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Prélogo a la edicion revisada de bolsillo

Cuando en 1963, al cabo de ocho afios de trabajo conjunto, la Yaie University
Press publicé La interaccion del color, ' la obra presentaba dos caracteristicas
sorprendentes: una fisica, su peso de veintidos libras, y otra econémica, su precio
de doscientos ddlares. Ambas tenian su razén de ser en el gran nimero de laminas
en color, y ambas hicieron pensar en una edicion de bolsillo que resultara mas
cémoda en uno y otro aspecto.

Se entiende que una edicion menos costosa del texto original Unicamente
permite la inclusion de un pequefio nimero de sus 150 estudios de color a gran
tamafio.

No se me consultd a proposito de las diez ilustraciones seleccionadas para la
edicion de bolsillo, que se publicé primero 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
seleccion de estudios de color con destino a esta edicion de bolsillo revisada en
lengua inglesa.

Naturalmente, los comentarios que se inician en la pagina 101, a continuacion
de las laminas en color que siguen al texto, son también nuevos. El texto que
comienza en la pagina 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.

J.A.
Orange, Connecticut 1974



Introduccion

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

En la percepcion visual casi nunca se ve un color como es en realidad, como
es fisicamente. Este hecho hace que el color sea el mas 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 mecanicamente o presuponer las
leyes y normas de la armonia cromaética, se trata de producir efectos
cromaticos definidos a través de la apreciacion de la interaccion del
color, haciendo, por ejemplo, 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 capacidades de
observacion y articulacion.

Este libro, por tanto, no se ajusta a una concepcion académica de
«teoria y practica». Invierte ese orden y coloca la practica antes que la
teoria, que, a fin de cuentas, es una conclusién derivada de la préactica.

eTampoco empieza por la optica y la fisiologia de la percepcion
visual, ni por una presentacion de la fisica de la luz y la longitud de onda.

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



color. Este principio es paralelo al reconocimiento de que ninguna teoria de la
composicion conduce por si sola a la produccion de musica o arte.

A través de la decepcidon (ilusién) cromatica, los ejercicios practicos
muestran la relatividad e inestabilidad del color. Y la experiencia ensefia que en la
percepcidn 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 visidn, ver. Ver implica aqui
Schauen (como en IVelt-anschauutig) y va asociado a la fantasia, a la
imaginacion.

Esta via de indagacion conducird, de una constataciéon visual de la
interaccion 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
extension y/o numero, incluida la rccurrcncia), con la cualidad (intensidad
luminosa y/o tonalidad) y con la acentuacion (por limites que unan o separen).

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.



| El recuerdo del color: la memoria visual

Si decimos «rojo» (el nombre de un color) y hay cincuenta personas
escuchandonos, cabe esperar que haya cincuenta rojos en sus mentes. Y podemos
estar seguros de que todos esos rojos seran 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, seguiran 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 elegiran colores
muy diferentes. Y ninguno podra estar seguro 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 proyeccion en su retina, pero nadie podra 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 mas probable es que de nuevo haya una
dispersion general en muchas direcciones diferentes. ;Qué demuestra todo esto?

En primer lugar, que es muy dificil, por no decir imposible, recordar los
diferentes colores. Esto confirma el importante hecho de que nuestra memoria
visual es muy pobre en comparacion con nuestra memoria auditiva. A menudo
esta Ultima es capaz de repetir una melodia que s6lo se ha oido una o dos veces.

En segundo 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.



Il Lectura del color y contextura

El concepto de que «cuanto mas sencilla es la forma de una letra mas sencilla
es su lectura» fue una obsesion en los inicios del constructivismo. Se hizo de él
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 conjunto, como una «imagen de palabra». Esto lo
descubri¢ la psicologia, en particular la psicologia de la Cestalt. La oftalmologia
ha revelado que cuanto mas se diferencian unas letras de otras, mas facil resulta la
lectura.

Sin entrar en comparaciones ni detalles, conviene observar que las palabras
compuestas exclusivamente de mayusculas son las que presentan mayor dificultad
de lectura, debido a su igualdad de altura, de volumen y, en la mayoria de' los
casos, de anchura. Si se comparan las letras romanas con las grotescas, se vera
que estas Ultimas 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 inicié la

LA |NTERACC|ON DEL COLOR La interaccion del color

LA |NTERACC|ON DEL COLOR Lainteraccion del color



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

Esto muestra como la claridad de lectura depende de la apreciacion del
contexto.

En las composiciones musicales, en tanto oigamos Unicamente tonos aislados
no oiremos musica. El oir musica depende de la apreciacion del intervalo entre
los tonos, de su colocacion y espaciamiento.

En la escritura, el conocimiento de la caligrafia no tiene nada que ver con la
comprension de la poesia.

Del mismo modo, la identificacion factual de los colores que aparecen en
una pintura determinada no tiene nada que ver con una vision sensible ni con una
comprension de la accion de los colores dentro de la pintura.

Nuestro estudio del color difiere fundamentalmente de aquellos que
proceden a la diseccién anatomica de colorantes (pigmentos) y cualidades fisicas
(longitud de onda).

Lo que nos interesa es la interaccion 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 como.



111 Por qué papel coloreado en lugar de pigmento y pintura

Cuando, hace mas de veinte afios, se inici6 este estudio sistematico del color,
pareci6 lo méas natural que los estudios se llevasen a cabo con papeles coloreados.
Por esas fechas hubo cierta preocupacién 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 préactico. El papel proporciona innumerables colores, dentro de
una extensa gama de matices y tintas, dispuestos para su uso inmediato. Aunque
se necesita una coleccion amplia, no resulta costoso reuniria 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 Ostwaid (los
menos aconsejables son los juegos «afinados» («tuned»), pretendidamente libres
de errores).

Las tiras de papel sobrantes en las imprentas y talleres de encuademacion y
los muestrarios de papeles de embalaje, de envolver y bolsas, de cobertura y
decorativos son fuentes de facil 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 catalogos con reproducciones en color de diversos materiales. A menudo una
blsqueda colectiva de papeles y el subsiguiente intercambio de los mismos entre
los miembros de la clase, basta para suministrar 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 s6lo para los principiantes.



Segunda, al no exponer al estudiante a fracasos desalentadores en la mezcla
y coordinacién imperfecta de pinturas y papeles estropeados, no solamente
ahorramos tiempo y material sino que, lo que es mas importante, ganamos en
interés activo y continuado.

Tercero, el papel coloreado posibilita el empleo repetido de exactamente el
mismo color sin la menor variacion de tono, luminosidad o calidad superficial.
Hace posible la repeticion sin los cambios molestos que ocasiona una aplicacion
variable de la pintura (méas liquida o mas espesa, homogénea o desigual) y sin
vestigios de la mano o del utensilio que se traduzcan en variaciones de densidad e
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 necesarios
para el manejo de la pintura, y por lo tanto resulta mas facil, mas barato y mas
limpio.

Quinta, el papel coloreado nos protege también de la adicion, indeseada e
innecesaria, de la llamada «textura» (como pueden ser las pinceladas y trazos, los
cambios incalculables de humedo a seco, la capa pastosa o suelta, los limites
duros o suaves, etc.), que con demasiada frecuencia solo sirve para ocultar una
concepcidn o aplicacion pobres del color o, lo que es peor, un manejo del color
falto de sensibilidad.

Hay otra ventaja valiosa en el trabajo con papeles coloreados 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
coleccion de tonos que tenemos a la vista, y comparar asi constantemente colores
contiguos y contrastantes. Ello hace posible un entrenamiento que ninguna paleta
puede proporcionar.



1V 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 temperaturas diferentes:
Caliente (alaizquierda) (ala derecha) Fria
Metiendo después ambas manos en el
recipiente del medio, de nuevo se
perciben dos temperaturas diferentes,
pero esta vez en el orden inverso

(a laizquierda) Fria-Caliente (a la derecha)
aunque el agua no esta a ninguna de estas temperaturas sino a otra, concretamente

Templada

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

Del mismo modo que las sensaciones hapticas, también las ilusiones opticas
nos engafian. Nos inducen a «ver» y «leer» colores diferentes de aquellos que
fisicamente tenemos delante. Para empezar a estudiar como engafia el color y
coémo



sacar partido de este hecho, el primer ejercicio consiste en hacer que un mismo
color parezca diferente. En la pizarra y en nuestros cuadernos escribimos:

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

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

De este modo se alienta la comparacion 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 practico, pedimos que se cologuen dos rectangulos 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 dara cuenta de que el cambio operado es
resultado de una influencia. El color influyente se distingue del color influido

Se descubre que ciertos colores se resisten a cambiar, en tanto que otros son
mas 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 avanzados debe dejar
claro que hay dos clases de influencias modificantes que operan en dos
direcciones, la luminosidad de una parte y la tonalidad de otra. Y ambas se dan
simultaneamente, 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



—y, si es posible, increiblemente diferentes—, debemos compararlos en
condiciones idénticas. Los Unicos colores factual-mente diferentes son los de los
fondos grandes, que sin embargo son iguales en cuanto a tamafio y forma.

Debido al caracter de laboratorio de estos estudios, no hay ocasion 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 comprensién, 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 combinacion de colores agradable o armoniosa carece de
importancia. Se exige precision y limpieza de ejecucion para todos

T/M




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

Mostrados en parejas por separado, estos estudios pueden 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 simultanea desde demasiadas direcciones: izquierda y
derecha, arriba y abajo;

b) la distribucidn desfavorable de areas entre el color influyente y el
color influido.

Por consiguiente, este tipo de presentaciones carecen de claridad y
penetracion.

51




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

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

. Sl se aplicara una conclusion paralela al color, casi todo el mundo resultaria
incompetente para su utilizacion correcta. Son muy pocas las personas capaces de
distinguir una intensidad luminosa alta de una baja (lo que se suele llamar valor
alto y b”ijo) entre tonalidades diferentes. Ello es cierto a pesar de nuestra lectura
cotidiana de numerosas iméagenes en blanco y negro.

Desdedi descubrimiento de la fotografia, y particularmente desde el
desarrollo de procedimientos fotomecanicos de reproduccion, con cada dia que
pasa nos vemos mas bombardeados por imagenes de todo el mundo, del mundo
Vvisto y no visto, visible e invisible.

Esas iméagenes, que son predominantemente «en blanco y negro», estan
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 informacion grafica —a través de
periddicos, revistas, libros—, estamos sometidos a un entrenamiento en la lectura
de tonos mas claros y mas oscuros de gris como nunca hasta ahora se habia dado.
El interés creciente por la fotografia en color y las reproducciones en color esta
determinando la aparicion de un entrenamiento paralelo en la lectura de colores
mas claros y mas oscuros.

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



recidos por tonalidades contrastantes o intensidades cromaticas diferentes.

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

,E1 més oscuro, explicamos, es visualmente el mas pesado, o el que contiene
mas negro 0 menos blanco. Conviene mencionar que se anima a los estudiantes a
no pronunciarse en caso de duda. El no votar puede tener también un significado
positivo.

o




Aungue siempre ha habido estudiantes de pintura avanzados 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 estan equivocadas y solamente el
40% son correctas” descontando los casos indecisos.

Esta experiencia nos lleva a la -iarea siguiente: hallar colores de los cuales no
sepamos decir a primera vista cual es el mas claro o mas oscuro. Estos colores se
recogen y se pegan por parejas, y se observan una y otra vez hasta apreciar
claramente su relacion claro-.pscuro.

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

Manténgase la vista fija, por mas tiempo del que resulte comodo para el ojo,
sobre la esquina superpuesta (B) del papel de arriba, y después apartese éste
rapidamente. Si la zona (C) aparece ahora mas clara que la zona (A), es que el
papel de arriba es el mas oscuro, y viceversa. Seguidamente, repitase el
experimento inviniendo el orden de los papeles. Es frecuente que sélo una de las
dos comparaciones inversas revele la verdadera relacion.

Los resultados habituales (un 60% de errores) son desilusionantes y
reveladores a la vez. La votacion por el color equivocado a menudo requiere un
pretexto 0 compensacion. Ademas, el desengafio de una respuesta erronea
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 si se tiene 0 no un ojo
experto, las parejas de colores presentadas para su discriminacion no son faciles
de descifrar. No hay igualdad de intensidad luminosa dentro de las parejas porque
la pregunta concluyente que hay que esperar de



la clase es: «;Hay valores luminosos iguales dentro de estos pares?» La respuesta
es «No».

Otra pregunta inevitable es: «;Podria una fotografia de estos colores revelar
su verdadera relacion y aportar asi la prueba definitiva?» La respuesta vuelve a
ser «No».

Esta respuesta es verdadera tanto para fotografias en blanco y negro como
para fotografias en color, porque la sensibilidad y por consiguiente el registro de
la retina de un ojo es diferente de la sensibilidad y el registro de una pelicula
fotogréfica.

Normalmente, la fotografia en blanco y negro registra todos los tonos claros
mas claros y todos los tonos oscuros mas oscuros de como los 'percibe el 0jo, mas
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 ejemplo mostramos a nuestra clase dos reproducciones
diferentes del mismo cuadro de Ensor, las «Méascaras frente a la Muerte» de
1888. La primera figuraba en el catadlogo de una exposicién de Ensor, la segunda
en una resefia periodistica de la misma exposicion.

Era de esperar que la primera reproduccion, la mayor y mas fiel, hecha con
una trama muy fina sobre papel estucado, fuera mas representativa que la
segunda, mas pequefia, hecha con una trama méas gruesa y sobre la clase mas
barata de papel.

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



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

La mayor ventaja que 'tiene el ojo sobre la fotografia reside en su facultad de
vision escotopica ademas de vision fotopica. Por vision escotopica se entiende, en
pocas palabras, la adaptacion de la ratina a condiciones de luz mas bajas.

La fotografia en color se desvia aln mas de la visién 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 guates populares, el resultado es una pérdida
de los matices mas 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 practico, algunos grupos de reproducciones en color,
incluidos en nuestra edicion original, estdn hechos mediante un procedimiento
tetracromatico que presenta colores transparentes subdivididos y Opticamente
entremezclados en lugar de los colores opacos caracteristicos 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 mas oscuro de otro mas claro, parece
aconsejable, incluso necesario, desarrollar una sensibilidad méas discriminadora.
Con este fin estudiamos la gradacién construyendo las llamadas escalas de gris,
que muestran una progresiéon gradual en uno u otro sentido entre el blanco y el
negro, de mas claro a mas oscuro.

Para estos 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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escotdpica se entiende, en pocas palabras, la adaptacion de la ratina a
condiciones de luz mas bajas.

La fotografia en color se desvia ain mas 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
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una seleccion demasiado limitada o, lo que es peor, escalones desiguales. Las
reproducciones en blanco y negro de las revistas 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, ademas de una generalizacion hacia
los contrastes polares, una pérdida de los grises medios, visualmente mas
interesantes. Asi, estas 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 procedimiento que se
describe. Cuanto mas suaves parezcan y mas iguales sean los escalones, mas
valioso y convincente sera el estudio. Cualquier tipo de separacion 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 engafioso todavia se recomienda, de capas finas
sucesivas de acuarela o tinta china, como se explica en el capitulo XX. Para
evitar estos errores, como también toda repeticion mecanica de las archisabidas
ilustraciones de libros que tratan del color, aspiramos a una presentacion mas
creadora, mas estimulante, mas instructiva. Asi, subdividimos y montamos
nuestras escalas de grises de modo que muestren interacciones nuevas,
particularmente entre grises graduados y no graduados, y viceversa.

Intensidad cromatica —brillo. Tras el estudio de «Méas Claro 0 Méas Oscuro» y
con



algun entrenamiento en estudios de gradacion, cabe esperar que se llegue a algun
acuerdo respecto a diferentes intensidades 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 «los caballeros las prefieren rubias», asi también cada uno tiene
sus preferencias hacia ciertos colores y sus prejuicios en contra d” otros. Con las
combinaciones de colores sucede otro tanto. Parece positivo que haya diversidad
de gustos, y con el colear ocurre lo que con las personas en nuestra vida cotidiana.
Modificamos, corregimos o invertimos nuestras opiniones acerca de los colores, y
este cambio de opinién opera en ambos sentidos.

Por consiguiente, tratamos de identificar nuestras preferencias y nuestras
aversiones: qué colores dominan en nuestra obra, qué otros, por el contrario,
rechazamos, no nos gustan o no nos llaman la atencién. Normalmente un esfuerzo
especial por emplear colores que no nos gustan acaba haciendo que nos
enamoremos de ellos.

El ejercicio de intensidad cromatica consiste en reunir todos los matices y
tintas posibles de una misma tonalidad. De entre ellos se escoge la tonalidad mas
tipica (el azul mas azul, el verde mas verde, etc.), y 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 explicacién muy detallada

de un método gradual de ensefiar y aprender, podemos d*r una descripcion mas
breve del problema siguiente.
En el primer ejercicio de interaccion del color hacemos que un color parezca dos,
0, 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 desempefiara simultdneamente 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 estan mas préximos a un fondo que al
otro.

Sin embargo, cuando se intente hallar un color igualmente préximo 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, habra que plantearse el cambiar uno o ambos fondos, ya sea acercandose o
distanciandose del color intermedio. (Véase el diagrama.)

Tras repetidos intentos, se llegara a la conclusion de que el Unico color
adecuado es el topoldgicamente 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
mAs oscuro, 0 un violeta mas claro y un violeta mas oscuro.

La tarea se complica si se trata de hallar el color medio entre dos
tonalidades diferentes, pero es particularmente interesante cuando los

dos fondos son de colores opuestos
(complementarios).
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Substraccion del color

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

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

AUn mas apasionante es la tarea siguiente, que es la inversa de la primera:
hacer que dos colores diferentes parezcan iguales.

En el primer ejercicio se aprendié que cuanto mas diferentes 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.

Teniéndolo en cuenta, podemos, mediante el empleo de contrastes, correr la
luminosidad y/o la tonalidad de su aspecto original hacia las cualidades opuestas.
Como esto equivale practicamente a afiadir cualidades opuestas, se sigue de ello
la posibilidad de lograr efectos paralelos mediante la substraccion 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 hardn mas
patentes.
Si, finalmente, colocamos las tres muestras sobre un fondo rojo igual a
una de ellas, solamente «se veran» dos de los rojos, y el rojo perdido
habra quedado absorbido, substraido. La repeticion de experimentos
similares con colores adyacentes demostrara 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 luminosidad del fondo
substrae <jcl mismo modo que su tonalidad.

De ello se sigue que cualquier diversidad entre colores, ya sea en tonalidad o
en relacion 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
comparacion analitica y suelen evocar resultados sorprendentes, estimulando al
estudiante a un estudio intenso del color. o N



VI (Porqué engafan los colores? Imagen persistente,
contraste simultaneo

Para una mejor comprensién de por qué percibimos los colores de manera
diferente a como realmente (fisicamente) son, mostramos a continuacion la causa
de la mayoria de las ilusiones cromaticas.

Primero: Como preparacién para la segunda parte de la demostracion, recortense

dos circulos iguales (de unos siete centimetros y medio de didmetro) de papel
rojo y blanco, y marglense sus centros con un puntito negro. Después, y en
una misma horizontal, peglese 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 cantidades
aproximadamente iguales de negro antes, entre y después de los dos circulos.
Si ahora miramos fijamente, por espacio de medio minuto, el 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 tamafio y tangentes entre si. A la derecha tenemos un cuadrado
blanco del mismo tamafio, vacio. Ambos sobre fondo negro. (Ver lamina
VIII-2).
Tras mantener la vista fija durante medio minuto en el cuadrado de fa
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 amarilla (azul), lo que vemos son formas
romboidales —Ilas formas residuales de los circulos— en amarillo. Esta
ilusion es una imagen persistente doble y por lo tanto invertida, que a veces se
Ilama inversion del contraste.

Una explicacion plausible: ,

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

El mirar fijamente al rojo fatigara 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 se dara la mezcla de amarillo y azul. Y esa mezcla es el verde, color
complementario del rojo.

El hecho de que la persistencia de la imagen o contraste simultaneo sea un
fendmeno psico-fisioldgico demuestra que ningln ojo normal, ni el mas
entrenado, esta a salvo de la decepcién cromatica. EI que asegure ver los colores
independientemente de sus cambios ilusivos no engafiard a nadie mas que a si
mismo.



IX La mezcla de colores en papel: la ilusion de transparencia

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

Aunque ello a primera vista puede parecer un inconveniente, en
realidad es un estimulo para estudiar la mezcla de colores en nuestra
imaginacion, 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 v/r-de, se escogen un azul y un amarillo y se
colocan uno al lado del otro. Tratamos de imaginar qué tipo de verde
resultaria de la mezcla de estos dos colores. Seguidamente seleccionamos
un papel que corresponda a esta mezcla imaginada.
Para averiguar si la mezcla inventada es aceptable, creible, convincente,
colocamos tres rectangulos 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. EI amarillo se
superpone al verde (3), de modo que su borde superior coincida con el
borde inferior del azul.

coincida con ¢l borde inferior del azul.

AZUL AZUL AZUL

VERDE VERDE

AMARILLO




En esta disposicion, el verde sera el intermedio entre los otros colores, y por
lo tanto su mezcla.

Una vez que la clase ha encontrado varias mezclas creibles, se recogen éstas
para su exhibicion (lo més practico seré 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 exhibicion los estudiantes recordaran que hay muchos
azules - muchos amarillos, y concluirdn que hay innumerables mezclas
resultantes de ellos. Es obvio que cualquier par de colores puede producir muchas
mezclas.

Ademas de la ilusion de mezcla, se apreciara otra decepcion, 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 transltcido.

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

En el dibujo de la pagina siguiente las partes cuadriculadas 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, serviran .de-fiuevo
estimulo.

Si se quiere una experiencia mas intensiva, hagase el area 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 tarea
serad encontrar Cs, o0 sea mezclas de



Ay B, otra tarea sera encontrar Bs condicionados por A 'y C, y una tercera tarea
sera encontrar As condicionados por By C. <

Ello invita a extraer conclusiones hacia atras, esto es, dada una mezcla y un color
padre, adivinar el otro padre.

)










X Mezclas factuales: con adicion y con substraccién

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

Asi pues, luego denlos estudios introductorios de la mezcla como ilusion, se
analiza la mezcla factual. Hay dos clases de mezclas fisicas: ‘i -

a) mezcla directa de«luz proyectada, b) mezcla indirecta de

luz refleja.

a) Como probablemente nos es mas familiar la luz coloreada o color directo es a
través de su aplicacién practica en el teatro y la publicidad. EI analisis
cientifico de las cualidades fisicas (longitud de onda, etc.) no es problema
que concierna al colorista, sino "1 fisico. Para mezclar los colores los
proyecta sobre una pantalla, superponiéndolos o solapandolos. 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 facilmente
que el espectro cromatico 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 dara nunca
blanco, como la suma de colores. Por el contrario, cuanto mas color se
mezcle, més se aproximara la mezcla a un gris oscuro tendente al negro. Esto
es lo que se llama una mezcla substractiva. Tampoco el psicélogo que
mezcla 6pticamente colores de colorantes reflectantes sobre un disco



en rotacion puede conseguir mezclas mas claras que el color padre mas claro

que entre en ellas. Como la mezcla éptica nomialmente significa una pérdida de

luz menor que la de la mezcla mecanica, la suma de todos los colores del
psicologo suele aproximarse a un gris medio en lugar del gris oscuro del pintor.

La conclusion 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).

Aunque el color directo o luz coloreada no es normalmente el medio en que
trabaja el colorista, es conveniente mostrar ejemplos de este efecto. Deben hacerse
mezclas aditivas y substractivas en estudios apropiados de ilusiones de
transparencia, que suministraran un entrenamiento preparatorio para los estudios
siguientes.

Para mayor simplicidad y con el fin de evitar complicaciones dificiles, estas
mezclas se deben hacer con un color poco denso mezclado preferentemente con
blanco (o negro), invirtiendo después el primer estudio. Disposiciones de las
muestra

“\“‘*x
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XI Transparencia e ilusion espacial

Limites cromaticos y accion 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 mas claro dé los colores progenitores ni tan oscura como el mas
oscuro. Ademas, la mezcla no es respectivamente mas fuerte ni mas débil en
cuanto a intensidad cromética que los colores progenitores. Ne

Segundo: la mezcla dependa de la proporcion en que se mezclen los colores.
Diferentes cantidades de azul y amarillo, por ejemplo, definen el caracter del
verde resultante. Ello indica la posibilidad de predominio de uno de los
progenitores.

Tercero: cuando en los estudios de transparencia se lee un color como situado por
encima o por debajo de otro, se aprecia una tercera decepcion: la ilusion
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
hallardn algunos verdes con predominio de amarillo y otros con predominio de
azul. Con una mayor experiencia de mezclado quedara patente que la proximidad
de una mezcla a uno de sus extremos (por ejemplo 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.
Topogréaficamente esta mezcla media exige una ubicacion precisa, y por lo tanto el
empleo de medios suplementarios de medicion. Dado que la mezcla media
presupone una equidistancia



respecto a ambos colores progenitores, depende igualmente de la ausencia de
predominio por parte de cualquiera de ellos. En este punto pueden ser Utiles los
siguientes diagramas:
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De las tres franjas de cada esquema, la franja negra (que aparece hacia arriba,
hacia abajo 0 en medio) representa un color intermedio, la mezcla en cuestion; es
decir, el «equidistante» entre las franjas blancas que la acompafan, y que
representan posibles colores progenitores de la mezcla. La fran-



ja superior representa un color mas'claro (mas alto), la inferior un color mas
oscuro (mas pesado).

En IA la linea de la mezcla esta mas proxima a la linea superior, y por lo tanto
es demasiado clara. En HA ocurre lo contrario: el color medio propuesto estd mas
cerca de la franja inferior, y por consiguiente es demasiado oscuro. Para introducir
las correcciones necesarias tenemos que buscar en 1A un término medio mas bajo
(maés oscuro), y en HA un término medio mas alto*(mas claro).

Desdichadamente, sucedera con frecuencia que no dispongamos de esos tonos
mas altos y mas bajos. En esos casos debemos buscar la ubicacidn 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 més claro; en 1B se baja la franja superior. En C se efectlian
cambios similares, pero en direccion contraria a la de B. La comparacion de los
grupos B y C demostrard que las disposiciones correctas pueden quedar mas
proximas o mas distantes del color medio.

A través de una comparacion continua, estos esfuerzos en uno y otro sentido
en busca de un color medio —concretamente, en busca de una ubicacion media—
proporcionan un entrenamiento visual concienzudo, un «pensar en situaciones».

Ademas de la explicacion en la pizarra de los esquemas que hemos visto, una
demostracion fisica en el espacio puede aclarar ain mas la cuestion. Al comentar
los primeros estudios experimentales, expuestos sobre el suelo en medio de los
estudiantes de pie, dos manos situadas horizontalmente una por encima de la otra
haran las veces de los dos colores exteriores. Y una tercera mano situada entre
ellas servira para indicar las diversas posibilidades de seleccién y ubicacion



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 comparacion y distincion de limites cromaticos se gana una
nueva e importante medida en orden a la lectura de la accion plastica del color,
esto es, a la organizacion espacial del color. Dado que los limites mas suaves
revelan una cercania que implica conexion, los mas duros indican lejania,
separacion.

En ambas interpretaciones los colores se sitGan uno mas arriba y otro mas
abajo, o uno delante y otro detras. Se leen en términos de aqui y alli, de alla y
mas alld, y por lo tanto en el espacio.

Todo esto parece cambiar con los colores que producen mezclas medias. A
veces aparecen como reunidos dentro de un plano bidimensional; otras es posible
leerlos —indistintamente— como mas altos 0 mas bajos que la mezcla.

Asi, en el caso de una mezcla media todos los limites son igualmente suaves
o0 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 espacial a menos que su propia forma o
las formas que la rodean determinen otra cosa.

Un estudio de esta clase, o0 una apreciacion similar, es lo que, en mi opinion,
llevé a Cézanne a su nueva y caracteristica articulacion de la pintura. El fue el
primero en desarrollar zonas cromaticas productoras de terminaciones distintas e



En el segundo caso, una lamina para el negro subdividida asimismo en puntitos
mindsculos mediante una trama se mezcla con el papel blanco para producir
innumerables tonos de blanco, gris y ne”ro. -

Hay una clase especial de mezcla optica, el efecto Bezoid, llamado asi por su
‘descubridor, Wilhelm .von Bezoid (1837-1907). Bezoid descubrié este efecto
cuando buscaba un método que le permitiese cambiar por completo las
combinaciones cromaticas de sus disefios de alfombras mediante la adicion o
modificacion de un solo color. Parece ser que hasta ahora no se ha logrado una

apreciacion clara de las condiciones 6ptico-perceptuales que entran enjuego.



X1V Intervalos y transformacién cromatica

La melodia de «Cood, morning to you» 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 ejecucion, esta melodia conservara
su caracter y sera instantaneamente reconocida.

¢Por qué? Porque los intervalos de sus cuatro tonos, esto es, su constelacion
acustica (de nuevo comparable a una relacion topogréfica), se mantienen
inalterados.

Aungue 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 caracteristicas determinantes:
intensidad cromatica (brillo) e intensidad luminosa (luminosidad). Por lo tanto,
los intervalos cromaticos tienen también este doble aspecto, esta dualidad.

Como ya hemos afirmado, al cabo de cierto entrenamiento puede llegarse
facilmente a un acuerdo respecto a una relacion de luminosidad, es decir, cuéal de
dos colores es el mas claro y cual el mas oscuro. Rara vez, sin embargo, se da ese
acuerdo cuando se trata de intensidad cromética, es decir, cual de entre varios
rojos es el mas rojo. Por esta razon, el ejercicio de transformacion de intervalos
se ocupa principalmente de la intensidad luminosa.

Para preparar un ejercicio basico de transformacién cromatica se combinan
cuatro cuadrados iguales de colores diferentes de modo que compongan un
cuadrado mayor. Dentro de este agrupamiento de cuatro cuadrados, el color mas
claro se diferenciara del mas oscuro o pesado. Por lo tanto, los cuadrados se
unirdn o separardn entre si segun su contraste y afinidad, en forma de pares
verticales, horizontales o diago-



nales, o de trio formando un &ngulo y acogiendo u oponiéndose al cuarto
cuadrado. (Véanse los diagramas.)

La tarea consiste en transferir estas relaciones concretas a una clave
mas alta 0 méas baja dentro de dos o méas grupos de rectangulos de igual
tamafio. Naturalmente, si el primer grupo contiene el color mas oscuro de
gue se dispone, no sera posible bajar. De modo semejante, el blanco mas
claro no permitiria transferencia alguna a una clave mas alta.

Rara vez se pueden conservar los primeros cuatro rectangulos seleccionados.
Con frecuencia resultara imposible encontrar cuatro colores igualmente elevados o
rebajados en comparacion con el conjunto original. Si es asi, se deberd modificar
el conjunto original para lograr una transferencia mis acertada.

En un estudio acertado, ambos grupos deberan mostrar relaciones
iguales en ubicacion igual, a manera de constelacion. Entonces, como
sucedia con el estudio de mezclas variables, los limites entre los cuatro
rectangulos pareceran también semejantes en ambos grupos.

Una vez mas, el objeto de este ejercicio no es presentar un aspecto
agradable, armonioso quiza, sino presentar un



estudio orientado a una relacion definida, la de intervalos paralelos.

¢ Cémo probamos esa semejanza, ese paralelismo? Como se aprendié en los
estudios de gradacion realizados al principio, el presentar los escalones de
gradacion inconexos, esto es, separados por lineas negras, demuestra una
«técnica psicologica» pobre. Del mismo modo, en el ejercicio de transformacion
cuesta trabajo comparar los limites interiores del grupo original de cuatro
rectangulos con los limites elevados o rebajados del segundo grupo, si ambos
estan separados uno de otro.

Unicamente se puede hacer una comparacion facil y precisa de ambos grupos
si se superpone uno de ellos sobre el otro.

Para ello recortamos del centro del primer grupo un rectangulo pequefio, y lo
intercambiamos con otro rectangulo pequefio de la misma forma y ubicacién
recortado del segundo grupo. (VVéanse los diagramas bajo estas lineas.)

Inmediatamente, los rectangulos superpuestos mostraran si la modificacion
en uno u otro sentido operada dentro de un grupo se corresponde con la del otro.
Debe hacerse




una segunda comparacion de cada uno de los rectangulos pequefios con el grupo
mayor de debajo. Los estudios de muestra demostraran asimismo que los limites
suministran un medio importante de comparacion.

Normalmente, como en la ilustracion, se transferira un tetracordio de color
baje a una clave mas iilta, o viceversa; pero también se puede romper con la
costumbre y tratar de rebajar ain mas una constelacion cromatica baja, o de
elevar alin més una alta.

Manteniendo la modificacion en uno u otro sentido dentro de limites
pequefios se consigue un efecto especial de transparencia llamado color laminar
(film color), que describiremos en el capitulo XVII.



XV De nuevo la mezcla media: interseccion
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 equidistante—en
luminosidad y tonalidad— entre sus dos progenitores.

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

El objeto de nuestro nuevo problema, la interseccion de colores, es el de
mostrar y producir una cierta constelacion mediante la cual incluso un ojo no
entrenado sea capaz de distinguir, dentro de 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. (Véanse los diagramas de la pagina
siguiente).

SitGense una al lado de la otra, con el rojo mas claro a la izquierda y
solapado por el "orde del rojo medio; seguidamente coloquese el rojo oscuro
encima del medio, de modo que de este Gltimo s6lo quede visible una franja
estrecha (como de un cuarto de pulgada).

Después, y muy despacio, corrase 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, méas parece no uno sino dos colores, aclardndose cada vez
mas en el borde derecho



y, al mismo tiempo, oscureciéndose cada vez mas en el izquierdo.

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

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

En la mayoria de los casos, sin embargo, la mayor proporcion 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 fenémeno de
persistencia de la imagen, el contraste simultineo, es la causa de toda ilusion
cromatica.

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

Es un efecto que hemos visto en las estrias de la columna dérica, y que se llama
efecto de acanaladura (fluting effect).



X.V1 Yuxtaposicion 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 cromatica. Sefialan
que ese es el objetivo y fin principal de la combinacién de colores, de la
yuxtaposicion de colores.

Lo mismo que la armonia y la armonizacién constituyen igualmente una
preocupacion de la masica, asi también parece inevitable y apropiado trazar un
paralelismo de efectos entre combinaciones tonales y combinaciones cromaticas.
Si bien la comparacion de colores compuestos y tonos compuestos es muy
estimulante, conviene hacer constar que, aun siendo (til a veces, a menudo resulta
engafiosa.

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

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

Su yuxtaposicion dentro de una composicion musical Unicamente se percibe
dentro de una secuencia preestablecida. En sentido vertical, por asi decirlo, un
tono, o varios simultineamente, estdn sonando durante un espacio de tiempo
variable 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 mas atrds 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 ~n cualquier direccion y a cualquier
velocidad. Y como permanecen podemos volver a ellos repetidamente y de
muchas maneras.



Este permanecer y no permanecer, o desvanecerse y no
desvanecerse, muestra solamente una diferencia esencial entre
los campos tonal y cromético.

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

Las yuxtaposiciones tonales pueden ser definidas por su relacion acustica, y
por lo tanto medidas con precision en términos de longitud de onda.

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

También 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 dptica.

Sin embargo, el color reflejo procedente de pinturas y pigmentos —nuestro
medio principal— es mucho mas 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 sélo el blanco, se compone de todos los demas colores.

Esta relacion multiple entre los colores aparece claramente visible en las

planchas de una reproduccion tetracromatica vistas por separado, porque cada
una de las cuatro planchas, aunque presenta solamente un color, muestra una
imagen completa.
En su aplicacién préctica, el color no solamente aparece en incontables matices y
tintas, sino que ademas viene caracterizado por la forma y el tamafio, la
recurrencia y la ubicacion, 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 composicion



cromatica escapa, por su propia naturaleza, a un registro esquematico equivalente
a los de la notacion para la musica y la coreografia para la danza.

Por lo que respecta a la constelacion, los intervalos tonales, cales como la
tercera, la quinta y la octava, diferencian una distancia vertical exacta.
Probablemente decimos «vertical» porque hablamos de tonos altos y bajos. Las
desviaciones por corrimiento (aberraciones), como el bemol y el sostenido,
participan del mismo grado de precision. Los términos cromaticos que podriamos
considerar paralelos a los intervalos tonales son los complementarios,
complementarios partidos, triadas, 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 cromaticos basicos, sean topograficamente muy vagos.

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

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

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

Por regla general, las ilustraciones de constelaciones cromaticas armdnicas
derivadas de los sistemas aceptados resultan agradables, bonitas y, por lo tanto,
convincentes. Pero no hay que pasar por alto que suelen venir presentadas de la
manera mas tedrica y menos practicable, porque normalmente 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 igualacién externa puede unificarlos,



pero siempre a expensas de su parentesco interno mas importante, esto es, como
colores Unicamente.

Cuando se aplican en la préactica, estos conjuntos armoénicos aparecen
cambiados. Ademas de la cantidad, la forma y la recurrencia, hay aspectos mas
genéricos que ejercen una influencia modificante ain mayor. Estos aspectos son:

La luz variada y variable y, lo que es peor, varias luces simultanea”®; la
reflexion de luces y colores; la direccion y secuencia de lectura; la
presentacion en materiales diversos; la yuxtaposicion constante o
alterante de objetos conexos e inconexos.

Con estos y otros desplazamientos visuales, no ha de sorprender que el
efecto atractivo de la combinacion cromatica original, «ideal», aparezca a menudo
alterado, perdido e invertido.

Obsérvese la decoracion interior y exterior, el mobiliario y los tejidos que
siguen esos esquemas cromaticos, asi como las «sugerencias» cromaticas
comercializadas para innumerables hagalo-usted-mismos.

Nuestra conclusion: por el momento podemos olvidarnos de todas esas
normas empiricas de complementarios, ya sean completos o «partidos», asi como
de triadas y tetradas. Estan desgastadas.

Segundo, ningin sistema mecéanico de colores es lo bastante flexible para
calcular de antemano los mdltiples factores cambiantes que hemos enumerado,
dentro de una sola receta preestablecida.

La buena pintura, el buen manejo de los colores, es comparable a la buena
cocina. Incluso una buena receta de cocina exige probar y volver a probar a lo
largo de su puesta



en practica. Y aun asi la mejor prueba depende del paladar del cocinero.

Al renunciar a la preferencia por la armonia, aceptamos la disonancia y la
consideramos tan deseable como la consonancia.

Buscando una organizacion cromética, un disefio cromatico nuevos, hemos
llegado a la conclusién de que la cantidad, la intensidad o el peso, como
principios de estudio, pueden conducir a ilusiones, a relaciones nuevas, a
mediciones diferentes, a otros sistemas, de modo semejante a como lo hacen la
transparencia, el espacio y la interseccion.

Ademas del equilibrio por armonia cromatica, que es comparable a la
simetria, hay un equilibrio posible entre tensiones cromaticas, que hace referencia
a una asimetria mas dinamica.

Una vez mas, digamos que nuestro objetivo no es el conocimiento y su
aplicacion, sino la imaginacion flexible, el descubrimiento, la invencién: el gusto.

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

Cantidad

Aungue cantidad y calidad a menudo se consideran dispares, en el arte y la
musica aparecen estrechamente vinculadas. Podemos incluso oir que «cantidad es
calidad», porque en este caso por cantidad no se entiende s6lo una porcién de una
magnitud como pueden ser el peso o el nimero, sino también un medio de
subrayar, de acentuar, y un medio de equilibrio.

Entre los que han apreciado particularmente esto Ultimo se cuenta
Schopenhauer. Cuando quiso perfeccionar el circulo cromético de seis sectores
de Goethe, cambié —para gran



disgusto de éste— la presentacion anterior de seis areas iguales por cantidades
decididamente diferentes.

Asi el amarillo, el color més claro, es el que aparece en menor
cantidad, y su opuesto el violeta, como mas oscuro, en la mayor cantidad.
Primero asigno tres tercios iguales del disco cromatico, 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 + 1/7. 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 cantidades :

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

Las dos preguntas basicas relativas a la cantidad, cuanto y cuantas
veces, distinguen dos clases de cantidad: una de tamafio, la extension en
superficie, y otra de recurrencia, la extension en nimero. Ambas medidas
afectan al predominio y al énfasis. Establecen un peso en el espacio 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 maximo de disparidad 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 el contenido tactual (los
mismos cuatro colores) queda oculto o, mejor atn, casi irreconocible.

Por emplear un paralelo teatral: se trata de considerar un grupo de cuatro colores,
por separado como «actores»,



en conjunto como «compafiia». Y de presentarlos en cuatro disposiciones
diferentes, como «representaciones».

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

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

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

Una pregunta paralela: ;qué distribucién de apariencia (cantidades de
espacio, tiempo y peso) encubre, disimula el reconocimiento de la misma
compafiia cromatica?

Estos estudios de cantidad nos han ensefiado a creer que,
independientemente de las normas de armonia, cualquier color «pega» 0 «va»
con cualquier otro color, presuponiendo que sus cantidades sean las apropiadas.
Nos felicitamos de que hasta ahora no haya normas universales para este tipo de
objetivos.

A este respecto podemos sefialar un descubrimiento hecho por unos
pocos pintores contemporaneos, 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— y respeto.



XVII Color laminar y color volumico: 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 y 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, tes 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 crepusculo. En un dia soleado, 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 lamina fina, transparente y transllcida interpuesta
entre el 0jo y el objeto, independientemente del color superficial de éste.

Para un efecto croméatico 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 facil
descubrir que, aunque los tres recipientes contienen el mismo café, cada uno lo
muestra de un marron diferente: mas 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 mas claro en una cucharilla que en una
taza. Estamos tratando aqui con el color volimico, que existe y se percibe en los
fluidos tridimensionales.

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



briremos que el azul de ésta aumenta progresivamente con cada peldafio
descendente, lo que presenta un verdadero efecto de color volimico. En el
capitulo XX se explicara en qué proporcion aumenta el azul.

Por otra parte, la leche conserva mas 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 Unicamente los fluidos
transparentes presentan color volimico.

En la préactica, la mayoria de los colores de acuarela son colores volimicos;
varias capas superpuestas aumentan la oscuridad, el peso y la intensidad de un
color. Muchas acuarelas de Paul Klee lo demuestran. En las pinturas hechas con el
dedo se observa el efecto co.ntrario 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 exposicion a determinados rayos, el
blanco translicido 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 oscurece; pero las mismas hojas vistas desde
la direccion de la luz pareceran mas blancas. Dado que”™_“olor laminar n0 L el
resultado de una transformacion fisiolégica o psicolégica, es un fenémeno fisico.
Tanto al color laminar como al color volimico se les podria considerar trucos de la
naturaleza.



XVI11 Estudios libres: un reto a la imaginacion

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 direccion. Ello significa que compiten por la solucién de
un problema dado de cada vez, el de un Unico efecto cromatico. 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 observacion, de la
diferenciacion. Y ello en particular a través de una comparacion inevitable y
constante de estudiante a estudiante. Por consiguiente, estos estudios apenas dan
lugar a la autoexpresion.

De ahi que, luego de estos ejercicios sistematicos, se plantee la
necesidad de un trabajo independiente, y se fomenten los estudios libres.
En ellos se puede jugar con los colores segin el gusto de cada uno,
independientemente de los ejercicios, de los profesores y de los demas
estudiantes.,-

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

El criterio de evaluacion de los estudios libres es el parentesco cromético,
entendiendo por tal la yuxtaposicion de colores en la que cada color existe por si
mismo, apareciendo por lo tanto como algo auténomo y no como un mero
acompariamiento de la forma.

El que algo «tenga color» o no es tan dificil de definir verbalmente como las
preguntas de «qué es muUsica» 0 «qué es musical».

Las reproducciones de estudios libres indican que las posibilidades son ilimitadas.
Como la exhibicién de esas muestras



guiza no sea conveniente, se puede estimular el principio mediante
sugerencias tematicas.

La experiencia, ha ensefiado que los pares de contrastes evocan un
«significado» més claro y una «lectura» més precisa-

Primeros temas: alegre—triste  joven—uviejo principal—secundario
Maés audaces: animado—so0so temprano—tardio activo—pasivo

Es facil que estos temas originen discusiones interminables, ya que las
reacciones verbales a las asociaciones con colores difieren enormemente de una
persona a otra.

Otra forma de estimulacion es el problema de los estudios libres con colores
de una gama limitada. Esto quiere decir una paleta restringida, compuesta
exclusivamente, por ejemplo, de colores contrastantes o colores adyacentes, con
selecciones de los colores preferidos o repudiados.

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

Estas y otras restricciones suelen proceder de una decisién personal.
Mas reveladora, aunque también més ingrata, es la sujecion a selecciones
hechas por otros. Trabajar con las preferencias de otros, subordinarse a la
paleta o instrumentacidon de otro, es algo que no solamente debe ser
permitido sino alentado.

Todo esto significa promover la competencia. Y con ello viene la evaluacion
por comparacién, que en Ultima 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



los colores que no gustan ensefiard que las preferencias y las antipatias —en el
color como en la vida— suelen ser el resultado de prejuicios, de falta de
experiencia y compren-

sion.

Bandas: yuxtaposicion restringida.

Los primeros intentos de producir «estudios libres» suelen traducirse en un
predominio — a menudo muy pronunciado— 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 Ilamativo, son lo que primero se percibe. Asi
el color aparece como de interés secundario, o Gnicamente como acompafiamiento
de la forma.

Y éste seguird siendo el resultado normal en tanto no se reconozca claramente
la diferencia mas 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 borde. Y los bordes, por su
propia naturaleza de contornos ininterrumpidos y sin fin, de nuevo aluden en
primer lugar a la forma.

Por esta razdn, es aconsejable recomendar para el principio papeles rasgados,
que por lo regular ofrecen bordes mas sueltos y libres que los cortados. Una mayor
experiencia conducird a otros medios de 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 —esto es, en
rectangulos estrechos y alargados, todos de la misma longitud, variando sélo en
anchura y tocandose uno con otro



a todo lo largo— nos lleva a pasar por alto sus formas bastante iguales y a
considerarlos casi informes.

En cuanto a colocar las bandas en direccion horizontal o vertical, esto Gltimo
parece lo més practicable. En un contacto izquierda-derecha y por lo tanto lateral,
la interaccion cromatica suele ser mas facilmente aprehensible que dentro de una
relacion arriba-abajo. Y con ello se facilita nuestra lectura, conexion, agrupacion
y separacion de las 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, presentando solamente cuatro colores—, y s6lo en un segundo
momento escoger mas o0 menos colores.

Se trata de encontrar un orden en el cual, de nuevo relativamente, los cuatro
colores sean igualmente importantes o, a la inversa, igualmente poco importantes.
En otras palabras, que no domine ninguno de ellos. Decimos «relativamente» en
consideracion a nuestra actitud individual frente al color, a nuestras preferencias
divergentes hacia ciertos colores y nuestras antipatias hacia otros.

La alternancia y recurrencia continuas de los cuatro colores hace posibles
innumerables combinaciones y disposiciones. Y cuanto mas varian, mas invitan a
seguir y a alterar, con cambios constantes en la conexion y division, solapado e
interseccion de, aparentemente, mucho mas de cuatro colores.

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

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



Estos estudios de bandas nos recordaran en seguida los tejidos, y podemos
leerlos e interpretarlos como telas de lana o algodon para diversos usos, de
diversos climas cromaticos: 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 formulacion verbal de la reaccion a nuestras asociaciones con climas
de color.

El segundo problema de barfclas de color se orienta a resultados diferentes:
se sugiere el predominio de uno 0 mas 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
extension y repeticion. Pero se mantienen las restricciones de altura igual y
particion 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.

Aungue el segundo tipo de estudios de color en bandas conduce
normalmente a una paleta mas amplia y brillante —como reaccion positiva a la
primera tarea, mas restringida—, una vez mas resultard mas provechoso
proponerse una mayor accion 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 —mas adelante barnizadas,
blanqueadas incluso, y a veces también teflidas o pintadas—, las hojas
constituyen un valioso enriquecimiento para cualquier coleccién de papeles
coloreados.



Recolectadas de todas las variedades, en todos los posibles matices
de color —en numero lo bastante elevado para permitir un facil
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 e
invertidas, siempre atendiendo al color antes que a la forma. Por su
riqueza cromatica, las hojas se prestan a todas las formas de juego e
imaginacion, en toda clase de 6rdenes y agrupaciones. De ahi que sigan
siendo un medio favorito de estudio.

Naturalmente, cuando mejor se hacen los estudios de hojas es en su
estacion, en otofio; en otras épocas se emplearan hojas preparadas y
conservadas que, por supuesto, ofrecen colores mas 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, Io mismo
que los estudios de bandas.



XIX Los Maestros: instrumentacion 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 e
interaccion tal como las registra nuestra conciencia, lo que primera y
principalmente practicamos es un estudio de nosotros- mismos.

Asi, reemplazamos la mirada hacia atras por una primera mirada a nosotros
mismos y nuestra entorno, y la retrospeccion por la introspeccion.

Aungue 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 practico a sus autores
siempre que surge la ocasion.

Honr-ar a los maestros de manera creadora es competir con su actitud mas
que con sus resultados, seguir un entendimiento artistico de tradicion, esto es,
crear, no revivir.

Por eso en nuestro estudio de los maestros —los del pasado y los del
presente— hay, méas alla de la mera retrospeccion y por encima del analisis
verbal, una recreacion por re-practica de su seleccion y presentacion del color, su
vision y lectura del color; en otras palabras, de su dar un significado al color.

El cantar una cancion y tocarla con instrumentos —ain mas el dirigir varios
instrumentos— proporciona mas contacto, mas comprension que Su mera
audicion. 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 produccion de réplicas exactas,



como hacen los copistas en los museos. Solamente tratamos de dar una impresion
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 averiguar, 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 cromético.

El resultado de nuestra transformacion de cuadros en papel coloreado
depende de varias limitaciones. Naturalmente, al hacerla tenemos que valemos de
reproducciones.

En las tricornias 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 sélo se mezclan unas con otras sino con el
papel blanco de debajo. Es decir, estas reproducciones son ya fisicamente de una
instrumentacion absolutamente diferente.

La falsa y engafiosa suavidad, o incluso lisura o dulzura resultante, asi como
la brillantez exagerada de las reproducciones en color «de tonos altos» (high-key),
son facil y agradablemente 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 coloreado parecen
pintados, no impresos. En el caso de un Van Gogh y de un Soutine se recupera
facilmente el efecto de ejecucion dramatica, y las obras de Matisse de nuevo
aparecen como yuxtaposicion de areas cromaticas planas, opacas y sin textura.
Con esta clase de estudios nos sometemos a formulaciones del pasado para
provocar nuevas comparaciones de actitudes,



temperamentos, mentalidades y personalidades diferentes, todo ello en aras de
una autocritica y autoevaluacion continuas. Proclamamos asi la prioridad de la
accion creadora frente a la reaccion retrospectiva.



XX La ley de Weber-Fechner: la medida
en la mezcla

Para obtener una escala graduada de grises, M. E. Che-vreul, autor del
famoso libro Las leyes del contraste del color, daba las siguientes instrucciones
(de la traduccidn inglesa de 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,

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 ultima.

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

Todo esto se refiere, por supuesto, al color volumico (véase la pégina 62),

pero, lo que es mas importante, conduce también a una nueva comprensién de la
mezcla cromatica, una vez que se haya reconocido una sorpresa inevitable.
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 tampoco, cuando se trata de mezclar pigmentos, aparece una gradacion
igual cuando se va afiadiendo continuamente una cantidad igual del mismo color.
En este caso, la aplicacion continuada de dichas capas



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

Analizando el método de Chevreul-de aplicacion 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.

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

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 escalones serd cada vez menor. En
consecuencia, la linea de direccidn, que fisicamente es recta, se convierte
psicol6gicamente en curva, hasta acabar en una horizontal que representa
la saturacion, 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 constante ?

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

Tal como se explica en los diagramas que aparecen en la pagina
siguiente, esto significa que, si los dos primeros escalones miden una y
dos unidades de elevacién, el tercer



\
L
L
\\\\\\\\\\\\

%

ESTE HECHO FISICO SE REDUCE A ESTE EFECTO PSICOLOGICO

ESTE HECHO FISICO

PRODUCE ESTE EFECTO PSICOLOGICO




escalén no medird s6lo una unidad mas, esto es, tres, en proporcion
aritmética, sino el doble, esto es, cuatro, en proporcion geométrica. Los
escalones sucesivos mediran 8, 16, 32, 64 unidades. Estos incrementos
describen una curva ascendente que acaba en una recta vertical, que a su
vez significa, una vez mas, la saturacion.

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

Para demostrar esta sorprendente discrepancia entre hecho fisico y
efecto psiquico y, lo que es mas importante, convencerse 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
progresion 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
gue rara vez da capas homogéneas y siempre termina en contornos no
solo pesados, sino desigualmente pesados. Lo mas 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 pegamento invisible.
Hay varias marcas, como «Zip-a-tone», «Artype», «Cello-tak»*.

En caso de no disponer de este material, un papel translticido muy fino (papel
parafinado de sandwiches) podria demostrar—en transparencia— los dos efectos
diferentes, observado frente a la luz. * En Espafia: «Normacolor», «Letrafilm»,
«Transplus», etc. (N. de\aT.)



Si se quiere hacer la demostracion en un medio turbido —con luz
refleja—, las correspondientes capas de blanco finisimo sobre papel
negro daran la prueba en direccion opuesta: los efectos muy diferentes del
incremento o disminucion aritmético y geométrico.

Estos estudios ensefian también que el «incremento decreciente» es
visible en los limites que separan un escalon de otro: en un orden
aritmético de mezclas contiguas los limites se van suavizando
gradualmente, mientras que en un orden geométrico conservan igual
nitidez.

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

Aungue la ley de Weber-Fechner permite «aumentos iguales» (de
claridad y oscuridad, dentro de cada tonalidad concreta), es susceptible de
desviacion por la relatividad del color.

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

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

Se da una demostracidn convincente al aire libre de la ley de Weber-
Fechner en las piscinas pintadas, por ejemplo, de azul. Por efecto de la
reflexion, el agua aparece levemente teflida de azul. Siguiendo
visualmente el descenso de los peldafios se aprecia facilmente un
incremento del azul. Dado que la distancia entre los peldafios es
constante, lo que se va afiadiendo son cantidades iguales de azul. Una vez
mas, la proporcion fisica aritmética se percibe como proporcion
geométrica decreciente.



XXI De la temperatura cromatica a la humedad
en el color

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

Ello se debe a que, al definir esas cualidades, estdbamos manejando por un
lado hechos fisicos y por el otro reacciones perceptuales que se prestan en el
primer caso a una medicion factual y en el otro a una interpretacién 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 facilmente a la de sua ve-duro; o también, rapido-lento y temprano-
tardio se relacionan con joven-viejo y calido-frio, asi como con himedo-seco.

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

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

Al definir la ubicacién de estos contrastes dentro de circulos cromaticos
observaremos, ademas de su distribucion desigual 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 célido y lo frio, se acepta en la tradicion 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
mas baja en comparacion con otras, estas calificaciones son solo relativas; por lo
tanto, es posible encontrar también



azules calidos y rojos frios dentro de sus respectivas tonalidades.

Pero cuando estos indicadores de temperatura, el rojo 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 facil que las interpretaciones personales de la temperatura
resulten totalmente dispares.

Se comprenderd, pues, que esta clase de teorias interpretativas puedan
desembocar y terminar en creencias personales. Por lo que no ha de sorprender que
el principio cromatico de calido-frio que a principios del siglo dominé con éxito en
la escuela pictdrica de Munich acabara en controversias estériles.




Pudo ganar adeptos porque ofrecia una teoria valida para definir las
relaciones espaciales entre los colores, a través de sus diferencias de temperatura
ilusiva. Dado que esta relacion de calido-frio aparecia estrechamente ligada al
contraste claro-oscuro, la conversion mas dificil pero aparentemente duradera fue
entonces la de que las luces eran frias y las sombras calidas, al menos al aire libre.
Las facciones surgieron de las diferentes opiniones respecto a la funcion de lo frio
y lo célido en relacion con las direcciones espaciales dentro de la pintura: si lo
decisivo era el aqui frente al alli, el arriba frente al abajo o el dentro frente al
fuera. Un ejemplo claro de estas oposiciones es el contraste entre la pro-
fundizacidn por regresion de Boucher, con rojo bermelldn, y la acentuacion por
avance de Rubens, con blanco.

Todo esto constituye quiza uno de los motivos por los que el contraste calido-
frio aparece hoy pasado de moda, si bien una nueva teoria declara proximo a lo
calido y lejano a lo frio, basandose en que el primero es de mas larga y el segundo
de mas corta longitud de onda, por lo que dépticamente se registran de distinto
modo. Pero el registro 6ptico y el perceptual no son necesariamente paralelos.



XXI1I Limites vibrantes, contornos forzados

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

Sin embargo, los colores ilusivos adicionales a menudo resultan dificiles de
definir en cuanto a su tonalidad.

A menudo aparecen como sombra a un lado del limite y como luz refleja al
otro.

Otras veces, esta vibracion presenta Unicamente una duplicaciéon o
triplicacién de la linea de limite.

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

Aunque este efecto esta emparentado con la persistencia de la imagen, parece
ser que su funcion fisio-psicoldgica no ha sido aclarada aun.

A menudo, y en condiciones idénticas, es percibido por algunas personas y
no por otras.

Es visible ¢ invisible con o sin gafas, o también con el intercambio de
enfoque préximo y lejano.

Este efecto, en un primer momento Ilamativo, resulta 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.



XXI11 Intensidad luminosa igual, limites desvanecidos

Aungue rara vez se advierte, es un hecho que los limites bien definidos entre
colores pueden hacerse casi irreconocibles, o practicamente invisibles,
Unicamente a través de la seleccion 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«;os limites vibrantes que acabamos de
mencionar, y no es posible entre tonalidades muy contrastantes. Queda
restringido a colores vecinos, adyacentes, y depende decisivamente de la
igualdad de «intensidad luminosa». Solamente una verdadera igualdad de
claridad, o una igualdad equivalente de oscuridad, produce el efecto
buscado.

Ahora bien, desdichadamente, la expresion «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 observarlos, verlos en
realidad.

Podemos, pues, asegurar sin temor a equivocarnos que muy pocas
personas —incluidos muchos coloristas y pintores— 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,
ademas de un ejercicio muy estimulante, una tarea muy dificil que exige,
mas que nada, mucha paciencia.

En varios de nuestros cursos los alumnos no fueron capaces 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.



Anteriormente, justo después de la prueba «;Cudl es el mas oscuro
y/o el mas claro?», tuvimos ocasion de prepararnos para este dificil
ejercicio, que suele ser el Gltimo de nuestro curso.

Cuando estdbamos reuniendo parejas de colores en las que era dificil
distinguir el méas claro del mas oscuro, a menudo sentimos la tentacion de
considerar a algunos de ellos como de «igual valor».

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

Aunque a veces puede parecer imposible hallar intensidades
luminosas iguales en pinturas, en papeles coloreados o0 en nuestro
entorno, nosotros hemos descubierto que la naturaleza depara de vez en
cuando la oportunidad de verlas en las nubes cimulos sobre el cielo azul.

Cuando esas nubes, a menudo alineadas en grupos horizontales,
aparecen en su parte superior de un blanco brillante por recibir
directamente la luz del sol, recortdndose 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 proximo. ¢Por qué muy proximo? Porque este gris
es de la misma intensidad luminosa que el azul colindante de abajo. Asi,
los limites entre el gris y el azul se desvanecen, y no vemos dénde acaban
las nubes y dénde empieza el cielo. Como mejor se observa el efecto con
esta clase de nubes es con el sol a la espalda.

Para producir este efecto cromatico tan llamativo —pero también el
maés delicado— hay que evitar cuidadosamente todo lo que pudieran ser
efectos distractivos en el papel



(diferentes superficies, por ejemplo) y en el montaje abordes visibles o huellas de
pegamento). Hay que montar, por lo tanto, los dos papeles de igual intensidad
luminosa en forma de incrustacion 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 simultaneamente a ambos papeles con un mismo corte.

Cuanto més afilado sea el instrumento de corte (lo mejor es una hoja de
afeitar de las mas finas), mas delgado sea el papel y mas dura la base de apoyo al
cortar (es preferible el vidrio), mejor encajaran los papeles y menos se notaran 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 requiere paciencia, asi
también su presentacion requiere habilidad y limpieza.



XXI1V Teorias del color, sistemas de colores

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

Con el descubrimiento de que el color es el mas relativo de los
medios que emplea el arte, y de que sus aspectos de mayor interés
escapan a reglas y canones, se hizo necesaria una discriminacién mas
sensible.

Cuanto mas desarrollamos una utilizacion creadora del color, menos
deseable fue pareciéndonos su aplicacion meramente confiada y
obediente.

El ojo sensible al color pas6 a ser nuestra preocupacion primordial.

En consecuencia, trasladamos la presentacion de los sistemas 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 estan 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. Sélo podemos hacer
una breve introduccion a los sistemas mas importantes, que son
agrupaciones 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.

Al presentar sistemas que muestran una relacion cromatica
organizada, solemos empezar por el bello Triangulo de Goethe, rara vez
publicado (Iamina XXIV). Su subdivision, en nueve triangulos también
equilateros, aparece en la pagina 88.

Nos referimos después al experimento de Schopenhauer sobre la relacion y
equilibrio de luminosidad y cantidad dentro del disco cromatico, tal como se
explico en la pagina 59.
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De los sistemas contemporaneos, presentamos y analizamos brevemente la
ordenacion del Munsell Color Tree asi como el Ostwaid Color System, y
mostramos un tributario de este Gltimo, el Faber Birrcn Color System.

Ademas de la diferencia de medidas entre estos sistemas, sefialamos su valor
préctico cara a usos industriales.

Mostramos también las limitaciones de los sistemas, particularmente en
relacion con la pintura. Solamente el sistema Munsell presenta un célculo de la
cantidad cromatica en funcion de la extension superficial, sin contar el efecto
adicional producido por la recurrencia.

Subrayamos que las armonias cromaticas, que suelen constituir el interés u
objetivo especial de los sistemas de colores, no son la Unica 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 introduccion a los
sistemas de colores establecidos, presentamos un avance muy reciente e
importantisimo, el espectrofo-tometro, para el analisis automatico del color.

Dado que no tendria objeto entrar en mayores detalles de los sistemas de
colores, parece conveniente distinguir tres actitudes basicamente diferentes hacia
el color, basadas en los diferentes intereses del fisico, el psicélogo y el colorista.
Por indicar una sola diferencia: mientras que para el colorista (el pintor, el
disefiador) los colores primarios son, como todos sabemos, el amarillo, el rojo y
el azul, el fisico considera otros tres (sin incluir el amarillo), y el psicélogo cuenta
cuatro primarios (siendo el verde el cuarto), mas dos neutros, el blanco y el negro.



XXV Sobre la ensefianza del color: algunos términos
cromaticos

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
«teoria y practica». Naturalmente, la teoria no precede, sino que sigue, a la
practica. Un estudio de esta clase promueve una ensefianza y aprendizaje mas
duraderos a través de la experiencia. Su finalidad es el desarrollo de la crea-
tividad materializada en el descubrimiento y la invencion, siendo los criterios de
la creatividad, o de la flexibilidad, la imaginacion y la fantasia. En general
promueve el «pensar en situaciones», un concepto educativo nuevo que
desdichadamente ha sido hasta ahora poco conocido y menos cultivado.

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

Las laminas en color seleccionadas para su reproduccion ;?n esta edicion 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 escepticismo
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 «actividades» artisticas, es hora de abogar de nuevo por un
aprendizaje basico y gradual que aprecie el saber directo procedente de la
experiencia y la evaluacion resultante de la comparacion. Ello significa, en suma,
apreciar el desarrollo y el perfeccionamiento, esto es, el crecimiento de unas
facultades. Este crecimiento no



es solo una experiencia apasionante, es también un estimulo y el incentivo mas
fuerte en orden a una accion intensificada, a una indagacion continua (busqueda,
search, en lugar de investigacion, re-search), a un aprendizaje a través de la
préctica consciente.

La psicologia de la Gestalt ha demostrado que la tridimensionalidad se
percibe antes y mas facilmente que la bidimensionalidad. Ello explica por qué los
nifios, dejados a si mismos, no empiezan —como todavia desean la mayoria de
los profesores 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 educacion
general, incluida la Ilamada educacién superior. Fomentamos, por lo tanto,
después de un laissez-faire natural y facil como estimulo inicial, un paso
temprano del juego sin objeto al estudio y trabajo directos, que ofrecen, junto con
un entrenamiento basico, una continua emocion de crecimiento.

Expresado en términos psicopedagdgicos, lo dicho significa un paso del
reconocimiento del impulso primero, pero primitivo, a estar ocupado, entretenido
—Beschaftigungstrieh— a un impulso, o mejor, necesidad mas avanzada de ser
productor, creador: Cestaltungsirieb.

Los resultados de nuestra experimentacion 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 admision» a clase).

Son entonces comparados y evaluados por la clase entera, estudiantes y
profesor. Primero cada miembro de la clase hace su seleccion y compara sus
preferencias con sus propias aportaciones. Seguidamente el profesor y uno o
varios estu-



diantes seleccionan los mejores ejemplos de «técnica psicologica». Damos esta
calificacion a una presentacion convincente porque elimina la lectura engafiosa
del objeto del estudio y su efecto deseado.

El procedimiento normal de presentacién de un problema nuevo consiste a
menudo en ofrecer un ejercicio 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 coémo hacerlo.

Pasado un tiempo, la recogida de los primeros intentos —tanto los
equivocados como los correctos 0 «encaminados»— da ocasién de dirigir,
conducir, apuntar (o indicar Gnicamente por comparacion en uno y otro sentido)
hacia vias nuevas de investigacion prometedora.

Una agradable sorpresa de la ensefianza gradual es que cuanto mas avanza el
curso, mas se presentan los problemas siguientes, accidental o deliberadamente,
entre los estudios mostrados al comienzo de la clase. El profesor quiza prefiera
presentar el problema nuevo con este «paso adelante» (rehuyendo asi su propia
presentacion preparada), como nueva direccion salida de la clase. Este «paso
adelante» sera un estimulo 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
considerarse nunca acabados los ejercicios en busca de efectos cromaticos
definidos. Una y otra vez se descubriran casos nuevos y diferentes, que unay otra
vez habra que presentar a la clase. De esta forma, el estudio serd un dar y recibir
mutuo. Demostrara asimismo que todo estudio concienzudo es basico, y que toda
educacion 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



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

Pero el profesor tendra realmente razén y se ganara siempre 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.

Ademas, la buena ensefianza estd mas en plantear buenas preguntas que en
dar buenas respuestas.

Algunos términos cromaticos que requieren explicacion adicional

Relatividad

La longitud de cualquier objeto es relativa a la longitud de objetos mas largos
0 maés cortos. Asi, cualquier longitud intermedia, vista en dos relaciones
diferentes, presenta dos valores diferentes. Por lo tanto, distintas medidas se
traducen en 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 Unicamente una hojita de papel, la
segunda un montén de hojas o un libro, y la tercera un monton de libros,
fisicamente cada una de ellas estard sometida a un peso. Pero la primera no
sentira nada o solamente un leve roce, la segunda sentira claramente cierta
presion hacia abajo, y la tercera puede incluso sentir dolor.



La relatividad es producto de la variacion de la medida, de la carencia o
evitacion de normas estandar o del cambio de puntos de vista. De resultas de ella,
un mismo fendmeno 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, puede parecer oscuro
en una ocasion 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 demostrar 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 conexion alguna
entre las percepciones visual y auditiva, sabemos ahora que un color cambia
visualmente cuando simultaneamente se oye un tono cambiante. Ello,
naturalmente, patentiza todavia mas 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
disminuyen nuestro apetito.

Factual o actual

Al tratar de la relatividad del color o la ilusion cromatica, resulta préctico
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.

94



Es un hecho tactual.

Esta expresion significa algo que sigue siendo lo que es, 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 recibié 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
intersecantes y su efecto de acanaladura, o cuando vemos los limites
precisos de un contorno duplicados, vibrantes o desvanecidos.
A estos efectos los llamamos hechos efectivos. Esta clase de hecho parece
paralela a la expresién comuin «lo que sucedi6 efectivamente», es decir, lo
que sucedio en el tiempo, lo que pasd, lo que se movid, 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 «tamafio tactual,
«efectivo» hace referencia a «efecto». Es algo no fijo, sino que cambia con el
tiempo.

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

Cuando actuamos cambiamos de apariencia y de conducta, 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 actdan. Dicho en nuestros términos, son siempre
tactuales. Pero si un actor es capaz de aparecer como Enrique VIII de
modo que no seamos conscientes o nos olvidemos de quién es
factualmente, y si también cabe esperar de él que haga de Enrique 1X o de
Enrique X, entonces se trata de un verdadero actor, capaz de renunciar



a su identidad propia para presentar la apariencia y la personalidad de otra
persona.

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

Valor

La palabra como tal, sin especificar, se puede aplicar en innumerables
direcciones. Por si misma no revela a qué nivel, a qué direccion o campo se
refiere la evaluacion.

Referida al color, Unicamente constituye una medida precisa en relacién con
el sistema Munsell, en el que Munsell define el valor como luminosidad de un
color. En relacién con otros sistemas no tiene un significado definido. La palabra
francesa valeur tiene un significado mas amplio. Desdichadamente, el uso a la
ligera de «valor», sobre todo referido a igual luminosidad —asi como los
ejemplos falsos reproducidos en los libros— lo ha inutilizado como medio de
medicién. Por eso en su lugar usamos «intensidad luminosa» como expresion
autoexplicativa. (Véanse los capitulos V, pagina 24 y XXIIl, pagina 84).

Variantes frente a variedad

La palabra «variedad», aunque recientemente en boga en el campo del disefio,
estd desacreditada por un abuso creciente. Convertida en recomendacion
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



excusa «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 mejor reputacion, el término de disefio «vanante». En
tanto que la variedad suele referirse a cambios de detalle, la variante significa
una remodelacién mas 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 comparacion mas completa en uno y otro
sentido, su finalidad suele ser una nueva presentacion. 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
realizacion inacabable e invita a una reconsideraciéon constante, tanto visual
como verbalmente.



XXVI En lugar de bibliografia: mis primeros colaboradores

Este libro presenta los resultados de una busqueda, no de lo que
académicamente se llama una investigacion. Como no es una
compilacion 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 estudiantes, que son los autores de los estudios de
muestra, y a quienes por lo tanto considero mis indirectos pero primeros
colaboradores. oo

Ademas de la dedicatoria de este libro, quisiera afirmar que sobre el
color he aprendido méas de mis estudiantes que de los libros sobre el
color.

Muchos estudiantes de este curso de color (que se ha desarrollado en
los Estados Unidos) no s6lo han hallado soluciones propias a los
problemas conocidos, sino que también han visualizado y descubierto
nuevos problemas, nuevas soluciones y nuevas presentaciones. Aunque
rara vez exhibidas, y por lo tanto poco conocidas hasta ahora, sus
aportaciones merecen ser publicadas en interés de un nuevo
entrenamiento intensificado de la vista y la mente, tanto en la educacion
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,
coémo abrir 0jos y mentes; lo que es todavia més 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 edicidn original, seguidos de los
nameros de las carpetas que contenian los estudios respectivos.



Laminas



Explicacion de las [dminas

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 (ldmina IV-1 la edicion integra), las bandas
horizontales azul oscura y amarilla iban montadas sobre una solapa que
se podia levantar 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 e
inferior formen parte de la misma tira de papel y sean, por lo tanto, del
mismo color.

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

Estudios de gradacion; capitulo V

La gradacion 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 segln la transiciobn mas suave
posible de negro denso a blanco claro, y montados después como cuatro
rectangulos 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 combinacidn de negros decrecientes a blancos claros dentro de
un marco que no varia se traduce en la siguiente interaccion: las tres
verticales del marco aparecen cada vez mas claras segun se van
aproximando al borde superior, y de modo semejante mas oscuras hacia
la base.



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 precision y la
paciencia, se' debe fomentar. Conviene sefialar 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 él 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?

Substraccion del color; capitulo VII

Sosténgase la lamina VI1-4 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 comparacion simultdnea no se debe pasar la vista
de un centro al otro, sino fijarla firmemente



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
«substraccion 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 V111

Si queremos entender claramente la interaccion del color causada por
la interdependencia cromatica, hemos de experimentar lo que significa la
«imagen persistente». Antes de pasar a estudiar la lamina V111-2, tenemos
que hacer lo siguiente:

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 —en una
misma horizontal, el circulo rojo a la izquierda y el blanco a la derecha—
sobre una pizarra 0 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 tardaremos en descubrir lo dificil
gue 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 rapidamente la vista al
centro del circulo blanco.



En la clase suelen oirse voces de asombro, porque ahora todos los
0jos normales ven de repente verde o azul-verde en vez de blanco. Este
verde es el color complementario del rojo o rojo-anaranjado. El
fenébmeno 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.

Miremos ahora la lamina VI1I1-2 colocada horizontalmente. 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 estan sobre fondo negro. Tras mantener la
vista fija durante medio minuto en el cuadrado de la izquierda, cdrrasela
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 —Ilas formas residuales de los circulos—
en amarillo. Esta ilusion es una imagen persistente doble y por lo tanto
invertida, que a veces se llama inversion del contraste.

La mezcla de colores en papel; capitulo 1X

Al pintar es facil mezclar pigmentos vertiéndolos juntos vy
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 «color intermedio». En la [dmina IX-1 superponemos parte de un
rectangulo marrén sobre un rectangulo rosaceo-rojo. Primero pasamos la
vista varias veces de izquierda a derecha a través de la zona traslapada,
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



que el marrén parece salir a través del rojo por el borde derecho del solape. Ello
prueba que tenemos una verdadera mezcla.

Es facil ver que el borde derecho del rectangulo marrén tiene un limite mas
pesado que el borde izquierdo del rojo. Por lo tanto, esta mezcla contiene mas
marron que rojo. Asi, el marron estd encima; en otras palabras, el marrén es el
color dominante en esta mezcla.

Ahora tratese 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 cromaticos y transformacion; capitulo X1V

Una «transformacion» de cuatro rojos a cuatro azules de clave levemente
mas baja parece comparable a la transformacion de un tetracordio musical de un
instrumento a otro. De ahi que también en el color nos ocupemos de los
«intervalos». Pero esa traslacion es mucho mas complicada con colores que con
notas musicales.

En la parte superior de la lamina XI1V-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 mas 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 estdn separados por
limites mas duros.

Para comprobar si dan los mismo «intervalos», en la parte inferior
transferimos la disposicion del cuadrado azul al centro de los rojos, y viceversa.
Si los intervalos son correctos, tras esta transformacion los limites méas duros de
los pares



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 correspondientes de las partes
superior e inferior, de izquierda a derecha. Se vera entonces que en los cuatro
casos las mitades verticales izquierdas son las mas 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 Bezoid; capitulo X111

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

Un efecto semejante toma su nombre de Wilhelm von Bezoid (1837-1907),
un meteoroélogo de Berlin que descubri6 que ciertos colores fuertes distribuidos de
manera homogénea transformaban por completo el efecto de sus disefios de
alfombras, que hacia para distraerse.

Siguiendo el ejemplo de Bezoid, uno de mis estudiantes del curso de color
mostro (lamina XIII-1) ladrillos de color rojo claro unidos con mortero muy
blanco, y luego los mismos ladrillos unidos con mortero negro puro. El rojo con
blanco parece mucho mas 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 XVII1
El estudio de la lamina que aparece en contracubierta, hecho con

hojas secas prensadas, muestra una vez mas que la interaccion del color
es el resultado de una buena instrumentacidn cromatica.
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