el azul parece frio y que el

grupo de adyacentes amarillo-anaranjado-rojo parece calido:

“Como cualquier temperatura puede ser leida como mas alta
o mis baja en comparacién con otras, estas calificaciones
son sélo relativas; por lo tanto, es posible encontrar también
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azules cilidos y rojos frios dentro de sus respectivas tonalida- “\

des. —
.

Pero cuando estos indicadores de temperatura, el rojg)
y el azul, se combinan con neutrales cromaticos como los
blancos, negros y grises, y con sus mezclas, particularmente
aquellas en donde entran los neutrales de temperatura, verde
y violeta, entonces es ficil que las interpretaciones personales
de la temperatura resulten totalmente dispares.

Se comprendera, pues, que esta clase de teorias 1nterpreta—
tivas puedan desembocar y terminar en creencias personales.

|

7
(

Por lo que no ha de sorprender que el principio cromitico

de calido-frio que a principios del siglo dominé con éxito
en la escuela pictérica de Munich acabara en controversias
estériles.

MOJADO
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XXII Limites vibrantes, contornos forzados

Pudo ganar adeptos porque ofrecia una teoria vilida para
definir las relaciones espaciales entre los colores, a través
de sus diferencias de temperatura ilusiva. Dado que esta

Como decepcién, este efecto se relaciona con nuestra
experiencia anterior en la que dos colores aparecian como
tres o cuatro.

—

relacién de cilido-frio aparecia estrechamente ligada al con- .“‘ Sin embargo, los colores ilusivos adicionales a menudo

traste claro-oscuro, la conversién mas dificil pero aparente- tl resultan dificiles de definir en cuanto a su tonalidad.

mente duradera fue entonces la de que las luces eran frias ! ( A menudo aparecen como sombra a un lado del limite

y las sombras calidas, al menos al aire libre. Las facciones l y como luz refleja al otro.
surgicron de las diferentes opiniones respecto a la funcién Otras veces, esta vibracion presenta tnicamente una dupli- |
de lo frio y lo calido en relacién con las direcciones espaciales caci6n o triplicacién de la linea de limite. 7

Las condiciones necesarias para estos efectos variables se
dan entre colores que, siendo contrastantes en cuanto a su
tonalidad, son también proximos o semejantes en cuanto
a su intensidad luminosa. .

dentro de la pintura: si lo decisivo era el aqui frente al
alli, el agriba frente al abajo o el dentro frente al fuera. Un
ejemplo claro de estas oposiciones es el contraste entre la pro-
fundizacién por regresiéon de Boucher, con rojo bermellén, y
la acentuacion por avance de Rubens, con blanco.

Todo esto constituye quizd uno de los motivos por los

= z . FET
Aunque este efecto esti emparentado con la persistencia
de la imagen, parece ser que su funcién fisio-psicolégica

que el contraste cilido-frio aparece hoy pasado de moda, no ha sido aclarada atin.

si bien una nueva teorfa declara préximo a lo cilido y . A menudo, y en condiciones idénticas, es percibido por
lejano a lo frio, basindose en que el primero es de mis algunas personas y no por otras.

larga y el segundo de mis corta longitud de onda, por ‘ Es visible e invisible con o sin gafas, o también con
lo que 6pticamente se registran de distinto modo. Pero el .,Tf(" el intercambio de enfoque proximo y lejano.

registro Optico y el perceptual no son necesariamente parale- il Este efecto, en un primer momento llamativo, resulta
los. \ también agresivo y a menudo incomodo para la vista. Pocas

veces se usa, excepto para lograr un efecto chillén en los
anuncios, y como resultado es desagradable y se suele evitar.

s
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XXIII Intensidad luminosa igual, limites desvanecidos

Aunque rara vez se advierte, es un hecho que los limites
bien definidos entre colores pueden hacerse casi irreconoci-
bles, o pricticamente invisibles, inicamente a través de la se-
leccién de los colores.

Este sorprendente fenémeno, el mas apasionante de todos
los efectos cromaticos, depende, como todos los demas, de
ciertas condiciones.

Este efecto es contrario al de los limites vibrantes que aca-
bamos de mencionar, y no es posible entre tonalidades muy
contrastantes. Queda restringido a colores vecinos, adyacen-
tes, y depende decisivamente de la igualdad de «ntensidad lu-
minosa». Solamente una verdadera igualdad de claridad, o una
igualdad equivalente de oscuridad, produce el cfecto buscado.

Ahora bien, desdichadamente, la expresién «valor igual»
se ha utilizado con demasiada frecuencia para colores carentes
de, precisamente, esa cualidad, y de resultas de ese juicio
incompetente aparece deformada y falseada como medida.
Asi, es mas frecuente hablar de «valores iguales» que observar-
los, verlos en realidad.

Podemos, pues, asegurar sin temor a equivocarnos que
muy pocas personas —incluidos muchos coloristas y pinto-
res— han visto alguna vez dos colores adyacentes de valor
luminoso verdaderamente igual, esto es, de igualdad luminosa
exacta, del mismo nivel luminoso o, en cierto sentido, de
igual altura luminosa.

Lo cual indica que la igualdad de intensidad luminosa
presenta, ademis de un ejercicio muy estimulante, una tarea
muy dificil que exige, mis que nada, mucha paciencia.

En varios de nuestros cursos los alumnos no fueron capa-
ces de presentar ni siquiera una convincente pareja cromatica
de igual intensidad luminosa: se trata, pues, de un ejercicio
para profesores deseosos de demostrar que en toda ensefianza
el ejemplo personal es el incentivo mas fuerte.

O 4

Anteriormente, justo después de la prueba «;Cuil es el
mds oscuro y/o el més claro?, tuvimos ocasiéon de preparar-
nos para este dificil ejercicio, que suele ser el Gltimo de nues-
tro curso.

Cuando estabamos reuniendo parejas de colores en las
que era dificil distinguir el més claro del mais oscuro, a
menudo sentimos la tentacién de considerar a algunos de
ellos como de «igual valor.

Aprendimos entonces que en los casos de decision dificil,
a los que dibamos el nombre de «ntensidades luminosas
casi-iguales» o simplemente «casi-iguales», la prueba de imagen
persistente puede ser un criterio Gtil. (Véase el diagrama
de la pagina 25.

Aunque a veces puede parecer imposible hallar intensida-
des luminosas iguales en pinturas, cn papeles coloreados o
en nuestro entorno, nosotros hemos descubierto que la natura-
leza depara de vez en cuando la oportunidad de verlas cn
las nubes cimulos sobre el cielo azul.

Cuando esas nubes, a menudo alineadas en grupos hori-
zontales, aparecen en su parte superior de un blanco brillante
por recibir directamente la luz del sol, recortindose sobre
un azul oscuro lejano, por su cara inferior muestran tonos
grises de blanco sombreado. Estas sombras se funden incluso
se confunden, con el mismo azul, que aqui, en cambio,
aparece muy proéximo. ;Por qué muy préximo? Porque
este gris es de la misma intensidad luminosa que el azul
colindante dc abajo. Asi, los limites entre el gris y el azul
se desvanecen, y no vemos dénde acaban las nubes y donde
empieza el cielo. Como mejor se obscrva el efecto con esta
clase de nubes es con el sol a la espalda.

Para producir este efecto cromitico tan llamativo —pero
también el mis delicado— hay que evitar cuidadosamente
todo lo que pudieran ser efectos distractivos en el papel
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(diferentes superficies, por ejemplo) y en el montaje (bordes
visibles o huellas de pegamento). Hay que montar, por lo
tanto, los dos papeles de igual intensidad luminosa en forma
de incrustacién o taracea.

En este procedimiento se colocan los papeles uno dentro
del otro, en vez de superpuestos. De ese modo no se nota
el grosor y, lo que es mas importante, se eliminan las distracti-
vas sombras, siempre que ambos papeles sean igual de gruesos.

Para mayor precision de montaje, de modo que no se
noten las junturas, se da forma simultineamente a ambos
papelesscon un mismo corte.

Cuanto mis afilado sea el instrumento de corte (lo mejor
es una hoja de afeitar de las mds finas), mas delgado sea
¢l papel y mas dura la base de apoyo al cortar (es preferible
el vidrio), mejor encajaran los papeles y menos se notardn
las junturas. También es esencial que no rezume nada de
pegamento que pudiera sefialarlas.

Lo mismo que en este caso la seleccién de los papeles
requiére paciencia, asi también su presentacion requiere habili-
dad y limpieza.

XXIV Teorias del color, sistemas de colores

Al principio inicidbamos nuestro curso de color con la
presentacion de diversos sistemas de colores, teorias del color.

Con el descubrimiento de que cl color c¢s ¢l miés rclativo
de los medios que-emplea el arte, y de que sus aspectos
de mayor interés escapan a reglas y cinones, se hizo necesaria
una discriminaciébn mas sensible.

Cuanto mis desarrollamos una utilizacién creadora del
color, menos deseable fue pareciéndonos su aplicaciéon mera-
mente confiada y obediente. i

El ojo sensible al color pasd a ser nuestra preocupacién
primordial.

En consecuencia, trasladamos la presentacion de los siste-
mas de colores del principio al final del curso.

Aprendimos que su orden, a menudo hermoso, se aprecia
y valora mejor cuando —después de ejercicios productivos—
la vista y la conciencia estin mejor preparadas y son mas
receptivas. Un curso de laboratorio como el descrito no
puede contar entre sus pretensiones la de dar un conocimiento

completo de muchas teorias. S6lo podemos hacer una breve

introduccién a los sistemas mis importantes, que son agrupa-
ciones sistematicas de los colores del espectro solar visible,
presentados con arreglo a un orden bi o tridimensional.
Sin embargo, fomentamos un interés continuado por esas
teorias_mediante su estudio particular. Wt

Al presentar sistemas que muestran una relacion cromati-
ca organizada, solemos empezar por el bello Tridingulo de
Goethe, rara vez publicado (limina XXIV). Su subdivision,
en nueve tridngulos también equiliteros, aparece en la pagina
88.

Nos referimos después al experimento de Schopenhauer
sobre la relacién y equilibrio de luminosidad y cantidad
dentro del disco cromitico, tal como se explicé en la pa-
gina 59.
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De los sistemas contemporineos, presentamos y analiza-
mos brevemente la ordenacion del Munsell Color Tree asi
como el Ostwald Color System, y mostramos un tributario
de este altimo, el Faber Birren Color System.

Ademais de la diferencia de medidas entre estos sistemas,
senialamos su valor practico cara a usos industriales.

Mostramos también las limitaciones de los sistemas, parti-
cularmente en relacién con la pintura. Solamente el sistema
Munsell presenta un cilculo de la cantidad cromatica en
funcién de la extension superficial, sin contar el efecto adicio-
nal producido por la recurrencia.

Subrayamos que las armonias cromaticas, que suelen cons-
tituir el interés u objetivo especial de los sistemas de colores,
no son la dnica relacién deseable. Con el color sucede lo
que con los tonos musicales: la disonancia es tan deseable
como su contraria, la consonancia. Después de esa breve
introduccién a los sistemas de colores establecidos, presenta-
mos un avance muy reciente e importantisimo, el espectrofo-
tometro, para cl anilisis automitico del color. i

Dado que no tendria objeto entrar en mayores detalles
de los sistemas de colores, parece convemente distinguir tres
actitudes bisicamente diferentes hacia el color, basadas en
los diferentes intereses del fisico, el psicologo y el colorista.
Por indicar una sola diferencia: micntras que para el colorista
(el pintor, el disefiador) los colores primarios son, como
todos sabemos, el amarillo, el rojo y el azul, el fisico conside-
ra otros.tres (sin incluir el amarillo), y el psicélogo cuenta
cuatro primarios (siendo el verde el cuarto), mis dos neutros,
el blanco y el negro.
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XXV Sobre la ensefianza del color: algunos términos
cromaticos

es s6lo una experiencia apasionante, es también un estimulo
y el incentivo mas fuerte en orden a una accién intensificada,
a una indagacién continua (basqueda, search, en lugar de
investigac”il()):;i,wr—e:s-éerﬁ)',Tﬂﬁ“aprenii_iiale_g _través de la pricti-
LS somaicnte. A
' La psicologia de la Gestalt ha demostrado que la tridimen-
sionalidad se percibe antes y mas ficilmente que la bidimen-

sionalidad. Ello explica por qué los nifios, dejados a si mismos, -

En los capitulos anteriores hemos presentado un curso
de taller, o, si se prefiere, un curso de laboratorio, que
se opone a la actitud administrativa de «teorfa y practicar.
Naturalmente, la teoria no precede, sino que sighie.a 'la
prictica. Un estudio de esta clasc promueve una ensefianza
y aprendizaje mds duraderos a través de la experiencia. Su
finalidad cs el desarrollo de la creatividad materializada en
el descubrimiento y la invencién, siendo los criterios de

la creatividad, o de la flexibilidad, la imaginacién y la fantasia.
En general promueve el «pensar en situaciones», un concepto
educativo nuevo que desdichadamente ha sido hasta ahora
poco gpnocido y menos cultivado.

Hasta este momento hemos descrito los problemas cromi-
ticos basicos a resolver, y los hemos presentado con arreglo
a una secuencia légica, dentro de la cual cada problema
sirve de preparacién para los siguientes.

Las liminas en color seleccionadas para su reproduccidn
°n esta edicién son estrictamente estudios, es decir, ensayos
experimentales. Cada una tiene por objeto un solo efecto
definido, que a su tiempo se dio como ejercicio obligatorio
para todos los miembros de la clase. Estos ejercicios no
pretenden ilustrar, decorar ni embellecer nada, sino que se
orientan al desarrollo de la capacidad de producir los efectos
cromaticos deseados. Con lo que reiteramos nuestro escepti-
cismo respecto a la autoexpresion en las escuelas, ya se plantee
como medio de estudio o como su objeto.

Al cabo de demasiado no ensefiar, no aprender y por
consiguiente no ver, en demasiadas «ctividades» artisticas,

es hora de abogar de nuevo por un aprendizaje bésico y
gradual que aprecie el saber directo procedente de la experien-

~cia y Ia evaluacién resultante de la comparacién. Ello significa,
‘en suma, apreciar el desarrollo y el perfeccionamiento, esto

S E: o -
es, el crecimiento de unas facultades. Este crecimiento no
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no empiezan —como todavia desean la mayoria de los profe-
sores de arte— por pintar y dibujar, que son abstracciones
laterales en un plano bidimensional, sino por construir, por
edificar en el espacio, sobre una base y hacia arriba, en
tres dimensiones.

Creemos que la educacién artistica debe ser parte esencial

de la educacién general, incluida la Hamada educacién supe-
rior. Fomentamos, por lo tanto, después de un laissez-faire

natural y ficil como estimulo inicial, un paso temprano del

Juego sin objeto al estudio y trabajo directos, que ofrecen,
junto con un entrenamiento bisico, una continua emocién
de crecimiento. :

ot

Expresado en términos psicopedagégicos, lo dicho signifi-

ca un paso del reconocimiento del impulso primero, pero pri-

mitivo, a estar ocupado, entretenido —Beschiftigungstrieb—
a unimpulso, o mejor, necesidad mis avanzada de ser produc-
tor, creador: Gestaltungstrieb. :

Los resultados de nuestra experimentacién por tanteo,
hecha en su mayor parte después de clase, se exhiben al
comienzo de la clase siguiente (llamamos a estos estudios
los «tickets de admisién» a clase).

Son entonces comparados y evaluados por la clasc entera,
estudiantes y profesor. Primero cada miembro de la clase
hace su seleccién y compara sus preferencias con sus propias
aportaciones. Seguidamente el profesor y uno o varios estu-
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diantes seleccionan los mejores ejemplos de «técnica psicologi-
ca». Damos esta calificacién a una presentacion convincente
porque elimina la lectura engafiosa del objeto del estudio
y su efecto deseado.

El procedimiento normal de presentacion de un problema
nuevo consiste a menudo en ofrecer un ¢jercicio de muestra
y sefialar su efecto especifico. Se pide seguidamente a la
clase que produzca efectos iguales con colores semejantes
y otros, sin que al principio se le diga cémo hacerlo.

Pasado un tiempo, la recogida de los primeros intentos
—tantp los equivocados como los correctos o «encamina-
dos— da ocasién de dirigir, conducir, apuntar (o indicar
Ginicamente por comparacién en uno y otro sentido) hacia
vias nuevas de investigaciéon prometedora.

Una agradable sorpresa de la ensefianza gradual es que
cuanto mds avanza el curso, mis se presentan los problemas
siguientes, accidental o deliberadamente, entre los estudios
mostrados al comicnzo de la clase. El profesor quiza prefiera
presentar el problema nuevo con este «paso adelante» (rehu-
yendo asi su propia presentacion preparada), como nueva
direccién salida de la clase. Este «paso adelante» sera un estimu-
lo muy contagioso para la clase.

Lo mismo que las reglas basicas de cualquier lengua exigen
ser practicadas continuamente, y por lo tanto no quedan
nunca fijadas, asi tampoco pueden considerarsc nunca acaba-
wausca de efectos cromiticos definidos.

Una y otra vez se descubrirdn casos nuevos y diferentes,
que una y otra vez habrd que presentar a la clase. De esta
forma, el estudio serd un dar y recibir mutuo. Demostrard
asimismo que todo estudio concienzudo es bésico, y que
toda educacién es autoeducacion. Esto indica que esperamos
de todo estudiante varias soluciones a cada problema.

En el fondo, la ensefianza no es cosa de método sino

oy

de corazén. De ahi que ¢l factor mas decisivo sea la personali-
dad del profesor. Su interés entusiasta por el crecimiento
del alumno cuenta mas que la extensiéon de sus conocimientos.
Ya se sabe que «el profesor siempre tiene razon», pero pocas
veces despierta este hecho respeto o simpatia, y menos ain
es prueba de competencia y autoridad.

Pero el profesor tendrd realmente razéon y se ganara siem-
pre la confianza de sus alumnos cuando admita que no sabe,
que no puede decidir, y, como sucede con tanta frecuencia
con el color, que es incapaz de hacer una eleccién o dar
consejo.

Ademais, la buena enseflanza estd mas en plantear buenas
preguntas que en dar buenas respuestas.

Algunos términos crométicos que requieren explicacion adi-
cional

Relatividad

La longitud de cualquier objeto es relativa a la longitud
de objetos mis largos o més cortos. Asi, cualquier longitud
intermedia, vista en dos relaciones diferentes, presenta dos
valores diferentes. Por lo tanto, distintas medidas se traducen
cn evaluaciones distintas.

De modo semejante, como ya vimos anteriormente, una
temperatura se puede sentir como dos. También el peso
se puede registrar de diferentes maneras.

Si de tres manos la primera sostiene Gnicamente una
hojita de papel, la segunda un montén de hojas o un libro,
y la tercera un montén de libros, fisicamente cada una de
ellas estard sometida a un peso. Pero la primera no sentird
nada o solamentc un leve roce, la segunda sentird claramente
cierta presiéon hacia abajo, y la tercera puede incluso sentir
dolor.

93



La relatividad es producto de la variacién de la medida,
de la carencia o evitacién de normas estindar o del cambio
de punfos de vista. De resultas de ella, un mismo fenémeno
muestra visiones y lecturas variables y diferentes significados.
- Esta inestabilidad del valor es sumamente caracteristica
del color. Un gris claro resultante de la persistencia de la
imagen, por ejemplo, pucde parecer oscuro en una ocasién
y casi blanco en otra, y presentarse en ocasiones diversas
como matiz o tinta de cualquier color, lo mismo que el
verde puede parecer rojizo.

El objeto de la mayoria de nuestros estudios de color
es demdstrar que el color es el més relativo de los medios
que emplea el arte, que casi nunca percibimos lo que es
fisicamente.

Al mutuo influirse de los colores lo llamamos interaccién.
Visto desde el angulo opuesto, es interdependencia.

Aunque hace sélo unos afios se nos ensefiaba que no
hay conexién alguna entre las percepciones visual y auditiva,
sabemos ahora que un color cambia visualmente cuando
simultineamente se oye un tono cambiante. Ello, naturalmen-
te, patentiza todavia mis la relatividad del color, lo mismo
que entre las percepciones del paladar y la vista se establece
una interdependencia cuando los colores de los alimentos y
de los recipientes que los contienen aumentan o disminuycn
nuestro apetito.

[}
Factual o actual

Al tratar de la relatividad del color o la ilusién cromaitica,
resulta prictico distinguir entre hechos factuales y hechos
actuales.

En los datos sobre longitud de onda —resultado del analisis
optico de los espectros luminosos— reconocemos un hecho.
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Es un hecho factual.
Esta expresién significa algo que sigue siendo lo que

s, algo que probablemente no experimenta cambios.

Pero cuando vemos transparente un color opaco, o cuando
percibimos la opacidad como translucidez, es que lo que
el ojo recibi6 inicialmente se ha transformado en nuestra
conciencia en algo distinto. Otro tanto sucede cuando vemos
tres colores como cuatro o como dos, o cuatro colores como
tres; cuando vemos colores planos y homogéneos como inter-
secantes y su efecto de acanaladura, o cuando vemos los
limites precisos de un contorno duplicados, vibrantes o desva-
necidos.

A estos efectos los llamamos hechos efectivos.

Esta clase de hecho parece paralela a la expresiéon comiin
o que sucedid efectivamente», es decir, lo que sucedié en el
tiempo, lo que pasé, lo que se movié, lo que se desarrolld.

En cambio, por «tamafio real» se suele dar a entender algo
fijo, algo permanente, que no varia. Por lo tanto, seria mas
exacto decir «tamano factual», «efectivo» hace referencia a
«efector. Es algo no fijo, sino que cambia con el tiempo.

Efecto es el sustantivo correspondiente al verbo efectuar,
¢jecutar una cosa. En una presentacién visual es cambiar por
renuncia, por pérdida de la identidad.

Cuando actuamos cambiamos de apariencia y de conduc-
ta, actuamos como otra persona.

Para mayor claridad, pues, podriamos decir que los actores
que se limitan a presentarse a si mismos no cambian. Pueden
parecer interesantes, pero no actian. Dicho en nuestros térmi-
nos, son siempre factuales. Pero si un actor es capaz de
aparecer como Enrique VIII de modo que no seamos cons-
cientes o nos olvidemos de quién es factualmente, y si también
cabe esperar de él que haga de Enrique IX o de Enrique
X, entonces se trata de un verdadero actor, capaz de renunciar
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a su identidad propia para presentar la apariencia y la persona-
lidad de otra persona.

El color actia de modo semejante. Debido a la persistencia
de la imagen (el contraste simultineo), los colores se influyen
y  modifican unos a otros. Interactan continuamente, en

nuestra percepcion.

Valor

La palabra como tal, sin especificar, se puge_de apliwcar
en innumerables direcciones. Por si misma no revela a qué
nivel, a qué direccién o campo se refiere la evaluacién.

Refertda al color, Ginicamente constituye una medida pre-
cisa en relacion con el sistema Munsell, en el que Munsell
define el valor como luminosidad de un color. En relacion
~ con otros sistemas no tiene un significado definido. La pala-
bra francesa valeur tiene un significado mas amplio. Desdi-
chadamente, el uso a la ligera de «valor, sobre todo referido
a igual luminosidad —asi como los ejemplos falsos reprodu-
cidos en los libros— lo ha inutilizado como medio de medi-
cién. Por eso en su lugar usamos «ntensidad luminosa» como
expresion autoexplicativa. (Véanse los capitulos V, pigina 24
y XXIII, pagina 84).

Variantes frente a variedad

La palabra «variedad», aunque recientemente en boga en
el campo del disefio, esta desacreditada por un abuso creciente.
Convertida en recomendacién pretenciosa para disefios de
mérito dudoso, se aplica para encubrir cambios precipitados,
excusar alteraciones pobres o defender cualquier capricho
accidental y sin sentido. Se presenta incluso como arma
a la hora de evitar rechazos y conseguir créditos. Asi, la
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¢xcusa «para mayor variedad» ha pasado a servir de sefial de
alarma.

Para reemplazar este criterio negativo, nos parece mejor
una palabra emparentada con ella y de mecjor reputacién,
el término de disefio «varianter. En tanto que la variedad
sucle referirse a cambios de detalle, la variante significa una
remodelacion mds completa de un todo o de una parte
de un esquema dado. Aunque pueda sonar levemente a plagio
imitativo, la variante suele ser resultado de un estudio a
fondo. Debido a una comparacién mis completa en uno
y otro sentido, su finalidad suele ser una nueva presentacién.
En general, las variantes demuestran, ademas de una actitud
sincera, una sana creencia en que dentro de la forma no
hay soluciones definitivas; conforme a esto, la forma exige
una realizacién inacabable e invita a una reconsideracién
constante, tanto visual como verbalmente.

<2




XXVI En lugar de bibliografia: mis primeros cola- *1 i O s
: boradores {

Este libro presenta los resultados de una basqueda, no , L.
de lo que académicamente se llama una investigaciéon. Como
no es una compilacién de datos tomados de libros, no acaba
en una lista de libros leidos o no leidos. En su lugar, este
libro termina con una expresion de gratitud hacia mis estu-
diantes, que son los autores de los estudios de muestra, y
a quicnes por lo tanto considero mis indirectos pero primeros
colaboradores.

Ademis de la dedicatoria de este libro, quisiera afirmar
que sobre el color he aprendido mis de mis estudiantes
que de los libros sobre ¢l color.

Muthos estudiantes de este curso de color (que se ha
desarrollado en los Estados Unidos) no sdélo han hallado
soluciones propias a los problemas conocidos, sino que tam-
bién han visualizado y descubierto nuevos problemas, nuevas i
soluciones y nucvas presentaciones. Aunque rara vez exhibi-
das, y por lo tanto poco conocidas hasta ahora, sus aportacio-
nes merecen ser publicadas en interés de un nuevo entrena-
miento intensificado de la vista y la mente, tanto en la educa-
ci6n artistica como en la general.

Esas aportaciones proceden de dos lados, de una mayoria
de estudiantes de tipo medio y de la minoria de estudiantes
mejor dotados. Y es particularmente esa mayoria la que
me ha ensefiado como proceder, como abrir ojos y mentes;
lo que es todavia mas importante, la que me ha ensefiado qué -

no hacer.

Nos habria gustado citar aqui a los autores de todos
los estudios de muestra reproducidos en la primera edicion.
Desgraciadamente muchos nombres faltan, son dudosos o
se han perdido. Los nombres conocidos figuran por orden
Alfabético en la edicién original, seguidos de los nameros
de las carpetas que contenian los estudios respectivos.
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Explicacién de las laminas

Un color tiene muchos rostros: la relatividad
del color; capitulo IV

Un color tiene muchos rostros, y se puede hacer que
un solo color aparezca como dos diferentes. En el disefio
original del estudio que ahora figura en la cubierta (limi-
na IV-I la edicién integra), las bandas horizontales azul oscu-
ra y amarilla iban montadas sobre una solapa que se podia le-
vantar para mostrar una banda vertical de ocre del mismo
color de arriba a abajo.

En este caso, es casi increible que los cuadrados pequefios
superior ¢ inferior formen parte de la misma tira de papel
y sean, por lo tanto, del mismo color.

#

Y ningtin ojo humano normal es capaz de ver como
iguales ambos cuadrados.

Estudios de gradacién; capitulo V

A La gradacién de la lamina V-1 es un collage de pequefios
\ recortes de grises cuidadosamente recogidos de ilustraciones
de revistas, que deben proceder de las mismas publicaciones
para garantizar la misma tonalidad de negro. '

Estan dispuestos de arriba a abajo segtn la transicién
mds suave posible de negro denso a blanco claro, y montados
después como cuatro rectingulos de igual tamafio sobre una
hoja de cartulina de un gris medio correcto, de modo que
aparezcan como en un bastidor de ventana con una cruz
central, cuyas partes son todas de la misma anchura.

Esta combinacién de negros decrecientes a blancos claros
dentro de un marco que no varia se traduce en la siguiente
interaccién: las tres verticales del marco aparccen cada vez
mds claras segin se van aproximando al borde superior,
y de modo semejante mas oscuras hacia la base.

XIIr-1
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De las tres horizontales del mismo marco, la mas alta
parece mas clara y la mas baja parece mas oscura. En cuanto
a la horizontal del medio, casi desaparece al fundirse con
los recortes contiguos de grises. medios.

Aunque esta clase de estudios depende mucho de la preci-
sion y la paciencia, se debe fomentar. Conviene sefalar que
las muestras de verdaderos grises medios son las mas dificiles
de encontrar.

Fondos invertidos; capitulo VI

Un color parece dos,~o tres colores parecen dos. Al mirar
la lamina VI-3 con el fondo amarillo a la izquierda, la X
que hay sobre €l parece casi violeta y la X que hay sobre
el fondo violeta parece amarillenta.

Para comprobar que ambas X son del mismo color basta
mirar el punto central en que se encuentran, en la parte
superior.

La pregunta que plantea este estudio es: ;Qué color es
capaz de desempefiar estos papeles complementarios en cada
caso?

Substraccioén del color; capitulo VII

Sosténgase la lamina VII-4 con el fondo verde denso
a la izquierda y el fondo gris claro a la derecha.

Bajo ellos hay dos bandas horizontales contiguas, una
verde-parduzca sobre la otra, de un amarillo tirando a ocre.

Los rectangulos pequefios que hay en los centros de los
rectangulos grandes parecen iguales.

Para lograr la mejor comparacién simultinea no se debe
pasar la vista de un centro al otro, sino fijarla firmemente
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en un punto medio entre ambos, que caera sobre la linea
divisoria de los fondos.

Este es un ejemplo valiente de hacer que dos colores

muy diferentes parezcan iguales. Prueba que su autor ha
entendido lo que significa la «ubstraccién del color»: en
otras palabras, como deshacerse de demasiada oscuridad o
claridad de un color, o de demasiada tonalidad, como el
verde o el amarillo.

Imagen persistente ; capitulo VIII

Si queremos entender claramente la interaccién del color
causada por la interdependencia cromatica, hemos de experi-
mentar lo que significa la «dmagen persistenter. Antes de
pasar a estudiar la ldmina VIII-2, tenemos que hacer lo siguien-
te:

De un papel rojo brillante claro y otro blanco claro
recortar dos circulos exactos, cada uno de por lo menos
ocho pulgadas de didmetro y con un puntito negro marcando
el centro. Pegarlos después —cn una misma horizontal, el
circulo rojo a la izquierda y el blanco a la derecha— sobre
una pizarra o un trozo de papel o cartulina negros, de unas
doce pulgadas de alto por veinte de ancho, dejando cantidades
iguales de negro antes, entre y después de los dos circulos.

Si miramos fijamente, por espacio de medio minuto,
el centro que hemos marcado en el circulo rojo, no tardare-
mos en descubrir lo dificil que es mantener la vista fija
sobre un punto. A poco empiezan a aparecer formas de
media luna moviéndose por la periferia del circulo. A pesar
de ello hay que seguir mirando fijamente el punto central
del circulo rojo para lograr la experiencia buscada. Luego,
correr ripidamente la vista al centro del circulo blanco.
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En la clase suelen oirse voces de asombro, porque ahora
todos los ojos normales ven de repente verde o azul-verde
¢n vez de blanco. Este verde es el color complementario
del rojo o rojo-anaranjado. El fenémeno que consiste en
ver verde (en este caso) en vez de blanco se conoce con
el nombre de persistencia de la imagen o contraste simultineo.

Miremos ahora la limina VIII-2 colocada horizontalmen-
te. A la izquierda tenemos un cuadrado blanco relleno de
circulos amarillos del mismo didmetro y tangentes entre
si. En el medio hay un punto negro. A la derecha tenemos
un cuadrado blanco vacio, también con un punto negro
en el centro. Ambos estin sobre fondo negro. Tras mantener
la vista fija durante medio minuto en el cuadrado de la
izquierda, cérrasela de pronto al de la derecha.

En este caso experimentamos una imagen persistente muy
diferente. En lugar de ver el complemento de los circulos
amarillos (azul), lo que vemos son formas romboidales —las
formas residuales dc los circulos— en amarillo. Esta ilusion
es una imagen persistente doble y por lo tanto invertida,
quc a veces se llama inversion del contraste.

La mezcla de colores en papel; capitulo IX

Al pintar es facil mezclar pigmentos vertiéndolos juntos
y revolviéndolos, con lo que se consigue un color intermedio
como mezcla. Dado que esto no se puede hacer con papel,
hemos de imaginar un posible «olor intermedio». En la
limina IX-1 superponemos parte de un rectingulo marrén
sobre un rectingulo rosiceo-rojo. Primero pasamos la vista
varias veces de izquierda a derecha a través de la zona traslapa-
da, que es donde debe aparecer la mezcla:

Tras varias pasadas en uno y otro sentido vemos que
el rojo parece salir a través del marrén a la izquierda, y
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que el marrén parece salir a través del rojo por el borde
derecho del solape. Ello prueba que tenemos una verdadera
mezcla.

Es ficil ver que el borde derecho del rectingulo marrén
tiene un limite més pesado que ¢l borde izquierdo del rojo.
Por lo tanto, esta mezcla contiene mis marrén que rojo.
Asi, el marrén cstd encima; en otras palabras, el marrén
es el color dominante en esta mezcla.

Ahora tritese de encontrar una mezcla en la que el rojo
esté encima y sea por lo tanto dominante.

Léase el capitulo XI y busquese alguna mezcla cromatica
en papel que produzca diversas ilusiones espaciales.

Intervalos cromaéticos y transformacién; capitulo XIV

Una «ransformacién» de cuatro rojos a cuatro azules
de clave levemente mis baja parece comparable a la transfor-
macién de un tetracordio musical de un instrumento a otro.
De ahi que también en cl color nos ocupemos de los «interva-
los». Pero esa traslacién es mucho mas complicada con colores
quc con notas musicales.

En la parte superior de la limina XIV-1 tenemos cuatro
cuadrados rojos a la izquierda, formando un cuadrado, y
cuatro cuadrados azules a la derecha, formando también
otro cuadrado. Cada uno tiene los cuadrados mis oscuros
a la izquierda. En el piso superior de cada uno se da el
contraste mas fuerte entre los cuadrados izquierdo y derecho,
que también son los que estin separados por limites mds
duros.

Para comprobar si dan los mismo «ntervalos», en la parte
inferior transferimos la disposicién del cuadrado azul al centro
de los rojos, y viceversa. Si los intervalos son correctos,
tras esta transformacién los limites mas dyros de los pares
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superiores de cuadrados se repetiran en las mitades superiores
del eje vertical, y los pares inferiores mostraran los limites
homogéneamente mas suaves.

Para entrenar la vista, comparense los limites correspon-
dientes de las partes superior e inferior, de izquicrda a derecha.
Se ver4 entonces que en los cuatro casos las mitades verticales
izquierdas son las mis pesadas, y que las mitades verticales
derechas son nebulosas. Léase el capitulo XIV y obsérvense
los seis dibujos que lo ilustran.

»
La mezcla éptica, el efecto Bezold; capitulo XIII

Los impresionistas franceses (a partir de 1870) buscaban
efectos de mezcla 6ptica. En lugar de mezclar los colores
en la paleta, los aplicaban sobre el lienzo en toquecitos peque-
fios, de modo que a cierta distancia se mezclaran en nuestra
vista.

Un efecto semejante toma su nombre de Wilhelm von
Bezold (1837-1907), un meteordlogo de Berlin que descubri6
que ciertos colores fuertes distribuidos de manera homogénca
transformaban por completo el efecto de sus disefios de alfom-
bras, que hacia para distracrse.

Siguiendo el ejemplo de Bezold, uno de mis estudiantes
del curso de color mostré (lamina XIII-1) ladrillos de color
rojo claro unidos con mortero muy blanco, y luego los mis-
mos ladrillos unidos con mortero negro puro. El rojo _con
blanco parece mucho mis claro que el rojo con negro, sobre
todo visto de lejos.

The Theory of Color and Its Relation to Art and Art Industry, trad., Boston,
Prang, 1876.

Estudios libres; capitulo XVIII

El estudio de la limina que aparece en contracubierta, he-
cho con hojas secas prensadas, muestra una vez mis que la in-

teraccién del color es el resultado de una buena instrumenta-
cién cromatica.

Ne de inv.
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,r,’ésef Albers (1888-1976), destacado exponente del érte T ;
{ concreto y el movimiento pictorico del ‘‘campo crométi-}.’ .
co’’, desarroll6 una intensa labor .pedag()gic?, primero e% "

" la Bauhaus (1923-1933), como sucesor de Itten en los cursos

| , preparatorios, y después en el Black Mountain College de Ca-

1 rolina del Norte y en la Universidad de Yale. Fruto y reflejo de
esa actividad docente es LA INTERACCION DEL COLOR, °
t que recoge lo esencial de su investigacion tedrico-practica en el
campo de las relaciones cromaticas. Documento de primer or-
den para la comprension del abstractismo geométrico de las al-
timas décadas, y en particular del arte 6ptico, este texto consti-
tuye al mismo tiempo una valiosa introduccioén a un tema de
interés permanente en la practica artistica.




