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He aqui una breve introduc-
cion al ambito conceptual de
la teoria estética de los colo-

res, un libro que aclara los.

conceptos no s6lo por medio
del resumen selectivo de las
teorias ya existentes, sino
también a través de una sinte-
sis de los fendbmenos y efec-
tos cromaticos mas objetivos.
En este sentido, hay que sub-
rayar que las teorias en cues-
tion, muchas de ellas de ca-
racter bastante subjetivo, se
disponen aqui a modo de es-
quema con el fin de que poda-
mos examinarlas conjunta-
mente. Resulta de gran utili-
dad, pues, que de una vez por
todas el mundo de los colores
pueda recurrir a una sistema-
tizacion adecuada —funda-
mentada béasicamente en la

revision critica a través de
la accién, asi como en ejerci-
cios practicos que ayudan
enormemente a comprender
ciertas nociones—, y que con
ello se constate la gran impor-
tancia de algunos nombres
capitales de esta larga anda-
dura: Goethe, Runge, Klee...
De este modo, el volumen
acaba resultando valido tanto
para el que se dedica a pintar
como para el simple aficio-
nado a la pintura, tanto para el
profesor mas avezado como
para el estudiante méas inex-
perto.

Johannes Pawlik (Bremen,
1923) estudié pintura y dibujo
con Erich Heckel en la Acade-
mia de Karlsruhe y actual-
mente es profesor de Arte en
su ciudad natal.
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Triangulo cromatico. Hay que aplicar los co
lores iniciales a, b y ¢. Las flechas que se en
cuentran en un mismo campo indican los
componentes de la mezcla. a, b y ¢ pueden
ser los colores basicos, pero no tienen por
qué serlo.
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['abla mixta con siete colores iniciales. A la izquierda se
aplican, en vertical de arriba abajo, los colores iniciales
B a (5. Abajo se aplican, en horizontal de izquierda a de-
recha, los colores iniciales A a F. Asi pues, en la serie
vertical puede faltar el primer color inicial (A), en la ho-
rizontal ¢l dltimo (G). En las escalas tripartitas 1 a 21
hay que aplicar ahora los colores mezclados. El angulo
izquierdo de un campo tripartito (a) acoge siempre el
color mezclado, en el que predomina el color que estd a
la 1zquierda al margen. El angulo derecho del campo tri-
partito (c) acoge siempre el color mezclado en el que
predomina el color que esta abajo al margen. El angulo
medio del campo tripartito (b) acoge siempre el color
que contiene ambos colores extremos a partes iguales.
No obstante, hay que medir los porcentajes por sensa-
clones, no por cantidades de masa de color.

Iijemplo de una serie de colores iniciales: Amarillo cad-
mio claro (A), naranja cadmio (B), rojo cadmio (C), pur-
pura puro (D), azul ultramar (E), verde heliogén (F),
verde permanent (G). (De un surtido de colores acrili-
cos.) Al respecto el ejemplo para el campo tripartito
n°® 8: Mezclas de E (azul ultramar) y B (naranja cadmio).
8a mucho azul ultramar, poco naranja (= azul grisiceo);
8b color medio entre azul ultramar y naranja (casi negro
grisaceo); 8¢ mucho naranja, poco azul ultramar (= ma-
rron). Surgen 21 escalas cromaticas con un total de 62
nuevas tonalidades y matices.
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Léminas en color

En la construccién y fabricacion de las figuras ordenadoras originales para colores pictéricos se
parti6 o bien de colores pictéricos o de los colores del espectro. De este modo, las figuras de colores
pictéricos muestran una imagen sin refinar, con restos de barniz y forzosamente también pequefios
errores. Sin embargo, en relacién con su aplicabilidad practica en un sistema de colores pictéricos este
procedimiento es impecable.

Las figuras «ideales» orientadas a la contracromaticidad (Runge) y los sistemas sensoriales (Mun-
sell, Hesselgren; Richter / DIN 6164) estan construidos sin duda a partir de colores sustanciales; ocu-
rre, sin embargo, que se eligieron en funcién de la tendencia dominante de llegar a figuras superficia-
les y cuerpos cromaticos exactos, sin prestar atencion a la calidad técnica pictérica.

Las parejas de colores derivadas del espectro: amarillo-violeta azulado, parpura-verde, cidn-car-
mesi, son tanto colores extremos basicos para los sistemas de impresién (Hickethier, Kiippers) como
también para el circulo de colores pictéricos de Goethe-Holzel (liminas 15, 16; 5). En la impresién in-
dustrial estos sistemas son atiles porque los colores basicos existen, por asi decirlo, como colores es-
pectrales materializados, porque los 6rdenes seriales, planos y tridimensionales se construyen de hecho
a partir de mezclas porcentuales y porque el impresor puede deducir los resultados de la impresién di-
rectamente del sistema. Resulta completamente distinto cuando los colores del espectro se transfor-
man en colores sustanciales de cobertura, y por tanto el circulo se construye a partir de colores picté-
ricos existentes y de las mezclas adecuadas. Aqui, las propiedades materiales de los colores de
cobertura y su limitacién numérica solamente permiten una aproximacién a figuras exactas. Esto vale
también para el barnizado con acuarelas sobre fondo blanco, aunque la distancia con las figuras de co-
lores de impresién pueda mantenerse muy pequena. Hay que pensar en el objetivo: los juegos de co-
lores pictéricos estan ahi en primer término para hacer realidad las concepciones graficas artisticas.

Lémina 1. Circulo cromitico de

12 partes segtin Ph. O. Runge. Carmin,
violeta rojizo, violeta azulado, azul
violaceo, azul ultramar, azul verdoso/
verde azulado, verde, verde
amarillento, amarillo, naranja
amarillento, naranja, cinabrio. En el
centro, negro grisiceo como resultado
de las siguientes mezclas: C + V, AU +
NA, A + VA (diametros); C + AU + A
(triangulo); VA + V + NA
(contratriangulo). Entre verde y
naranja un color ocre de claridad
media logrado con AU + A + RV + A.
El aspecto lo determina la parte de
amarillo predominante. (Una mezcla de
negro grisiceo y amarillo desplazaria la
tonalidad a verde oliva; véase lamina
13.) Los colores pictéricos de cera se
tratan con aceite de trementina (véase
texto cap. 3.2; fig. 1).




Origen de las figuras ordenadoras

Inicio Los dos por tres colores Juegode Colores sustanciales
del espectro colores (de dibujo, pintura,
pictéricos bamiz), papeles de
colores
Intencién Cuerpos cromiticos Figuras ordenadoras Figuras de color
y 6rdenes numéricos y visualizadoras para diversos fines
para la prictica para la actividad artisticos y
de impresion artistica pricticos
Medios y Circulo Circulo Circulo Circulo cromdtico
resultado cromitico de cromitico cromitico de ideal con colores
colores de (Goethe/ colores complementarios
impresion Holzel) pictdricos, (Runge)
normalizados, parejas como
también de Transform. colores Sistemas sensoriales
papeles de delos iniciales (Munsell;
colores colores (Brooks); Hesselgren; Richter/
(Schmincke del fig.5 DIN 6164)
HKS, Letraset espectro
Pantone, etc.) en Circulo «Pentigono cromtico
Ampliacin a colores cromitico de de color activo»
sistemas deun colores (Frieling), con los
(cubo de sistema pictricos cinco colores
Hickethier, picto- (Runge); bisicos: amarillo,
romboedro de rico; lamina 1, rojo, violeta, azul,
Kiippers); también fig.1. verde. Base Gptico-
laminas 14, con papeles aditiva; pares de
I5yl6 de colores; Circulo de colores
liminas cromético compensatorios
2,3y5 exclusivamente
de colores
pictdricos fabricados
(Klee, Burchartz);
fig.4
No hay contra- Dentro del sistema pictérico Si no se emplean los mismos
diccién esencial empleado no hay contradiccion medios para las figuras
entre fundamento entre los medios iniciales, ordenadoras y el trabajo
fisico, teoria, sistema la figura cromética y los resultados prictico, por regla general
y aplicacién practica. pricticos desarrollados a partir habr una contradiccién
Lo importante para de la misma. S6lo hay una referencia mayor o menor entre
el artista es si los indirecta a los fundamentos fisicos |a figura estandarizada y el
colores de impresion en el circulo cromitico resultado prictico. El valor
se aplican con una de este sistema estriba en su
técnica adecuada importancia general para
al sistema distintas dreas de aplicacion




Ldmina 2. Espectro (segin Goethe, 211-217, 224-247; la fig. 19 de la nota 8.2 muestra el
correspondiente esquema en blanco y negro). A la izquierda, por encima del negro (= por debajo del
blanco) aparecen cian y una ancha banda violeta azulada. Por encima del blanco (= por debajo del
negro) aparecen carmesi y una ancha banda amarilla.

Colores de la banda media 1zquierda: Colores de la banda media derecha:
carmesi, cian,
(amarillo), (violeta azulado),
verde, purpura,
violeta azulado. amarillo.

La imagen se puede reducir, con bandas estrechas y la distancia correcta, a los tres colores
destacados en cada lado (parrafos 216, 224). A la izquierda estan los tres colores principales del
espectro de Newton, a la derecha los tres colores basicos de Goethe, y cada linea incluye un par de
colores totalmente complementario. A partir de estos seis colores del espectro, es decir, del espectro
contiguo y grafico, y de estos tres pares de complementarios, Goethe construyé su circulo cromatico
de seis partes.



Lémina 3. Circulo
cromatico de seis partes
segiin Goethe/Holzel
(en Goethe el amarillo
esta a la izquierda,

el cian a la derecha).
Parpura, carmesi,
amarillo, verde, cian,
violeta azulado.
Construccion con
papeles de colores
(texto cap. 2.1; nota
13.3).

Lémina 4. «Circulo
diaténico» segin Holzel
(Hess, 20). Purpura,
carmesi, naranja,
amarillo, verde, cin,
azul ultramar, violeta
azulado. Ceras (texto
caps. 2.6y 2.3; fig. 6).
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Ldmina 5. «Circulo cromatico» segan Holzel (Hess, 20). Parpura, carmin, carmesi, naranja, amarillo,
verde amarillento, verde, verde azulado, cian, azul ultramar, violeta azulado, violeta rojizo. Ceras
tratadas con aceite de trementina (texto caps. 2.6 y 3.3; fig. 7).

La luminosidad de los colores del espectro disminuye ya en las laminas 2 y 3, porque los colores
de impresién no se aplican como barniz, sino que cubren el fondo de papel blanco. En el circulo
cromatico no son puros en sentido estricto ni el parpura, ni el amarillo ni el ci4n ni los colores
intermedios utilizados hechos con mezclas. Los mas intensos son el carmesi y el naranja. Pero la
imagen sin depurar facilita una impresion correcta con vistas al material empleado y por emplear.



Ldmina 6. Circulo cromitico con predominio de rojos y verdes,
enturbiados en el interior; dispuestos por claridades. No hay
relaciones complementarias. Témpera a la cola. (Texto cap. 3.4;
fig. 8.)

Limina 7. Rombo cromatico. Mezclas de sélo
tres colores iniciales: blanco, carmin, verde.
El negro grisiceo de abajo se compone de
carmin y verde. Ceras tratadas con disolvente.
(Texto cap. 13.1.)

Ldminas 8 y 9. Escalas a partir de tres parejas de colores
complementarios: carmin + verde azulado, azul ultramar

+ naranja, amarillo + violeta azulado; anulacién con negro
grisiceo. En la escala de trece partes, debido a la mayor
diferencia de claridad entre naranja y negro grisaceo, se da un
tramo mayor entre estos colores. Ceras, colores de cobertura.
(Texto cap. 5.)




Ldmina 10. «Estrella
elemental o estrella de la
totalidad del plano
cromatico», segtin Paul
Klee (Klee, 507). Ceras
tratadas. (Texto caps. 2.5 y
13.3; mezclas en la fig. 12.)

Lédmina 11. Estrella
cromatica con enturbiado
indirecto de los tres colores
iniciales carmin, amarillo y
azul ultramar. Los colores
amortiguados de los
triangulos interiores por
medio de parejas de
colores secundarios: violeta
azulado + naranja: «russet»
con carmin; naranja +
verde; «citrin» + amarillo;
verde + violeta azulado;
«verde oliva» con azul.
(Texto cap. 14.3;

fig. 13.)




Lémina 12. «Circulo longitudinal» de la esfera cromatica. Enturbiados claros
"y oscuros de azul y naranja. Dentro, ceras sin mezclar; los azules son
cualitativamente distintos y no tienen la claridad del anillo exterior (texto
cap. 13.1; fig. 11).

Lémina 13. Desplazamiento del tono de color. Amarillo + negro: verde oliva.
Enturbiado sensorial del amarillo con verde + naranja: ocre («citrin») (texto
caps. 8y 14.3).




Ldmina 14. Tres escalas cromaticas segun el «uno por uno de los colores» de Alfred Hickethier. En
la linea superior, amarillo y violeta azulado, en el centro pirpura/magenta y verde, abajo cian y
carmesi/rojo anaranjado. Hacia el centro los enturbiamientos oscuros y la anulacién en negro, hacia
fuera los aclaramientos (mediante reduccién de las cantidades sobre fondo blanco).

Con 9 se designa el nivel «plenamente saturado», con 0 el incoloro; los niveles intermedios 1 a 8
indican el grado de saturacién en cada caso. El sistema funciona sin nombres de colores porque se
basa en nimeros de tres cifras; la primera cifra designa la parte de amarillo, la segunda la de rojo
magenta y la tercera la parte de cian. Asi, 1.000 niveles cromaticos (000 a 999) se determinan
exactamente en sus porcentajes. Los distintos valores se pueden emplear en la practica del impresor
directamente como indicaciones establecidas de cantidad de color. Como cuerpo cromatico
tridimensional, Hickethier eligié el cubo.

En el orden simplificado se trabaja con la serie de cuatro cifras 0-3-6-9. Los tres colores basicos
se anulan (999), igual que un color bésico (por ejemplo, magenta 090) se anula con su color
complementario (verde 909). Los aclaramientos se hacen en la impresién mediante puntitos
reticulares o, en la mezcla de sustancias precedente, mediante adicién de blanco o incoloro.

No es posible alcanzar niveles equidistantes mediante adicién y sustraccién de cantidad igual;
los saltos son especialmente llamativos en los niveles hacia el blanco (000) y el negro (véase nota 12.1

final).

300 600 900 933 966 999 699 399 099 066 033
030 060 090 393 696 999 969 939 909 606 303
003 006 009 339 669 999 996 993 990 660 330




Ldminas 15 y 16. Romboedro de Kiippers
(giro axial de 180°). Arriba blanco, abajo
negro; el eje del gris discurre a través del
cuerpo. A un tercio del eje del gris por debajo
del blanco est el tridngulo equilatero con los
colores basicos «fenomenolégicos» amarillo,
magenta (purpura), cidn. Los colores
secundarios («colores basicos de adicion»)
azul violaceo (violeta azulado), verde, rojo
anaranjado (carmesi), estan en las esquinas del
triangulo alejado del negro en un tercio del eje
del gris.

Estos seis colores iniciales derivados de
colores 6ptimos forman, con el negro y el
blanco, los colores angulares del sistema. El
espacio cromitico del romboedro lo penetran
de manera uniforme y continuada los colores
biasicos. De los cortes perpendiculares por el
eje del gris resultan «planos de tono de color».
Los cortes paralelos a las superficies exteriores
son «planos de saturacién». Se obtienen
«planos de claridad» cuando se corta el
romboedro en angulo recto al eje del gris.

Kiippers divide el espacio cromitico
continuo (de forma similar a como lo hace
Hickethier con su cubo) en 1.000 unidades,
de forma que se puedan determinar los tonos
y matices de color de manera
cuantitativamente exacta. También se
determina con tres cifras la situacion de una
unidad cromatica




en el romboedro y por tanto su cualidad
cromatica, su intensidad y su claridad.
Viceversa, el lugar de un punto cromatico
determina con su combinacién de cifras el
porcentaje de los tres colores basicos
sustantivos y por tanto el porcentaje a mezclar
de un tono o matiz.

En comparacién con la esfera, el
romboedro es algo mis dificil de imaginar,
pero tiene a cambio una relacién concreta con
los fundamentos fisicos; representa mejor las
distancias y hace que las reglas de mezclado
de los colores de impresién sean tanto
objetualmente visibles como también
comprensibles de manera numéricamente
sencilla.

Para los pintores interesados en la teoria,
lo consecuente de la construccién, lo
transparente de la regla, especialmente el
definitivo orden estético del romboedro,
tienen algo no sélo de fascinante. Aunque al
principio no se aprecian las posibilidades de
aplicabilidad practica con colores pictéricos,
no se puede excluir de antemano su utilidad.
La comprension del sistema puede influir en
vias y resultados indirectos de la practica
artistica.

Fuente: Harald Kiippers, Farbe - Ursprung,
Systematik, Anwendung, Munich, Callwey
Verlag.






Ldmina 17. Contraste simultineo. En cada uno de los cuatro pares de pequenios cuadrados de
colores se trata del mismo color real. Las pequenas superficies rojas, grises, verde amarillentas y rojo
violetas estdn cortadas cada una de un trozo de papel coloreado. Contraste simultaneo significa que
durante la contemplacion (es decir, no de forma sucesiva) un velo cromatico obvio invade el color
que el ojo percibe. Esto se puede demostrar mediante comparaciones, situando los mismos colores
sobre fondos distintos. Los colores iguales reales tienen diferente efecto éptico sobre los fondos de
colores distintos, debido a una regla fisiolégicamente fija: f0do color, mds o menos intenso, adopta
algo del contracolor de su fondo. El contraste simultaneo es un contraste éptico complementario
(Heimendahl, 126).

Cuadrados rojos sobre blanco y negro. El rojo sobre negro parece mis claro (y mas grande) que
el rojo sobre blanco.

Cuadrados grises sobre verde y rojo. El gris sobre verde parece rojizo; el gris sobre rojo azulado-
verdoso.

Verde amarillento sobre naranja y azul. El verde amarillento sobre naranja parece mas oscuro y
se acerca opticamente a un verde medio; el verde amarillento sobre azul parece sustancialmente mas
claro y mas amarillento.

Violeta rojizo sobre naranja y azul. El violeta rojizo sobre fondo naranja aparece a la vista algo
mis azul y considerablemente mis oscuro; en cambio el violeta rojizo sobre fondo azul parece rojo y
mis claro.

Lo que es facil de ver en este esquema queda (a menudo) oculto al pintar, porque falta la
posibilidad de comparar. Pero el efecto de contraste, basicamente, se produce. No se puede establecer
si un color mezclado encaja o no en un punto de un cuadro mientras esti en la paleta. Sélo cuando
ha ocupado su lugar y la estructura cromitica de la pintura ha alcanzado una cierta densidad es
posible hacer una valoracién. En casos muy concretos, se puede utilizar el contraste simultineo para
aumentar o suavizar las cualidades cromaticas y claridades (texto cap. 15.3).
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Lémina 18. Contraste sucesivo. En el contraste sucesivo, la imagen éptica surge como contraste o
contrafigura del color fijado. El ojo lleva la imagen contraria a otro punto cromaitico e influye sobre
€l durante un tiempo.

Fijémonos en el puntito gris del centro de la tira amarilla horizontal (arriba, izquierda) durante
algunos segundos y después desviemos la vista hacia el puntito gris situado entre las bandas
verticales roja y verde. Con el cambio 6ptico veremos que una banda horizontal se tiende sobre el
carmin y el verde azulado. El carmin se convierte en el centro, por el contracolor amarillo, en un
carmin ligeramente violaceo; el verde azulado se transforma en un azul verdoso. También el azul
ultramar repercute mediante su contracolor naranja: por encima y por debajo de la banda transversal
aparente el carmin parece carmesi, y el verde azulado parece verde. En los bordes blancos se ven
claramente los contrastes de amarillo y azul ultramar: arriba y abajo un pélido naranja amarillento, en
el centro violeta azulado/azul violaceo. Naturalmente, el efecto sucesivo también se produce a la
inversa. (Texto cap. 15.3.)

Es basicamente erréneo aislar, mirandolas fijamente, partes determinadas al valorar contextos
cromiticos; con esto se influyen 6pticamente en la contemplacién, mediante contracolor, los colores
sucesivos en el tiempo, y las afirmaciones que se hagan seran erréneas.

Es dificil decir qué valor tendran el contraste sucesivo y simultaneo en cada caso concreto.
Podria establecerse que sin duda no obtendremos nada razonable si al pintar o contemplar la imagen
simplemente se ignora ese contraste o se piensa continuamente en él, con mal entendida cautela.

Ldmina 19. Mezcla optico-partitiva. Los puntos de la reticula negra se funden con el correspondiente
color del fondo. El continuo movimiento de los ojos, la pequefiez de las particulas y/o una distancia
adecuada condicionan la manifestacion.

El verde amarillento se refuerza en un verde medio ligeramente atenuado. El amarillo se
convierte en un amarillo verdoso claro oliviceo y el rosa en un carmin grisiceo claro. Con el fondo
blanco, la reticula de puntos forma la tira de gris.

Los pintores del neoimpresionismo han aplicado este principio con consecuencia artistica
(puntillismo designa la forma de aplicacién, divisionismo el principio de la disociacién del color). En
los cuadros de George Seurat, las partes se unen optico-partitivamente en tonos cromiticos y valores
tonales cerrados. En todo caso, por regla general predomina una relacién de alternancia entre mezcla
material (sustancial-sustractiva) y optico-partitiva. (Texto cap. 15.2; nota 30.2.)



Lamina 20. Representacién
esquematica de los grupos de
contraste. A la izquierda, de arriba
abajo: contraste complementario,
contraste caliente-frio, contraste
claro-oscuro. A la derecha:
contraste de distintos colores
intensivos. (Texto caps. 5,7,9y,
especialmente, 11.)
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PROLOGO A LA SEPTIMA EDICION

Teoria del color es un libro pensado tanto para el artista, el profesor de
arte, el estudiante y el alumno especializado como para todo aquel interesa-
do que pinte, contemple pinturas y quiera obtener una visién de conjunto.

La teoria estética del color, desgajada del muy amplio campo concep-
tual del color, se refiere a la percepcién sensorial de los fenémenos croma-
ticos y a las relactones cromadticas «sensibles». Se puede limitar gradualmen-
te a una teoria artistica del color, después a una teoria pictérico-artistica
del color, y por dltimo a una teoria pictérica del color de un determinado
sistema pictérico. Ademas, hay formas de presentacion teérico-artisticas,
historico-artisticas, didactico-artisticas y practico-artisticas (de fronteras
fluidas) que desvian su atencidn, o hacia contextos mayores, o preferente-
mente hacia reglas y normas en campos parciales. Esta introduccién tiene
que ver con la teoria artistica del color que se limita a los colores en la pin-
tura. Se trata solamente de una entre varias posibilidades de informar so-
bre los ordenamientos sistematicos, las reacciones, efectos y contrastes de
los colores. El libro no aporta ni una nueva teoria ni indicaciones referen-
tes a las figuras en color. Mas bien recoge en forma de ponencia especiali-
zada los principales conceptos-guia, sistemas y efectos. Un punto central
lo ocupa la teoria del color de Goethe. (Fue imprescindible publicar por
separado la obra principal de Goethe. El autor ha editado la Parte diddct:-
ca de la teoria del color de Goethe en un volumen de DuMont Dokumen-
te, con nuevas laminas en color, y lo ha presentado como la base de sus-
tentacion de la reciente teoria estética del color.)

Dado que hay distintas relaciones de contenido que se refieren a las
mismas preguntas, serd obligado repetir unas cuantas cosas establecidas.
Indicaciones, complementos y fundamentos forman, junto con la polémi-
ca, la parte de observaciones.
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El color en la Naturaleza, en la Fisica, las invasiones luminosas y las
posibles «formas de manifestacién» de los colores, que interesan a los psi-
cOlogos, tienen que quedar fuera de nuestra consideracién. Todo esto no
carece de importancia para el pintor, pero una teoria vinculada directa-
mente a la practica pictérica debe fundamentarse en primer término en los
pigmentos'y sustancias pictoricas cromdticas, que siempre son limitadas en
niimero y siempre de determinada condicion material, (y en las leyes de la
6ptica fisiolégica), y no en los 160 tonos de color distintos de los espectros.

Los medios iniciales son aqui esencialmente los colores que se em-
plean en las clases de arte de los colegios, y que estan también ampliamen-
te difundidos fuera de las clases de arte. Para las figuras y ejercicios se pue-
den emplear pinturas al gouache, al éleo y a la témpera, de dispersién y
ceras. Con acuarelas (y otras pinturas vidriadas) se pueden conseguir me-
jores resultados en el sentido de colores ideales.

El autor ha cedido por eso gustosamente al deseo, mil veces expresa-
do, de hablar de los colores normalizados de impresion, porque muchos
artistas incluyen, comprensiblemente, los sistemas y técnicas de impresion
entre sus campos de interés mds limitados, aunque ambas técnicas —pin-
tura e impresion— se diferencian de manera fundamental.

Cuando en algunos parrafos se diga que #osotros hacemos determinada
cosa, se hace referencia con ello a la vinculaciéon con el lector en el analisis
critico. La teoria del color exige la colaboracion prictica. Muchas preguntas
se responden mejor si uno mismo echa mano de pintura y pincel y no se
conforma sélo con las liminas que figuran en el texto. Las figuras que ilus-
tran los 6rdenes importantes y algunas relaciones representables esquema-
ticamente se han confeccionado con el mayor cuidado. Dado que los colo-
res de imprenta estan sometidos a otras condiciones que los pictoricos, no
se pueden evitar pequefias variaciones de las liminas originales respecto de
los dibujos hechos por uno mismo (véase nota 13.3, final).

A menudo las denominaciones de los colores sélo tienen sentido en re-
lacién con los nombres comerciales. La referencia a un fabricante no sig-
nifica propaganda alguna, sino que debe facilitar la localizacién de de-
terminadas calidades de color. El lector, por su parte, puede probar los
productos que mejor le parezcan aunque no estén mencionados aqui.

Como publicacion complementaria, en 1981/1984 apareci6 la Prictica
del color (a la que se hace referencia en este libro con el titulo abreviado
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Prictica). Como esquema didactico para la configuracion gréfica, se remi-
te en muchos lugares a la Teoria del color, cuya division por capitulos se
conservo para facilitar el uso simultineo de ambas obras y llenar de conte-
nido los trabajos existentes. En la séptima edicion se han mejorado y com-
pletado partes del texto, ademas de adaptar términos esenciales a las ex-
presiones empleadas en la Prdctica del color. Por desgracia, los
desacuerdos terminoldgicos de la bibliografia especializada siguen reper-
cutiendo negativamente sobre la teoria del color artistico. El lector debe
tener en cuenta las notas que sefialan la diferente denominacion, especial-
mente la nota 30.2 de la lamina 19, y las Observaciones sobre las dificulta-
des del lenguaje especializado de la Prdctica del color.

Para cuestiones referentes a materiales y procedimientos técnicos, se
debe recurrir al libro Aprender a pintar (DuMont TB 30), editado por el
autor con la colaboracion de H. Leber, K. Nicolaus, W. Schmidt y E.
Strassner.

Para un mayor detalle acerca de referencias de autores y de paginas de
las obras citadas entre paréntesis en los siguientes capitulos, véase el pri-
mer parrafo de la bibliografia que se incluye al final del libro.
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1. EXPRESIONES.
DENQMINACION DE LOS COLORES PICTORICOS.
CARACTER SUSTANCIAL DEL COLOR PICTORICO

Al contrario de lo que ocurre con la teoria fisica del color, que trabaja
con conceptos asentados, en las teorias artisticas del color no hay un len-
guaje conceptual unitario. Una misma palabra sirve para distintos concep-
tos, y a veces se hace referencia a un hecho con distintas expresiones. (La
causa puede estar en la contemplacién de los cuadros.) Por tanto, es opor-
tuno explicar primero algunas palabras y remitir a partes del texto al ha-
cerlo. No se pretende aqui llevar a cabo una depuracién de la terminolo-
gia; se evitan las nuevas expresiones y se fundamenta brevemente la
aceptacion o el rechazo de las expresiones discutidas.

1. Color puro y color atenuado (enturbiado). Escala cromatica

Un color puro es un color pictérico muy intenso.

La atenuacion es la disminucién de intensidad, el cambio de un co-
lor puro en direccién a la ausencia de color (negro, gris, blanco). Un color
puro puede perder su intensidad por atenuacién con gris o con un co-
lor complementario, por atenuacién luminosa con blanco («enturbiado lu-
minoso»), por atenuacion oscurecedora con negro («enturbiado oscurece-
dor»). Pero también en la mezcla de tonos de color puros vecinos se pue-
den producir atenuaciones notables.

Si atenuamos un color, lo enturbiamos. Sélo hablamos de un color gue-
brado cuando la atenuacién se ha producido por mezcla con los colores
complementarios.

Paul Klee llama escala cromdtica a una serie de mezclas entre dos
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colores, especialmente una serie de atenuacion entre dos colores, por
ejemplo rojo y verde, rojo y negro, o verde y naranja (Klee-Spiller, 91)
(nota 1).

2. La palabra «color»

La palabra color puede hacer referencia a distintas cosas, por ejemplo:
a) color en general, b) como fendmeno cromatico especifico, ¢) clase de
color, d) tipo de color, e) color sustancial, color pictérico, f) color del ob-
jeto, g) color de manifestacion (véase nota 4), h) color como elemento gra-
fico. Con esto no se recogen aun todos los significados.

3. Tipo de color

Llamado también especie del color. «Al contrario que el género azul,
que abarca una gran cantidad de todos los tipos posibles de azul, el alcan-
ce de un tipo infimo asi no es mayor que el de un punto ideal... El tipo de
color» (dentro de un cuerpo cromaitico construido sistematicamente), «no
tiene una esencia real, sino s6lo ideal. Reales sélo son sus ejemplares»
(Renner, 10 y sig.). La distincién de tipos de color o caracteres de color
(Itten, 17) es para el pintor la distincién mas ajustada que puede hacer
segun la clase de color, claridad e intensidad.

4. Mezcla de colores

A. Mezcla y mixtura de colores pictéricos, mezclado material me-
diante involucramiento de la masa de color pictérico (mezclado
SUStanCial'SUS[raCtiVO).

B. Mezclado 6ptico-sustractivo mediante capas de color transparen-
tes, como ocurre en colores vidriados, laminas de color y cristales
coloreados, también al observar luz coloreada y objetos de color a
través de cristales coloreados (Heimendahl, 100).

C. Mezclado 6ptico-partitivo en la fusién de puntos de color y reti-
culares (cap. 15.2; nota 2; Gerritsen, Farbe, 123).
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D. Mezclado éptico como inundacién optica en contrastes sucesivos
y simultidneos (cap. 15.3).
(Tipos de mezcla: se ven con mas detalle en Prdctica, sistematica
A lllL)

5. Nombres de colores

Hay que distinguir entre: a) denominaciones debidas a su condicién
fenomenoldgica, en ejercicios de color y en la contemplacién de imagenes;
b) las denominaciones cn los sistemas establecidos por pintores; ¢) deno-
minaciones de fabricante, con o sin atencién a la composicion del color
pictdrico; d) denominaciones conforme a normas DIN; e) denominacio-
nes sustanciales inequivocas de los colores pictéricos. Otros tipos de de-
nominacion se pueden dejar al margen.

Es dificil o imposible entenderse si se equiparan las denominaciones
sistematicas o de fabricante —que coinciden con denominaciones adopta-
das en funcién de la condicién fenomenoldgica de un color— con los au-
todenominados tonos de color. Hay coincidencias, pero, a igualdad de
nombres de color, hay también diferencias cualitativas, y para los mismos
tonos de color (y tonalidades), puede haber distintas denominaciones.

6. Calidad del color o clase de color

Calidad del color es una determinada propiedad del mismo (rojo, ama-
rillo, azul, verde) equiparable a la expresion precisa clase de color (cap. 6).
Renner dice orientacion del color (Renner, 27). Para Ph. O. Runge (Runge,
15), Goethe (519, 694) y Heimendahl (Heimendahl, 28, 90) es calidad del
color; 1a expresioén no hace pues referencia a un determinado nivel de in-
tensidad o atenuacion, ni a un determinado grado de color de un color
(véase también nota 15).

7. Tono de color o clase de color. Tonalidad, grado de color o matiz

A. La expresion fono de color significa por regla general clase de co-
lor, propiedad del color (cromatismo) o calidad del color. Lo que se men-
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ciona, la clase de color cromaiticamente pura del circulo cromatico, se
define mejor con la expresién clase de color.

B. Si se distinguen dentro de una clase de color «ejemplares» atenua-
dos, se habla de tonalidades, matices, niveles de intensidad o grados de co-
lor (Ktppers, Logik, 123), y se caracterizan con ello los niveles de atenua-
cion, por regla general clara y oscura, en descripcion comparativa. El
grado de color es otra de las tres direcciones de expansién o «dimensio-
nes» en las que se puede mover el color (cap. 7).

8. Colores bdsicos (cuasibdsicos). Colores iniciales. Colores secundarios.
Colores del espectro

Colores bdsicos o primarios son los tres colores que el pintor debe tener
como colores de partida y que no se pueden retrotraer a otros colores u ob-
tener mediante mezcla. El pintor sabe, por experiencia y experimentacion,
cudndo se trata de una calidad de rojo, una calidad de azul y un amarillo
pleno. En la teoria de los colores artisticos hay esencialmente dos procedi-
mientos para determinar los colores basicos:

A. Seleccion a partir de colores preexistentes. Son posibles pequefias
desviaciones cualitativas en el rojo y el azul. Lo importante es que los tres
colores sirvan para representar un sistema sencillo. Como colores basicos
de la rejilla (segiin normas DIN), el rojo carmin, azul ultramar y amarillo
s6lo son adecuados de forma condicionada. Por regla general, pues, se tra-
ta de colores cuasibisicos.

A los colores intermedios —verde, naranja, violeta— obtenidos de la
mezcla de los tres colores basicos, los llamamos colores secundarios. Su ca-
ricter es sustancialmente menos vigoroso que el del rojo, azul o amarillo.

En determinados sistemas cromaticos no hablamos de los tres colores
basicos, sino mejor de seis colores iniciales, concretamente en los casos en
que por la pérdida de intensidad de los niveles de verde, violeta y naranja
han de existir un par de colores que representen el amarillo, el azul y el
rojo, por ejemplo:

Amarillo cadmio claro/amarillo limén
Azul heliégeno/azul ultramar
Pirpura puro/rojo cadmio (fig. 5).
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B. Determinacion de los tres tonos de color segiin el procedimiento de
Goethe (211-216). Hoy en dia es mas facil que en tiempos de Goethe trans-
formar los colores del espectro en colores sustanciales, porque los tonos de
color de los colores basicos «fenomenolégicos» de Goethe (Matthaei, 18),
a saber: amarillo, parpura y azul, se vuelven a encontrar en los colores de
impresion de la impresion cuatricolor como amarillo, magenta y cian. (El
cuarto color de impresion es el negro.) Los «colores de Newton» violeta,
verde y rojo o bien se aplican como colores completos en el correspon-
diente sistema calculatorio o visual o se obtienen mediante mezcla. Aqui
—en la prictica de la impresién— son especialmente adecuados los siste-
mas, porque falta la contraposicién entre los colores dpticos del espectro y
los colores basicos como colores sustanciales, y porque del sistema se pue-
den deducir directamente resultados de impresién. Esto es completamen-
te distinto en los colores pictéricos de cobertura (opacos). Si se trasladan
los colores del espectro a colores pictéricos de cobertura, estos aparecen
ligeramente enturbiados respecto a los primeros, porque los colores puros
no se adecuan por regla general a las figuras a color y se han de mezclar.
En los juegos de colores pictdricos, las propiedades técnicas tienen abso-
luta prioridad frente a las posibilidades de construir circulos cromaticos u
otras figuras ordenadoras (laminas 2 y 3; véase también nota 8.2).

Son colores basicos para disefios de impresion, por ejemplo: los colo-
res del sistema Kiippers y los colores HKS y papeles en color de la firma
Schmincke (ldminas 2 y 3; véase nota 13.3).

Para una mejor comprension, contrastaremos las denominaciones de
los colores primarios y secundarios:

Goethe Holzel Técnica de impreston Schmincke HKS

Pirpura Pirpura Magenta (rojo) Rojo 325 EURO, 327 DIN

Verde Verde Verde Verde hojarasca 557

Amarillo Amarillo Amarillo Amarillo 203 EURO+DIN

Azul rojizo Violeta Azul violeta Violeta azulado 436
azulado

Aul Cian (azul) Cian (azul) Azul 447 EURO, 448 DIN

Rojo Rojo Rojo anaranjado Rojo geranio 313

amarillento subido

19



9. Claridad, claridad propia y valor tonal
Hay que distinguir entre:

a) la claridad propia o claridad especifica del color puro,
b) la claridad v oscuridad del color atenuado (el valor tornal de la tona-

lidad de color).

«Cuando queremos determinar el grado de claridad u oscuridad de un
color, hablamos de su valor tonal o valeur.» (Itten, 17). Hasta aqui es acep-
table. Pero cuando Itten establece inmediatamente después: «Asi, con esto
denominamos el tono cromidtico», tenemos que contradecirle: porque gra-
do de claridad y tono representan dos «dimensiones» distintas del color.
Goethe dice: «L.o que hasta ahora se llamaba tono era un velo de un dnico
color trazado sobre la imagen entera» (891). Friedlander Ilama tono al
«grado de luz» del color (Friedlander, 37).

Tono cromatico, valor tonal, tono... también valor cromatico, grado de
tono y expresiones similares, jno son en modo alguno equivalentes! Nun-
ca equipararemos tono cromatico y valor tonal; con la expresion valor to-
nal, si es que la utilizamos, nos referimos al grado de claridad u oscuridad
de un color puro o turbio.

En DIN 6164 se establecen con precision ocho niveles de oscuridad y
siete niveles de saturacién. Su conocimiento carece de interés para la prac-
tica pictorica.

10.  Colores complementarios
Son colores complementarios:

A. Los colores compensatorios o reciprocos, cuando aparecen en superfi-
cies de color y se ofrecen al ojo como totalidad cromaitica. Se pueden funda-
mentar fisiologicamente como colores reciprocos o contracolores (cap. 15.3).

Los llamamos contracolores, sobre todo cuando su contraposicion en
un circulo o cuerpo cromatico es clara (liminas 4 y 5).

B. Los colores que se anulan, cuando se mezclan entre si en las partes
correspondientes: se anulan reciprocamente hasta convertirse en gris os-
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curo (gris negruzco o negro grisiceo), 0 —en colores transparentes—, en
gris medio.

Esta definicién se diferencia de la de los fisicos (nota 3).

11.  Color real y dptico. Invasion

El color real es el verdadero color, el color no modificado visible-
mente por el ojo influido. Sin duda, tanto en la naturaleza como en con-
textos cromdticos, es siempre Gnicamente un valor aproximativo. Las la-
minas 17 y 18 muestran de manera abstracta cémo puede modificarse el
color real por razones dpticas y como la «fecha de sensaciones» de un co-
lor (Renner, 8) depende de los colores vecinos. Aparece, como fenémeno
especifico, una invasién optica simultianea o sucesiva. Esa invasion es es-
casa y no perceptible cuando el color 6ptico casi coincide con el color
real; esto ocurre alld donde los colores ordenados graficamente contienen
en si la regla de totalidad o complementariedad (cap. 15) y se reafirman
mutuamente. (Por supuesto, el ojo tiene que registrar el contexto en su
observacion y no se puede quedar fijo en un punto). Goethe dice de tales
composiciones cromaticas autoestabilizadoras que el 6rgano visual perci-
be la suma de su actividad como «realidad» (808), (nota 4).

La valoracion del color y de los contextos cromaticos requiere plena
capacidad del aparato visual, luz diurna normal media y ninguna res-
triccion —o ninguna anormal— del dngulo de visién: en pocas pala-
bras, las condiciones en las que se pintan y se contemplan los cuadros.

12.  Ambito de parentesco

Son usuales también los términos dmbito cromadtico, familia de colores,
género. Asi, al hablar de verde se hace referencia o bien al verde medio es-
table o a la familia de colores del verde, a la que pertenecen todos los to-
nos o matices verdeamarillentos, verdeazulados, verde oliva, etc. Exten-
sién cromatica, véase cap. 4.
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Nuestros colores de pintura son materiales pigmentados. Los procedi-
mientos de trabajo y herramientas utilizadas para fabricarlos se deben
mencionar siempre junto a las expresiones especializadas de las obras es-
tandar de la tecnologia (Doerner, Miiller, Wehlte).

13.  Colores de cobertura

Los colores pictéricos de caracter superficial opaco recubren el fondo
pictérico y son adecuados para pintar sobre ellos. Esto dltimo tiene sus li-
mites, porque el riesgo de que se levanten las capas inferiores no es peque-
fio. En los colores escolares D, segin DIN 5021, la falta de fuerza de cober-
tura se ve compensada por la ventaja de la posibilidad de pintar sobre ellos
con acuarela. El azul ultramar y el rojo carmin tienden a la transparencia.

Los colores de cobertura del artista son colores al gouache y los llama-
dos colores a la témpera con goma arabiga y cola como espesante. Por re-
gla general, no designamos como colores de cobertura a los colores de
otros sistemas pictoricos, sino que los denominamos segin el espesante
correspondiente, por ejemplo, témpera al huevo, colores de resina acrilica,
colores al éleo, colores de resina de cera.

14. Colores de barnizado

Los barnices, nombre originariamente aplicado a la capa de pintura
transparente obtenida a partir del lapislazuli y un espesante, forman hoy
en dia lo que conocemos como coberturas transparentes. Como colores
puros, los barnices son colores transparentes claros o transparentes oscuros.
La claridad propia de estos colores se puede regular mediante una con-
centracién mas o menos fuerte del pigmento, es decir, del material que da
el color. Si se trabaja con colores puros, barnizando sobre fondo blanco, se
hablara sin duda de aclaramiento, pero no (como en los colores de cober-
tura) de enturbiamientos.

Debido a su intensidad y claridad, a los barnices puros los podemos
llamar colores transparentes.

Son colores claros para barnizado, por ejemplo, el azul ultramar y de
Prusia, el azul y el verde heliégeno, el parpura puro, el garanza y el carmin.
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El fabricante puede suministrarlos también al pintor como colores de co-
bertura. Pero también se pueden convertir en barnices los pigmentos de
cobertura (Miiller, 35 y sig.). Del mismo modo, las pinturas al 6leo, a la re-
sina de cera, las ceras y colores de dispersion de resina artificial pueden
elaborarse para barnices anadiendo los diluyentes adecuados. Natural-
mente, se consiguen muy buenos efectos de barnizado con acuarelas artis-
ticas sobre fondo blanco.

15. Pigmentos. Colorantes. Espesantes. Sistema de colores pictéricos

Los pigmentos son los «colorantes, organicos o inorganicos, de colores
o no, practicamente insolubles» en espesantes o disolventes.

En cambio los colorantes 1a mayoria de las veces son de caricter orga-
nico, «solubles en disolventes o espesantes» (Miiller, 18). Los pigmentos
artificiales se fabrican fijando colorantes sobre particulas sustentadoras
neutras (nota 5).

El espesante produce adherencia al fondo pictérico; en colores de co-
bertura, une ademas las particulas pigmentadoras.

Sistema de colores pictéricos

La expresion sistema cromdtico remite a una estructura ordenada de
colores y puede hacer referencia a una figura plana, como un hexagono
cromdtico o un circulo cromatico, 0 a un cuerpo, como un romboedro cro-
matico, una esfera cromatica o un doble cono cromatico. Los sistemas croma-
ticos son modelos de vision de la teoria cromatica.

En cambio, en la tecnologia pictérica (ensefianza de materiales y técni-
cas) se entiende por sistema de colores pictoricos un grupo de sustancias he-
chas con determinados pigmentos y un espesante o mezcla de espesantes es-
pecifico. Consecuentemente, hay también sistemas de colores de barnizado
y sistemas de colores de impresion. El calificativo caracteriza, pues, juegos
completos de color de similar destino: pintura artistica, pintura de fachadas
y paredes, impresién. También los auxiliares —disolventes y diluyentes, ma-
teriales secos, emulgentes, irrigadores, conservantes y cortadores— pertene-
cen técnicamente a sistemas pictdricos determinados. Pero la condicién re-
ciproca mas importante es la del pigmento y el espesante; no se puede
emplear cualquier pigmento con cualquier espesante y para cualquier fin.
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Sistema de colores

caseina

Témperaala
celulosa

Colores de
cobertura
{gouache)
Acuarelas

Resina acrilica

solucion resinosa,
aceite (emulsion)
Cola de celulosa,
aceite de lino
(emulsién)

Cola de goma,
dextrina, cola de
celulosa

Goma aribiga,
dextrina, adragante
Dispersion de
plastico

. Espesante Tras el secado
pictoricos
Técnicas Témpera al huevo | Aceite de Resistente al agua
acuosas huevo, albimina
(emulsién)
Témperaala Caseina, Resistente al agua

No resistente
al agua

No resistente
al agua

Hidrosoluble

Resistente al agua

Técnicas no
acuosas

Oleo

Oleo resinoso

Pinturas de cera
{en piezas)
Pinturas de
resina de cera

Aceites desecantes
Aceites desecantes,
soluciones de

resina natural y
sintética

Cera de abejas,

cera sintética

Cera de abejas,
solucién de Dammar

Después de
secarse, todas
estas peliculas
pictéricas son
resistentes al agua

(Véase un tratamiento detallado de los sistemas y técnicas de colores

pictéricos en Malen lernen, DuMont Taschenbuch n. 30.)
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16. Denominaciones de los colores mds importantes

Colores de cobertura

Colores artisticos

Col. artisticos

Rojo cinabrio

Carmin

Azul ultramar

Azul de Prusia

Verde azulado

Verde amarillento

«Ocre»

«Siena tostado»

Rojo cadmio claro

Rojo cadmio oscuro

(Rojo quina™**)

Violeta cobalto

Ultramar violeta
Ultramar

Azul cobalto

Azul heliégeno

Azul caolin

Verde croméxido

fogoso

Verde cadmio y permanente
Verde cadmio claro

Verde croméxido opaco

Qcre claro
Siena natural

Siena tostado

DIN 5021 (acrilicos y 6leos) (acuarelas)*
Amarillo Amarillo puro claro Amarillo puro claro
1045, 226
Cadmio oscuro** Cadmio 1028, 226
Naranja Naranja cadmio Naranja cadmio 227

Rojo cadmio claro
1072, 349

Rojo cadmio oscuro
1074, 350

Rosa puro 346
Violeta cobalto oscuro
1127, 489

Ultramar violeta 495
Ultramar finisimo
1135, 494

Azul cobalto oscuro
1127, 488

Azul heliégeno 1198,
484

Azul caolin 1121, 481
Verde puro heliégeno
1195

Verde cobalto 523

Verde croméxido
opaco 1153,512
QOcre claro 1031, 656
Siena natural 1039,
660

Siena tostado 1109,
661
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Colores de cobertura Colores artisticos Col. artisticos
DIN 5021 (acrilicos y dleos) (acuarelas)*
Caput mortuum Caput mortuum 1052,
645
Sombra Sombra natural Sombra natural 1110,
667
Negro Negro 6xido de hierro
Azabache Azabache 1182, 780
Blanco Blanco Blanco 1007, 101
Blanco titan, blanco zinc

*  La primera cifra se refiere a los colores Lukas-Schoenfeld, la se-
gunda a los de Schmincke-Horadam.

** El cadmio es nocivo para la salud. Con una correcta elaboracién
de los colores de cadmio, que en el area del rojo no son substituibles al ser
muy resistentes a la luz, no hay reparo alguno.

*** Rosa permanente, rosa puro, rosa purpura, purpura puro y otros
nombres comerciales. Para la seleccién de los colores artisticos la buena
resistencia a la luz fue un criterio esencial. En concreto s6lo se examinaron
el rosa puro y el verde permanente (Malen lernen, pag. 39). Los tipos de
color y matices de las denominaciones paralelas divergen en parte entre si,
y los mismos tipos de color y matices pueden darse con distintos nom-
bres y denominaciones adicionales (como claro, medio, oscuro). Los
nombres de los colores de cobertura escolares son denominaciones de tipo
de color y de matiz; no se indican aqui pigmentos ni grados de pureza de
la luz (nota 6).

17.  Cardcter sustancial de los colores pictéricos

«Todos los cuerpos tienen en cierto modo un color individual, por lo
menos un color por géneros y especies; incluso los colores de las materias
artificiales son distintos segiin la diferencia que haya entre ellos; la cochi-
nilla se ve distinta sobre lino, sobre lana o sobre seda. Tafetan, atlas, ter-
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ciopelo, aunque todos originarios de la seda, se designan ante el ojo de for-
ma distinta...» (nota de Goethe al «Ensayo de Diderot sobre la pintura»,
133). Esto se repite escuetamente en la parte didictica de la teoria de los
colores: «Hay una gran diferencia entre tener ante los ojos seda tenida o
lana. Cada forma de preparacién y de tejido produce distintas divergen-
cias. Hay que considerar aspereza, lisura, brillo» (874). Color es siempre
color de algo; el color libre no existe en la pintura. Lo que Goethe estable-
ce para materiales y, en general, vale especialmente para la textura, para la
materialidad caracteristica del color pictérico. Asi, un determinado ma-
rrén rojizo se distingue como terracota no sélo de un color «igual», sino
que «el mismo» marrén rojizo muestra en los distintos sistemas pictéricos
(de la tecnologia) un caricter diferente en cada caso.

Como los colores pictoricos son colores sustanciales, las discusiones
tedricas basadas tan solo en el papel coloreado (por ejemplo en el caso de
Joset Albers) tienen un valor muy relativo.

También en la descripcién grafica previa a la reproduccién en color
hay dificultades relativas a la textura. La reproduccion falsea el original al
disminuirlo (por regla general), modificar sus tonos y matices de color y
cambiar su efecto de materialidad Gnico por un aspecto general de color
de impresion. A la reproduccion le falta precisamente «la textura del cuer-
po cromatico, su brillo, su luminosidad, su lisura, aspereza, su grano, su
empastado» (Friedlander, 179).

Hay que distinguir la condicién material que lleva consigo el color pic-
torico y el caracter sustancial que el color adopta en la imagen. Este Gltimo
surge debido a la factura, 1a forma del barnizado y un eventual tratamien-
to mas extenso. La condicion del fondo coadyuva de miltiples maneras.

Distintas épocas han enfatizado con diferente fuerza el caracter mate-
rial del color, pero también lo han valorado de forma distinta. La pintura
moderna da a la masa de color toda clase de posibilidades. Las formacio-
nes de «relieve» pueden ser tan fuertes como para modificar la intensidad
y claridad del color. El caricter sustancial del color en la imagen forma
parte del efecto indivisible que surge del conjunto (Friedlander, 179).
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2. SOBRE TEORIAS Y CIRCULOS CROMATICOS.
BREVE RESUMEN

No es posible hablar aqui por extenso de los distintos sistemas. Los 6r-
denes de letras y nimeros pueden ser valiosos para la prictica especializa-
da y profesional, y no se puede renunciar a las determinaciones léxicas de
los nombres y tipos de color en las ramas cientificas e industriales. Los 6r-
denes cromaticos numéricos (por ejemplo, Prase, Hickethier, Kiippers) no
se pueden trasladar simplemente a los colores pictéricos de la escuela o el
artista (nota 7).

Las consideraciones sobre la condicién del color se han dado en la An-
tigiledad, en Leonardo y en Durero, y sobre su esencia y significado en la
Edad Media. El punto de anclaje de la moderna teoria estd en torno a
1800, determinado por dos nombres: Goethe y Runge.

1. Goethe

Goethe concibié su trabajo «Sobre la teoria del color» —su obra mas
extensa— «como un fundamento de su existencia», «no como una humil-
de contribucién a la investigacién o a la discusién cientifica» (Friedenthal,
485). Para evitar malentendidos, tenemos que «sefialar con énfasis que la
investigacién natural de Goethe es, precisamente en la teoria del color,
ciencia en el mas estricto sentido del término» (Speiser, 221).

La polémica de Goethe contra Newton puede parecernos absurda e
injusta, porque una consideracién orientada en Gltima instancia al «efecto
estético» del color (848) no puede contraponerse al conocimiento desde el
punto de vista de las ciencias naturales. Viceversa, no se puede medir a
Goethe por los parametros de la dptica fisica. «La teoria del color de la 6p-
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tica fisica es por principio algo muy distinto de la teoria del color de
Goethe, y toda controversia habra de ser estéril de antemano si no tiene en
cuenta los puntos de vista basicos de los contrarios y quiere amalgamar el
uno con el otro» (Wohlbold, 7 y sig.). Goethe tenia razén desde el punto de
vista fenomenoligico (Matthaei, 15).

Para comprender la posicién del color en el circulo cromatico de
Goethe, hay que citar las frases mas importantes de la introduccién a la
parte diddctica de la teoria del color. Goethe dice «que para la produccién
del color se requieren luz y tinieblas, claro y oscuro o, st se quiere usar una
férmula mas general, luz y no luz. Ante todo nos surge de la luz un color al
que llamamos amarillo, y otro de las tinieblas al que designamos con la pa-
labra azul. Cuando los dos se mezclan, en su estado mas puro, de tal for-
ma que mantienen plenamente su equilibrio, producen un tercero al que
llamamos verde. Pero cada uno de esos dos primeros colores puede pro-
ducir en si una nueva manifestacion, al espesarse u oscurecerse. Reciben
un aspecto rojizo que se puede elevar a un grado tan alto que apenas se
reconoce ya en ellos el azul y el amarillo originarios... La teoria elemental
del color sélo tiene que ver con estos tres o seis colores, que se pueden
encerrar facilmente en un circulo». (El quinto color es el rojo amarillento,
el sexto el azul rojizo.) En otra parte se dice: «También aqui podemos
decir que un blanco que se oscurece, que se enturbia, se vuelve amarillo; el
negro que se aclara se vuelve azul» (502). Goethe llama a esto «el esti-
mulo de los colores». El ascenso hacia el rojo es en él una «autopenetra-
cién». La «culminacién»... «tiene lugar con el ascenso creciente (517). El
rojo, en el que no se pueden descubrir ni el amarillo ni el azul, representa
el cenit» (523).

La idea del «estimulo» y el «ascenso» del color no se puede contem-
plar aislada de los ensayos prismaticos de los que surge el pirpura. Si se
mira una franja negra sobre fondo blanco a través de un prisma, se forman
los «colores goethianos» azul, ptrpura y amarillo a partir de la «mezcla»
de los dos espectros de los bordes (215, 216). Si se intercambian blanco y
negro, se obtienen los «colores newtonianos» carmesi, verde y violeta azu-
lado (Matthaei, 11).

Cuando Goethe dice claramente que sélo conocemos «dos colores
completamente puros», amarillo y azul, recalca asimismo que el parpura
como color pictdrico no surge «por mezcla o unién, sino por fijacién de
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una corporalidad». «De ahi que el pintor tenga razones para asumir la
existencia de tres colores basicos, en tanto que de ellos compone todos
los demas» (705). Y en otro lugar dice (552): «En general tomamos ama-
rillo, azul y rojo como colores puros, como colores basicos. Rojo y azul
produciri violeta, rojo y amarillo naranja, amarillo y azul verde». El roj0
puro es pues para Goethe por regla general ptrpura (814), (véase también
nota 20).

Asi, el circulo cromiatico de Goethe tiene el purpura arriba, y el verde
como mezcla de amarillo y azul abajo. En el sentido contrario a las agujas
del reloj, la sucesién es: parpura, azul rojizo (violeta azulado), azul (cidn),
verde, amarillo, rojo amarillento (carmesi). (Nota 8; laminas 2y 3.)

El artista sefiala especialmente seis logros de Goethe:

Primero: el circulo cromético que acabamos de descubrir se convierte,
como dice Goethe al pie de una lamina, en «un esquema sencillo, pero ple-
namente suficiente para explicar la esencia general del color».

Segundo: Goethe describe las manifestaciones producidas por con-
traste simultaneo y sucesivo de forma tan enfatica que en adelante se tie-
nen en cuenta estos fenémenos.

Tercero: también explica la mezcla «aparente» que pintores como
Seurat y Signac convierten en principio de la estructura cromatica de la
imagen (cap. 15.2).

Cuarto: Goethe describe el efecto elemental y «sensorial-moral» del
color. Sus afirmaciones son fundamentales y en lo esencial las asumen ar-
tistas y cientificos (caps. 10.1y 12).

Quinto: él mismo extrae la consecuencia de estas observaciones y de-
sarrolla la teoria de la «totalidad y armonia» y las «combinaciones caracte-
risticas» (cap. 15.4).

Sexto: Goethe sienta, en el apartado dedicado al «colorido caracteris-
tico», las bases de una combinatoria del color (cap. 16.3), (nota 9).

Las afirmaciones sobre el circulo cromatico, los colores de contraste fisio-
légico, la mezcla dptico-partitiva, la experiencia emocional del color, la teoria
de la armontia y la teoria del colorido caracteristico estin estrechamente uni-
das (758-901).
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Figura 1. Circulo cromatico de

’% § Philipp Otto Runge. Carta a
Goethe del 3 de julio de 1806
(Runge, 75).

VERDE

2. Runge

Junto a Goethe esti el pintor Philipp Otto Runge (1777-1810), con su
escrito sobre la «esfera cromatica». Runge disefia un orden que hasta hoy
se mantiene plenamente utilizable, vélido y sobre todo claro. El tridngulo
cromatico de Runge, que ya figura en la pirimide cromaitica de Lambert
aparecida en ¢l afio 1772, también domina en principio las modernas teo-
rias como modelo inicial. En la figura de Runge el azul esta arriba, el rojo
a la izquierda y el amarillo a la derecha. Runge, que aspiraba a un orden
ideal, tenia clara la adherencia del color a lo corporal. En una carta del pin-
tor a Goethe de 3 de julio de 1806, carta que el poeta considera tan esti-
mable que la afiade como «apéndice» a su teoria del color, figura un trian-
gulo trazado de mano del pintor en el que el rojo est4 arriba, el amarillo a
la izquierda y el azul a la derecha, es decir, de forma diferente a la que so-
lia. Esta disposicion se aproxima al criterio de Goethe de la culminacién
en el parpura (fig. 1).

3. Delacroix. Van Gogh. Chevreul. Seurat. Delaunay
Tras Goethe y Runge, es sobre todo Delacroix (1798-1863) quien se

dedica a la teoria del color. Delacroix recalca al mismo tiempo en su trian-
gulo cromitico, con tres colores basicos y tres mixtos, las tres parejas prin-
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cipales de los colores complementarios. La ampliacion forma entonces el
circulo cromatico racional de doce partes (con la estrella cromitica con-
sistente en tridngulos equilateros).

Van Gogh (1853-1890) acoge estas teorias con el mayor interés. «Estas
cosas que tienen relacién con los colores complementarios, el contraste
complementario y la mutua anulacién de los colores complementarios, es-
tas cuestiones son las primeras y las mas importantes» (citado por Badt,
Van Gogh, 43). De hecho, darian que hacer también en lo sucesivo y son
hoy tan interesantes como antes para muchos pintores.

En 1839, Chevreul dedica al contraste simultaneo, que Goethe reco-
nocia como importante, un libro que los pintores franceses acogen con
avidez. Georges Seurat (1859-1891) es el gran artista intelectual que cons-
truye consecuentemente su pintura conforme a las leyes de la dptica fisio-
légica. También Robert Delaunay (1885-1941) aplica los conocimientos
tedricos sobre la compensacion cromatica arménica en consonancia con
sus intenciones artisticas, lo que le hace posible emplear de forma grafica
incluso los discos cromiticos como «discos simultaneos» (nota 10).

4. Von Bezold. Itten

En 1874 aparece la meritoria «Teoria del color en relacion con el arte
y la industria del arte», de Wilhelm von Bezold, que constituye un funda-
mento esencial para los trabajos teéricos de Adolf Holzel (1853-1934) y
Johannes Itten (1888-1967).

Itten desarrolla en su «Arte del color» (1961) una armonia que toma
como base las leyes fisiolégicas del contraste simultaneo y sucesivo y una
«teoria constructiva del color» que se basa en el circulo cromatico racio-
nal. La teoria de los contrastes de color se remonta a Holzel.

Sin duda Itten también toma en consideracién las «armonias subijeti-
vas», pero promueve una y otra vez una «normatividad objetiva» y rechaza
la «situacién sentimental condicionada subjetivamente» en los ejercicios y
composiciones de armonia cromatica (Itten, 21, 24 y sigs.), (nota 11).

Los tres colores basicos de Itten son un rojo medio, un azul medio, ele-
gido o conseguido por mezcla de colores pictéricos, y un amarillo pleno,
sin rastro de verde ni de rojo. Los tres colores secundarios se determinan
entonces de manera sensitiva.
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Todo proceder con colores pictoricos dados es por principio distinto del
proceder de Goethe, que transforma los colores prismaticos en colores picto-
ricos. Las distintas vias condicionan las diferencias de tono entre los colores
pictéricos bdsicos, por una parte, y los colores bdsicos «fenomenolégicos» de
Goetbe, por otra (nota 12).

5. Klee

Paul Klee (1879-1940), que durante su actividad docente en la
Bauhaus desarroll6 una teoria estrechamente vinculada a la actividad figu-
rativa, confiesa abiertamente: «La teoria de Philipp Otto Runge... me pa-
rece la mas proxima a nosotros, los pintores». El ejemplo de calculo y los
ejercicios de Klee siempre tienen en cuenta la movilidad y la vida del co-
lor. El orden geométricoy el control aritmético estan al servicio de la toma
de conciencia de relaciones normativas que después se abandonan, de for-
ma igualmente consciente, «para enriquecerse» (Klee-Spiller, 477).

Al contrario que Runge, que contempla su sistema fijo, circulo croma-
tico y esfera cromitica, «como una tabla general», a Klee lo que le impor-
ta es la actividad del color. Asi, en sus figuras explicativas —esencialmen-
te triangulos y circulos— llaman la atencién una y otra vez las flechas, que
sefialan movimientos en direccion periferal y diametral y el giro diametral.
Klee imagina el triangulo cromatico como yacente. El triangulo es capaz
de dar una informacién mas clara que el circulo «sobre los cortes que lla-
mamos movimiento diametral. Por ejemplo, el corte rojo-verde es muy
ilustrativo como plomada sobre la parte verde. Esta plomada toca el pun-
to de la indiferencia verde. Y este punto de la indiferencia verde es expli-
cado nuevamente por los componentes verdes azul y amarillo que lo flan-
quean.

»Asi que tenemos el movimiento de corte rojo-verde o el movimiento
complementario. Y tenemos el movimiento circular azul amarillo o el mo-
vimiento complementario». Estas posibilidades de movimiento también
son validas para los demas colores primarios y secundarios. Finalmente,
los tres cortes complementarios se cortan a su vez en el famoso punto gris
del centro del circulo o triangulo (Klee-Spiller, 496 y sig.; figs. 2 'y 3).

Un «escenario de las relaciones cromaticas» es la «estrella elemental o
estrella de la totalidad del plano cromatico» construida por Paul Klee, una
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figura ordenadora de cinco caras de la que hablaremos mas adelante. Klee
también indica la «situacién de los pigmentos» en relacién con el circulo
cromatico ideal (figs. 12 y 4, lamina 10).

6. Holzel

Holzel se basa esencialmente en Goethe. A partir de los tres colores
primarios, parpura, amarillo y azul ultramar, y de los tres colores secun-
darios naranja, verde y violeta azulado, construye un circulo de seis partes
del que nos ocuparemos mas adelante al obtener los colores terciarios Rus-
set, Citrin 'y Olive (cap. 14.3). En el circulo «diaténico» de ocho partes
purpura-verde y azul ultramar-naranja forman una cruz. Ilustrativo de la
aproximacion a Goethe es el circulo «cromatico» de doce partes, con el
desplazamiento de azul ultramar a naranja, cuyo lugar ocupan el cidn y
el contracolor carmesi. A todas luces, en los primeros afios de la Bauhaus
Itten se apoyaba todavia en esta figura de Holzel, introduciendo anicamen-
te dos nuevos nombres: cinabrio en vez de carmesi, violeta pirpura en vez
de violeta rojo (lamina de colores en Wingler, 59). (Fig. 13, laminas 4y 5.)
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Figura 2. «Movimientos
complementarios de corte»
(movimientos complementarios) P
de los colores primarios, segin Q’Qo \AP‘?‘\“Q
Klee (Klee-Spiller, 498). A
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Figura 3. «Movimientos
componenciales», componentes
de los colores secundarios, segiin h
Klee (Klee-Spiller, 498). 6,;%@
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7. Goethe. Renner. Miescher

En distintas teorias, el verde pasa por ser un color basico equivalente.
Goethe advirti6 sin duda la importancia de este color «secundario». En las
discusiones acerca de la nomenclatura dice: «En lo que se refiere a la ter-
minologia alemana, tiene la ventaja de que poseemos cuatro nombres mo-
nosildbicos, que ya no recuerdan a su origen, a saber: amarillo, azul, rojo,
verde. Representan sélo lo mas general de los colores, la fuerza imaginati-
va, sin remitir a nada especifico.

»Si queremos afiadir otras dos denominaciones en cada espacio entre
estas cuatro, tales como amarillo rojizo y rojo amarillento, azul rojizo y rojo
azulado, verde amarillento y amarillo verdoso, verde azulado y azul verdo-
s0, expresaremos con la suficiente precisién los matices del circulo croma-
tico» (610, 611).

Este es un punto a tener en cuenta: junto al amarillo, el azul y el rojo,
el verde se nombra en cuatro ocasiones. Un circulo cromitico construido
a partir de estos colores basicos y «sombreados» nos mostraria las grandes
areas de parentesco del verde, por una parte, y del rojo y el naranja, por
otra.
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En un circulo cromatico hecho a la acuarela por Goethe (Matthaei,
Corpus, 138) estan repartidos los tres colores basicos y los tres secunda-
rios, apartiandose de la habitual divisién de 60°, en seis segmentos anulares
distintos. El rojo, situado arriba, ocupa unos 30°; la parte del circulo que
se encuentra enfrente, con el verde, abarca 120°. El violeta, a la derecha
del rojo, se extiende por el circulo unos 50°; el naranja, a la izquierda del
rojo, necesita unos 45°. En el eje horizontal estan, a la derecha, el azul, con
unos 55° y a la izquierda, enfrente, el amarillo con unos 60°. En el eje ver-
tical se podria sin duda aceptar el parpura como color complementario al
verde, pero el azul y el amarillo unidos horizontalmente no se anulan.

Figura 4. «Situacién de los
pigmentos en relacién con el
circulo espectral», segiin Klee
(Klee-Spiller, 510). Las
amortiguaciones (12, 13, 14,
15, 16, 17) no se distinguen
de los colores oscuros puros
(2, 9). 1. Carmin, 2. garanza,
3. cinabrio (rojo cadmio),

4. naranja cadmio
(complementado), 5. amarillo
cadmio oscuro, 6. amarillo
cadmio medio, 7. verde
permanente, 8. azul cobalto,
9. azul de Prusia, 10. azul
ultramar, 11. violeta cobalto,
12. caput mortuum, 13. rojo
inglés, 14. sombra tostada,
15. Siena tostada, 16. sombra
natural, 17. tierra verde.

Esto altimo vale también para el circulo cromatico de cuatro partes de
Paul Renner. «El uso lingiiistico distingue cuatro géneros de colores “co-
loreados” puros: los rojos, los amarillos, los verdes y los azules» (Renner,
27). El verde aparece pues al mismo nivel y se dispone (de forma similar a
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como lo hace Ostwald) en el mismo eje con los otros tres colores, de for-
ma que el «paso de amarillo a rojo, de rojo a azul, de azul a verde y de ver-
de a amarillo» designa una «modificacién de noventa grados en la orienta-
cién cromatica».

Renner considera correcto «demostrar las diferencias de la coloracién
en la tonalidad de claridad media completamente igual». En este modelo
de representacion, que suena arbitrario -—no existe una realizacion del
mismo— han de desplazarse en consecuencia una parte de los colores pu-
ros, los claros y los oscuros, desde la circunferencia y el circulo hacia arri-
ba y abajo, a la tercera dimensidn, porque los colores de méaxima colora-
cién presentan ahora distinta claridad.

El fisico Karl Miescher construyd, tras el calculo experimental de los
colores primigenios y medios, un circulo cromatico de 24 partes con la
ayuda de una serie de observadores, colaboradores suyos (1948), con el eje
vertical amarillo-azul y el eje horizontal verde-rojo. «En todo circulo de
color hay cuatro colores brillantes destacados conforme a los sentimientos
de los espectadores. Se llaman colores primigenios, y distinguimos amari-
llo primigenio, rojo primigenio, azul primigenio y verde primigenio». Los
colores se encontraron mediante «entresacado», es decir, cada observador
encuentra, al comparar tipos de color emparentados, un amarillo que no
es ni verdoso ni rojizo al ojo, un rojo que no le resulta ni amarillento ni azu-
lado, un azul que no le parece ni rojizo ni verdoso y un verde que no es ni
azulado ni amarillento. El método es estrictamente fenomenolégico. Los
colores medios hallados del mismo modo son rojo amarillento, rojo azula-
do, verde azulado y verde amarillento; a éstos se afiaden los otros dieciséis
colores intermedios puros (Miescher/Richter/Valberg, puntos 3 y 4).
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3. CIRCULOS Y ESCALAS CROMATICAS COMO MODELOS
DE ORDENACION Y DE VISION

1. Elcirculo cromatico del pintor

El circulo cromitico del pintor tiene poco que ver con una escala cro-
matica espectral confeccionada (complementada por el purpura); se cons-
truye s6lo por impresién Optica, sin conocimiento de los colores del es-
pectro, y consta de los tres colores bdsicos o algunos colores iniciales, del
alcance cromatico de estos colores iniciales y de las dreas cromadticas (paren-
tescos cromdticos).

«Esta visién natural da como resultado algo distinto de la escala cro-
matica del experimento del prisma: en sentido ascendente, los colores se
ordenan desde el rojo mas profundo hasta el verde pasando por el amari-
llo, y mas alld pasando por el azul hasta el violeta, en un circulo en el que
el violeta y el rojo se encuentran en el purpura; la vivencia se produce,
pues, en un circulo cromatico cerrado, sin principio ni fin. Contiene los
colores basicos del mundo que aparece ante nuestros ojos. El reino cro-
mitico de nuestros ojos es un todo ordenado en si mismo, un cosmos ce-
rrado en si» (Adolf Portmann).

Esto es basicamente valido incluso para un circulo cuya imagen ideal
esta determinada por los colores prismaticos de Goethe, pero cuya verda-
dera imagen se construye con los colores basicos «fenomenoldgicos» in-
tensos o intensificados: ptrpura, amarillo, cian.

Las distintas vias de partida de los teéricos de la pintura apuntan ya a
que para el 4rea de la actividad artistica o la ensefianza del arte no puede
haber un modelo ordenador de validez general. Asi pues la pregunta de
cual de los muchos sistemas posibles es el correcto no puede responderse,
porque siempre depende de la intencién perseguida. Las figuras ordena-
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doras —circulo, tridngulo o cuadrado, estrella, etc.— se construyen ;segein
aquello que se quiera poner de manifiesto! Cualquier pintor sabe que ni los
circulos ni otras figuras geométricas representan todas las relaciones cro-
maticas. Asi pues, en lo sucesivo no se hara propaganda de ningun circulo
normativo, sino que se resefiaran los contenidos de algunos circulos cro-
miticos posibles.

2. Circulo cromatico de colores pictoricos. Circulo cromadtico

de Ph. O. Runge

La primera figura que presentaremos es un circulo cromitico que par-
te estrictamente de un juego de colores pictéricos dado y en el que los co-
lores basicos se indican por medio de un par de colores; sélo en aras de la
representacion se podrian obtener ademas, mediante mezcla, el amarillo
medio, azul medio y rojo medio (fig. 5).

Figura 5. Circulo cromatico
construido a partir de seis colores
iniciales tomados de un surtido de
pinturas acrilicas: amarillo puro
claro, amarillo puro limon; azul
heliégeno, azul ultramar; purpura
puro, rojo puro oscuro. Fuera,
quedan los colores secundarios
relativamente puros: verde, violeta
azulado y naranja; dentro los
enturbiamientos: oliva oscuro (2),
violeta grisiceo (3) y marrén (1).
El «color basico» se debe
representar aqui por un par de
colores en cada caso.
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El circulo de Runge, descrito ya brevemente, se pinta con ceras y se am-
plia con seis colores intermedios, pintando los colores hacia fuera con
aceite de trementina rectificado, con lo que se hacen algo mas transparen-
tes y se varian las claridades propias, especialmente del carmin, los tonos
violetas, el azul y el verde. En las puntas del tridngulo equilatero situamos
el carmin (arriba), el azul ultramar (derecha) y el amarillo (izquierda). Por
regla general también se dan el naranja y el rojo cinabrio.

Con estos colores intermedios cuidadosamente mezclados obtenemos
la siguiente serie: carmin, violeta rojizo, azul violaceo, azul ultramar, azul
verdoso/verde azulado, verde, verde amarillento, amarillo, naranja amari-
llento, naranja, cinabrio. La capacidad de anulacién de los pares de colo-
res indicados por el trazado del diametro es definitoria de los tonos de co-
lor (lamina 1).

En los colores de cobertura se hacen mas visibles los enturbiados y
oscurecimientos, especialmente en las mezclas de violeta y azul verdoso.
Aqui, estas cualidades casi puras tienen que representarlas mejores ejem-
plares.

Aunque se puedan poner muchas objeciones al circulo cromitico ra-
cional de doce partes, al ser una construccion facilmente abarcable de un
vistazo muestra las parejas mas importantes de colores complementarios,
las relaciones cromadticas tal como Runge las entendia y los movimientos
complementarios y componenciales segin Klee (figs. 2 y 3).

Se pueden representar las relaciones entre tres colores en un tridngulo
equildtero que se subdivide en nueve pequenos triangulos equilateros (fig.
del interior de la solapa delantera). En las mezclas de cuatro colores ini-
ciales se toma como figura un rombo o un cuadrado con nueve 0 25 cam-
pos (lamina 7).

40



Figura 6. «Circulo diaténico»
de Holzel (Hess, 20). Hay
que insertar: 1. Parpura.

2. Carmesi. 3. Naranja.

4. Amarillo. 5. Verde. 6. Cian.
7. Azul ultramar. 8. Violeta
azulado.

Figura 7. «Circulo cromatico»
de Holzel (Hess, 20). Hay

que insertar: 1. Parpura.

2. Carmin. 3. Carmesi.

4. Naranja. 5. Amarillo.

6. Verde amarillento. 7. Verde.
8. Verde azulado. 9. Cian.

10. Azul ultramar. 11. Violeta
azulado. 12. Violeta rojizo. Las
figuras geométricas indican la
armonia cromatica segan
Haélzel. Este circulo es una
ampliacién del circulo
cromatico de seis partes de

Goethe.
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3. Dos circulos cromdticos segtin Hélzel

Para el primer ejemplo, tomaremos los ocho tonos de color del circu-
lo diaténico de Hoélzel. Arriba esti el pirpura, frente a él un verde com-
plementario, a la izquierda el azul ultramar, enfrente el naranja. Entre el
naranja y el verde esta el amarillo, enfrente un violeta azulado comple-
mentario. Arriba a la derecha se encuentra el carmesi (cinabrio), enfrente
el cian (fig. 6; lamina 4).

El circulo cromaitico de Holzel es una ampliacién del de Goethe. Sus
doce colores son: piirpura, carmin, carmesi, naranja, amarillo, verde ama-
rillento, verde, verde azulado, ciin, azul ultramar, violeta azulado y viole-
ta rojizo. En Goethe el amarillo estd a la izquierda y el azul a la derecha.
Llama la atencién la posicién de los tres colores pictéricos basicos carmin,
amarillo y azul ultramar, que estdn desplazados y no recogidos en el triin-
gulo equilatero. Este determina mas bien los colores basicos «fenomeno-
légicos»: purpura, amarillo y cian; el contratridngulo recoge los colores
complementarios: verde, violeta azulado y carmesi (fig. 7, lamina 5).

Los sistemas lineales incluidos en ambos circulos tienen por objeto po-
ner de manifiesto las concepciones de Holzel respecto a la armonia; al res-
pecto hay que observar que en caso de uso de colores pictéricos de distin-
to tipo s6lo podra tratarse de una aproximacién (nota 13; respecto al
purpura, véase también nota 20).

Figura 8. Circulo cromatico:
predominan los rojos y los verdes.
En los campos hay que insertar:

1. Amarillo. 2 y 3. verde
amarillento medio. 4. Verde.

5. Verde azulado. 6. Azul
ultramar, 7. Violeta azulado.

8. Violeta rojizo. 9. Carmin.

10. Rojo anaranjado. 11. Naranja.
12. Naranja amarillento; afiddanse
las difuminaciones (anillo
interior).
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4. Un circulo cromatico de doce partes con predominio rojo-verde

Transformemos un poco el circulo cromatico de Holzel: el amarillo
esta arriba, como color mas claro; el verde es el cuarto, el azul ultramar el
sexto, el carmin el noveno. Entre amarillo y verde estan el verde amari-
llento 1 y el verde amarillento 2, entre el verde y el azul ultramar se desliza
el verde azulado; entre el azul ultramar y el carmin estan el violeta azulado
y el violeta rojizo, y entre el carmin y el amarillo se encuentran el rojo ana-
ranjado, el naranja y el naranja amarillento. (Naturalmente, el verde azula-
do no es el mismo que el color de cobertura que recibe ese nombre.)

Este circulo hace mas justicia a los grados de claridad que el circulo ra-
cional de doce partes. En todo caso, el verde azulado es mas oscuro que el
carmin. Estd claro que el ojo humano no puede distinguir a primera vista
varios grados de claridad en cada una de las tres series basicas (amarillo-
azul ultramar, azul ultramar-carmin, carmin-amarillo). No es posible repre-
sentar bien con colores de cobertura las claridades propias de los llamados
colores puros en el arco de circulo que va del verde al carmin (fig. 8, lami-
na 6).

Si no se quiere empezar por mostrar las parejas de colores comple-
mentarios 0 composiciones armonicas, sino que se quiere representar bien

algunas dreas cromaticas, este circulo con predominio del rojo y el verde es
~ bastante bueno.

Los procedimientos para confeccionar figuras cromaticas por areas
cromaticas, niveles de claridad o distancias entre tipos de color conforme
a las sensaciones (Miescher) son basicamente distintos de los procedi-
mientos para construir hexdgonos cromaticos o circulos cromaticos con
pares de colores iniciales complementarios (laminas 3 y 5). En contraposi-
cién con estos, en la lamina 6 falta una figura de referencia en la superficie
del circulo.

5. Tablas mixtas. Escalas cromdticas

Las areas cromidticas se pueden representar muy bien esquematica-
mente en tablas mixtas, sobre todo cuando no sélo contienen mezclas in-
termedias, sino escalas cromaticas completas. El principio de una tabla
mixta sencilla estd ya en el orden de la caja de pinturas escolares. (La la-
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mina 17 retine una tabla mixta sencilla para siete colores iniciales con 21 es-
calas cromaticas.) La tabla mixta, como tabla de orientacién y ayuda para
el aprendizaje, sélo tiene sentido si quien practica se hace realmente cons-
ciente de los colores iniciales y de los resultados e inserta también grafica-
mente los colores recién obtenidos. Se distingue claramente de las formas
estrictas del circulo y de las figuras angulares porque se puede establecer
libremente la escala, con niimero y sucesién de colores (teniendo en cuen-
ta el objetivo), asi como también el niimero de campos mixtos entre dos
colores extremos.
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4. ALCANCE DEL COLOR.
AMBITO DE PARENTESCO DE LOS COLORES

Alcance del color es un concepto que caracteriza la presencia de uno de
los tres colores basicos, que Paul Klee aplica al circulo cromatico de seis
partes y usa en sentido racional. «Tanto azul como amarillo y rojo tienen
en el circulo un alcance de dos tercios. Pero el dltimo tercio esti libre en
cada caso: azul libre, amarillo libre o rojo libre. El tercio azul libre esti en-
tre los dos puntos culminantes de amarillo y rojo, el tercio amarillo libre
entre los dos puntos culminantes de azul y rojo, y el tercio rojo libre entre los
puntos culminantes de azul y amarillo. Asi pues, cada cumbre, cada punto
culminante esta en un momento dado libre de la influencia cromatica de
las dos cumbres vecinas. Y asi, no puedo decir solamente: rojo no es ver-
de, sino también: rojo no es azul y no es amarillo, aunque pueda ser azula-

%

NARANVA

Figura 9. «Canon de la
totalidad cromatica» segiin
Klee (Klee-Spiller, 494).
Alcance del rojo, amarillo %,
y azul. v
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do o amarillento», decia Klee (487). Igual que vemos azul incluso en el vio-
leta més extremo y en el amarillo verdoso mas extremo. Sin duda el amari-
llo ya no aparece en el azul verdoso y el rojo medio, pero sabemos que en
las mezclas de azul y carmin se esconde en ambos colores (fig. 9).

Este concepto, predominantemente sistematico, del alcance del color
ha de distinguirse del concepto de dmbito de parentesco del color (dmbito
del color, familia de colores), marcado por la vision de la totalidad del co-
lor. Para explicarlo es mas til el circulo cromatico con predominio de ro-
jos y verdes que el de seis o doce partes segiin Runge. Volvamos a él.

(Pero, naturalmente, también se puede mostrar en otro circulo croma-
tico la existencia o carencia de expansién de un dmbito cromatico.)

Frente al circulo cromatico racional, aqui la serie amarillo-azul apare-
ce expandida. Dentro de la serie amarillo-azul, la distancia entre amarillo
y verde es mayor que entre verde y azul, «la de amarillo a verde menor que
la de amarillo a rojo... Estas distancias diferentes significan distintos pa-
rentescos cromdticos (parentescos esenciales). Son mucho més importantes
para nuestro sentido del color que la mera distancia entre dos cualidades»
(Heimendahl, 74).

El émbito cromdtico o de parentesco de un color lo determina esencial-
mente su capacidad de igualacion (capacidad de asimilacion) (Heimendahl,
142). El ambito de parentesco se indica por el alcance de un drea cromatica
dominada por un color primario o secundario, que tiene sus limites en los co-
lores vecinos del circulo cromatico —de distinta esencia—, en el blanco o el
negro, en el gris o en su color complementario. El 4mbito de parentesco in-
cluye también los niveles de claridad u oscuridad contenidos en el color, el
grado de claridad cromaitica de una calidad pura. (Con esto se esta diciendo
que un circulo cromatico, como forma de contemplacién bidimensional, no
basta para representar plenamente un dmbito cromatico. Para su representa-
cién es preciso echar mano de un cuerpo cromatico.)

Asi, el ambito de parentesco del amarillo nos parece bastante limitado,
y el del verde, en cambio bastante grande. El ambito del verde abarca el
verde (verde medio), los muchos verdes amarillentos, todos los verdes azu-
lados e incluso el verde oliva, asi como los tonos de color que se extienden
por ejemplo entre un verde heliégeno profundamente oscuro y un verde
heliégeno aplicado como barniz transparente. El verde medio estable sélo
es un color secundario estricto sensu, debido a su capacidad de vincular to-
nos de color vecinos y formar un gran ambito cromitico.
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Los colores que se forman entre el amarillo y el rojo, tienen un paren-
tesco extremadamente préximo, pero es dificil concebir un naranja medio.
El amplio ambito rojo-naranja no incluye, al contrario que los otros ambitos
de parentesco, los tonos atenuados: los #arrones forman un ambito croma-
tico propio.

El que menos contacto vecino tiene es el amarillo. Se vuelve facilmen-
te verdoso o rojizo y cae rapidamente en los ambitos cromaticos del verde
o el naranja. También las calidades de azul puras —ultramar, cobalto—
tienen una moderada capacidad de asimilacion en direccion a los colores
vecinos puros. Pero el azul posee el mayor margen claro-oscuro (claridad
propia variable) de los colores puros. Los atenuados, los tonos azul grisa-
ceo, amplian el ambito cromatico en direccién a la carencia de color.

Si entre el carmin y el naranja afiadimos otros dos tonos de color me-
dios, estos dos colores unen el color primario con el rojo anaranjado de
forma especialmente suave. Si unimos por el otro lado el rojo violaceo, ten-
dremos el dmbito cromitico del rojo. Esa funcién de paréntesis no es tan
clara en el azul ultramar, y se da menos en el amarillo.

El violeta posee un dmbito cromatico relativamente grande. Se extien-
de entre las contraposiciones elementales del rojo y el azul y es dificil de
concebir como violeta medio. Esto se debe a que las claridades propias
de ambos colores iniciales, por ejemplo, carmin y azul ultramar, apenas co-
laboran —o no lo hacen en absoluto— en la diferenciacién de los violetas.
Los colores violeta deben caracterizarse, pues, por una u otra orientacién
cromatica.

En este punto, hay que echar un vistazo desde lo conceptual al arte
grafico. En la pintura, la capacidad de asimilacién de los colores representa
un papel no pequefio en la formacion del contraste (cap. 11). El pintor di-
ferencia los colores dentro de un ambito cromatico o los modula, es decir,
los transforma en direccién a un dmbito vecino. (En obras histéricas hay
también diferenciaciones de color debidas al paso del tiempo.) Estas finas
gradaciones de color, determinadas series de «contrastes minimos» (Ellen
Marx), animan los grupos de colores de opuesta direccién cromatica, in-
tensidad y/o claridad y son caracteristicos no sélo de la estructura material
de muchas superficies graficas, sino de la relacién textural fija del conjun-
to (Cézanne, Bonnard, Purrmann, etc.).
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5. COLORES COMPLEMENTARIOS

En el cap. 1.10 se ha dicho ya lo que el pintor entiende por colores com-
plementarios (Goethe/Wohlbold, 603). En el circulo cromitico de seis
partes de Goethe, los colores complementarios estin diametralmente
opuestos. Para las tres parejas formadas con los colores basicos podemos
establecer la siguiente regla: el color complementario a un color bisico es
el color secundario anulable que se encuentra entre los otros dos colores
basicos.

La fundamentacién fisiologica de los colores complementarios la da-
mos en el cap. 15.3. Pintamos tres escalas de cinco partes, e intentamos ha-
llar en el centro tanto el negro grisaiceo como los colores intermedios que-
brados. En semejantes series, es aconsejable tomar cinco, nueve o
diecisiete campos cromaticos para poder hacer siempre la mezcla media
entre dos colores. Con estas tres escalas obtenemos el siguiente cuadro:

A. Carmin y verde azulado: en el centro negro grisiceo, a la izquierda
carmin grisaceo (también marrén carmin o un rojo turbio oscuro),
a la derecha gris verdoso.

B. Azul ultramar y naranja: en el centro negro grisiceo, a la izquierda
gris azulado, a la derecha marrén.

C. Amarillo y violeta azulado: en el centro negro grisaceo, a la iz-
quierda un verde amarillento turbio, a la derecha gris violiceo
(ldmina 8).

En el amatrillo llama la atencién la emigracién de su propio ambito cro-
matico: hay un claro desplazamiento tonal hacia el verde.

Los colores complementarios, mezclados entre si, se anulan mutua-
mente en un tono carente de color. Esto vale no sélo para los colores pu-
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ros: un profundo negro grisaceo, capaz en casos concretos de sustituir el
negro al pintar, se consigue mezclando sombra oscura con un azul oscuro
complementario.

El presupuesto de la falta de color es, junto a la capacidad de anula-
cién de los colores iniciales, una relacién cuantitativa correcta. El color
que de antemano muestra un mayor parentesco con el gris —en el caso de
azul y naranja, el azul— tiene que predominar 6pticamente frente al color
alejado del gris. En un caso asi, se mezcla en general relativamente poco
naranja con el azul. (Los porcentajes dependen también de la capacidad
cromitica de los pigmentos.)

Las tres tiras de color muestran el gris oscuro en el centro. Acabamos
de sefialar que la posibilidad de aproximacion (afinidad) del verde, azul y
violeta al gris es mayor que la relacién entre el gris y los colores naranja y
rojo. Tales escalas, que contienen en su centro gris oscuro o gris, no dan
pues una imagen correcta; y en este sentido, todo circulo cromdtico cuyo
centro esté ocupado por el gris es falso. El ejercicio escolar (Idmina 9) repre-
senta mejor las distancias que existen respecto al negro grisiceo. Entre los
colores célidos y el negro grisiceo se desliza el campo cromitico auténo-
mo de los marrones.

El pintor Philipp Otto Runge dice en su escrito sobre la esfera croma-
tica: «En los circulos cromaticos... los tres puntos abstractos del verde, na-
ranja y violeta... son cada uno de ellos producto de dos parejas de colores
elementales puros, que se han reunido y penetrado intimamente y con
igual fuerza en estos puntos. Pero si mezclamos el tercer color, el rojo,
aunque sea en una minima cantidad, con el verde puro, como producto de
amarillo y azul, veremos que ese rojo se limita a destruir y ensuciar el ale-
gre brillo del verde sin comunicarle un brillo rojo. Asi, si se mezcla rojo al
verde, éste color queda anulado y deriva hacia una suciedad totalmente in-
colora, o hacia el gris. S6lo con una mezcla atin mayor cobrara un brillo
rojo. Esta anulacién de toda manifestaciéon cromatica es la consecuencia
de la cooperacién igual de los tres colores puros». Podemos imaginarnos
«un verde rojizo, un naranja azulado o un violeta amarillento, en tan poca
medida como un oeste oriental o un norte surefio» (Runge, 14).

Aunque la pintura posterior a Runge nos demuestra que el gris colore-
ado no es ninguna suciedad, estas frases establecen lo esencial sobre la
mezcla de colores complementarios. También Goethe menciona la mezcla
«real»: se acepta en general el amarillo, el azul y el rojo como colores pu-
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ros, basicos. Del rojo y el azul surge el violeta, del rojo y amarillo el naran-
ja, del amarillo y el azul el verde» (552). «El gris se puede obtener de dis-
tintas maneras. Una de ellas: se obtiene un verde esmeralda por la mezcla
de amarillo y azul y después se le anade rojo hasta que los tres se hayan
neutralizado, por asi decirlo. Igualmente, se consigue un gris cuando se
confecciona una escala de colores originarios y derivados en una cierta
proporcién y se hacen las mezclas conforme a ella» (557).

Podrian surgir malentendidos sobre contracolores si uno se atiene es-
trechamente a los nombres usuales y a las denominaciones del fabricante.
Asi, por ejemplo, en modo alguno todas las parejas de azul ultramar-na-
ranja y carmin-verde azulado son parejas complementarias. Aparte del
contraste de la reproduccién, que determina los colores complementarios,
solo tiene validez e/ experimento prdctico de mezxcla que conduce al gris y por
tanto establece exactamente los colores de anulacion.

En la practica pictérica no se deben exagerar los ejercicios para hallar
colores complementarios, dado que en la imagen los colores grises vivos
representan un papel mayor que los grises neutrales y los efectos comple-
mentarios perseguidos dependen de la dependencia cromatica del conjun-
to (véase también nota 29). El efecto grafico estabilizador de los colores y
grupos de colores «complementarios» es mucho mas importante para el
conocimiento visual que la mera percepcion dptica de contrastes comple-
mentarios aislados. Dentro de una estructura cromatica global los grupos
de colores complementarios son algo asi como «acordes primigenios. Tie-
nen un efecto tranquilizador similar al del angulo recto en la estitica, la re-
lacién entre base y plomada. El sistema de complementarios en el mundo
del color corresponde al sistema de coordenadas en el mundo de las for-
mas» (Pinder, Aussagen, 45).
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6. EL CROMATISMO COMO CONDICION ESENCIAL.
EL TONO CROMATICO DEL COLOR COMO PROPIEDAD
ESPECIFICA

¢Qué significa coloreado?

Hay que distinguir claramente dos significados de esta muy usada pa-
labra: el pintor llama coloreado al desorden de colores, a la mera yuxtapo-
sicion «sin equilibrio arménico» y «segiin impresiones inciertas» (835,
896). Al pintar, y en la contemplacién de contextos cromiticos graficos, la
palabra tiene algo de despreciativo.

En cambio, en la teoria del color usamos la expresién como denomina-
cién real. Cuando decimos: rojo, amarillo, azul, verde, no se trata primaria-
mente de colores intensos o enturbiados, claros u oscuros, sino que, como
fenémeno especifico, rojo, amarillo, azul y verde establecen para nosotros
el caricter general del cromatismo y en particular una determinada condi-
cién cromitica en la primera de las tres direcciones de expansién (en el cir-
culo de los colores puros), a saber: la clase de color (nota 14).

El cromatismo es la propiedad esencial del color; los cambios de intensi-
dad o claridad no le afectan, a no ser que lo hagan desaparecer (como por
ejemplo en la mezcla de colores complementarios).

La clase de color es la propiedad especifica de un color, que le distingue
como rojo, amarillo, azul o verde.

Los colores puros tienen un cromatismo mds o menos fuerte. Este dis-
tinto grado de calidades puras, estas «tensiones de los grados de color, for-
man una clase de contraposiciéon “cromatica” propia, distinta de los valo-
res de claridad» (Burchartz, 35).

La mayor fuerza cromatica la poseen el rojo medio (Heimendahl, 80),
y el intenso (Holzel). El primero se puede representar mediante un rojo os-
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curo, el segundo mediante un rojo cadmio medio o un cinabrio. «En el
r0jo, el cromatismo como color tiene su expresion mas fuerte» (Heimen-
dahl, 84). Un verde medio de igual claridad no parece tan fuerte, y tam-
bién el amarillo y el azul son més débiles. Pero estos colores también po-
seen, con su propia claridad, un grado de cromatismo propio.

Es posible estimar la fuerza del cromatismo «midiendo» la distancia
cromatica entre el color puro y la falta de un mismo grado de cromatismo.
Se constata, pues, hasta qué punto el cromatismo es independiente de la
claridad propia de cada color, y cémo predomina sobre ella (Heimendahl,
89). Entonces queda claro que en el rojo no se piensa en primer término en
su claridad u oscuridad, sino precisamente en la clase de color rojo, en el
ser-rojo del color. Si se sitdan por ejemplo los colores puros junto a tonos
grises acromaticos, tan claros o tan oscuros como las claridades propias de
los colores puros, queda de manifiesto que la fuerza cromatica de un color
es algo completamente distinto que la lamada luminosidad (véase también
nota 33).

No hay un grado general de cromatismo, «a no ser que nos orientemos
por el rojo, comparado con el cual todos los demis colores tienen un me-
nor grado de cromatismo. El pirpura puede parecer a unos mis fuerte que
el rojo, a otros de igual fuerza» (Heimendahl, 87).

La distinta fuerza cromitica de los colores puros a que aqui se hace
referencia no puede confundirse con el distinto porcentaje de color, que
puede tener matices entre puro y acromatico. En lo sucesivo se hablara de
distinto cromatismo de estos matices, niveles de intensidad o grados
de color.
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7. COLORES INTENSOS - COLORES ATENUADOS

Intensidad significa (también) fuerza o efectividad. Si pintamos un
azul puro junto a un rojo cinabrio, este Gltimo serd mds intenso que el azul.
Pero el rojo cinabrio también es mas intenso junto al marrén rojizo, y un
azul puro es mds intenso junto a un gris azulado. Si nos atuviéramos al sig-
nificado de la palabra, tendriamos que comprender la intensidad de for-
ma diferente. Pero utilizamos el término en el sentido de Holzel, que
entiende el contraste de intensidad como una contraposicion de colores
puros e intensos con colores atenuados, menos intensos, pero también
como contraste de colores poco atenuados con otros fuertemente atenua-
dos (nota 15).

Los colores de maxima intensidad son colores de maximo cromatismo.
Los colores atenuados son colores enturbiados, difuminados, «no satura-
dos», «acromaticos»; muestran un determinado grado de color.

Dado que al seleccionar los colores de maxima intensidad no depen-
demos solo de los pigmentos y los espesantes del correspondiente sistema
pictdrico, sino también de la consistencia y condicién impecable de los co-
lores desde el punto de vista técnico-pictdrico, no se pueden construir cir-
culos cromaticos ampliados sin colores intermedios mixtos (véase también
nota 12.2 Burchartz). Estos aparecen con frecuencia ya enturbiados. La
atenuacién se hace mas fuerte en direccion al negro, blanco y gris y en di-
reccion al correspondiente color de anulacién. En un polo se produce la
maxima intensidad posible —el color mas puro—, en el otro tiene lugar
la total anulacion en negro, en blanco o en gris. En medio estan los niveles
de atenuacion. Contemplado desde el punto de vista del fendmeno del
cromatismo, el negro, el blanco y el gris carecen de intensidad (laminas 8
y 9, lamina 20, derecha).

La intensidad de un color es pues susceptible de modificacion; hay dis-
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tintos grados de intensidad o de color («grados de saturacién») de un co-
lor. (La forma de alcanzarlos en la prictica se menciond ya en 1.1.)

Sélo podemos hablar de serie de saturacion en sentido estricto cuando
mezclamos y/o insertamos tonos de color de igual claridad entre un color
puro y un color acromatico de la misma claridad. A continuacion expon-
dremos que esto sélo es imposible por regla general con dos colores extre-
mos, uno puro y otro acromatico de igual claridad.
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8. DESPLAZAMIENTOS DE LA CLASE DE COLOR
(DESPLAZAMIENTOS DEL TONO, VARIACIONES
CUALITATIVAS)

Evitamos la expresion saturacion por dos razones: por una parte,
expresa lo mismo que la palabra ntensidad, por otra, se podria malinter-
pretar la expresidn serie de saturacion. No obstante, expresiones tales
como saturacion, color saturado y grado de saturacion son usuales tanto en
el manejo de colores pictéricos como en la contemplacién de cuadros; asi
pues, tampoco se deberia convertir en un dogma su no utilizacién. La
teoria del color dice: «Los colores puros son... tridimensionales. De las se-
ries constantes que pueden recorrer, dos discurren entre puntos finales fi-
jos: la “serie de claridad” entre color claro y negro, la “serie de satura-
cién” entre color puro y color acromitico de igual claridad. Sin embargo,
el tono del color forma una serie cerrada en si misma, el “circulo tonal”».
Y sigue: «En una mezcla porcentual de dos colores de igual claridad, la
claridad... se mantiene inalterada. Si uno de los colores es acromatico... el
caricter cromitico de la mezcla se modifica de forma llamativa, aunque la
claridad sea la misma. Tampoco el tono se modifica». No obstante, pue-
de haber «pequenas variaciones» (Richter 7 y 13).

Por tanto, en la mezcla de colores sustanciales no podemos determinar
los resultados. Aqui, es perfectamente posible que la calidad de un color
puro se modifique con el negro, blanco o un gris claro acromatico. La cla-
se de color se desplaza en direccion a una calidad vecina. Entre las desvia-
ciones llamativas estan los desplazamientos cualitativos:

—de amarillo en direccion verde mediante negro o gris (ldmina 13),
—de purpura y carmin en direccin violeta mediante gris o verde y blanco,
—de verde en direccién al verde azulado mediante blanco.
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El mencionado en primer lugar es a todas luces el mas fuerte. «Si se pu-
diera subir o bajar de nivel cualquier color de forma continuada hacia los
colores acromaticos, sin cambio esencial de su calidad, la saturacion seria
un concepto utilizable. Pero la saturacién no es en absoluto un factor de
medida neutral, porque los colores reaccionan de manera muy diferente a
la mezcla con blanco, gris o negro y no se producen variaciones cuantitati-
vas meramente graduales en el tono, sino variaciones cualitativas» (Hei-
mendahl, 90). Surgen colores de una clase de color completamente nueva.

En el caso del verde, es dificil reconocer los desplazamientos del tono
de color causados por el negro, pero esta claro que una pequefia cantidad
de negro (sobre todo «negro mixto») no sélo enturbia un poco un verde
amarillento, sino que refuerza también el caracter verde del color (véase
nota 27).

En general, se puede decir que una escala cromitica surgida de mez-
clas entre un color puro y su complementario o entre un color puro y uno
acromitico puede mostrar tonalidades que, contempladas como manifes-
taciones de cromatismo, no pertenecen a esta serie.

Viceversa: una serie determinada sensorialmente de niveles de intensi-
dad entre un color puro y su complementario o un color puro y uno acro-
matico puede contener tonalidades que, contempladas desde el punto de
vista de su origen factico, no se remontan exclusivamente a los dos colores
extremos.

Por tanto, si se quiere neutralizar el desplazamiento tonal producido
entre el negro y el amarillo, hay que afadir un tercer color pictérico (rojo);
en ciertas circunstancias, atin hay que mezclar mis colores.

Pero no sélo surgen colores de una clase de color completamente nue-
va. En una escala cromitica entre un color puro y uno acromatico de igual
claridad, por regla general los colores intermedios se oscurecen fuerte-
mente. (Esto se aplica en cualquier caso a colores pictéricos de cobertura;
en barnices podemos mejorarlo con la aplicacién.) Este oscurecimiento se
produce también cuando vemos que el tono de color (ya) no cambia o, ex-
presado en otras palabras, cuando (ya) no observamos que la condicién
cromitica especifica, la calidad, desplaza el color. Asi pues, también aqui
se aplica la regla.

Si se quiere representar una «serie de saturacion» —es decir, una serie
de colores de igual claridad con grados escalonados de enturbiamiento en-
tre un color puro y un color acromatico de igual claridad— con colores
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pictoricos, para hacer, por asi decirlo, visible la definicion de «serie de sa-
turacion», por regla general los dos colores extremos no sirven. También
aqui se necesitan colores para mezclar los matices intermedios.

Se observan también claros desplazamientos de la clase de color cuan-
do se practica el experimento de Goethe con soluciones pigmentadas en
recipientes escalonados. El amarillo cambia de forma creciente en direc-
cion al rojo, y el azul se mueve hacia el violeta en capas de fluido que se ha-
cen mas profundas (Matthaei, Goethes Farbenlebre, figs. 110-112).
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9. CLARIDAD DEL COLOR.
CLARIDAD DE LAS TONALIDADES ATENUADAS

Cada color puro aparece con una claridad u oscuridad que le es pro-
pia. A esto se le llama claridad cromadtica, claridad propia, oscuridad propia,
claridad especifica, o grado de claridad del color (Heimendahl, 85 y sig. y
135 y sig.). Aunque también en los colores azules hay distintos niveles de
claridad u oscuridad de una calidad pura, el pintor siempre entiende por
«azul» colores puros, que no son demasiado claros o demasiado oscuros,
sino que aparecen como azul medio pleno. Lo mismo se puede decir del
verde, del carmin, del puarpura o del violeta. (Como hay un margen, las
mediciones de cantidades cromaticamente arménicas por «valores lumini-
cos» son extremadamente problematicas; véase también nota 33.2.)

El azul es oscuro, el naranja es claro. Un azul tan claro como el naran-
ja seria ya un azul palido. Como color de cobertura con blanco depostiado
en la claridad del naranja, ya no seria un color puro, sino un enturbia-
miento claro. El amarillo es el mas claro de los colores puros; no fluctia en
la claridad propia. Su color complementario, el violeta azulado, es el color
mas oscuro. No es del todo facil estimar claridades iguales en los colores
puros rojo y verde. Asi, los verdes complementarios a los rojos se indican
por regla general con valores demasiado claros. El verde azulado es nota-
blemente mas oscuro que el carmin.

Ni los colores de mayor fuerza cromatica (carmesi, rojo medio, parpu-
ra) ni los colores mas calidos (naranja rojizo, carmesi) son pues los mas cla-
ros. Y el color més oscuro no es el mis frio. (En el crepisculo el azul pa-
rece mas claro y el rojo mas oscuro: Fenémeno de Purkinje.)

No sélo los colores puros, sino también los acromiticos entre blanco y
negro y los atenuados son mas o menos claros o estan escalonados en va-
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lores tonales. Los niveles claros y oscuros de los colores atenuados, es de-
cir, de las tonalidades de color (matices), se han de distinguir claramente
de las claridades propias de los colores puros.

La claridad u oscuridad de una tonalidad puede depender de la clari-
dad especifica del color puro determinante del matiz, del blanco o negro
mezclado con él, de los otros colores puros mezclados y del fondo blanco
o de color que se trasluce.

Ademis, tenemos que distinguir entre diferencias de claridad mera-
mente a la vista y claridades con las que el color —puro y enturbiado— se
presenta.

Respecto al primer punto: valoradas desde la visién y la percepcién,
las relaciones claro-oscuro son méas importantes que el fenémeno del co-
lor. «Las diferencias de claridad aparecen en cualquier cromatismo pro-
piamente dicho» (Renner, 29). «Nuestro ojo se orienta por las claridades;
solo secundariamente y, la mayoria de las veces, poco esencialmente, por
el color» (Daucher, 44). (Esta es sin duda la frase central de la teotia de
la visién, jpero en modo alguno de «toda teoria del color»! [Ibid].) Una
persona que sufre ceguera para los colores puede distinguirlos entre si
cuando aparecen en distintos niveles de claridad. Naturalmente, no dis-
tingue clases de color; inicamente ve diferencias de claridad en los colo-
res puros. (El ciego que no ve ningiin color huye de la luz; su visién es
una visién crepuscular.)

«La separacién del claroscuro de toda manifestacién cromatica es po-
sible y necesaria. El artista s6lo resolvera el enigma de la representacién
cuando piense primero en el claroscuro con independencia de los colores
y lo conozca en toda su extension» (Daucher, 851). Campos enteros del
arte —pensemos solamente en el grafismo en blanco y negro— hacen abs-
traccion del color.

Respecto al segundo punto: partiendo del fenémeno del color, tene-
mos que valorar que el claro o el oscuro en los colores no pertenece pri-
mariamente a la distincién de las clases de color. La clase de color se da
de manera elemental (Heimendahl, 85), es la primera determinacién del
fenémeno del color «cromatico», no el grado de claridad u oscuridad,
que le pertenece, con el que se da. Sin embargo, las claridades especificas
de los colores son necesarias para hacer afirmaciones esenciales respecto
a ellos. El experto no necesitara del contraste de claridad para poder ver
y distinguir los colores. Y el pintor esta en condiciones de pintar una par-
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te de un cuadro en una sola claridad, pero con distintos matices de color.
Es decir, diferencia exclusivamente las clases de color, de las que forman
parte imprescindible (debido a las distintas claridades propias de los co-
lores puros) los niveles de intensidad.
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10. EFECTO EMOCIONAL DE LOS COLORES

1. «Estados de dnimo». Energia psicofisica

Cuando o bien comprendemos una forma o bien la dejamos actuar so-
bre nosotros en modo relajado, suelto, severo, dinamico, etc., percibimos
el color de dos maneras: o bien conceptualmente —lo que desde un punto
de vista histérico es una forma de percepcién tardia— o bien de manera
psicofisica, primigenia. La descripcion objetiva del fenémeno pertenece a
la primera, las afirmaciones sobre su impresién profunda y especifica a la
segunda.

Con eso abandonamos las tres determinaciones del color: clase de co-
lor, intensidad, claridad, y las relaciones y propiedades abarcables, y pasa-
mos brevemente al terreno de las experiencias cromaticas emocionales.
Pero el color en el cuadro no es sélo asi o asa, es decir, comprensible o
emotivo o de importancia simbdlica, sino que tanto en estas direcciones
como en sentido compositivo es una impresion complera.

Goethe dice al principio del capitulo 6, sobre el «efecto sensorial y
moral del color», que el color «produce un efecto importante y decidido
sobre el sentido de la vista... y por su mediacién en el animo... efecto que
se une directamente a lo moral». Y un poco més adelante dice: «Las dis-
tintas impresiones cromaticas no son intercambiables, tienen un efecto es-
pecifico, y tienen que producir estados decididamente especificos en el
organo vivo.

»Y lo mismo en el animo. La experiencia nos ensefia que los distintos
colores dan especiales estados de animo» (761, 762).

«Los colores del lado positivo son amarillo, amarillo rojizo (naranja),
rojo amarillento {minio, cinabrio). Predisponen un humor excitado, vivaz,
combativo.» (764)
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«Los colores del lado negativo son azul, azul rojizo y rojo azulado. Crean
una sensacién intranquila, blanda y nostélgica.» (777)

Digamos pues que el rojo no sélo es el color de mas fuerza cromatica,
sino que también posee «las propiedades de una expresion viva, “ardien-
te”, enérgica, llena de fuerza» (Sedlmayr, 107). Si le llamamos fogoso, chi-
l16n, penetrante, entonces lo vivimos. Sentimos su extraordinaria fuerza
psicofisica (nota 16).

El azul muestra dulzura, sefiala la lejania y es frio. El amarillo siempre
es claro y trae consigo algo de radiante. Pero el color también puede tener
algo de «incomodo» «cuando estd sucio o de alguna manera negativizado»
(770). El verde es, en sus diferentes tonalidades, un color vegetativo, y re-
sulta agradable a la vista. El naranja retine en si lo cilido y lo claro, tiene
un caracter solar. El estimulo del azul rojizo «no anima tanto cuanto que
inquieta» (787).

La psicologia del color se ha dedicado a fondo a la experiencia emo-
cional de los colores (Heimendahl, 162 y sigs.), y ha establecido que junto
a tonos sentimentales subjetivos, hay otros que en general se pueden sen-
tir igual o de manera extremadamente similar (nota 17).

Podemos denominar contraste activo-pasivo la contraposicion entre
colores que actiian fuertemente hacia fuera y contenidos (puros). Lo com-
prenderemos bien con el ejemplo del cinabrio y el azul.

El efecto psicofisico del color es bien conocido en todas las épocas que
llamamos expresivas o expresionistas. Otra cosa es el cardcter simbélico del
color. Existe tanto por si como en uni6n de las posibilidades de efecto que
son propias del color, y puede cambiar de época a época y de grupo cul-
tural a grupo cultural (nota 18).

2. Colores cdlidos y frios

Con cdlido y frio también nos referimos a «sensaciones» especificas, y
«usamos las palabras... comparativamente para denominar un valor emo-
cional que es propio del color» (Renner, 36). En cualquier caso, las expre-
siones nos resultan tan usuales que a menudo hablamos de colores calidos
y colores frios en un sentido meramente caracterizador y descriptivo.

A la fuerza corresponde el calor, a la «debilidad» el frio. Calidos son el
amarillo, pero sobre todo el naranja y el rojo. Entre los colores frios estan
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el verde azulado, azul verdoso, azul y azul violaceo. A la contraposicién de
estos grupos cromaticos la llamamos contraste cilido-frio. El verde y el vio-
leta rojizo son colores mediadores; pero el verde se cuenta no pocas veces
entre los colores mas frios.

En general, los criterios acerca de los colores cilidos y frios concuer-
dan. «El color mas célido es para el pintor el... rojo denominado perma-
nente I (cinabrio); el color mas frio el azul heliégeno» (Burchartz, 35). «El
naranja rojizo o rojo Saturno es el color mas cilido, y el verde azulado u
6xido de manganeso el color mas frio» (Itten, 64).

iPero el azul helidgeno no es verde azulado! Hay criterios que diver-
gen ain mas de las concepciones generales: el pintor G. Kieserizky esta-
blece el punto frio en su sistema entre el punto azul y el violeta, pero mas
cerca de este ultimo (I less, Problem, 103, 143). Sobre los rojos, insertemos
un juicio de Max J. Friedlander: «Entre los rojos, los hay mas calidos y mas
frios. El rojo fresa, el escarlata y el purpura son mas calidos que el rojo bar-
niz y el cinabrio» (Friedlander, 43).

Una imagen se puede componer de colores predominantemente cali-
dos, predominantemente frios o con tendencias calido-frio. Fuerza exte-
rior y calor por una parte, «debilidad» y frio por otra forman el mayor con-
traste polar. Expresado en colores pictéricos, esto significaria el rojo
cadmio medio y el claro contra un azul ultramar, heliégeno o cobalto.

Friedlinder hace (en el mismo lugar) una breve caracterizacién: «Ha-
blamos de colores calidos y frios igual que en la misica se habla de tono
mayor y menor. En lo que a los colores respecta, no se trata de una divisién
absoluta, sino de mas o menos. El rojo esta en un extremo de la escala, el
azul en el otro... El hielo es azul blanco, el fuego de un rojo hirviente. Los
otros sentidos han prestado sus términos a la vista. Frio parece el cielo, la
amplitud, la lejania, todo lo devastado, rigido; cilido lo préximo, lo que
crece orginicamente, lo repleto de savia, lo vivo.

Los colores, segtin sea su posicién en el lado frio o calido, actian...
directamente sobre el sentimiento, y no por convencién. Los colores
frios expresan arrobamiento, distanciamiento, transfiguracién, incluso
distincion contenida; los célidos aproximacién, recogimiento, intimi-
dad, estrechez terrenal. La lejania contiene colores mas frios que la cer-
cania. Los impresionistas, que observan la vida al aire libre, prefieren los
colores frios».
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3. Efecto creador de espacios del color

Cuando decimos que un color cilido enérgico avanza, mientras que un
color frio pasivo retrocede, estamos estableciendo el efecto creador de es-
pacios del color. Los neerlandeses, como Pieter Bruegel, Jost de Momper,
Jan Tilens y muchos otros paisajistas de los siglos xv1 y xvi1, aplicaron con-
secuentemente la perspectiva aire-color empleando colores rojos y marro-
nes para el primer término de los cuadros, colores azules para lo espacial-
mente alejado y verdes y verdes oliva para la mediacion entre la cercania y
la lejania. En cambio, los pintores del siglo xx a veces invierten la regla
y aplican colores frios precisamente a los objetos del primer término y ca-
lidos a los del fondo, para oponerse asi a la composicion representativa del
espacio y asentar la superficie del cuadro (nota 19).

(En la perspectiva aire-color se encuentran la perspectiva del color y la
aérea. Pero tanto en los casos graficos como en los conceptuales tenemos
que separarlas, porque la perspectiva del color crea la representacién es-
pacial exclusivamente mediante calor y frio, mediante colores intensos y
atenuados; la perspectiva aérea trabaja con claridad y nitidez en el primer
término, difuminacién y limites difusos en el trasfondo. «Asi, la perspecti-
va aérea nos permite ver el escalonamiento de los objetos a través de la dis-
tancia con mayor o menor claridad.» (867) La perspectiva aérea se puede
conseguir sélo con negro, gris y blanco.)
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11.

CONTRASTES DE COLOR.
GRUPOS PRINCIPALES CONTRAPUESTOS

1. Contrastes de color segiin Holzel

Las relaciones de contraposicién ya descritas por Goethe fueron siste-
matizadas por Holzel. Los contrastes individuales, algunos ya se han men-
cionado, son:

A.

mmoOw

G.
H

Contraste de colores distintos, oposicién de colores cualitativa-

mente distintos (contraste de color en si).

Contraste complementario.

Contraste simultaneo.

. Contraste calido-frio.

Contraste claro-oscuro.

Contraste de intensidad, oposicién de colores con distintos grados

de color (llamado por Itten «contraste cualitativo»).

Contraste de colores puros con colores acromiticos.

. Contraste de cantidades, oposicién de superficies cromaticas de
distinto tamano (llamado por Itten «contraste cuantitativo»).

Itten renuncié al contraste puro-acromatico. Se podria ampliar la se-
rie, por ejemplo, con el contraste activo-pasivo. Se podria también retro-
traer a tres o cuatro contrastes de tipo conceptual: el contraste comple-
mentario es un contraste de calidades de color contrapuestas, pero se debe
considerar un contraste propio. Quedan todavia el contraste claro-oscuro
y el contraste de intensidad.

El contraste calido-frio ocupa una posicién especial, en tanto que cali-
do-frio son conceptos que no pertenecen a un sistema de coordenadas

conce

ptuales para colores.
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Si repasamos las siete posibilidades de contraste de A a G, nos llama la

atencién que en realidad surgen de tres clases distintas: una categoria con
contrastes comprensibles desde un punto de vista visual-conceptual, una
con contrastes Opticos y una con oposiciones determinadas predominan-
temente por sensaciones y sentimientos.

El contraste de cantidades es importante para la ponderacién grafica

de los colores; s6lo que primariamente no se refiere al fenémeno del cro-
matismo.

2.

Clastficacion

Primera clase:

Contrastes de color visual-conceptuales

A.

66

Contrastes de clase de color, cualitativos o de orientacion cromitica:
contrastes «complementarios» (por ejemplo, purpura: verde),
contrastes «polares» (por ejemplo, azul: rojo),

contrastes de colores secundarios (por ejemplo, naranja: verde).
Contrastes claro-oscuro:

contrastes claro-oscuro de los colores puros (por ejemplo, amarillo:
violeta azulado = contraste complementario),

colores puros claros contra colores oscurecidos (= contraste de inten-
sidad),

colores puros oscuros contra colores aclarados (= contraste de intensi-
dad),

colores aclarados contra colores oscurecidos (tonalidad claroscura),
colores acromaticos claros contra colores acromaticos oscuros.
Contrastes de intensidad, contrastes de grados de cromatismo:

colores puros claros contra colores aclarados,

colores puros claros contra colores oscurecidos (contraste claro-oscuro),
colores puros oscuros contra colores aclarados (contraste claro-
oscuro),

colores puros oscuros contra colores oscurecidos,

colores puros claros y oscuros contra colores aclarados,

colores puros claros y oscuros contra colores oscurecidos,




colores puros claros contra colores aclarados y oscurecidos,

colores puros oscuros contra colores aclarados y oscurecidos,
colores puros contra colores enturbiados, ambos de claridad media,
colores puros contra colores acromaticos,

colores enturbiados contra colores acromaticos.

Segunda clase:

D. Contrastes dpticos:
contraste simultaneo,
contraste sucesivo.

Tercera clase:

E. Contrastes sensoriales:
calido: frio,
activo: pasivo,
duro («mayor»): blando («menor»).

3. Grupos principales contrapuestos

A. Los grupos contrapuestos de los rojos y azules puros forman el contras-
te mas fuerte de los colores en general, supuestas las cantidades correc-
tas, la correcta formacion de las manchas de color y unos colores veci-
nos que no lo debiliten. El contraste mas fuerte de color con no color es
el del carmesi (cinabrio) y medio (rojo cadmio oscuro) con el negro.

B. Los grupos contrapuestos

purpura verde
carmin verde azulado
carmesi cian

forman un contraste complementario pleno. La composicién da una
impresion muy estable a la vista. Se da una eficaz contraposicion cili-
do-frio; en cambio las claridades se aproximan.
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C.

Los grupos contrapuestos

cinabrio azul verdoso
naranja azul (ultramar)
naranja amarillento azul violaceo

forman en principio el contraste cdlido-frio, 1a mayor contraposicién
cromitica, pero también contienen las oposiciones de los colores
complementarios y contrastes claro-oscuro. En el lado frio, se puede
reforzar la impresion afadiendo blanco (pequefia reduccion de in-
tensidad).

Los grupos contrapuestos

naranja amarillento azul violaceo
amarillo violeta azulado
verde amarillento violeta rojizo

forman un contraste claro-oscuro, que contiene también contrastes de
cromatismo y «temperatura», y oposiciones de los colores comple-
mentarios.

En la pintura, el contraste claro-oscuro no se da tanto como una
contraposicion determinada por las claridades especificas, sino como
un contraste determinado por las diferencias de claridad de distintos
colores intensos.

Los grupos contrapuestos

de los colores puros y los atenuados (enturbiados) y los grupos con-
trapuestos de los colores débilmente atenuados y fuertemente atenua-
dos forman contrastes de intensidad.

Un contraste de intensidad puede incluir en si los otros contrastes,
pero es mucho mais eficaz cuando las diferencias de claridad no son
demasiado fuertes (limina 20).

Es bien sabido que en la formacién de contrastes hay valores absolutos

y relativos. Los valores absolutos externos han de contemplarse:
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—o bien dentro de contextos grificos —un carmin puede ser el color
mas calido de un cuadro,

—o bien como intensidades 6ptimas, niveles claros y oscuros de colo-
res pictoricos: el azul ultramar puro de claridad media es el azul ul-
tramar mas intenso; el negro es el color pictdrico mas oscuro.

Por lo demas, alld donde el color es modificable por intensidad, claro-
oscuro, cilido-frio, s6lo hay valores condicionadamente validos. Un piir-
pura violdceo resulta frio al lado del cinabrio. Asi pues, todo color puede
ser claro u oscuro si exceptuamos el blanco y el amarillo, el color puro mas
claro y el acromatico mds claro, y los colores de oscuridad profunda. Esto
depende de los colores vecinos o de los otros colores del contraste croma-
tico grafico. La relatividad se hace notar especialmente en los niveles me-
dios de claridad. El cinabrio es claro junto al azul verdoso, pero oscuro
junto al amarillo; el tierra Siena es claro junto al sombra oscuro, pero os-
curo junto al ocre claro.

Tenemos que entender los contrastes menos como formales que como
eficaces en el cuadro. El pintor (como el observador del arte) no tiene que
vérselas por regla general con parejas de colores sencillos y relaciones ais-
ladas, sino con tensiones y soluciones en complejos cromadticos dispuestos
graficamente o por lo menos con fines de practica. Esto significa que, jun-
to al principio de la formacion del contraste el principio de la asimilacion
es decididamente activo (cap. 4, conclusién).
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12.  SOBRE LOS DISTINTOS COLORES

1. Amarillo

«Es el color mas préximo a la luz. Surge del mayor suavizamiento de
ésta, ya sea por enturbiamiento o por débil reverberacion de las superficies
blancas...

»En su maxima pureza, siempre lleva consigo la naturaleza de lo claro
y posee una propiedad alegre, despierta, suavemente excitante.» (765, 766).

El amarillo es extremadamente sensible. Se encuentra permanente-
mente en peligro de perder su caracter a manos de los colores vecinos. In-
cluso anadidos muy escasos hacen del amarillo un verde amarillento, un
naranja amarillento o un tono atenuado hacia el ocre. Asi, el amarillo no
forma una familia de colores propiamente dicha. En sentido estricto, no hay
un amarillo claro y un amarillo oscuro. Un amarillo oscuro es ligeramente
rojizo o verdoso; un amarillo claro se nos muestra como un blanco amari-
llento.

Por una parte es el color de mayor claridad propia y, por consiguien-
te, con buena representabilidad, porque cualquier afiadido que aplique-
mos se distingue de inmediato; por otra, constatamos su escasa resistencia
frente a los colores vecinos y su carencia de un 4rea cromatica propia.

2. Violeta

Goethe distingue (en el apartado sexto) entre «azul rojizo» y «rojo
azulado». El violeta medio es tan dificil de representar como claro y pun-
tual era el amarillo como color mas sensible. «Es el color menos unitario y
mas ambiguo... Sélo se aproxima uno realmente a la esencia del violeta
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cuando partimos de la base de que el conflicto sin resolver es la marca es-
pecifica de este color. El violeta plantea una pregunta, mas que dar una
respuesta.» (Heimendahl, 206).

La oposicién polar rojo-azul no encuentra reposo en el violeta. Siem-
pre tendera a violeta rojizo o a violeta azulado, y formara parte menos de
una familia cromatica unida con un medio estable que de un area de osci-
lacién.

El violeta es el mas oscuro de los colores pictéricos de cobertura.
«Muy difuminado, conocemos este color (azul rojizo) por el nombre de
lila; pero incluso asi tiene algo de vivaz sin alegria» (789).

3. Carminy purpura

Holzel distingue entre carmin y parpura; Goethe representa el parpura
«esa maxima de todas las manifestaciones del color» mediante el carmin or-
ganico. «Quitese de esta denominacién todo lo que en el rojo pueda dar im-
presion de amarillo o azul. Piénsese en un rojo completamente puro, un car-
min totalmente desecado en un cuenco de porcelana blanco. A veces, hemos
llamado pirpura a este color por su elevada dignidad, aunque sabemos que
el parpura de los antiguos se inclinaba mas hacia la parte azul » (792)

«El efecto de este color es tan tinico como su naturaleza. Da una im-
presion tanto de seriedad y dignidad como de benevolencia y gallardia»
(796).

Entre los dos colores basicos carmin y amarillo se inserta el rojo, como
color mas fuerte, con el amarillo, como color mis claro (nota 20).

4. Rojo medio

A menudo decimos sencillamente rojo, y nos referimos con ello o bien
al ambito de parentesco de los colores rojos o a una clase de color especi-
fica «entre» carmin y cinabrio. El pintor posee un color pictérico de ma-
xima autenticidad luminica, el cadmio oscuro (o medio), que es el com-
pendio mismo del rojo. El rojo medio (Heimendahl, 70) se distingue
claramente del carmin, que contiene una muy ligera expresion de frialdad.
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El carmin, el carmin permanente o el barniz de alizarina no son ni es-
calones oscuros sencillos del rojo medio ni escalones mixtos de este rojo
hacia el violeta, sino un rojo cualitativamente distinto.

5. Cinabrio

Si en el carmin hay fuerza acumulada y pleno poder, en el cinabrio (en
el rojo cadmio claro) esta la fuerza irruptora de lo cromitico. «La alegre y
agradable sensacién que nos facilita el amarillo rojizo aumenta hasta lo in-
soportablemente violento en el alto rojo amarillento.

»La parte activa esta aqui en su maxima energia, y no es sorpren-
dente que las personas enérgicas, sanas y rudas gusten especialmente de
este color. Se ha observado la inclinacién por el mismo en los pueblos
salvajes. Y cuando se deja a los nifios a su libre albedrio y empiezan a
colorear, no pasan por el alto el cinabrio y el minio.» El color parece
«meterse realmente en el 6rgano. Provoca una increible conmocion y
mantiene ese efecto con un grado bastante alto de oscuridad» (774 bis,
776).

Holzel denomina carmesi la cualidad situada entre el carmin y el na-
ranja.

6. Verde

El blanco y el negro (los colores acrométicos mas claro y mas oscuro)
dan como resultado el gris. El azul y el amarillo (un color puro muy oscu-
ro y el mas claro de ellos) dan como resultado el verde. Verde y gris estan
mas préximos entre si que rojo y gris. El verde «es también la base de
nuestra percepcion del color, la medida de comparacién. Porque son pre-
cisamente las longitudes de onda medias las que desencadenan la sensa-
cion del verde, aquellas pues que equilibran las radiaciones de onda larga
(activas) y corta (pasivas) y son por tanto comparables al gris (en el drea de
lo acromatico)» (Frieling, 190). El verde posee, como el gris y el carmin,
un grado de claridad medio, pero se distingue del rojo por su menor fuer-
za cromiatica. Resulta ligeramente frio porque esta situado entre el color
mis frio y el amarillo, que no es el mas cilido.
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El verde es el color principal de la vida vegetativa. El ser humano en-
cuentra en el verde calma positiva y descanso. Su efecto psiquico es rela-
jante. Goethe dice: «...sin duda se puede afirmar que una pared tapizada
en un rojo azulado saturado enteramente puro tiene que ser una especie de
insoportable presencia» (790). En cambio, nuestra vista encuentra en el ver-
de «una satisfaccion real. Cuando ambos colores matrices (amarillo y azul)
mantienen exactamente el equilibrio en la mezcla, de tal forma que ningu-
no de ellos sea mas perceptible que el otro, el ojo y el animo descansan en
esta mixtura como si se tratara de un color sencillo. No se quiere mas y no
se puede mis. Por eso, el color verde es el mas elegido para tapizar las pa-
redes de los cuartos en los que uno pasa la mayoria del tiempo» (802).

No es tan ficil determinar el tono basico del verde. Sin duda gusta de
tender hacia el amarillo, el azul o el gris, pero pierde su aspecto verde es-
pecifico con mucha lentitud. También llamamos verdes a los tonos de co-
lor que se depositan en un circulo estrecho y amplio en torno al tono basi-
co; los mds cercanos parecen muy estables. Este caracter estable de
algunos tipos de color permite también diferencias de opinién en torno al
verde medio. A menudo se piensa que un verde ligeramente amarillo ocu-
pa el centro del verde mientras que, por otra parte, se considera que el ver-
de medio es el azulado. Sélo cuando se lo «rodea» en cierto modo por am-
bos lados se puede determinar. La ambigiiedad —como la que posee el
violeta— es ajena al verde.

7. Azul

El azul es un color muy frio, pero «como color es una energia; sélo él esta
en el lado negativo y es, en su maxima pureza, por asi decirlo, una incitante
nada. Hay en su vision algo contradictorio de excitacion y calma» (779).

El rojo es la maxima energia cromatica. El azul es una fuerza cromiti-
ca especifica del lado negativo. La férmula: rojo es activo y azul es pasivo
tiene una validez muy relativa. Sin duda el azul es pasivo si se toma como
medida la direccién de la energia del rojo. Goethe ha expresado cémo ha
de entenderse la eficacia del azul: igual que el cinabrio parece «meterse en
el 6rgano», es decir, aparece y se abalanza, «asi una superficie azul parece
retroceder ante nosotros». Vemos «el azul con gusto, no porque se aba-
lance hacia nosotros, sino porque nos atrae hacia él» (780, 781).
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«El azul llama tanto hacia dentro como el rojo hacia fuera... Entre to-
dos los colores, el azul es el que ejerce el menor estimulo cromatico senso-
rial, pero el mayor estimulo intelectual...» En el azul «habria quiza que ha-
blar de una pasividad que potencialmente es actividad interior, mientras
que en el rojo toda actividad se vuelve actual» (Heimendahl, 205).

El azul cobalto medio se puede considerar como la encarnacién de un
azul equilibrado. El azul es sensible a los colores puros vecinos, pero tole-
ra afadidos de gris. Cambia poco su caricter en los aclaramientos con
blanco. Mediante anadidos de blanco, se puede sacar de su profundidad a
los colores pictoricos azules profundos y asi presentarlos con una mejor
tonalidad de azul luminoso. (Afadidos de blanco en imitaciones del azul
cobalto.) Pero como el blanco hace al azul atin mas frio, tolera consecuen-
temente esta adicion.

Igual que hay distintas cualidades basicas de rojo, los azules existen
también a distintos niveles. El azul heliégeno puro posee un caricter com-
pletamente distinto que un azul ultramar puro de la misma claridad. Tam-
bién el azul cobalto se distingue como una cualidad propia. El azul ultra-
mar esta proximo al violeta; el azul heliégeno al verde.

8. Carmesiy azul

iUn contraste polar de poderosa tension! Aqui, toda la indecisién del
violeta se ha separado en dos opciones extremadamente cromaticas. El
rojo no tiene nada de frio, el azul nada de cilido. Se comprende este con-
traste polar si se imaginan las relaciones de parentesco entre el amarillo y
el rojo con el campo mediador rojo-naranja y entre el amarillo y el azul con el
ambito auténomo, pero orginicamente insertado, del verde, y al lado la
tension entre rojo y azul. La contraposicién rojo-azul es mas fuerte que
cualquier otro contraste que se produzca entre colores puros. El presu-
puesto es, junto a la claridad media, «<normal» del azul, la univocidad, una
posicién correspondiente de los colores entre si y una relacién de cantida-
des y formas que refuerce el contraste.

En las zonas occidentales de Alemania circula el refran: «El azul y el rojo
son moda de campesinos». Lo dice, con un cierto desprecio, el ciudadano
urbano vestido de un gris distinguido con finos matices. Con ello valora, con
razén, como dura y especialmente fuerte la contraposicién de los colores.
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9. Naranja

El naranja posee, junto a su calidez, una energia natural. No es casua-
lidad que los colores rojo amarillento y amarillo rojizo reciban su nombre
de una fruta de agradable sabor y célido aspecto. La naranja llama la aten-
cién por su gran dambito de parentesco y en eso es similar al verde. «Llamo
naranja a todo lo que estd entre el amarillo y el rojo, o a lo que desde el
amarillo y el rojo tiende hacia ese lado» (Runge, 76). Color secundario
del amarillo, se comporta de manera inversa: es dificil de registrar pun-
tualmente, y a la vez insensible al rojo y el amarillo. Puede asumir en cada
caso una notable cantidad de los colores secundarios.

Sélo si lo atenuamos ¢l naranja pierde rapidamente su caracter: se
vuelve marrén y se suma a los tonos de los colores térreos.

El naranja forma un fuerte contraste con el azul, pero no tanto como
contraste complementario como contraste célido-frio. Aqui hay un calido
alegre contra un frio declarado.
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Resumen esquemadtico

Alcance, afinidad
con los colores
vecinos del
circulo cromitico

Sensiblidad a los
colores vecinos
puros

Alcance del
ambito claro-
oscuro
inherente

al color, la
clartdad propia

Sensibilidad al
gris, a los colores
complementarios,
al negro

Amarillo

Naranja

Rojo

Violeta

Azul

Verde

Casi puntual,
solo colores
simples

Amplio, hasta
el limite del
rojoyel
amarillo;
«color puente»
expandido
Relativamente
grande; hay
10jos puros
cualitativamente
distintos
Relativamente
amplio, pero
vacilante

Relativamente
estrecho; hay
azules puros
cualitativamente
distintos

Muy amplio, hasta
el limite del
amarillo y el azul

Muy grande, al
rojo o al verde

Muy pequefia,
puede tolerar
mucho amarillo
y rojo

Hacia el lado del
naranja escasa;
mis fuerte hacia

el lado del azul

Escasa, violeta
rojizo y violeta
azulado

Relativamente
grande, factlmente
verdoso o violeta

Muy escasa, puede
tolerar mucho
amarillo, también

azul

Ningin escal6n
claro-oscuro
dentro de la
calidad amarilla
Sin escalén
claro-oscuro;
un naranja
0SCUro es
rojizo; uno claro
amarillento
Claridad
media; hay
escalones de
oscuridad
puros
Relativamente
grande,

limite en el
lila

Grande; una
cualidad
puede tener
varios grados
de claridad,
por ejemplo:
azul ultramar
oscuro y claro
Claridad
media; hay
escalones
0SCUTOS Puros

Muy grande, fono
ocre verdoso

Muy grande,

marron

Muy grande,
marron rofi2o;
en el carmin
también gtis
carmin
Escasa, violeta
grisaceo

Escasa, azul
grisaceo

Escasa, verde
grisaceo,
oliva
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13. CUERPOS CROMATICOS. )
LA «ESTRELLA ELEMENTAL», SEGUN KLEE.
COLORES NEGRO, BLANCO, GRIS

1. La esfera cromdtica

En la naturaleza, los colores «neutrales» acromaticos negro, blanco y
gris casi no se dan, porque reciben un velo de cromatismo mediante inva-
siones directas de la luz y de los colores circundantes, de mayor o menor
intensidad cromatica. El negro, el blanco, el gris se modifican también en
los cuadros mediante efectos simultineos de contraste cuando estin im-
plicados colores cromiticos. Volveremos sobre el tema.

Incluso al mezclar blanco y negro pueden surgir matices de color. Un
gris que se obtiene de negro mixto y blanco de cobertura tiene otro aspecto
que un gris igual de claro pero procedente de 6xido de hierro y blanco titan.

El blanco y el negro siempre son firmes, no transparentes. Si trabaja-
mos barnizando con negro o blanco, habra grises o cambios de intensidad
en el fondo cromaitico.

El pintor evita la expresion luz blanca, o por lo menos la usa con
gran cautela, por ejemplo en la valoracién de los puntos mas claros de
las vidrieras y en las «luces» de las acuarelas, producidas por el fondo
blanco. «No podemos imaginar el blanco como transparente. Aunque
sin duda se habla de una luz blanca (como un rayo), por ella se entiende
como maximo una luz incolora, y si se quiere discutir algo de forma cla-
ra no se deberian designar dos manifestaciones distintas con la misma
palabra» (Runge, 50). «La luz es clara, y también el blanco es claro.
iPero viceversa, la luz no es clara o blanca! El blanco —lo blanco— es
una cualidad sensorial, una cualidad cromatica, la claridad, un elemento
luminoso.» (Heimendahl, 59) (nota 21).
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El negro es el medio cromatico mas fuerte del pintor, igual que el rojo
medio-carmesi es el mas colorido. El negro aparece (especialmente en la
pintura del siglo xx) como materia oscura. En el contexto de los colores se
pierde el cardcter acromatico, y el negro se convierte en color negro, es
decir, el lugar de la neutralidad oscura lo ocupan propiedades y momen-
tos expresivos sensoriales. Puede testimoniar grave dignidad, solemne
grandeza, hermetismo, luto, pero también poder despético. El negro
incrementa los colores y les reta a dar su valor maximo de cromatismo
(nota 22).

El gris real es pura indiferencia. Pero también el gris, como color gra-
fico, es por regla general un gris cromatico, que se puede obtener por in-
vasién simultinea o por mezclado. Asi, muchos pintores desaprueban las
mezclas de gris procedentes de negro y blanco y prefieren mezclar colores
complementarios, que no se anulan en negro grisiceo, sino que retienen
algo de cromatismo. Estos gris verdoso, gris azulado, gris violiceo poseen,
aplicados como barniz o iluminados con blanco, una coloracién contenida
y finisima.

Los afiadidos de blanco hacen los colores mas frios. Asi, el frio azul to-
lera bien el blanco; con el cilido rojo se produce la caracteristica contra-
diccion interna: el rosa es una tonalidad pobre en energia 0 meramente un
brillo rojizo desleido, que puede aparecer tanto con este efecto negativo
como con una agradable expresion de aéreo flotar (nota 23).

Si se aplican colores puros, mezclados con tonalidades vecinas, como
barniz sobre fondo blanco, no se produce en los colores de cobertura un
agrisamiento digno de mencién. Los colores de barnizado puros, aclara-
dos por el fondo pictérico blanco, pueden denominarse (hasta un cierto
limite) cromadticos transparentes o de colorido transparente.

La relacion de los colores puros con el blanco y el negro y determina-
das relaciones de los colores entre si estan representadas graficamente en
una esfera cromdtica construida segin los principios de Runge, cuyo
«ecuador» lo forma el circulo cromatico que él creé. Hay otras construc-
ciones, por ejemplo, la esfera doble o la doble piraimide, que hacen com-
prensibles cosas similares. El romboedro cromitico de Harald Kiippers
representa estereométricamente la sujecién a normas de la visién (véanse
laminas 15 y 16).
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La esfera cromatica (y el circulo cromitico) se puede pensar en colores
tdeales o hacer con colores pictdricos. Estas dos posibilidades se han de se-
parar claramente entre si.

En la esfera cromatica rdeal se establece que el lugar teérico de un co-
lor no tiene expansion sobre o dentro de la esfera. Asi establecido, un de-
terminado tipo de color es infinitamente pequefio, un punto, tal como lo
define la matemitica. Pero también es cierto que las ubicaciones teéricas
de los colores por encima y por debajo del circulo cromatico (las claras y
las oscuras) no proceden de aclarados con blanco de cobertura y oscureci-
mientos con negro, sino aclarados y oscurecimientos ideales en si mismos.
Piénsese en un azul heliégeno completamente denso, que resulta casi tan
oscuro como el negro a la vista. No podemos hablar aqui de un contenido
en negro. Desde el punto de vista pictérico practico, este ordenamiento,
no se puede representar con colores de cobertura (fig. 10).

Dado que para la construccién de un cuerpo cromatico real el pintor
dispone de determinados colores sustanciales limitados en niimero, los co-
lores mixtos obtenidos tienen en gran medida un aspecto distinto que los
colores ideales. Con esta esfera que hay que pintar en la practica nos las ve-
remos en lo sucesivo, y s6lo con partes simplificadas.

BLIANCO

GRIS

VIOLACED AMAR.

Figura 10. Esfera cromatica.
Cinco direcciones
principales de un color
puro. Una sexta direccién se
puede representar en el cje
de gris, del carmin hacia el
acromatismo de igual

claridad. NEGRO

CARMIN

79



Las denominaciones habituales en la geografia hacen superfluas nue-
vas expresiones. Si se piensa en un globo terriqueo en el que el blanco es
el polo norte y el negro el polo sur, el ecuador recoge los colores puros y
todos los demas tonos y matices de color estin determinados en la super-
ficie y dentro de la esfera por pasarelas, estara clara la imagen global del
cuerpo cromatico. Entre los polos blanco y negro se tiende el eje del gris.
Los meridianos atraviesan los polos y las parejas de colores complementa-
rios puros, y cortan los paralelos, que se hacen mas claros y més oscuros
hacia los polos y pierden intensidad.

Si partimos del azul puro del ecuador en direccién al polo blanco, el
azul se aclara. Dado que el azul, de forma muy general, tiene una gran ex-
tension de claridad propia, al principio parece no perder su intensidad;
pero se vuelve azul claro, blanco azulado y finalmente pierde su cromatis-
mo en el blanco. Si seguimos el meridiano hacia abajo, el naranja, el color
complementario del azul, se manifiesta gradualmente con creciente fuerza;
pero por debajo del ecuador pierde su intensidad en el negro pasando por
las tonalidades marrones. Volviendo a ascender, a partir del negro se ela-
bora trabajosamente el azul del punto de partida. Por tanto, aqui el pintor
tiene que hablar de un contenido en negro de los colores.

Los colores de este meridiano los representamos en 16 niveles o pasa-
relas (fig. 11, ldmina 12). Si se opta por los niveles mas bajos, se podrin
mezclar dentro de cada cuadrante de tal forma que aparezcan equidistan-
tes; pero la pérdida de claridad del naranja hacia el negro es mucho mayor
que la del azul hacia el negro, y la ganancia de claridad del azul hacia el
blanco es sustancialmente mayor que la del naranja hacia el blanco. Por
tanto las pasarelas blanco-naranja y negro-azul son también relativamente
suaves, y los escalones entre blanco y azul y entre negro y naranja fuerte-
mente degradados. No hay un naranja oscuro; si lo mezclamos con negro,
obtenemos un enturbiamiento semejante al marron.

Un recorrido por uno de los paralelos muestra los colores aclarados u
oscurecidos del ecuador; y todavia cabe considerar las diferencias de clari-
dad dentro de un circulo cromatico aclarado u oscurecido. Los paralelos
no son, pues, circulos de igual claridad o igual oscuridad. Sélo en los po-
los se produce la igualacion.

Hay otro camino que lleva al interior de la esfera. El azul recupera
cada vez mas su color complementario, el naranja, pierde su caracter cro-
matico y se vuelve gris negruzco. Pasado el centro de la esfera aparecen
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matices de marrdn oscuros, después claros, hasta que al final se ha esta-
blecido el naranja puro. Esta escala ya la hemos visto en la mezcla de los
colores complementarios (lamina 8).

Figura 11. Corte de la
esfera cromatica. Hay
que insertar: blanco,
azul, negro, naranja y los
tres colores intermedios.

Asi pues, estan representadas graficamente las cinco direcciones princi-
pales de un color: las dos primeras hacia los colores puros vecinos (dimen-
si6n de la clase de color), otras dos hacia el blanco y el negro (dimensién
de la claridad), la quinta hacia el color complementario pasando por el ne-
gro grisaceo (dimensién del grado de cromatismo). Una sexta direccién
parte del color puro en direccién hacia el acromitico de igual claridad del
eje del gris.

Si se acepta como color central de la esfera el gris medio compuesto de
blanco y negro, en las mezclas de colores complementarios siempre habria
que corregir el gris oscuro con blanco para llevarlo al gris medio. Pero en-
tonces habria que clasificar fodos los tonos de color y sus niveles de inten-
sidad y claridad sensorialmente (nota 24).
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Figura 12. «La estrella elemental o estrella de la totalidad del plano cromitico.

Los casos de polaridad enlazados por la compensaciéon comiin del gris.» Segiin ‘
Klee (Klee-Spiller, 507): 1 = blanco, 2 = negro, 3 = rojo, 4 = amarillo, 5 = azul, |
6 = blanco azul, 7 = blanco amarillo, 8 = blanco rojo, 9 = gris, 10 = negro azul,

11 = negro amarillo, 12 = negro rojo, 13 = blanco rojo, 14 = violeta, 15 = f
naranja, 16 = negro amarillo, 17 = blanco amarillo, 18 = verde, 19 = violeta, ‘
20 = negro azul, 21 = negro azul blanco, 22 = amarillo, azul blanco, 23 = blanco
negro rojo, 24 = negro azul blanco, 25 = rojo negro amarillo, 26 = blanco negro

rojo, 27 = negro rojo azul (en Klee, segiin el sistema: amarillo rojo azul),

28 = negro rojo amarillo, 29 = blanco amarillo azul, 30 = rojo azul amarillo,

31 = negro blanco azul amarillo, 32 = negro blanco rojo azul, 33 = negro blanco
amarillo rojo, 34 = negro rojo azul amarillo, 35 = blanco rojo azul amarillo.
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2. La doble pirimide cromaitica

A. Doble piramide cromatica a partir de tres colores iniciales

Enseguida surge la idea de insertar, en vez del negro, un negro grisa-
ceo obtenido de mezclas de colores complementarios en un corte perpen-
dicular de un cuerpo cromatico. El rombo cromdtico (1imina 7) surge sola-
mente de tres colores iniciales. El negro grisaceo se obtuvo a partir de
carmin y verde, el gris claro del centro a partir de negro grisaceo y blanco.
Para una doble pirdmide sencilla de seis aristas habria que construir otras
dos figuras superficiales de este tipo: una con los colores iniciales azul,
naranja y blanco, la otra con los colores iniciales amarillo, violeta azulado
y blanco. El rombo cromatico se divide oportunamente en 9 0 25 campos.

B. Doble piramide cromitica con eje negro-negro grisiceo acortado

En una esfera cromatica construida como en el punto 1 con colores
sustanciales, la mitad del eje del gris que va desde el negro grisiceo del
centro de la esfera hasta el polo del negro es demasiado larga. Solamente
satisfacen las distancias en las superficies de las dos semiesferas, desde los
colores puros hacia el blanco y el negro. Una correccién no perjudicial
para la claridad se ofrece en los colores sustanciales con mezcla material la
doble pirdmide cromdtica con el eje negro-negro grisiceo acortado. En esta
correccién, el gris medio esta situado alrededor del centro del eje del gris.
También los matices claros y oscuros de las superficies exteriores y los ma-
tices del interior del cuerpo cromatico muestran ahora distancias acepta-
bles (Praxis, fig. 6).

3. La «estrella elemental»

Es sorprendente que la «estrella elemental o estrella de la totalidad del
plano cromitico» de Paul Klee siga siendo poco conocida. Como mues-
tran la fig. 12 ylalamina 10, Klee consiguié representar las relaciones esen-
ciales en esta figura plana. Partiendo de la «base» roja, amarilla, azul, blan-
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ca y negra, se obtienen no sélo los tres colores secundarios, sino también
los enturbiamientos claro y oscuro de estos colores y distintos niveles de
gris. Dado que los colores puros se retinen con los acromaticos y atenua-
dos en un orden superior, pero donde actian con libertad, falta el esencial
acromatismo de algunos circulos cromaticos. En lo que concierne a la ima-
gen estética, la «estrella elemental» bien podria superar a todas las demas
figuras cromaticas planas.
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14. LOS COLORES OCRES Y ACEITUNADOS.
LOS COLORES GRISES

1. Expresion y mezclas. Colores atenuados y enturbiados

Hay teorias del color en las que los colores marrones sélo aparecen de
forma marginal, como meros naranjas y rojos «no saturados». Pero los dis-
tintos marrones tienen para el pintor unas propiedades muy especificas y
no se limitan dnicamente a las propiedades que les otorga su tendencia
rojo-naranja. El marrén forma, en contraposiciéon con los colores grises, un
ambito cromatico «tipico» (nota 25).

La expresion de los colores marrones se recoge ampliamente con el tér-
mino colores de tierra, que remite al origen de sus pigmentos. Ocre, tierra
roja y sombras actiian de manera mas unida a esta materia que los barnices
transparentes, que son los mejores representantes de los colores prismaticos.
El ocre claro tiene un caracter arenoso; las tierras rojas son como colores de
roca o de campo. El verde oliva pertenece al mundo vegetal, el sombra al co-
lor de la corteza de arbol, del musgo, al color de la lefia expuesta al viento y
al color del campo. La estacion de los colores de tierra es el otofio. El verde
se vuelve olivaceo y ocre-amarillento; el amarillo se convierte en marrén.

Los colores grises predominan, con los marrones, en la percepcion; los
colores puros son mucho mas infrecuentes.

El ocre y el marron son mucho menos distintos que por ejemplo el
amarillo y el rojo, si les llamamos por sus nombres generales. Los latinos,
que tomaron la palabra del griego, se refieren con ochra a la amalgama de
mineral marrén clara empleada en la pintura. También en nuestro uso lin-
gliistico ocurre que al hablar de ocre nos referimos a los colores de tierra
mas claros, y al hablar de marrén a los mas oscuros. Pero hay algunos ma-
rrones profundos que son auténticos ocres (nota 26).
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La siguiente tabla estructura los colores atenuados en colores de tierra
de marcas comerciales y colores quebrados o enturbiados, sin considerar si un
color de marca comercial comprado por el pintor ostenta la denominacién
sustancial correcta o no (la diferencia no puede entrar en consideracion
para la contemplacion del cuadro).

Entre los colores atenuados estan:

A. Los colores romos,
que son colores pictéricos
de marca comercial,

por ejemplo:

ocre claro,

ocre piedra, ocre romano,
tierra Siena (natural),
tierra Siena (tostada),
tierra Pozzuoli,

caput mortuum,

sombra chipriota,

tierra verde,

verde oliva auténtico,
verde croméxido romo.
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B. Los colores quebrados o enturbiados.
Los colores enturbiados son producto de
mezclas, es decir, colores nacidos en

la paleta, por ejemplo:

marrén amarillento («ocre amarillento»),
compuesto de naranja amarillento y un
poco de azul violaceo o negro,

marrén amarillento oscuro compuesto de
naranja amarillento y azul violiceo o negro,

marrén rojizo («tierra roja»), compuesto
de cinabrio y azul verdoso o negro,

un marrén rojizo violiceo compuesto de
cadmio, azul cobalto y un poco de blanco,

marrén oscuro («sombra»), compuesto de
naranja amarillento y azul violaceo o negro,

verde oliva compuesto de verde amarillento
y naranja; un verde turbio compuesto

de verde o verde heliégeno ocre y un poco
de gris;

todos los tonos grises (colores grises).



Si no se dispone de colores de tierra, falta el negro o no se puede ob-
tener, podemos mezclar marrones:

A. Mediante quiebra de los colores calidos puros con sus colores com-
plementarios: cinabrio y un poco de azul verdoso, naranja y un poco
de azul ultramar, amarillo y un poco de violeta azulado (ocre oliva).

B. Con los pares de colores secundarios naranja y verde, naranja y vio-
leta azulado: se debe evitar la proximidad al violeta.

C. Con los colores que no se compensan o anulan: naranja y verde
amarillento, cinabrio y verde amarillento, carmin y verde amari-
llento.

Obtenemos una gran cantidad de marrones amarillentos y rojizos y de
matices verde oliva cuando mezclamos mas de dos colores en la forma co-
rrecta.

2. Posicién en el circulo cromdtico y en la esfera cromadtica

Igual que las ubicaciones de los colores puros estin en la periferia del
circulo, todos los colores atenuados, que obtienen su grado de saturacion
y claridad de los colores puros y del gris, tienen su lugar en la superficie del
mismo; los colores débiles y atenuados estan junto a los colores de mayor
intensidad. Pero la esfera cromatica ha demostrado ya que la clase de los
colores atenuados no se debe entender sélo como un imbito superficial.
El marrén se consigue sobre todo mediante anadidos de negro y —como
el verde oliva y el gris cromatico— es una formacién corpérea en la forma
de vision de la esfera.

Los marrones se sittian entre los colores supercromaticos y claros rojo,
naranja y amarillo anaranjado, por una parte, y los acromaticos negro y
gris, por otra; entran claramente dentro del area de los colores calidos. Es-
tos hacen, gracias a su fuerza cromitica y claridad, que el marrén aparez-
ca s6lo como un campo cromadtico propio.

Si no partimos ahora del circulo cromatico, con su equidistancia entre
puro y gris negruzco, sino de la caida de claridad entre el puro y el gris ne-
gruzco, los tramos marrones superan en longitud los tramos de los colores
grises (lamina 9).
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Si buscamos entre los colores pict6ricos un marrén «puro», facilmen-
te nos sentiremos inseguros porque, junto a los colores de tierra claramen-
te matizados de rojo y verde, para el llamado marrén puro queda un area
relativamente grande entre los ocres y sombras naturales, y también la cla-
ridad de la tonalidad marrén es dificil de establecer.

Llamamos oliva y verde oliva a las atenuaciones del lado del verde ama-
rillento. No obstante, aqui el ambito cromatico no es tipico en la misma
forma que en el marrén; porque al contrario que éste el oliva se une mu-
cho mas estrechamente a los verdes puros. Junto a un verde ain amari-
llento, podemos insertar el verde croméxido propiamente dicho, que lleva
el apodo de rom0. No alcanza la maxima intensidad de verde.

En este campo entre los verdes puros y el gris oscuro, pero cercanas a
los verdes, estan también distintas tierras verdes. Una sombra verde es un
marrén aceitunado oscuro.

Los grises no aparecen de forma tan determinada como los marrones.
Mantienen la conexién tanto con el verde azulado, el azul verdoso y el vio-
leta como con el gris o el negro. Decimos también verde grisiceo y gris ver-
doso, azul grisiceo y gris azulado; pero no decimos rojo grisaceo o gris ro-
jizo, sino precisamente rojo amarronado y marrén rojizo.

3. Derivacion mediante mezxcla y asignacion por cromatismo

Asignamos los colores atenuados a un circulo cromdtico, por una par-
te, basandonos en mezclas de colores complementarios, y por otra por su
manifestacion visible (sensorialmente).

El circulo cromatico de colores atenuados (anillo interior de la fig. 8,
lamina 6) debe contener tonos aproximadamente de la misma intensidad
que los que obtenemos quebrando los colores puros. El matiz de amarillo,
verde oliva o un ocre que tira a verde ha de obtenerse pues con el comple-
mentario violeta azulado. De esta forma producimos las doce tonalidades.
Si se enturbian con negro los colores puros, se consigue en principio el
mismo resultado (nota 27).

Si delimitamos toda el area del marrén y aplicamos en ella marrén
amarillento (ocre), marrén rojizo (tierra Siena tostada, rojo inglés, rojo ve-
neciano) y los marrones que no llaman la atencién ni por su expresion
amarilla ni roja, veremos que los marrones forman como un gran ambito
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de parentesco propio, y si hacemos abstraccién de la ausencia de colores
calidos de fuerte cromatismo, no aparecen «compuestos» de colores cali-
dos y gris o negro, sino que muestran de antemano su cromatismo atenua-
do como marron.

Si ahora asignamos los colores puros, lo haremos sensorialmente y en
los matices obtenidos mediante mezcla haremos «retroceder» las desvia-
ciones en el tono de color: la aparente atenuacién del amarillo es un ma-
rron amarillento ni rojizo ni verdoso (ocre), y la tonalidad aceitunada ob-
tenida mediante mezcla de amarillo y violeta azulado (o de amarillo y
negro) se asignara sensorialmente al verde amarillento.

Figura 13. Estrella cromatica
con atenuaciones de los seis
colores puros. Las flechas que
se relinen en un campo
indican los componentes de la
mezcla. En Holzel, parpura
en vez de carmin.

Pero ahora hay que reforzar la asignacién del marrén amarillento
(ocre) al amarillo también mediante mezcla, y concretamente mediante
mezcla de los «pares inauténticos» naranja y verde. Segin el orden del cir-
culo cromadtico racional, estos colores tienen que ser equidistantes del
amarillo. En la mezcla el naranja se iguala con el azul (del verde) en gris;
el amarillo sigue vigente como cromatismo. En la practica, esto provoca un
marron amarillento como atenuacion amarilla sin reparos (fig. 13, laminas
lyl11).
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Pero esto no es nada nuevo. Su conocimiento se remonta hasta Runge,
y Holzel y Klee han hallado de forma independiente los colores atenuados
caracteristicos de las mezclas de los «pares inauténticos» (Klee-Spiller,
481).

Primero Runge, cuyo dibujo reproduce la fig. 14. En ella se dice: «Ver-
de y naranja se transformaran mediante su mezcla —dado que en ambos el
amarillo actda a partes iguales tanto con azul como con rojo— en un grss
amarillento que se comportara respecto al amarillo (A) como el punto a
respecto al punto central g. El punto a es el centro de la linea Ag en tanto
que la cualidad A se ha encontrado en la mezcla de verde y naranja en do-
ble cantidad o fuerza que azul y rojo por separado» (Runge, 15 y sig.).

Holzel representd con exactitud en un circulo de colores secundarios
y terciarios los niveles de atenuacién de los colores primarios parpura,
amarillo y azul ultramar. El llama citrin a la tonalidad de amarillo, el tono
ocre oscuro, obtenido de la mezcla de verde y naranja. La atenuacién del
purpura, por medio de naranja y violeta azulado, es gris pirpura (hasta
marrén rojizo) y se llama russet. La atenuacién del azul, azul grisaceo, lla-
mado oliva, se compone de verde y violeta azulado. «En cada caso queda
activa una parte excedente de color primario, asi que surgen colores pri-
marios enturbiados que estdn asighados complementariamente a los colo-
res secundarios» (Hess, Pelikan, 23).

AL
A

Figura 14. El punto a como
punto del «gris amarillento» N
segiin Runge (Runge, 15) NARANVA
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Klee dice que «sera bueno contemplar con exactitud la forma de des-
viacion de los pares auténticos, porque no se ha dicho en absoluto que la
composicion cromitica deba estar limitada siempre a los colores comple-
mentarios. Asi, por ejemplo, no puedo unir con un didgmetro verde con na-
ranja en el circulo cromaitico, sino sélo con un segmento... En el cilculo
del resultado de la mezcla del verde y el naranja, parto del hecho de que el
verde esta exactamente entre el amarillo y el azul y el naranja exactamente
entre el amarillo y el rojo. Asi que verde + naranja + amarillo + azul + rojo
+ amarillo... es una mezcla que no da como resultado un gris puro e inco-
loro, sino un gris cargado de amarillo» (Klee-Spiller, 481 y sig.). Otros
«pares inauténticos» son violeta y naranja, que mezclados dan como resul-
tado un «gris cargado de rojo» y verde y violeta, que mezclados a su vez
dan como resultado un «gris cargado de azul» (nota 28).

Para la produccién de un marrén amarillento estable tenemos que re-
cordar la diferencia fundamental entre la distancia racional y la distancia
de parentesco. Si valoramos esta tltima, el amarillo estd mas cerca del na-
ranja que del verde, y en consecuencia el ocre obtenido, el «gris cargado
de amarillo» tiene una mayor cercania cromatica (afinidad) al naranja que
al verde.
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15. «TOTALIDAD Y ARMONIiA»

Asi titula Goethe un apartado del capitulo 6 de la parte didactica de su
teoria del color.
La totalidad se fundamenta:

—en la reproduccién cromatica: llamamos a esto contraste sucesivo,
—en la manifestacién 6ptica simultanea del contracolor: llamamos a
esto contraste simultineo.

Experimentamos la totalidad (una impresién cromatica completa y
equilibrada) mediante parejas de colores complementarios, mediante los
tres colores basicos, mediante los tres colores secundarios y los tres tercia-
rios, o mediante la totalidad de los colores puros. (Con esto sé6lo mencio-
namos las posibilidades claramente abarcables en la representacién.)

1. «Canon de la totalidad» y compensacion en el gris

Conforme a su concepcién del «movimiento cromatico periférico» inin-
terrumpido, Paul Klee representd graficamente el «crescendo» y «dimi-
nuendo» de los colores (fig. 9). «En el circulo, los colores no suenan como
una sola voz... sino en una especie de canto a tres voces. Esta representacion
unida permite advertir el movimiento de esas tres voces y seguitlo facilmen-
te en su desarrollo. Las voces se suceden canénicamente. En cada uno de los
tres puntos principales, una voz culmina suavemente y se extingue una ter-
cera voz. A esta nueva figura se le podria llamar Canon de la totalidad»
(Klee-Spiller, 489). «Gira en tres partes, determinandose la estructuracién
por los tres puntos culminantes de los primarios» (Klee-Spiller, 494).
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La «compensacién total» tiene lugar en el gris, producida por movi-
mientos complementarios. Los colores complementarios, los tres basicos,
y en general todos los colores del circulo cromatico racional recogidos por
un didmetro, las puntas de un tridangulo equilatero o las esquinas de un
cuadrado, se anulan en el gris negruzco, en los barnices en gris. Esto vale
tanto para los colores puros como para los clasificados como atenuados.
Aqui esté la ventaja visible del circulo cromatico racional de seis o doce
partes. «Todos los colores mezclados juntos retienen su caracter general
como skieron» (sombrio), «y como ya no se ven uno junto al otro no se
percibe ninguna totalidad, ninguna armonta, y surge el gris que, como co-
lor visible, siempre parece algo mas oscuro que el blanco y siempre algo
mis claro que el negro» (556). El gris presupone la totalidad (nota 29).

2. La mexcla en el ojo (mezcla éptico-partitiva). «Color colectivox

El gris nos sale al paso no solo en forma sustancial, sino también en la
mezcla en el ojo, por lo que nos referimos aqui a una especie de mezcla 6p-
tica (nota 30.1). El resultado depende del tamafio de las manchas de color y
de la distancia de la superficie pictérica al ojo. Asi, el carmin y el verde o el
violeta y el naranja amarillento pueden mezclarse en gris en el ojo. Hay nu-
merosos ejemplos en las artes aplicadas. Asi, un tejido en el que los hilos que
se cruzan son de colores opuestos da una impresién gris o gris cromatica.

Pero la mezcla de gris es sélo un caso especial, como el puntillismo, la
pintura con puntos de color, en la que el principio de la mezcla éptica al-
canza su punto culminante. La mezcla éptica se produce también en las re-
ticulas de color («color colectivo») y en la mezcla de colores sustanciales.
Vemos particulas carmin y azul ultramar cuando contemplamos con la
lupa una serigrafia violeta hecha con estos dos colores o un violeta mez-
clado, es decir, cuando de este modo agrandamos las particulas o les acer-
camos nuestro ojo a través de la lupa. Goethe llama a esto mezcla «apa-
rente»: «...los elementos de los que ha surgido el color compuesto son
demasiado pequefios como para que los veamos individualmente. El pol-
vo amarillo y azul rayado junto parece verde a simple vista, aunque a tra-
vés de un cristal de aumento se pueden observar por separado el amarillo
y el azul. Asi también las franjas amarillas y azules representan desde lejos
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una superficie verde, lo que también vale para la mezcla de los demas co-
lores especificados» (560).

La observacion de particulas de color a través de una lupa y la unién
de estas particulas en un nuevo color es un caso especial. Un color sustan-
cial que contiene distintas particulas de color es para el pintor #n color
cuando las particulas de distinto color desaparecen a simple vista.

Color colectivo significa que en casos especiales de la pintura puntillis-
ta, al pintar con tizas de distinto color sobre papel granulado y en la seri-
grafia en color, se produce una mezcla tanto éptico-partitiva como tam-
bién material (fisico-sustractiva) (lamina 19; nota 30.2).

3. Reproducciones cromadticas e invasiones simultineas
(Contraste sucesivo y contraste simultdneo)

«Cuando el ojo ve el color, entra inmediatamente en actividad y, con-
forme a su naturaleza, surge, tan inconsciente como necesariamente, otro
color en su lugar que, junto al color primario, contiene la totalidad del cir-
culo cromitico. Un sélo color suscita en el ojo, a través de una percepcién
especifica, la aspiracidn a la generalidad.

»Para percatarse de esta totalidad, para satisfacerse a si mismo, el ojo
busca junto a cada espacio cromatico uno incoloro, para situar en él el co-
lor pedido.

»Aqui esta pues la ley fundamental de toda armonia de los colores, de
la que cualquiera puede convencerse por experiencia propia si se familia-
riza con el experimento que hemos sefialado en el capitulo dedicado a los
colores fisiolégicos.

»Si ahora el ojo observa desde fuera, la totalidad cromatica como ob-
jeto le resultara satisfactoria, porque le ofrece la suma de su propia activi-
dad como realidad. Por tanto, hay que empezar por hablar de esas com-
posiciones armonicas.

»Para informarse del modo mas sencillo sobre ellas, piénsese en un
didmetro mévil del circulo cromaético indicado por nosotros y hagasele gi-
rar el circulo completo, con lo que los dos extremos senalaran uno tras
otro los colores que se reclaman, que naturalmente se podran reducir en
altima instancia a tres contraposiciones sencillas:
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El amarillo reclama al azul rojizo.
El azul reclama al amarillo rojizo.
El parpura reclama al verde, y viceversa» (805-810).

Esta «aspiracion a la generalidad» es parte de la «actividad» del ojo a
la hora de generar las reproducciones cromaticas.

Volvamos al experimento de Goethe: «Se sujeta un trocito de papel o
un trozo de seda de un color vivo delante de una pantalla blanca modera-
damente iluminada, se mira fijamente la pequena superficie de color y al
cabo de algin tiempo, sin desplazar la mirada, se quita el modelo, y sobre
la pantalla blanca se verd el espectro de otro color. También se puede de-
jar el papel de color en su sitio y volver la vista a otro punto de la pantalla
blanca, y también alli se vera esa manifestacién cromatica: porque surge de
una imagen que ahora pertenece al ojo... Asi, el amarillo reclama al viole-
ta, el naranja al azul, el parpura al verde, y viceversa» (49, 50).

Lo fuertes que son tales contrastes sucesivos lo muestra un experi-
mento con los colores de la ldmina 18. Si miramos desde los colores de la
izquierda, la tira amarilla horizontal sobre azul ultramar, y tras fijar la vis-
ta el tiempo suficiente hacia las dos tiras verticales de la derecha, carmin y
verde azulado, observaremos el siguiente cambio: sobre el carmin y el ver-
de azulado se extiende una franja horizontal: el carmin se vuelve en el cen-
tro, por el contracolor del amarillo, un carmin ligeramente violaceo, el ver-
de azulado se transforma en azul verdoso. También el azul ultramar actia
mediante su contracolor, el naranja: por encima y por debajo de la franja
transversal aparente el carmin parece ahora cinabrio, y el verde azulado
parece verde.

Naturalmente, la induccion sucesiva también se produce a la inversa:
si la vista vuelve a la izquierda, veremos la franja amarilla horizontal recu-
bierta a la izquierda con un velo amarillo verdoso, y a la derecha con uno
amarillo anaranjado. El azul ultramar se modifica a la izquierda en direc-
cién azul cobalto, y a la derecha en direccién violeta ultramar. Si la vista
vaga entre el campo amarillo-azul y el campo rojo-verde, las manifestacio-
nes se hacen claramente visibles.

«Sin duda notaremos que en comparacién con la impresién de pig-
mentos estas imagenes épticas parecen, en su naturaleza luminica, mas di-
fusas y sin peso, por inmateriales, y por tanto tienen un cierto caracter irreal.
Pero la impresion cromatica cualitativa es la misma» (Heimendahl, 125).
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Tenemos claramente que vérnoslas con nuevos fenémenos cromaticos,
aunque el color real no se ha modificado.

Goethe sefiala también las invasiones simultaneas:

«Si hasta ahora hemos visto aparecer en la retina de forma sucesiva los
colores contrapuestos, nos queda por experimentar que este obligado re-
clamo también se puede producir simultineamente. Si se pinta en una par-
te de la retina una imagen en color, el resto de ella se encuentra en dispo-
sicién de producir los colores correspondientes observados. Si se prosigue
el experimento mencionado arriba y se mira por ejemplo un trozo de pa-
pel amarillo sobre una superficie blanca, la parte restante del ojo esta dis-
puesta a producir el violeta sobre la superficie incolora imaginada. Sélo
que ese poco de amarillo no tiene la fuerza suficiente para producir clara-
mente ese efecto. Pero si se ponen papeles blancos sobre una pared ama-
rilla, se veran recubiertos de un tono violeta.

»Aunque se pueden hacer estos experimentos con todos los colores,
hay que recomendar especialmente el verde y el pirpura, porque estos co-
lores se reclaman de forma llamativa» (56, 57). Esta frase apoya la afirma-
cién de que los grupos verde-rojo representan en principio un contraste de
colores complementarios (nota 31).

Para ver como cambia el color simultaneamente, llevaremos a cabo los
siguientes experimentos, tomando como superficies a fijar papeles gris cla-
ro y rojos del tamafio de una moneda grande:

A. Gris claro sobre negro y un gris claro igual sobre blanco, juntos y
contemplados simultineamente: «Las imagenes grises parecen mas
claras sobre fondo negro que sobre fondo blanco y, en tales casos,
como en claro sobre negro, parecen mas grandes; como en oscuro
sobre blanco, mas pequefias» (250).

B. Cinabrio sobre negro y el mismo color sobre blanco, juntos y con-
templados simultaneamente: el cinabrio sobre negro parece mas cla-
ro que sobre blanco. Pero sobre negro el rojo no sélo parece mas
fuerte por el ligero aclaramiento, més ain, parece mas grande,
«irradia» mas alld de sus bordes. (Se califica como srradiacion a la
expansion aparente de un color més alld de los limites del verdade-
ro campo cromatico.)

C. Superficies gris claro de igual claridad sobre fondo violeta azulado
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y amatillo, juntas y contempladas simultaneamente: la superficie
sobre violeta azulado se recubre de un velo amarillento; la que esta
sobre amarillo de uno violeta azulado.

D. Superficies gris claro de igual claridad sobre verde y cinabrio, jun-
tas y contempladas simultineamente: el gris claro sobre verde pa-
rece rojizo; el colocado sobre cinabrio parece verdoso (tig. 15, la-
mina 17).

Figura 15 Contraste simultinco. El gris sobre negro parece
Opticamente mas claro y més grande que el gris sobre blanco.

El contraste simultineo puede aparecer como contraste superficial o
marginal. Muy en general se puede decir: todo color —cromatico y acromd-
tico— toma algo del contracolor de su fondo. Por tanto, es dificil encontrar
un gris neutro. «Las superticies incoloras son en cierta medida abstraccio-
nes; cn la experiencia apenas las encontraremos» (690). Pero la conclusion
de estas observaciones es también que las superficies cromadticas comple-
mentarias se afirman mutuamente, porque los efectos de contraste sucesi-
vo y simultaneo se neutralizan mutuamente en el ojo que se mueve al con-
templarlos (808).

El negro hace pues brillar los colores, y no el blanco, como quiza crea
el profano. Emil Nolde, que ponia marcos negros a sus cuadros, incre-
mentaba de este modo la de por si fuerte luminosidad de sus colores. Tam-
bién en Max Beckmann el color gana fuerza entre el dibujo negro. Los co-

97



lores mas intensos nos salen al paso alld donde brillan desde su interior:
entre los oscuros engastes de plomo y la negra vertical de las vidrieras gé-
tico-tempranas.

El pintor conoce la direccion en la que un color es desplazado por el
fondo de otro color o por los colores vecinos. La influencia simultinea for-
ma parte del contexto del color en la imagen. Por eso, es un error tapar par-
tes de un cuadro y contemplar los colores aislados. También es peligroso
fijarse mucho tiempo en un color y dejar vagar la vista arbitrariamente: el
efecto persistente del color éptico —el color, pues, que el ojo se lleva con-
sigo desde el punto del cuadro en que se ha fijado (como su contracolor)—
puede conducir a una valoracion completamente erronea de las superficies
cromaticas. Sin duda el ojo no es un érgano fijo; siempre se mueve. Pero
hay que conocer las invasiones simultineas y sucesivas.

El ojo normal es capaz de establecer exactamente el color comple-
mentario a un color primario. Por contraste reproductivo obtenemos las
siguientes parejas:

amarillo y violeta azulado,
naranja y azul,

cinabrio y cian,

carmin y verde azulado,
pirpura y verde,

violeta y amarillo verdoso.

Con la mezcla de colores pictéricos de cobertura, obtenemos en cada
caso gris negruzco o negro grisaceo. Pero el gris negruzco se obtiene tam-
bién del carmin y el verde (Heimendahl, 102).

4. «Armonta»: diferentes conceptos
Las combinaciones de Goethe y Runge
Las «cantidades armonicas» de Itten
Las «armonias de tipos cromaticos bdsicos» de Renner

El concepto de armonia de Goethe es muy claro; dice: «Estos fené-
menos» (las manifestaciones simultaneas) «son de la mayor importancia,
pues nos sefialan las leyes de la visidn y son una preparacion necesaria para
la futura contemplacién de los colores. El ojo exige la totalidad propia-
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mente dicha y encierra en si mismo el circulo cromatico. En los violetas re-
clamados por el amarillo estan el rojo y el azul; en el naranja el amarillo y
el rojo que corresponden al azul; el verde retne en si azul y amarillo y re-
clama el rojo, y asi en todos los niveles de las mas variadas mezclas. Que en
€s0s casos seria necesario asumir tres colores principales ya lo han sefala-
do antes los observadores.

»Cuando en la totalidad aiin son visibles los elementos de la que sur-
gen, la llamamos simplemente armonia...» (60, 61).

«Ver la totalidad unida da una impresiéon arménica al ojo. Aqui hay
que tener en cuenta la distincién entre la contraposicion fisica y la contra-
posicién arménica. La primera se basa en la pura dualidad originaria, en
tanto contemplada como algo separado; la segunda se basa en la totalidad
derivada, desarrollada y representada. Cada contraposiciéon concreta que
haya de ser arménica debe contener la totalidad» (708, 709).

Pero con esa clara formulacién conceptual aparece en Goethe la deci-
siva indicacion de que con este concepto de armonia «el color es capaz de
ser empleado para el uso estético» (61, también 813). ;Lo arménico no es
pues solamente sefial de grupos cromaticos inequivocos, sino ademas una
clave «para el uso estético»!

Ademas de combinaciones «armonicas», GGoethe sefiala también com-
binaciones «caracteristicas» y «faltas de caracter»:

«Aparte de estas combinaciones puramente armonicas que surgen de
si mismas y llevan consigo siempre la totalidad, hay otras producidas arbi-
trariamente y que por cso calificamos de la forma mas sencilla diciendo
que en nuestro circulo cromatico no se localizan mediante didametros, sino
mediante cuerdas, y haciéndolo al principio de tal forma que se salta un
color medio.

»Llamamos caracteristicas a estas combinaciones porque en su con-
junto tienen algo significativo...» (816, 817).

Goethe describe entonces las parejas amarillo y azul, amarillo y par-
pura, azul y purpura, rojo amarillento y rojo azulado.

Para Goethe los colores vecinos del circulo carecen de caricter. Azul y
verde, juntos, tienen «siempre algo de malvado y repelente, por lo que
nuestros buenos antepasados llamaron a esta combinacién color de los lo-
cos» (829). La sabiduria popular afirma no pocas veces que ambos colores
«se muerden».
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También Runge trata las «impresiones sensoriales procedentes de las
combinaciones de los distintos colores» (Runge, 20 y sig.): los colores
complementarios ejercen un efecto arménico en el ojo. Si se combinan dos
de los tres colores basicos, la agrupacién «excitard y provocara més que
dara placer al ojo»; se produce disarmonia. A los colores vecinos les falta
«la relacion general», resultan mondtonos. La expresion disarmonia hace
referencia a «una actuacién, una sobre otra, de dos fuerzas completamen-
te distintas». Por tanto, el criterio de Runge se asemeja al de Goethe.

Sabemos que las combinaciones «sin caricter» o «mondétonas» como
superficies planas en el cuadro estan plenamente fundadas. ;Piénsese tan
s6lo en Cézanne! Y el propio Goethe dice: los colores de los «niveles de
incremento» amarillo-rojo amarillento, rojo amarillento-ptrpura y azul-
rojo azulado, rojo azulado-parpura «pueden en ciertas circunstancias no
hacer mal efecto a las masas» (828).

Itten asumid el concepto de armonia de Goethe y (empleando sus co-
lores pictéricos) lo ampli6 hasta convertirlo en una teoria de la armonia.
Con ayuda del circulo cromatico racional de doce partes y la esfera cro-
matica, Itten trata la «evolucidn de las relaciones armdnicas acordes».

Las parejas de colores complementarios forman didos arménicos.

Hay trios arménicos «cuando se extraen del circulo cromatico de doce
partes tres colores cuya forma de relacion es un tridngulo equilatero». Tam-
bién es posible sustituir en un dio complementario un color por los dos co-
lores vecinos. La forma de relacion es entonces un tridangulo isésceles.

Los cuartetos armdnicos surgen «cuando se extraen del circulo cro-
matico de doce partes dos parejas de colores complementarios cuyas lineas
de union son perpendiculares entre si». La forma es un cuadrado. Los
cuartetos se pueden determinar también por medio de un rectangulo o un
trapecio.

De forma similar Itten también desarrolla los quintetos y sextetos, siem-
pre segin el principio de totalidad o de anulabilidad (hay que tener en
cuenta la desviacion mencionada en la nota 12.1; Itten, 22 y sig. y 118 y sig.).

Como ya se ha mencionado, Holzel desarrolla consecuentemente sus
trios racionales conforme a los colores de Goethe; y asi la armonia de Hol-
zel puede explicarse también en principio mediante la totalidad cromati-
ca. En vez de rojo-amarillo-azul se trata de parpura-amarillo-cian; en vez
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de naranja-verde-violeta tenemos ahora carmesi-verde-violeta azulado. Es
caracteristico de la postura de Holzel respecto a la teoria, que las armonias
racionales se tienen que satisfacer como «férmula de ordenacién» artistica
(nota 32; ldminas 4y 5).

Figura 16. Circulo de
colores «arménicos» y
cantidades, segun los
valores de claridad de
Hélzel-Itten, ampliado con
cinabrio y azul verdoso en
una proporcion 5:7. No se
toma en consideracion la
fuerza cromitica.

A2UL VERDOSO

Holzel basa en el contraste sucesivo y simultdneo la teoria de la equi-
valencia armonica, es decir, el equilibrio de los colores mediante determi-
nado grado de claridad y los correspondientes tamafos de supetficie. El fi-
lésofo Schopenhauer habia hecho el esencial descubrimiento (conectando
con una teoria defendida por el fisico ].G. Voigt en 1796) de que las pare-
jas de colores complementarios puros siempre tienen el mismo efecto de
claridad (Ostwald, 111 y sigs.). Si se expresa el grado de claridad con una
cifra, en las parejas de complementarios se obtienen sumas constantes.
Schopenhauer indica en el siguiente esquema los grados de claridad en
quebrados:

negro violeta azul verde rojo naranja  amarillo blanco
0 1/4 1/3 1/2 172 2/3 3/4 1
-
QL P
| . -
——
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Cada pareja de colores complementarios alcanza el valor 1. En los co-
lores sustanciales se suprimen el blanco y el negro, se transforman los que-
brados en nimeros enteros y se lee la serie a la inversa:

Violeta 9, azul 8, verde 6, rojo 6, naranja 4, amarillo 3. Con esto se in-
dican las cantidades en el circulo de las calidades y cantidades arménicas
(fig. 16).

Itten asume el circulo de Hélzel; sélo que en la misma direccion la su-
cesion de los colores es inversa. Itten recalca expresamente: «Dos factores
determinan la vigencia de un color. En primer lugar su luminosidad, y en
segundo lugar el tamafio de la mancha de color». Y mas adelante: «Las
proporciones cuantitativas sélo rigen cuando todos los colores se aplican
con su maxima luminosidad. Si se modifica esa luminosidad, se modifican
también los tamafios de superficie correspondientes. Se demuestra que los
dos factores, luminosidad y tamafio superficial, estan intimamente relacio-
nados» (Itten, 104 y sig.).

Mientras las relaciones arménicas basadas en los contrastes opticos y
la anulabilidad de los colores tienen pies y cabeza, en la teoria de la canti-
dad arménica hay errores que no resulta dificil reconocer (nota 33).

Los criterios acerca de qué es armdnico no sélo difieren en la férmula
cuantitativa: también ante el concepto de armonia de Goethe. La teoria de
la armonia de Gerhard Kieseritzky, interesante, pero no carente de com-
plicaciones, la explicé Walter Hess (Problem, 101 y sigs.). Son mas cono-
cidos los «tipos basicos de armonia cromatica» de Paul Renner, que ponen
una vez mas de manifiesto otro criterio de armonia cromatica. Holzel e It-
ten llaman simplemente expresivas a las combinaciones que difieren tanto
de su esquema de la armonia como de la equivalencia cuantitativa. El efec-
to expresivo surge sobre todo del predominio de determinados colores. It-
ten habla también de armonias «subjetivas», en las que se expresa el ca-
racter de la personalidad artistica. Naturalmente, ni la forma arménica ni
la expresiva de la combinacién cromatica es un predicado del nivel artisti-
co de una obra pictérica.

Para terminar, pasemos a Renner, que polemiza contra Goethe y Ost-
wald y rechaza un concepto racional de armonia.

La idea goethiana «es tan clara y facil de entender que desde entonces
domina todas las teorias del color que no provienen del trato cotidiano
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con los colores o de una antigua tradicion de taller». Segun Renner, son ar-
ménicos especialmente seis tipos bdsicos de armonias cromdticas: «l.a ar-
monia se encuentra por lo menos con la misma frecuencia en colores em-
parentados que en colores que estdn en una fuerte oposicién entre si.

»Tampoco importa el niimero de los colores... Realmente no hay so-
nidos cromaticos inarmonicos; porque las combinaciones de color que
no son armodnicas no emiten sonido alguno; se mantienen cromaticas y
mudas.

»La armonia es pugna y concordancia simultdneas y entrelazadas».

Estas frases no dogmaticas adquieren significado en cuanto se tienen
ante la vista los «seis distintos tipos basicos de armonia cromdtica»:

—contraposicion de la direccién del color, amortiguada por similares
claridad y pureza;

—contraposicion de claridad, amortiguada por similares direccion y
pureza;

—contraposicion de pureza, amortiguada por similares direccién y
claridad;

——contraposicién de direccién y claridad, amortiguada por similar pu-
reza;

—contraposicion de direccion y pureza, amortiguada por similar clari-
dad;

—contraposicion de claridad y pureza, amortiguada por similar direc-
cion.

Los tipos basicos de armonias cromaticas contienen pues en cada caso
tensidon y amortiguacion. Por una parte estan las contraposiciones, los con-
trastes, las clases de color «en pugna»; por otra similitudes, parentescos,
relaciones de vecindad. La ldgica es sencilla: hay dos procedimientos artis-
ticos basicos: a) formacién de contraste y b) diferenciacién equiparadora
(amortiguacion de las contraposiciones), y hay tres determinaciones (para-
metros) de los colores: a) la direccién del color (clase de color, tono), b) el
grado de pureza (grado de saturacién o cromatismo), ¢) el nivel de clari-
dad. La combinacion de los dos procedimientos basicos y los tres paridme-
tros genera consecuentemente el grupo de los seis tipos basicos.

Con una observacion atenta se constatara facilmente que es muy facti-
ble tender un puente vinculante con los contrastes de Holzel; porque las
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contraposiciones de la direccién cromdtica podrian ser contrastes comple-
mentarios, y las contraposiciones de pureza estin representadas por los
contrastes de intensidad. Pero lo esencial es que el concepto de armonia
de Renner es un concepto empirico. No se basa en el principio de totali-
dad, sino en relaciones artisticas observadas, y abarca expresamente las ex-
periencias transmitidas y las reglas de taller (Renner, 46, 51 y sigs.). La cri-
tica de Renner a Goethe cae en todo caso en el vacio porque se basa en un
total malentendido respecto a sus parrafos 803-899 (nota 34).
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16. SOBRE EL COLOR EN LA IMAGEN

1. «Peso» del color. Factores bdsicos, inflexiones, factores formales

El peso del color en la imagen depende de:

A. Los factores bésicos o primarios, es decir, el tono (clase de color,
calidad) y la intensidad éptima (con la correspondiente fuerza cro-
matica), incluyendo la claridad propia.

B. Las modificaciones (inflexiones), es decir, los grados de saturacion
o enturbiamiento y los niveles de aclarado y oscurecimiento.

C. Los factores grificos formales, es decir, la extensién (cantidad),
conformacion y posicion (nota 35).

En un orden ficilmente abarcable solo se pueden insertar las clases de
color con sus posiblidades de inflexién (A y B), el negro y el blanco. Por
regla general, una «balanza cromatica» como compensacién de pesos cro-
miticos (sin tener en cuenta el principio de totalidad de Goethe), repre-
sentada en un ejercicio modélico, se sustrae al analisis conceptual. El efec-
to psicofisico del color, su energia «emotiva», calidez y frio, su significado
general condicionado por la época y su significado simbélico subjetivo, su
«valor de representacion» (Jantzen), todo esto no se puede agrupar en un
ordenamiento sistematico, en una «tabla general», igual que su propiedad
material, que ya hemos senalado antes.

2. Relacion condicional de la composicion

También los ejercicios practicos con el color persiguen la mayoria de
las veces (con el derecho de la prueba) tan sélo hacer visibles uniones for-
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males concretas. Pero algiin pintor que otro va decididamente mas alla.
Cuando el artista conoce y emplea las posibilidades de modificacién del
color, mide correctamente las cantidades en persecucién de su intencidn,
conforma consecuentemente el color y le da la ubicacién correcta, puede
alcanzar niveles muy diferentes en el resultado final: puro formalismo, es-
tudios virtuosistas, pero también un grado muy especial de realizacion.
Los limites entre las situaciones son fluidos; hay ejercicios que representan
un alto grado de articulacién. Esto se muestra en un especial rango de la
unidad compositiva. Por unidad compositiva entendemos la relacion condi-
cional entre el contenido y la expresién, el contenido y la construccién for-
mal externa, la estructura general y la estructura fina, la estructura fina y el
color modificado, el color y sus cantidades superficiales y situaciones en
el cuadro, entre lo configurado y las propiedades materiales, el efecto su-
petficial material y las fases del proceso de creacion, entre las funciones
significativas de las partes y el sentido significativo del todo (nota 36).

No podemos seguir discutiendo esto aqui. Solamente hay sitio para
decir algunas cosas sobre los factores formales —cantidad de color, figu-
racién, ubicacién del mismo— y finalmente sobre categorias de la colora-
cién. Primero dedicaremos nuestra atencion a la relacién entre extension
y efecto, porque los tamafios superficiales del color determinan esencial-
mente el colorido, la coloracién global de un cuadro, y Goethe caracteri-
zaba especialmente dos relaciones entre cantidades de color y sus corres-
pondientes «efectos».

3. «Colorido caracteristico». Cantidad (tamasio superficial),
conformacion, posicion

El color en la imagen aparece siempre en determinadas cantidades. Lo
vemos como color grande y pequefio, extendido y limitado. El juego y con-
trajuego de los colores abarca también los contrastes que contiene el fené-
meno del color y los «contrastes cuantitativos» (Itten, 104).

Los contrastes cuantitativos de Goethe tienen poco en comin con las
«cantidades arménicas» construidas a partir de los sectores inanimados del
circulo de equivalencia; se han de entender como dos posibilidades de colo-
racién propia dentro de una concepcién determinada por el color (cromati-
ca). Se interpreta erroneamente a Goethe si se le ve tan s6lo como un defen-
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sor de la totalidad, porque la parte didactica de la teoria del color va mas alla
de las relaciones arménicas y caracteristicas, en direccion al «colorido carac-
teristico» (880 y sigs.), con lo que se hace referencia a las proporciones cuan-
titativas activas con determinado «efecto estético» (848 y sigs.).

Goethe da, tanto a la totalidad cromatica como a dos impresiones es-
peciales, el calificativo de caracteristicas. jPero la simple naturaleza de la
idea de totalidad, el colorido arménico puramente formal, puede derivar
en falta de cardcter! En cambio, los «dos efectos principales» tienen mag-
nificos efectos, cada uno con su «colorido caracteristico»:

«Se puede entender lo caracteristico bajo tres ribricas principales, que
denominaremos provisionalmente lo poderoso, lo suave y lo brillante.

»Lo primero lo produce la preponderancia de la parte activa, lo se-
gundo el predominio de la parte pasiva, lo tercero la totalidad y la repre-
sentacion de todo el circulo cromitico en equilibrio» (881 y sig.).

«Aunque las dos determinaciones caracteristicas» —lo poderoso y lo
suave— «también pueden llamarse en cierto modo arménicas, el efecto ar-
ménico propiamente dicho sélo se produce cuando todos los colores se
aplican equilibradamente.

»Asi se produce tanto lo brillante como lo agradable, condiciones, sin
embargo, que siempre tendran algo de general y, en este sentido, carencia
de caricter.

Esta es la razon de que al colorido de la mayoria de los innovadores le
falta caracter; porque seguir solamente su instinto les puede llevar tnica-
mente a la totalidad, que alcanzan mas o menos, pero al mismo tiempo des-
perdician el caricter que el cuadro podria tener en todo caso» (885-887).

He aqui una constataciéon que es una advertencia lo suficientemente
clara. Goethe describe de antemano la coloracion caracteristica con sus
dos efectos principales:

A. El efecto poderoso

«El efecto poderoso se consigue mediante el amarillo, el rojo amari-
llento y el pirpura, este tltimo color situado en la parte positiva. Hay que
aplicar poco violeta y azul, y atin menos verde» (883). (En el esquema, fig.
17, no se disminuyé la cantidad de verde frente a violeta y azul porque el
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ambito cromatico del verde, que en la prictica realidad es grande, aparece
sin embargo comprimido en el circulo cromitico de doce partes.) Pre-
dominan pues los colores célidos con el ambito cromitico que se tiende
entre los dos colores basicos purpura y amarillo. La parte contraria la
determinan el azul frio y los colores secundarios «suaves» violeta(azulado)
y verde (fig. 17). Goethe compara este efecto poderoso con un torno ma-
yor (890).

B. El efecto suave

«El efecto suave se consigue con azul, violeta y purpura, que sin em-
bargo hay que llevar a la parte negativa. Puede haber poco amarillo y rojo
amarillento, pero mucho verde» (883). Aqui dominan los colores frios (fig.
18). Goethe compara el efecto suave a un tono menor (890).

Asi pues, en el efecto poderoso el parpura tiende mas hacia el carme-
si; en el suave mas hacia el violeta rojizo. Naturalmente, las cantidades in-
dicadas en las figs. 17 y 18 s6lo aportan una idea general; las cantidades
grdficas se deben establecer siempre de nuevo. Es interesante que Goethe
tome en consideracién en ambas ocasiones la fuerza cromatica del color:
en el efecto poderoso hay sin duda una pequeiia cantidad en la parte con-
traria, pero el arco se tiende desde el violeta(azulado) hasta el verde. En
cambio, la gran cantidad de color que produce el efecto suave sélo necesi-
ta un pequeno contrapeso.

El colorido caracteristico muestra siempre un equilibrio entre las dos
tendencias al contraste y a la asimilacién: en el contraste se basa el todo, y
dentro de los grupos de contraste estidn unidos entre si, diferenciados, los
tonos y matices. Si se tienen presentes estos «principios» de los dos efec-
tos principales del colorido caracteristico, «se ve que para cada objeto se
puede elegir con seguridad otro colorido. Naturalmente, la aplicacién re-
quiere infinitas modificaciones» (888).

Hasta ahora no se tuvo demasiado en cuenta que Goethe establecia
aqui las bases de una combinatoria cromdtica. (La combinatoria cromatica
es la teoria que recomienda o prescribe tanto el predominio de determina-
dos parentescos cromaticos como también la subordinacién de ambitos es-
tablecidos y colores que conciernen a la impresion cromatica especifica.)
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PURPURA

VERDE

VERDE

Figura 17. «Colorido
caracteristico.»
Representacion
esquemitica del
«efecto poderoso».
Denominaciones
segin Holzel.

Figura 18 «Colorido
caracteristico.»
Representacién
esquemdtica del
«efecto suave».
Denominaciones
segun Holzel.
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4.  Conformacion

La cantidad de color es sélo uno de los factores que determinan la
mancha o supetficie de color; porque el color también tiene siempre una
forma muy determinada. Lo vemos anguloso o redondeado, lineal o cur-
vo, estrecho o ancho. Sus limites son nitidos o de transiciones escalonadas
o fluidas. Un ejemplo mostrara lo importante que puede ser la conforma-
cién, junto con el principio divisionista: cuando en dos cuadros del mis-
mo tamafo hay iguales cantidades de color en posiciones (situaciones gra-
ficas) similares, pero estan conformadas y «divididas» de forma distinta
—en uno divididas de forma puntillista, en otra conformadas en grandes
superficies—, el colorido de la imagen puntillista se desplaza (lo que no
significa sélo la aplicacién del principio divisionista) muy notablemente
respecto al colorido de la pintura, en el que no actdan las mezclas 6ptico-
partitivas.

En qué forma se configura el color es algo que depende esencialmente
del contenido, del criterio y de la expresion formal, pero también de las
herramientas utilizadas, incluso del tamano de la superficie pictérica. Asi
pues, el pintor conforma el color de forma consciente, teniendo en cuenta
sus circunstancias y su misién. Aunque hoy en dia en la mayoria de los ca-
sos tiene que cuidar de que la peculiaridad de su mano, la factura, se ex-
presen en la configuracién del color o se hagan visibles precisamente como
criterio de esa conformacién.

5. Posicion (ubicacion del color en la imagen)

Sobre la posicion del color tendria que informar con mas amplitud y
precision una topologia formal —la teoria de las ubicaciones en la superfi-
cie grafica— de mayor extensién. Aqui tendra que bastar con un par de
observaciones.

La importancia de la ubicacién se muestra, de manera pedagégica-
mente clara, cuando con un nimero fijo de superficies maoviles de distinto
color, tamafio y figura o de igual tamafio y figura, se forman sobre un fon-
do rectangular gris claro conformaciones centrales, grupos aislados apre-
tados y anchos y, con esas mismas piezas, se vuelven a formar nuevas com-
binaciones formales, reposadas y cargadas de tension (nota 37).
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Parece que la representacién de tales relaciones color-posicion, aisla-
das de las composiciones y contenidos graficos, oculta en si —para la com-
prension de las relaciones «orgdnicas» de la imagen— peligros atin mayo-
res que los ejercicios de modulacién y modificacion como, por ejemplo, los
experimentos con cantidades y conformaciones modificadas. Atn asi ha-
bria que intentar percibir, sentir y también describir los efectos de de-
terminadas cualidades y matices cromaticos de los tamafios establecidos
dentro de formatos de distinto tamano y disposicidn. (Boris Kleint ha se-
falado, precisamente en la discusién sobre la ubicacion de los colores, que
los efectos sentimentales a observar oponen una cierta resistencia a la des-
cripcion verbal; Bildlchre, 63).

Percepcion y sentimiento cambian incluso con modificaciones situa-
cionales sencillas, comprensibles racionalmente: cuando se cambian los
colores de arriba abajo, de izquierda a derecha, del centro a los bordes, de
arriba a la izquierda abajo a la derecha, en diagonal u oblicuamente (lo que
no es lo mismo) y viceversa. Una serie ascendente se puede reforzar, «in-
crementar» o debilitar mediante una determinada sucesion de ubicacio-
nes. Asi, las tensiones cromiticas graficas no sélo se producen mediante
contrastes, sino también mediante posiciones.

Ya hemos establecido antes, en la representacion de los circulos cro-
maticos (cap. 3), que las relaciones posicionales en las figuras cromaticas
nos dan informacién sobre la toma de posiciéon de su constructor. Es de
mucho interés respecto a la intencion del disenador y la impresion del ob-
servador que un circulo cromitico tenga arriba amarillo o rojo o azul, y
que uno de los «colores basicos aditivos» (azul violdceo, verde, rojo ana-
ranjado) o uno de los «colores basicos sustractivos» (amarillo, rojo ma-
genta, cian) constituya la punta de un tridangulo cromatico. Imaginese por
un momento el circulo de Goethe: ¢qué significa que el «punto culminan-
te» purpura esté abajo y la «base» amarillo-verde-azul esté arriba? ¢Qué
impresion nos produce una figura con los colores céilidos abajo?

De repente se nos aclara la importancia de las posiciones, cuando en
cuidadosos extractos de pinturas «cambiamos» algunos colores o grupos
enteros de colores, por ejemplo intercambiamos rojo por verde, rojo por
violeta azulado, marrén claro por azul, pero no sélo fuerte por fuerte, sino
también fuerte por débil y débil por otras partes de color suavizadas. Con
estos trastocamientos podemos reforzar o moderar el efecto espacial (cap.
10.3), influir en la representacion de la direccién y el movimiento, apoyar
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una estructura grafica u oponernos a ella, incluso retorcer —en el mis au-
téntico sentido de la palabra— el sentido originario del todo cromatico.
Los limites de tales manipulaciones quedan rapidamente de manifiesto. Los
ensamblamientos de colores no reaccionan igual a las injerencias. Pero,
junto al objeto, la intencién es decisiva: una demostracion con una inver-
sién de color pone quiza de manifiesto la rapida disgregacion de la estruc-
tura de la imagen; un trabajo artistico, que puede incluir una inversion de
color, puede tener como consecuencia una imagen enteramente nueva con
otras relaciones sensoriales. S6lo que hay que advertir contra el efectismo:
las relaciones graficas son a menudo tan sensibles que incluso pequefios
cambios de posicion de los colores tienen un efecto destructivo (nota 38).

6. Clases de color (categorias del colorido)

En casos extremos de relacion cromatica grafica, se pueden resumir la
teoria sobre el colorido, la teoria del contraste y los tipos basicos de armo-
nias cromaticas y reducirlos a cuatro criterios esenciales:

A. Al colorido fuerte (criterio cromatico).

B. Al colorido determinado por claro y oscuro (valores tonales, crite-
rio valorativo).

C. Al criterio determinado por los niveles de intensidad de los colores.

D. Al «colorido débil» (una coloracion con fuerte equiparacién de va-
lor cromdtico y tonal).

Si queremos diluir estas cuatro grandes clases de color en una clasifi-
cacion detallada, haremos un listado similar al efectuado en el caso de los
contrastes (cap. 11). Por eso, apartaremos la mirada de las combinaciones
conceptual-formales y partiremos de las imagenes dadas. De hecho, en-
tonces vuelven a surgir —naturalmente, en una «clasificacién» de muy
grandes rasgos— de tres a cinco clases de color. René Berger se conforma
con sélo dos categorias basicas, y dice al respecto: «En la pintura, en li-
neas generales, las relaciones cromaticas obedecen a dos puntos de vista
principales: el cromatico y el valorativo» (Berger, 153). Pero como volve-
mos a encontrar las tres determinaciones del color —clase de color, clari-
dad, grado de saturacidon— y por tanto las posibilidades esenciales de
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contraste —contraposiciones de clases de color (contrastes tonales), de
claridades y de intensidades— en las clases principales de color —en
otras palabras, como no queremos perder la relacion ideal entre lo con-
ceptual-formal y el arte pictérico—, formamos cuatro clases de colorido:
tres que se basan estrictamente en los tres contrastes principales; el cuar-
to grupo es una categoria de expresién propia. Afiadamos un par de ob-
servaciones explicativas:

A. Cromatismo fuerte

Dentro del criterio cromatico o colorista, hay un montén de posibili-
dades expresivas, de las que sélo una parte se puede atribuir a ordena-
mientos estéticos inequivocos. Ya hemos establecido antes (cap. 11) que
de los tres grupos con contracolores el principio complementario afecta so-
bre todo a los grupos rojo-verde. Una combinacién caracteristica de rojo y
azul tiene como fenémeno cromdtico un efecto completamente distinto
que una de azul y amarillo; y los grupos cromaticos en torno a la pareja de
colores secundarios naranja y verde hablan un lenguaje mucho mas «blan-
do» que los ambitos cromaticos rojo y azul, situados en un margen igual de
amplio en el circulo cromatico racional.

Ejemplos de pintura cromatica son sobre todo los cuadros de la Altay
Baja Edad Media, del expresionismo y del fauvismo.

B. El claroscuro

El claroscuro pictérico vive de la contraposicion predominante de
partes claras-relucientes y oscuras; a veces incluye unos pocos colores in-
tensos. Las transiciones pueden ser blandas y/o relativamente duras. Pero
claroscuro no significa la nitidez del blanco y el negro graficos que se pro-
duce en la xilografia. El claroscuro casi se solapa, aunque no totalmente,
con la contraposicion de luz y sombras. Los paisajes ocre oscuro de Clau-
de Lorrain y de Rembrandyt, los poderosos grupos de arboles de Jacob van
Ruisdael, los paisajes fluviales de Jan van Goyen, y en general las pinturas
del Barroco y del siglo xix, como tantos cuadros de C.D. Friedrich, perte-
necen a este grupo.
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C. El contraste grafico de intensidad

En los cuadros de este tipo, los colores muy intensos estan junto a par-
tes enturbiadas claras y/u oscuras. De cuando en cuando los colores in-
tensos relucen como fuertes contrastes en las composiciones claroscuras,
de forma que no es posible o no es ficil decidirse por una u otra categoria,
porque el contraste claroscuro mantiene el equilibrio con el contraste de
intensidad. Encontramos ejemplos modélicos, en los que nitidas superfi-
cies de luz y sombras alternan con colores intensos, en Georges de la Tour
y Rembrandt. Muchos cuadros barrocos se caracterizan precisamente por
esos dos contrastes. Pero el principio ya se aplicaba desde mucho antes en
el tiempo: en Hans Baldung Grien, en Griinewald y en El Greco.

D. El «colorido débil»

El principio de contraste y asimilacion vale para todas las pinturas.
(Un cuadro monocromo, una obra con total asimilacion de color y clari-
dad, crea su contraste con el marco o con la pared.) La asimilacién del co-
lor mediante contrastes minimos, producida por un fino escalonamiento,
unas series de color moduladas, o también mediante barnices vecinos, de
forma que tanto las contraposiciones de distinto color como las de distin-
ta claridad, como los contrastes de colores de distinta identidad aparecen
fuertemente amortiguados, incluso extremadamente débiles, es tan visible
como primera y principal percepcion global de las combinaciones graficas
de color, que podemos hablar como Goethe de un «colorido débil»:

«La inseguridad es la causa de que los colores del cuadro estén tan
quebrados que se pinte desde el gris y hacia el gris, y se trate el color tan li-
geramente como sea posible.

»En tales cuadros, a menudo las contraposiciones arménicas son real-
mente felices, pero sin valor, porque se teme al colorido» (894, 895).

Esta posibilidad de una primera clasificacion general regiria también
para el marrdn en marrén. La palabra tonalidad (tonalidad azul grisicea,
tonalidad verde grisicea, tonalidad marrén) sélo es otra expresion que re-
cibe el colorido débil. El que veamos la mas hermosa de las acuarelas de
Cézanne dentro de este contexto conceptual, no demuestra nada en con-
tra de la fundamentacién de Goethe, que pudo deducir la «inseguridad»
del pintor de los insulsos cuadros de su tiempo.
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DOS OBSERVACIONES FINALES

Obra individual vy clase de color

En cualquier listado de géneros y grupos de caracteres agrupados por
forma y color surgen siempre dos reparos. Primero: muchas obras son tini-
cas, no encuentran grupo alguno, se sustraen a la clasificacién; es cierto.
Este reparo destaca con toda razén la importancia de lo tnico en el arte.
Segundo: existen objeciones de principio contra las categorias. La forma-
cion de clases es algo que pasa de largo por la obra de arte. No queremos
desdefiar este reparo, como advertencia sin duda necesaria, pero tenemos
que salir a su encuentro —después de haber sefialado ya la relacién condi-
cional entre todos los factores graficos— una vez mas con una afirmacién
inequivoca sobre el sentido de las categorias del colorido.

La pintura de libros, con el san Lucas evangelista de un evangeliario
surgido en el entorno del grupo Ada, «San Jerénimo en su choza», de Cra-
nach, «Cuatro muchachas sobre el puente», de Munch, y «Amapola y es-
puela», de Schmidt-Rottluff, se pueden incluir en la clase de los cuadros
coloristas. Aunque también se podrian asignar obras de J.D. Ingres y Frie-
drich Overbeck a la categoria determinada por el color. «Pero Ingres,
igual que los prerrafaelistas y los nazarenos, y en general todos los pintores
clasicistas que estan en esa linea, pinta de manera cromatica, no colorista.
En ellos ningtin color tiene una fuerza que fundamente o domine la com-
posicion» (Badt, Cézanne, 54).

La cita debe ilustrar la amplitud de una clase de color definida y un he-
cho de la historia del colorido, y por otra parte indicar claramente que no
se puede otorgar a una disposicion de clases de color otro objetivo que el
de ser una especie de patrdn para la interpretacion. Con la insercién de un
cuadro en una determinada clase de color no se facilita la comprension de
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la obra. Al asignar y denominar, no establecemos ninguna diferencia abso-
luta entre cuadros o entre clases y subclases, sino propiedades visibles pre-
dominantes, «criterios generales» de la coloracion (Berger, 153, nota a pie
de pagina 1). Las categorias del colorido solo tienen sentido cuando ofre-
cen ayuda y orientacién para una primera descripcion (comparativa) de los
contextos cromaticos. Como conceptos guia, deben ser un estimulo para
el observador para obtener hechos sobre la coloracién parcial y el colori-
do global de las obras, y abrir ademas la mirada a otras relaciones senso-
riales con la forma y el contenido que la mueve (el motivo).

Teoria y praxis

Hay que repetir aqui el ruego inicial de que se acompafie la lectura de
este libro con pintura y pincel. «Las observaciones tedricas sobre el color
y lo que con él se relaciona», solo tendrin sentido si mueven al pintor a
«revisar y animar en la préctica los principios establecidos» (900). «Sélo
mediante la concordia de la luz y la sombra, de la postura» (escalonamien-
to de los objetos segiin su profundidad en una claridad mayor o menor),
«de la coloracién verdadera y caracteristica, podra resultarnos completo el
cuadro desde el angulo en que lo contemplamos actualmente» (901). Con
estas observaciones, GGoethe no se refiere tinicamente a la prolongacién y
perfeccionamiento pricticos de la teoria, sino, como objetivo dltimo (901)
a la eliminacién de la teoria en las figuras graficas.

Pero la actividad productiva provoca, a través del sentido de la vista,
nuevas observaciones intelectuales, y éstas revierten nuevamente en el pro-
ceso de trabajo. Ni la actividad productiva y la reflexién, que referimos a
un breve espacio de tiempo, ni la prictica y la teoria, vistas como marcos
de referencia mayores, deben ir a la larga estrictamente separadas para el
artista. (En este sentido, podria ser interesante el cambio de significado de
la palabra: sélo en la Edad Moderna, teoria significa la sistematizacién
cientifica de un drea de conocimiento; en griego teoria significa la contem-
placion.)

Gran parte del conocimiento concreto, especialmente el saber que la
imagen cromatica no se obtuvo del objeto principal, sino de hechos for-
males desprendidos de ella, se pierde de vez en cuando. Pero la memoria
es un almacén productivo; lo olvidado se hace presente en el momento
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oportuno, como relacién que produce la ocurrencia. Como dice Hélzel, lo
«intelectual» tiene su importancia: trasladado a carne y sangre, sigue fun-
citonando sin darle mds vueltas.

Sélo asi —si entendemos la teoria como una prestacion intelectual sur-
gida a través de la contemplacién e inseparablemente vinculada a la activi-
dad artistica practica— la teoria del color mantendra su sentido para los
artistas.
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NOTAS. ,
REFERENCIAS, COMPLEMENTOS, POLEMICA

1

1 Rojo puro = rojo puro, claro; azul oscuro puro = azul puro «claro oscuro»;
pero también se oye decir «marrén puro» (Heimendahl, 66) = marrén medio,
ni rojizo ni verdoso. Con ello queda conceptualmente mas clara la expresion
puro, que nosotros empleamos aqui exclusivamente para los colores pictoricos
«cromaticos» de maxima intensidad.

Las expresiones atenuado, puro, claro, son de Burchartz, 38.

2 En la contemplacién de los cuadros no se hablara de escalas cromaticas,
sino de modulacién, diferenciacion o escalonamiento. La expresion modula-
cton es de Hess, Problem, 28.

En Miiller (19-24) se puede encontrar una breve representacion de ambos ti-
pos de mezcla de color, la mezcla de colores pictéricos y la mezcla aditiva.

1 Se polemiza injustamente contra el concepto colores complementarios, tal
como lo ha establecido la teoria estética del color: «Con frecuencia se topa
(para “contracolores” o “colores de contraste”) con la expresion “colores
complementarios”. jEs errénea! Los colores complementarios son aquellos
que desde el punto de vista de la éptica, mezclados entre si de forma aditiva,
dan el blanco puro como resultado» (Wehlte, 828).

iEsa es la definicién de la Fisica, pero no del arte! jNo se pueden calificar
simplemente como incorrectas expresiones como, por ejemplo, contraste de
los colores complementarios (Blanc/Van Gogh, 1885), contraste complementa-
rio (Holzel), movimiento de corte complementario, acciones parciales comple-
mentarias (Klee) o colores complementarios (Itten), que desde hace decenios se
refieren a circunstancias establecidas de los colores pictoricos!

Pero el concepto no sélo se acufié en la pintura moderna. Goethe escribe,
bajo el titulo «colores complementarios»: «...Por eso se ha llamado, no sin ra-
z6n, complementarios a los colores reclamados, en tanto que su efecto y con-
traefecto representa todo el circulo cromatico, de forma que cuando, con los
pintores y los pigmentistas, aceptamos el azul, amarillo y rojo como colores
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principales, los tres estin siempre presentes en las siguientes contraposiciones:
amarillo-violeta, azul-naranja, rojo-verde» (Nachtrige zur Farbenlebre 1817-
1823 [Suplementos a la teoria del color]; Goethe-Wohlbold, 603).

La teoria cientifica del color llama colores compensatorios a los colores que
forman el gris en su mezcla aditiva (véase también nota 30.2).

2  «Die physiologische Wechselwirkung. Komplementirfarben und Misch-
tone» [«El efecto reciproco fisiolégico. Colores complementarios y tonos mix-
tos»], en Badt, Van Gogh, 36-44.

Color real no es lo mismo que color objetual, aunque puedan producirse co-
rrespondencias. Color objetual y color de manifestacion son conceptos situados
al margen del arte; no obstante, con ambos términos nos referimos a una de-
terminada forma de color entendido artisticamente; y es importante hacerlo
notar aqui:

Color local es el color objetual traspuesto, color dentro de un contexto gra-
fico-cromatico, y de tal modo que se mantiene su cardcter de color objetual. Du-
rero lo expresé para la pintura del Gético tardio y del Renacimiento: «Tienes
que pintar de tal forma una cosa roja que sea roja por todas partes, y lo mismo
con todos los colores... Por eso, ten cuidado de sombrear cada color con un co-
lor que se le compare. Supongamos que pongo un color amarillo. Si ha de que-
dar en su clase, tendris que sombrearlo con un color amarillo que sea mas os-
curo que el color principal. Si lo desplazas con verde, lo sacaras de su clase y ya
no sera amarillo, sino que de él surgira un color chillén...» (Durero-Steck, 214).

Llamamos color de manifestacion a los «datos sensoriales» traspuestos al
contexto cromatico (Renner, 8 y sig.). Tales fendmenos cromiticos interpreta-
dos artisticamente son los colores de los impresionistas.

{Naturalmente, también se puede hablar de un caricter de realidad de

cada color visto y vivido. «La forma de manifestaciéon de un color cambia for-
zosamente con el objeto y su trasfondo. Es, pues, en efecto otro color para el
sujeto que lo vive, y no una apariencia engafiosa de la que somos victimas»
[Brinkmann, 117}. Sobre el «color superficial» o color objetual de la psicolo-
gia, véase Schéne, 231.)
La denominacién de pigmento para un colorante no soluble se impone cada
vez mas. Aqui y alla se sigue leyendo cuerpo cromatico o color del cuerpo.
Pero cuerpos cromiticos son las formaciones espactales que indican la situacién
de los distintos tonos y tonalidades (Rosch, Luther-Nyberg; Ostwald, Mun-
sell). También la esfera cromatica de Runge es un cuerpo cromatico.

Color del cuerpo es color superficial. «Se pega a la superficie de los objetos,
forma con éstos un complejo unitario, es solido, sigue las direcciones y curva-
turas del objeto», posee una textura propia, estd iluminado. La expresion co-
lor objetual se refiere a lo mismo (Schone, 240 y sig.).
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6 Habria que alegar algo contra algunas denominaciones de los colores del estu-
che escolar introducidas por la comisién de normas (DIN, 5021). La funda-
mentacion de los nombres usuales desde 1954 esta en Pelikan n. 55: Los colo-
res escolares deben llevar las denominaciones de tono y matiz que sefalan los
productos pictéricos artisticos de alto valor. jPero hay denominaciones de pro-
ductos (denominaciones sustanciales) que se han convertido en nombres de
tonos y denominaciones de niveles de atenuacién! jAsi, por ejemplo, el amari-
llo indico y el azul cobalto del estuche escolar ampliado no llevan en modo al-
guno el afiadido «imitado»! Este proceso deberia afectar también a otras de-
nominaciones.

Respecto al «amarillo ocre». El pintor distingue claramente ocre y amarillo.
El ocre claro no sélo es para él un pigmento de tierra natural, sino también un
tono atenuado. Si de hecho utiliza amarillo 6xido de hierro, dira ocre si no se re-
fiere expresamente a este pigmento mineral artificial en contraposicién con el
ocre, y lo caracterizara como claro, oscuro, etc. La lengua alemana no deja lugar
a dudas del tono y el matiz de un color al que denomina amarillo ocre. En los
compuestos verbales, el primer nombre indica siempre el tono esencial o la to-
nalidad clara, el segundo la direccion en la que se produce la derivacion de este
concepto. Asi, Goethe distingue verde azulado y azul verdoso (611). Y asi seria
también lingiiisticamente contradictorio llamar a un color amarillo ocre si no se
tratara de tal, sino —por ejemplo, como delimitacidn frente al ocre oscuro o ro-
jizo— de un ocre claro o amarillento. Goethe habla de ocre bierro amarillento.
El color del estuche escolar tendria pues que llamarse correctamente ocre claro
u ocre amarillento (520). El amarillo ocre se obtendria del amarillo con la adi-
cién de un poco de ocre; es un amarillo un poco atenuado hacia el ocre y esta
en el ambito cromatico, extremadamente estrecho, del amarillo. El ocre claro
(ocre amarillento) no forma parte del ambito cromatico del amarillo, sino del
marron. La asignacion a los otros dos marrones del estuche es correcta.

«Siena tostada». Si se toma el nombre de un pigmento declaradamente de
barnsz (tierra de Siena tostada, hoy en dia obtenido en Cerdeiia y Corcega)
para un color fuertemente de cobertura, solamente se crea confusiéon. Se hu-
biera debido decir mejor marrén rojizo o tierra rojiza.

Verde azulado. Hay claras diferencias entre los distintos productos. El tono
de color normalizado corresponde aproximadamente al verde cromoéxido fogoso.

Siguen siendo posibles confusiones con determinados colores artisticos, a
pesar de que se las quiere prevenir. La confusion del cinabrio relativamente
claro (y correctamente denominado) con el cinabrio muy caro, pero no resis-
tente a la luz (jque adn existe!) es incluso mucho peor que la confusién que
antes se producia entre una imitacién de cadmio relativamente resistente y el
auténtico rojo cadmio.
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1 El ordenamiento tricromdtico de Prase contiene 1.000 colores registra-
bles mediante niimeros la cifra de las unidades indica el contenido en azul, la
de las decenas el contenido en rojo y la de las centenas el contenido en ama-
rillo; 000 es blanco, 999 negro (Koch, 95). Todo esto se encuentra de forma
similar en el sistema de Hickethier, donde al amarillo le corresponde la prime-
ray al azul la tercera cifra. Los ordenamientos de Hickethier y Kiipper, que
aloja el sistema de cifras cn un romboedro cromatico, son ayudas utiles para el
impresor (liminas 14, 15 y 16).
2 También aqui hay que sefialar expresamente la obra de Heimendahl «Luz
y color», citada en varias ocasiones. Aqui no se trata de la totalidad de este or-
denamiento psicoldgico luz-color, de aceptar o rechazar los ordenamientos
funcionales disenados, sino de que (también para el pintor) se representen cla-
ramente muchos fenémenos individuales y se indiquen claramente los com-
portamientos de los colores sustanciales respecto a las actividades de los colo-
res luminicos. Por eso, todo pintor y ensenante del arte deberia convertir este
libro en lectura obligatoria, porque en el peor de los casos alerta su sentido del
fenémeno del color y le hace consciente de la vinculacién interna del sistema
de colores artisticos.
3 Extensas partes histéricas en Gericke/Schéne y Matile.
! Entre paréntesis los nombres de los colores segiun Holzel. Goethe no los
denomina de manera uniforme. En el capitulo 6 distingue claramente azul ro-
jizo y rojo azulado; pero el contracolor del amarillo es una vez rojo azulado
(214, 245), luego violeta (56, 552), luego azul rojizo (810). Quizas en casos
concretos pequenas diferencias cualitativas representen un papel. Pero Matthaei
ha sefialado que Goethe ha modificado nombres de colores de iguales cuali-
dades (Die Farbenlebre 1m Goethe-Nationalmuseum {«La teoria del color de
Goethe en el museo nacional Goethe») 191 y sig.; Corpus der Goethezeich-
nungen [«Corpus de los dibujos de Goethe»], vol. 5 A, pag. 100 y lamina 91).
2 «No se puede establecer solamente a partir de los coloreados que queda-
ron qué colores determinados debia contencr en realidad el circulo de Goet-
he. Aparte de lo que se aparece empalidecido, ensuciado o quimicamente mo-
dificado en trozos concretos, las partes bien conservadas son muy distintas...
Ademas, hay que tener en cuenta que los pigmentos de la época tal vez fueron
insuficientes para hacer visible lo que Goethe tenia en la cabeza... Pude supe-
rar esta incertidumbre en 1932, demostrando que el circulo cromitico de
Goethe se puede reconstruir a partir de sus experimentos prismdticos» (Mat-
thaei, 10).

Las reproducciones del circulo de Goethe y de los colores de los experi-
mentos prismiéticos se encuentran en la obra de Frieling, y mis extensamente
en la de Matthaei. Los tonos de color, de hecho se pueden determinar con

121



exactitud si se repiten los experimentos prismaticos de Goethe (211-216, 243-
247). La fig. 19 debe ser de ayuda para ello. Véanse también «Beitrige zur Op-
tik» 1, 5 y las observaciones sobre las laminas de la Teoria de los colores de Goe-
the, especialmente las laminas 1, 5 y 6. Hay otras reproducciones de laminas en
el volumen de ldminas de Goethe-Wohlbold y en el vol. 42 de la edicion de la
obras completas, en la Taschenbuchverlag.

Figura 19. Esquema
en blanco y negro
para contemplar
con el prisma, con
el canto roto vuelto
hacia abajo. Colores
traducidos en la
lamina 2.

Goethe dirige su atencién a lo visible en los «limites». El color es produci-

do a la vez por la luz y por lo que se le opone (Polemik, 20, 21). El personal
descubrimiento de Goethe, recogido en la «Confesién del autor» (parte final
de «Materialien zur Geschichte der Farbenlehre» [«Materiales para la historia de
la teoria del color»]), nos da el mejor acceso a su criterio y a la fundamentacion
de su enfrentamiento con Newton.
3 Llamamos racional a un circulo cromatico cuando los tres colores basicos
estdn a la misma distancia, es decir, dispuestos en las puntas de un triangulo
equilitero. Dado que especialmente el rojo y el azul se perciben de forma di-
ferente como colores basicos y en algunos sistemas el verde puede entrar como
cuarto color basico (por ejemplo, en el circulo de Ostwald o el de Renner), no
es correcto hablar de u# solo circulo cromatico racional. En un circulo croma-
tico racional deben hacerse comprensibles conceptualmente determinadas re-
laciones cromiticas. No seria racional una imagen compuesta segiin grupos de
parentesco.

9 1 «Si se quieren entender los trabajos de Goethe sobre la teoria del color,
hay que tener siempre presente su punto de partida. Es un problema muy de-
terminado el que le ha movido a llevar a cabo el intento de una superacion
cientifica de la teoria del color, y en el sentido de este problema dio todos sus
distintos pasos en un 4rea tan extensa y multiforme. Este problema era la «ar-
monia artistica de los colores» (Ostwald, 3).

Pawlik, Goethe Farbenlebre, 18-24.
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2 «La agrupacién por parentescos de Goethe en colores célidos y frios, ac-
tivos y pasivos de la parte positiva y negativa, atestigua una primera estructu-
racion a través de la experiencia emocional del color. Por incompleta que
sea, es el fundamento de toda estructuracién emocional de los colores» (Hol-
zel, 164).

3 Goethe describié de forma similar a la moderna psicologia del color las
distintas formas de manifestacion del mismo; sélo hay que entender correc-
tamente las expresiones condicionadas por la época: el color «quimico» co-
rresponde al «color superficial», el color «fisico» al «color espacial y superfi-
cial». El color «fisiologico» es una manifestacion especial del color «libre»
{Brinkmann, 122).

Delaunay entiende la palabra «simultineo» tanto en el sentido de la descrip-
cioén de Goethe como también en sentido grafico, por cuanto todo el color y
el movimiento cromatico se perciben simultineamente como totalidad (Hess,
Problem, 85).

1 En el caso de algunas incorrecciones que encontramos en el libro de Itten,
tenemos que pensar que éste, como practico experimentado, conocia bien los
colores y sus efectos y ordenamientos. Las discordancias resultan de expre-
siones mal empleadas y partes del texto equivocas (véanse notas 12 y 24).

En todo caso, a la hora de valorar la obra de Itten hay que mencionar a
Holzel como el verdadero autor intelectual de las ideas esenciales. Alguna
concepcidn aparece en Itten, rigida y tosca. La férmula de la cantidad es dis-
cutible (véase nota 33).

2 En contra de Itten esta Trimper, que recomienda una rosa cromaitica
ampliada a partir de una estrella cromitica de seis partes (para uso escolar).
La figura debe surgir «basiandose en las concepciones cromiticas persona-
les». No pocos educadores dan preferencia a tales circulos cromaticos, que
dan «informacién sobre la condicidén del color y sobre el sentimiento del mis-
mo» (Triimper, Handbuch, 1V/1, 184 y sig.).

1 «Como introduccion a la teoria constructiva del color, desarrollamos el
circulo cromitico de doce partes a partir de los colores de primer orden:
amarillo, rojo y azul. Es sabido que la persona que ve normalmente los colo-
res esta en condiciones de encontrar un rojo que no sea azulado ni amari-
llento, un amarillo que no sea ni verdoso ni rojizo y un azul que no sea ni ver-
doso ni rojizo» (Itten, 34).

No hay nada que objetar a los métodos de seleccion de los tres colores
basicos. Solo en el rojo existen claramente pequenias diferencias de opinién.
El rojo medio de Itten es un poco mis frio que un rojo medio representado
por un cadmio oscuro. (Sin duda no se pueden evitar pequefias desviaciones
en el tono de los colores basicos cuando se parte de colores pictéricos. En el

123



124

caso de nuestras figuras ordenadoras, se trata de circulos cromaticos segsin
las concepciones de Runge, Itten, Goethe o Holzel. Sélo que —y ahi tenemos
que hacer una distincion— jlas concepciones de Goethe son reproducibles!)

«Los tres colores de segundo orden se tienen que mezclar con mucha
exactitud, no pueden tender ni a un color primario ni a otro... el naranja no
puede ser demasiado rojo ni demasiado amarillo, el violeta ni demasiado rojo
ni demasiado azul, y el verde no puede ser demasiado amarillo ni demasiado
azul.» ...En los «sectores vacios insertamos entonces los colores de tercer or-
den... Asi surge un circulo cromitico de doce partes equidistantes...». Y un
poco mas adelante se dice: «Los doce colores estan dispuestos a distancias
iguales, y los colores que tienen enfrente son complementarios» (Itten, 34).

Cuando Itten llama equidistante a este circulo, se trata de una equidis-
tancia obtenida a partir de la construccién geométrica del dodecagono cro-
matico, que deja (en gran medida) fuera de consideracién las clases de color
y las claridades. Pero si se contemplan los colores como fenémenos cromati-
cos, no como colores primarios y secundarios determinados por distancias
racionales, en el drea del verde-amarillo-naranja se constatara que el amarillo
estd mas proximo al naranja que al verde. Si se busca luego el color comple-
mentario al amarillo, mediante mezcla o mediante contraste entre reproduc-
ciones, se encontrara un claro violeta azulado. Holzel lo advirtié correcta-
mente.

iNi el violeta normalizado del estuche DIN, 5021 ni el violeta Staedtler 6
se anulan con el amarillo! El autor ha alcanzado el negro grisiceo mediante
la suma de ias siguientes cantidades: 1 parte de azul ultramar 39, 1 parte de
violeta 6, 2 partes de amarillo 1 (ceras Staedtler disueltas con trementina).
Podria haber pequefias variaciones con productos de otros fabricantes.

Si se quiere llegar, en un circulo cromético de doce partes como este,
desde los tres colores basicos hasta las scis parejas de complementarios, ha-
bra que partir primariamente de la anulabilidad de los colores diametral-
mente opuestos, y no, como hace Itten, de los colores intermedios equidis-
tantes. Véase la argumentacion de Kiippers, Logik der Farbe, laminas 1y 2.

La exacta ordenacién de los colores complementarios yla equidistancia
se excluyen mutuamente en el circulo cromatico. Sélo se puede elevar a
principio una de esas dos posibilidades. (Véase también dtv-Lexikon, vol.
6,52 ysig.)

Véanse mas detalles sobre la equidistancia y la cantidad de colores en Jo-
sef Albers, Interaction of Color, 91 y sigs., «Das Weber-Fechner-Gesetz, das
Mass in der Mischung».

2 Itten llama también «colores prismaticos puros» a los colores puros y
casi puros del circulo cromatico, y habla en ese punto de las «mezclas de co-
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lores prismaticos» donde se hace referencia inequivoca a colores pictéricos
(Itten, 116).

iNo se deberia emplear la expresion colores prismadticos en el trato direc-
to con colores sustanciales!

Burchartz amplio el circulo cromatico de ocho partes segiin Ostwald a 24
posibilidades tonales, pero en un surtido de colores artisticos de alta calidad
sélo hallé catorce tonos puros: una serie cerrada de diez tonos de color des-
de el verde permanente hasta el carmin pasando por el amarillo, ademas de
cuatro tonos sueltos: purpura brillante, azul ultramar, azul heliégeno y verde
helidgeno. Por consiguiente, en un circulo cromitico asi se habrian de obte-
ner diez tonos mediante mezcla. «Se evité conscientemente la mezcla de co-
lores vecinos, porque los tonos mixtos de pigmentos, incluso los de mayor
pureza, casi siempre dan como resultado —por razones fisicas— un entur-
biamiento hacia el gris» (Burchartz, 34).

Véase también fig. 4, situacion de los colores pictoricos en Klee.

1 «A la plena configuracion del circulo cromatico de Goethe corresponde
aun un analisis de la posible sintetizacion de dos y mas sectores del anillo, por
lo que la division en semicirculos es el elemento mas informativo. Para po-
nerlo de manifiesto, tapamos una mitad» del circulo de Goethe. «Después
contemplamos solo la mitad que acabamos de tapar. Asi descubrimos, en
cada uno de los tres casos posibles, una diferencia esencial entre ambas mi-
tades. Cada vez, una de cllas se muestra tranquila, unitaria, sencilla, y la otra
aparece compleja, dividida, intranquila. Si podemos denominar una de las
mitades por su color medio. no ocurre lo mismo con la otra. Encontramos
que hay una mitad amarilla del circulo, pero no una violeta; una azul, pero no
una anaranjada; finalmente una roja, pero ninguna verde. Esta experiencia es
quizas la prueba mas visible de la prelacion morfologica de los colores de
Goethe respecto a los colores de Newton. Las otras mitades del circulo en
cuyo punto central hay un color de Newton, s6lo se pueden describir negati-
vamente: «no amarilla», «no azul» y «no roja». Se siente uno tentado de ha-
blar de «especies» en sentido morfolégico, de colores principales o colores
basicos fenomenoldgicos» (Matthaei, 18).

Surge la sospecha de que se han llevado los tres colores basicos «fenome-
noldgicos» a un esquema que no es el suyo. Si llevamos a cabo el experimen-
to propuesto por Matthaei en las lineas anteriores sobre uno de los circulos
cromiticos ampliados de doce partes de Goethe (Praxss, representacién de
colores 2) nos veremos obligados a delimitar los ambitos de otro modo:

No hay ni una mitad amarilla ni una violeta, La influencia del amarillo en
los colores vecinos, su posicion dentro del verde amarillento, del verde y el
verde azulado, por una parte, y del naranja y el carmesi por otra, lo que Paul
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Klee lama alcance del color (cap. 4), no nos debe conducir al engano de que
el verde, valorado fenomenolégica y no genéticamente, no «contiene» ni
amarillo ni azul, sino que posee el verde como cardcter de color principal. ;Pre-
cisamente la «mitad amarilla» es la que se muestra «compleja, dividida, in-
tranquila»! Ademis, con las diferencias cromaticas se ejerce una fuerte opo-
sicién célido-frio (carmin/carmesi-verde azulado).

Tampoco se puede hablar de una mitad azul. Junto al cidn, el verde azu-
lado destaca con determinacién, asentandose otra vez en verde estable en el
siguiente escalén.

Sélo en el rojo el ambito cromatico casi coincide con el alcance (violeta
rofizo, purpura, carmin, carmesi, naranja).

Esta valoracion, que distingue entre el concepto racional de alcance del

color y el dmbrto de asimilacion o parentesco, es vilida también en principio
para el circulo de seis partes de Goethe, que sin duda con el verde no tiene
ninguna mitad amarilla. (Véase el problema de los colores fundamentales en
Heimendahl, 70 y sigs.)
2 Matthaei sigue preguntando «si el circulo tripartito de Goethe responde
incluso a la exigencia de igual diferencia de los colores vecinos. Valorar esto
apenas es posible directamente en un circulo de sélo seis colores. Hay que
dar un rodeo a través de un circulo de mas niveles, que hay que hacer que sea
“equidistante”». Matthaei construye, con ayuda de los colores de un circulo
cromitico de 120 partes tomado del archivo Ostwald, un circulo «de 24 ni-
veles iguales», y llega a la conclusién «de que en este circulo los tres colores
de Goethe quedan en las puntas de un tridngulo equildtero» (Matthaei, 19).
Richter también confecciond un circulo cromatico de 120 partes equidistan-
tes que se puede reducir a los colores extremos purpura, cian y amarillo
(Wehlte, 826). Estos colores, bautizados también como amarillo, pirpura,
azul claro (Lobeck), amarillo, rojo, azul (Hickethier) o amarillo, magenta, cian
(Kiippers), son los colores basicos de la impresién tricromatica (lamina 3).

La observacién referente a la equidistancia que hicimos en la nota 12.1
(fin) es valida también aqui.

En un circulo cromatico de doce partes que arranca de los tres colores de
Goethe y los tres complementarios correspondientes y representa el orden
del circulo cromitico, tampoco reina la equidistancia. Esto lo confirmara
quien observe criticamente la limina 5 e inserte los tonos en la fig. 7: el ver-
de amarillento estd mas cerca del verde que del amarillo; el pirpura y el car-
min estan mas juntos que el naranja y el amarillo. El carmesi esta mas cerca
del pirpura que del amarillo. (El color complementario al azul de Goethe, al
que a veces Goethe llama naranja, es el carmesi.) Sobre el alcance del color
(determinado por distancias racionales) y el dmbito cromdtico (determinado
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por la capacidad de asimilacién de los colores) véase cap. 4. Lo dicho alli
puede en principio trasladarse también al circulo que acabamos de describir.

Sobre las «distancias cualitativas entre los colores cromaticos», véase

Heimendahl, 74.
3 Enla construccion de un circulo conforme a Goethe hay que partir de los
colores del espectro; pero hay que mezclar cuidadosamente verde, carmesi y
violeta azulado, porque los «colores mixtos de primer orden», los colores di-
sefiados para la impresion normativa, no son exactamente complementarios
de los colores basicos de Goethe. Aparte del violeta azulado (del amarillo),
hay que buscar cuidadosamente el verde (del purpura) y el carmesi (del azul
de Goethe, cin). En la pareja azul-carmesi se puede por regla general acep-
tar mejor el carmesi (cinabrio) como fijo y buscar el azul contrapuesto.

Con sélo cuatro colores de impresion normalizados es imposible ampliar
a doce colores; no se pueden conseguir: azul ultramar, azul cobalto, carmin
profundo, verde amarillento puro y naranja amarillento. (Esto también vale,
con condiciones, para las liminas en color de este libro.) Kiippers establece:
«Mezclando los colores basicos en impresion en color no se pueden conse-
guir determinados verdes, rojos anaranjados y violetas azulados. La razén es
la mala absorcién y remision de los colores iniciales» (Farbe, 149).

Es curioso que la palabra alemana para «coloreado» sea muy reciente en su
actual significado... jOriginariamente significaba tanto como blanco y negro!
(Brinkmann, 102).

No asumimos pues la definicién de Itten, que dice: «Bajo el concepto de cua-
lidad cromatica, entendemos el grado de pureza o saturacion de los colores.
LLlamamos contraste de cualidad a la oposicién de colores saturados y bri-
llantes con colores romos y enturbiados» (Itten, 96).

Al hablar de diferencias de intensidad, nosotros no nos referimos (en
principio) a diferentes cualidades (condiciones «cromiticas», clases de co-
lor), como rojo y azul (que como colores puros tienen también diferente fuer-
za), sino a distintos grados de saturacién o, lo que es lo mismo, distintos por-
centafes de cromatismo en los colores en contraste. Puede darse también una
diferencia cualitativa.

Un marron rojizo derivado del carmesi es menos intenso que el color puro,
pero no produce otra cualidad. Si se sitta un azul puro junto al marrén rojizo,
se produce tanto un contraste de intensidad como una diferencia cualitativa.
Sobre la relacién entre energia fisica y psicotisica, Heimendahl dice «que las
energias fisica y psicofisica se comportan precisamente en proporcion inver-
sa. Si crece la energia fisica, eléctrica, disminuye la energia psicofisica; el rojo,
fisicamente débil, es psicofisicamente fuerte» (Heimendahl, 257). La radia-
cién azul, fisicamente rica, es psicofisicamente débil. Esta proporcionalidad
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inversa no se aplica al violeta, que con el incremento del rojo puede ser real-
mente enérgico.

Heimendahl menciona expresamente «dos formas de describir la pro-

porcién de energia psicofisica. 1. En forma de proporcionalidad inversa. 2.
Segiin la valoracion relativa de... las formas de energia». En el segundo caso,
la relacién se muestra en la proporcién «en tanto que la energia cromatica
concentrada hacia dentro (verde-azul-violeta azulado) es potencialmente la
mas fuerte...» {(Heimendahl, 259, véanse también las caracteristicas del azul
en cap. 12.7).
1 «El (Goethe) quiere ahora examinar también el significado “moral” de
los colores, y entra con elio en un terreno especialmente problematico. Sin
duda determinados colores tienen efectos especiales; pueden excitar o cal-
mar, entusiasmar o deprimir. Pero tal efecto es distinto temporal y geogrifi-
camente, no universal» (Friedenthal, 499).

«L.as afirmaciones de Goethe, por ejemplo sobre el efecto sensorial-mo-

ral de los colores, son el resultado de ese trato continuo con ellos (con los co-
lores), y de la elaboracion de muchos hechos transmitidos histéricamente.
Por eso, no pretenden ser entendidos como algo personal, sino como puntos
de vista obtenidos de la experiencia vital. Cuanto mas aceptadas y confirma-
das fuesen tanto su estructura como las tan citadas descripciones de los dis-
tintos colores a lo largo de los siglos, asi ganaron el valor de afirmaciones de
valor vinculante mas o menos general (dentro de los limites de la conciencia
occidental-moderna). Por eso sus juicios se sometieron a prueba de forma
vertical, a lo largo de muchas generaciones. Estan libres de toda valoracién
momentanea, surgida a bote pronto» (Heimendahl, 171).
2  «Activo-pasivo, pesado-ligero, duro-blando, seco-jugoso, ruidoso-silen-
cioso, dulce, perfumado: todas éstas son denominaciones de distintas dreas
sensoriales... situadas al mismo nivel que calido y frio...» (Hess, Problem,
144).

Calido y frio tienen, atin con toda la relatividad de los valores concretos,
algo de inapelable: asi, el naranja siempre es calido, el azul siempre es frio.
Esto —referido a clases de color— no se puede trasladar, por ejemplo, a con-
ceptos de pesado-ligero, duro-blando, etc. Las denominaciones no sélo pro-
ceden de distintas dreas sensoriales, sino que se refieren también a carac-
teristicas muy distintas del color, a posibilidades esenciales, materiales, de
cambio en claro-oscuro e intensidad, por ejemplo: a cambios de cromatismo
(calido-frio), de claro-oscuro (dulce, en aclarados hacia el blanco), al carac-
ter sustancial (pesado = pastoso, de cobertura espesa; ligero = acuarelado,
suelto). Hay también dobles sentidos: se puede calificar de ligero tanto a un
color claro como a una forma de aplicar el color.
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3 Al hablar de las caracteristicas de los colores se han dejado consciente-
mente al margen los puntos de vista, en parte bastante subjetivos, de Kan-
dinsky y las afirmaciones de Franz Marc sobre el contenido simbélico de los
colores. Ambas se encuentran en Hess, Problem, 133 y sigs. y 125 y sigs..

«Vias y esencia del color» en el sentido de la concepcidn antroposéfica

del ser y la pedagogia Waldorf, se pueden leer sobre todo en las aportaciones
de Peter Ferger a la carta de Staedtler.
No podemos entrar aqui en el caricter simbélico. Remitimos a Dorothea
Forstner O.S.B., «Die Welt der Symbole» [«El mundo de los simbolos»],
Innsbruck, Viena, Munich, Tyrolia-Verlag, 1967, ademas de a Klementine
Lipftert, «Symbol-Fibel» [«Fibula simbélica»], Kassel, Johannes Stauda
Verlag, 1957.

«Los diferentes contenidos y niveles simbolicos se entretejen e influyen
en las funciones generales emocionales, un proceso que se lleva a cabo con-
forme a la conciencia vital histérica.» En el simbolismo cromatico, Heimen-
dahl distingue: el simbolismo ciltico, el mas esencial e histéricamente prima-
rio, el simbolismo costumbrista y el estético. Finalmente, en la vida actual hay
un simbolismo cromatico objetual (sefiales de trifico, de alarma, indicadores,
etc., Heimendahl, 195 y sig.).

Igual que cdlido y frio, delante y detrds tampoco se pueden trastocar facil-
mente, porque su efecto estd fundamentado fisiolégicamente: «El enfoque
para la luz violeta esta aproximadamente 0,6 mm mis cerca de la cérnea que
el de la luz roja. Por eso una superficie roja parece mas cercana que una su-
perficie azul situada a la misma distancia, porque uno tiene que acomodarse
mas a la superficie roja» (Walther, 59).

El indicar como color complementario del pirpura el verde y para el carmin
el verde o el verde azulado depende de pequenas diferencias cualitativas (a
igualdad de denominaciones).

El tono del carmin organico no se puede fijar; también el viejo colorante
organico purpura podria asumir tonos y tonalidades que van desde el rosa
purpura hasta el violeta profundo.

Su nombre (indogermanico «bhar-bhur») significa originariamente «mo-
verse intranquilo»; designaba la mzodificacion del color del jugo amarillo blan-
cuzco del caracol hasta convertirse de rosa a violeta bajo la influencia de la
luz. El tono dependia también del tipo de caracol (Sachtleben, 251).

Goethe dice «cédmo se manifiesta el purpura: por invasién del ribete vio-
leta y el borde rojo amarillento en los experimentos prismaticos» y «mediante
contraposicion organica en los experimentos fisiologicos» (704). Consciente
de la expansion «del rojo amarillento al rojo azulado», Goethe ha «utilizado
la palabra purpura para designar el rojo puro que ocupa el centro» (612).
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Pero éste no es nuestro rojo medio (cadmio oscuro o medio), sino precisa-
mente el carmin orginico: como pigmento, el pirpura aparece «como rojo
acabado y el mas completo en la cochinilla, material sin embargo que se pue-
de llevar ora al positivo, ora al negativo mediante tratamiento quimico, y en
todo caso aparece totalmente equilibrado en el mejor carmin» (795). Los co-
lores pictéricos, hoy usuales, carmin y carmin permanente difieren en el tono
del purpura prismatico de Goethe, en tanto su direccién va un poco mis ha-
cia el azul y es mas claro. Asi Holzel puede hacer con razon una pequena di-
ferenciacién entre purpura y carmin.

«Pero, ¢qué significa luz blanca, rayos rojos o azules? Sin duda esta forma de
expresarse no es cientifica» (Boller, 10).

«Es habitual (incluso en la ciencia) hablar de luz blanca. Es importante
darse cuenta de que esto es erroneo...» (Heimendahl, 17).

«No vemos por qué no se habla de la unién de los colores espectrales, es
decir, de la luz coloreada, en luz pura o incluso clara, para evitar esa equipa-
racion tan evidentemente errénea» (Heimendahl, 62).

1 «En los colores graficos del medievo los valores claros y oscuros no pue-
den desprenderse de su valor propio como color, al contrario que en la pin-
tura mds reciente... cuando el negro parece presentarse junto con el blanco
“propiamente dicho”, es decir, en el punto culminante de la pintura de vi-
drieras, en torno a 1230 (por ejemplo en las ojivas situadas bajo el rosetén
norte de Chartres), ambos lo hacen como “colores”, no como denominacio-
nes para la luz y las tinieblas. La moderna pintura, en cambio, y las teorias del
color que la han seguido o acompafiado (por ejemplo Alberti, Leonardo, Goe-
the}, no han contado el blanco y el negro entre los colores propiamente di-
chos, sino que los han distinguido de ellos como algo especial» (Schone, 115
y sig.).

2 Dos criterios distintos sobre colorido y cromatico aparecen en Renner, 11
y sig. y Heimendahl, 85 y sig.

Sobre la persistencia de la luz, hay que apuntar ademds que los colores pic-
téricos en mezclas de blanco son por regla general menos persistentes que en
su aplicacién cromitica. Pero: «es digno de mencién que la autenticidad lu-
minica del amarillo cromo no desciende al aclararlo, sino que aumenta» (Mi-
ller, 74). «Los pigmentos... con una autenticidad luminica extraordinaria-
mente alta en mezcla con todos los pigmentos blancos estan a disposicion del
pintor en los llamados pigmentos organicos del azul heliégeno o azul helio
puro (azul talocianina)» {Miiller, 83).

Itten intenta hacer de su esfera cromatica una construccién ideal mediante
fuertes adiciones de blanco a los grises. El centro de la esfera lo forma a par-
tir del «valor gris medio entre blanco y negro» (Itten, 116), y dice al respec-
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to: «El mismo gris lo obtenemos mediante mezcla de dos colores comple-
mentarios». Pero eso no es cierto precisamente en las mezclas de gris. El gris
medio del blanco y negro es notablemente mas claro que el gris negruzco
neutro surgido de un par de colores sustanciales complementarios. (jPero el
propio Itten habla en la pig. 78 de negro grisaceo!)

Al hablar de la construccién de la esfera cromatica, Itten dice: «Cada uno
de los doce colores tiene que ser escalonado a partir del valor basico de su
claro-oscuro, ast que entre los circulos paralelos obtendremos zonas de tonos
aclarados y... oscurecidos de los doce colores, con distintos valores tonales
dentro de las diferentes zonas. El amarillo del primer nivel de claridad es mas
claro que el violeta del mismo nivel. Las distintas zonas no son bandas de
igual claridad de los doce colores» (ltten, 114). Esto es cierto, y corresponde
a la esfera cromatica de Runge. Pero Itten se contradice cuando en los cortes
verticales a través de la esfera reclama «que los distintos valores tonales de un
mismo nivel de claridad y oscuridad sean iguales y correspondan al tono de
gris de ese nivel» (Itten, 116).

Si los colores fueran iguales en claridad u oscuridad y respondieran al co-
rrespondiente tono de gris del nivel, no se podrian disponer los colores pu-
ros como circulo cromatico en torno al ecuador de la esfera cromaitica, sino
conforme en cada caso a su claridad propia respecto al negro y el blanco. En
ese caso, en el ecuador y en la mayor superficie horizontal del circulo tendria
que haber exclusivamente colores del nivel de claridad medio; el eje blanco-
negro no seria perpendicular a la superficie del circulo, con los colores puros
en la periferia, sino oblicuo. Por ejemplo, el amarillo estaria (mis o menos)
tan cerca del blanco como su contracolor violeta azulado al negro. Sélo el
carmin y el verde, presupuesta igual claridad, tendrian la misma distancia al
negro y el blanco.

Renner acude a una esfera cromatica semejante, que se diferencia no
poco de la de Itten: «Partiendo del ecuador, el circulo cromatico se convier-
te en el nivel medio de claridad. En el mismo grado de longitud estin enton-
ces todos los colores de igual direccién cromatica, y en el mismo grado de la-
titud todos los colores de igual nivel de claridad» (Renner, 32).

Bernays tiene una doble pirdmide irregular con plano medio inclinado,
reproducida por Schéne, 226.

Véase la critica a la esfera cromatica de Itten en la tesina de Claudia Pieper.
1 «Al contrario que los colores oliva y marrén, que se distinguen por la dis-
crepancia entre su claridad propia y el tono originario, los otros colores de
cobertura no se pueden llamar ¢ipicos, sino que en general sélo son colores
enturbiados u oscurecidos que pierden tanto mas de su caracter cuanto mas
se acercan al punto del gris medio. Pero en tanto que amarillo o naranja pier-
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den en pureza, no pierden la misma cantidad de su esencia, sino que forman,
antes de pasar al gris, nuevos valores sensoriales» (Frieling, Gesetz, 97).

2 El ordenamiento cromatico de las ciencias naturales conoce el marrén
como tono anaranjado. «La experiencia ensena que el marron se mantiene como
mezcla dptica de negro y naranja no saturado; por consiguiente, se puede cla-
sificar como tonalidad anaranjada» (Richter, 155). Una acuarela de cobertu-
ra de la tonalidad tierra Siena tostada es, segiin DIN 6164, una tonalidad na-
ranja T6 del nivel de saturacién S4 y del nivel de oscuridad D5 (Wehlte, 803).
Esto es exacto para fines técnicos; pero el pintor ni clasificard una tonalidad
marrén como exclusivamente dependiente del naranja, ni la caracterizara
con tres denominaciones normativas.

Hay que recordar que denominaciones sustanciales como ocre o tierra Siena
designan Ginicamente caracteres cromaticos. Por regla general, el pintor sélo
podra distinguir en colores artisticos {con ayuda del estampado) entre pig-
mentos de tierra naturales, por una parte, y pigmentos minerales artificiales
por otra, por ejemplo, amarillo 6xido de hierro (como el octe claro), o rojo
6xido de hierro (como el rojo inglés).

Por combustién, de un color tierra ocre surge uno rojizo. Es facil suponer
que las tierras rojas naturales han surgido en terrenos volcanicos a partir de
ocres amarillos. La combustién expulsa el agua del oxhidrato de hierro y lo
transforma en un 6xido de hierro rojo. La parte colorante del sombra es man-
ganeso; el sombra es pues un ocre tefiido de manganeso. El color sombra ver-
de y el tierra verde obtienen su tonalidad verdosa de los silicatos de hierro.

También los ocres artificiales (amarillo 6xido de hierro o rojo éxido de

hierro) contienen como colorante oxidrato de hierro u éxido de hierro. Los
marrones artificiales consisten a menudo en amarillo 6xido de hierro, rojo
6xido de hierro y negro éxido de hierro (Miiller, 61 y sig., 75 y sig.).
Si el amarillo es desplazado por el negro o el gris, se tendria que poder influir
también en el naranja amarillento. Es cierto. Mediante una mezcla se puede
endurecer, hacer que el contenido en rojo del naranja amarillento lo com-
pense la parte «verde» del negro y que al enturbiamiento del naranja asi sur-
gido se le sume el amarillo como atenuacién visible. La tonalidad es marrén
amarillenta, es decir, no es ni rojiza ni verdosa.

Se obtienen tonos ocres caracteristicos sin rastro de verde a partir del
amarillo indico y el «negro mixto». En las mezclas con este negro mixto (co-
lores a la témpera con cola) que el grafista emplea para ajustar los disefios
graficos a la impresién normativa en tres o cuatro colores, los desplazamien-
tos del tono parece que no son tan fuertes.

1 Klee aduce en cada caso tres ejemplos de calculo (Klee-Spiller, 481 y sig.).
2 Colores terciarios:
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Por colores terciarios, Holzel entiende las mezclas de los colores secun-
darios, es decir cztrin (marrdn amarillento, ocre), russet (marrén rojizo-gris
rojizo) y olive (gris azulado).  Asi pues, no se debe confundir este ultimo co-
lor con el oliva o verde oliva!

Klee llama colores terciarios a los colores puros que se forman entre los

colores primarios y los secundarios (Klee-Spiller, 493).
Paul Klee advierte con decisién contra una aplicacién mecanica de la totali-
dad cromitica. «Se dice que no debe faltar ninguna de las tres voces (azul,
amarillo, rojo), y que de ninguna debe haber demasiado ni demasiado poco.
Esta es una ley muy digna de consideracién, si se cuida de no caer en un es-
quematismo que quiera transformar la ley desnuda en un hecho estricto...

Asi pues, quisiera advertir en contra de un... empobrecimiento... Porque
de lo contrario podriamos llegar al gris en si, que es el centro de todo, con el
fundamento de que en este gris cabria todo el color: azul, amarillo y rojo. Y
también blanco y negro. La consecuencia... seria entonces: ¢ Todos los colo-
res estdn prohibidos, incluso el blanco y el negro? Sélo estd permitido el gris,
y s6lo el gris central, un gris. Consecuencia de ello: ¢El mundo en gris? jNo!
Y menos aan: ;El mundo como un dnico gris, la nada!

»A este absurdo puede conducir la simplificacién; si se quiere, al tltimo
empobrecimiento, a la pérdida de la vida» (Klee-Spiller, 499 y sig.).

1 El pintor sabe, naturalmente, que no sélo el ojo «mezcla» o «vex». Con la
actividad del ojo, hace referencia al proceso planificado y sensato de la valo-
racion de los colores en un contexto formal, en el proceso de la pintura y en
la imagen. «El proceso visual en el sentido estricto de la palabra se produce
en la retina, y mds concretamente en la capa de bastones y conos. Se basa en
la transformacion de energia luminica electromagnética en un estado de ex-
citacion especifico de los conos y los bastones, que después circula por me-
diacién de los distintos nédulos ganglionares del ojo hasta el centro de la vi-
sion en la corteza cerebral» (Walter, 56). «La vision, como forma de vivencia
perceptiva, no se puede explicar» (Brinkmann, 112).

2 «Cuando el ojo ha percibido, proyectados en el mismo punto de la reti-
na, dos 0 mas colores distintos, se trata de una mezcla aditiva (los puntos de la
reticula se funden por el movimiento de los ojos; los sectores cromaticos de
un circulo se superponen rapidamente)» (Frieling, Gesetz, 55). La expresién
optico-partitiva describe mejor esa manifestacion (fundamentacién en Gerrit-
sen, Farbe, 123).

«Los ejemplos muestran cémo en la practica coinciden constantemente
mezclas aditivas y sustractivas; en la impresion tricromatica en procedimien-
to serigrafico se trata igualmente de ambos tipos de mezcla, a la que se ana-
den adn los... fenémenos del contraste simultaneo o la induccién cromatica
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mediante luz de color. Seria muy dificultoso si se quisiera y tuviera que averi-
guar la forma de mezcla especifica en cada fenémeno» (Frieling, Gesetz, 60).

Frieling (Gesetz, 58 y sig.) dice que la anulacién de colores en ambos pro-

cedimientos de mezcla presupone en cada caso otros colores extremos; sélo
constituyen la excepcion purpura y verde, que se anulan mutuamente en
cada caso. Son aditivo-compensativos, y por tanto en la mezcla en giroscopio
dan gris medio: amarillo con azul cobalto, rojo anaranjado con azul verdoso,
violeta azulado con verde amarillento, azul hielo con naranja amarillento.
Son sustractivo-compensativos, y por tanto en la mezcla de pigmentos dan
negro grisaceo: amarillo y violeta azulado, rojo anaranjado y azul hielo.
«En principio, no hay diferencia entre estos dos tipos de contraste. En ambos
casos se trata de la misma relacién de cualidades de color que parecen dis-
tintas en cada ocasion, segin el objeto al que pertenezcan o el fondo del que
se destaquen. No hay una explicacién psicolégica del contraste que vaya mas
alla de esta relacion esencial... Desde el punto de vista fisiologico, estos fené-
menos quizd se puedan interpretar como efectos del influjo de elementos ve-
cinos de la retina o de distintos elementos nerviosos del cerebro» (Brink-
mann, 119).

«Se habla de contraste sucesivo o simultaneo o de reproducciones. Pero
lo (inico esencial es que aqui se trata de contraste complementario» (Heimen-
dahl, 123).

Los efectos del contraste simultianeo aparecian ya en el Tratado de pintu-
ra de Leonardo, parrafos 139a, 164 y 165.

Véanse los criterios de Holzel sobre la armonia detallados en Hess, Pelikan,
cuaderno 65, 20-30; también los circulos cromadticos y esquemas. Dibujos
también en Carry van Biema.

En su escrito Das Problem der Farbe [«El problema del color»], Hess tra-

ta las teorias de la armonia de los pintores modernos. No podemos entrar
aqui en las teorias sobre las combinaciones de color de Ostwald y otras muy
marginales para el pintor.
1 Con la medicién de cantidades por «valores luminicos» que se apoyan en
la «fuerza luminica» de los colores, Itten reduce los seis colores puros a me-
ros niveles de gris, es decir, les quita su caracter especifico como cromatis-
mos. Pero el color estd determinado primariamente por su cromatismo y
fuerza cromitica, y por tanto también por la energia psicofisica que actiia ha-
cia fuera, y con ello en todo caso también por un grado de claridad especifi-
co; pero este Gltimo no existe como «valor luminico» abstracto.

(Otros dos puntos sobre la forma de expresarse de Itten, sefialados aqui
con admiraciones: «Tan pronto como los colores puros se aclaran [!] u oscu-
recen, pierden fuerza luminica» [Itten, 96]. «Constataremos que las intensi-



dades o [!] valores luminicos de los distintos colores son distintas» [Itten,
104]. Berger se expresa mas clara y adecuadamente sobre la palabra «fuerza
luminica» en Sprache der Bilder, 153, con nota a pie de pagina 1.)

En relacién con la medicién de cantidades para el circulo cuantitativo,
Itten dice en la pag. 105: «Consecuentemente se podrian relacionar todos los
demais colores». Si se hace esto y se unen por ejemplo las parejas amarillo = 3
y violeta = 9 por una parte y por otra cinabrio = 5 y azul verdoso = 7, con el
tamano superficial indicado por la correspondiente cifra, se habra demostra-
do la falsa equiparacion de «intensidad de efecto» y «valor luminico» y se
pondri de manifiesto lo problematico de esta teoria del equilibrio arménico.
En una combinacién semejante pueden compensarse los grados de claridad,
pero la fuerza cromitica del cinabrio siempre serd especialmente intensa, por
ser relativamente independiente del tamafio superficial causado por el «valor
luminico» (fig. 16).

En Holzel e Itten, el rojo y el verde guardan una proporcién de 1:1. Al
aplicar con ceras carmin y un verde complementario la proporcién ya no es
la misma. El carmin tiene mas fuerza cromaitica y deberia aparecer frente al
verde en una superficie un poco mas pequeiia.

2 «El amarillo no tiene la claridad 3/4, sino 9/10» (Ostwald, 111). Si se
quiere trabajar con los grados de claridad del color y (sin tener en cuenta la
fuerza cromatica) medir cantidades, la serie tendria que ser, mas o menos:

amarillo naranja carmin verde azul ultramar  violeta
azulado
3 9 15 15 21 27
——
Q. —
| i
———

Con los contracolores se obtienen sumas constantes:

V+VioA=3+27=30
Na+ AU=9+21=30
C+V=15+15=30

El nimero 30 es la expresion del gris negruzco en la mezcla sustancial. Si
se quiere renunciar a los niveles intermedios, se dividen los valores por tres.
Hay que decir claramente que los grados de claridad indicados del viole-
ta azulado (complementario al amarillo), del azul ultramar (complementario
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al naranja), del cidan (complementario al carmesi) y del verde (complementa-
rio al pirpura) #o son valores fijos. El pintor cuenta con un azul ultramar
puro mis claro y uno mas oscuro. También en el pirpura y el carmin hay os-
cilaciones. Asi, las mediciones fisicas de claridad son muy distintas. En las ce-
ras se recogieron los siguientes valores para colores complementarios, referi-
dos a amarillo = 1:

amarillo 1; mas violeta azulado 13,2 —~ 14,2
naranja 3,3; mas azul ultramar 14,6 > 17,9
carmesi (cinabrio) 4,2; mas cian 9,3 -» 13,5
carmin 6,7; mas verde azulado 12,4 + 19,1
parpura 6,7; mas verde 11 + 17,7

iLos valores de las parejas muestran una imagen totaimente distinta de la
de Itten!

En la determinacién de claridad y oscuridad de los colores, el pintor esta
entregado sélo a su aparato visual. Otras mediciones que no sean las del ojo
sensibilizado no tendrian sentido al pintar, en los ejercicios de color y a la
hora de valorar y contemplar combinaciones cromiticas graficas.

1 Renner dice: «Cualquier profesor debe poder hacer entender la ley de la
armonia cromitica de Goethe al mds tonto de sus alumnos, y nos encamina-
riamos a una gran floracién artistica si... bueno, si la idea de Goethe hubiera
sido cierta» (Renner, 47). Contra esto hay que dejar sentado que en ningiin
punto Goethe convierte simple y directamente su concepto de armonia en
medida del arte. Para Goethe la armonia y la totalidad no son en modo algu-
no lo primero y lo maximo. El colorido caracteristico, con sus dos efectos prin-
ctpales esta por encima de lo arménico (véase cap. 16.3). Y «sélo mediante la
concordancia de luz y sombra, la postura» (perspectiva aire-luz), «la colora-
cion verdadera y caracteristica» puede generar una composicion artistica-
mente completa (901).

2 Las teorias de la armonia basadas en determinados intervalos de tono de
color, intensidad y claridad no son correctas en todos los casos desde el mo-
mento mismo en que «también hay un elemento temporal en el cuadro, que
no se puede abarcar simultaineamente, sino que se contempla, cuyas formas
nos guian y cuyos colores se deben entender por tanto en un orden que con-
diciona la expresion» (Frieling, Gesetz, 170). Es también aqui una formula-
cién en principio abierta la que corrige a Frieling, que descarta una teoria de
la armonia basada en intervalos de color debido al elemento temporal. Aun-
que tampoco nosotros consideramos pequefio el elemento temporal en la va-
loracién del cuadro, hay que afirmar que el pintor y el observador del arte in-
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tentan una y otra vez detener «el tiempo» por «un segundo», es decir, abar-
carlo todo en una mirada. Solo asi se pueden descubrir los defectos que per-
turban la impresion global.

Haake habla de posicién, cuantificacién, figuracién (Handbuch, 1, 261).

Sobre el efecto de las ubicaciones y posiciones superficiales, véanse las

teorias de la imagen, la forma y la configuracién (Klee, Kleint; Mangels).
No podemos atender aqui la cuestion de si actualmente hay siquiera una base
integradora en relacidn al concepto del arte. Para el lector, es dificil percibir
dénde se sitia el autor. Remitimos a W. Hess, que en una conferencia titula-
da «Grundfragen der bildenden Kunst» [«Cuestiones basicas del arte figura-
tivo») ha tratado el problema de forma objetiva y también didacticamente
clara, especialmente en las pags. 14 y sigs.

Sobre la valoracién de las obras de arte en H. Liitzeler, Kunsterfahrung

und Kunstwissenschaft | «Experiencia del arte y ciencia del arte»] 753: «Dado
que la ciencia del arte debe reconocer las obras de arte, no puede asumir la
forma de hacer los planteamientos de la Filosofia, la Psicologia o la Sociolo-
gia, ni siquiera la de su pariente la Historia. La peculiaridad de su objeto exi-
ge un especial punto de arranque del conocimiento. Lo desarrolla en relacién
al motivo, la forma y el material del arte, con el objetivo de comprender la
obra de arte como unidad y totalidad, es decir, no dividida por motivo, for-
ma y material» (40). Por desgracia, en la gran obra en tres tomos de Liitzeler
el color resulta muy postergado.
En los experimentos con la reticula cuadrada ya se han aplicado los términos
de la teoria de la informacion estética (Ronge, 130 y sig.). Una estructura de
signos dpticos con un alto contenido de informacion se califica alli como una
estructura de signos de alta complejidad, una estructura extremadamente
sencilla como una estructura de orden elevado. Pero asi entendido, order ele-
vado significa hanal, que dice poco o no dice nada y se puede «consumir» ra-
pidamente como conformacion de «noticias». Y esto es en gran medida lo
contrario de aquello que exigimos de un orden grifico o figurativo. «El ran-
go de una conformacion artistica se aprecia en que no se agota, que no es
consumible como una “informacion”, que pierde su interés una vez tomado
conocimiento de ella» (W. Hess, «Grundfragen», 37); dicho en positivo: que
mantiene su actualidad a lo largo del tiempo, que retiene su inagotable senti-
do intuitivo.

Esta indicacién no se dirige contra el tratamiento informativo de la «In-
formacion estética de los signos Gpticos», sino que pretende tan so6lo demos-
trar que una asuncion poco meditada y demasiado rapida de los términos
para la interpretacién de obras de arte no puede crear sino confusién. Cuan-
do en las «<Empfehlungen fiir den Kursunterricht im Fach Kunst» [«Reco-
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mendaciones para la ensefianza de la asignatura de arte»] (segundo curso
de secundaria en Renania del Norte-Westfalia, 1973, Ministerio de Cultura de
Diisseldorf, pag. 8) se afirma que «en un momento dado podria ser oportu-
no emplear los términos de la ciencia de la comunicacién para describir las
areas de ensenanza, con el fin de liberar al lenguaje especializado de su am-
bigiiedad», se pasa completamente por alto que la ciencia artistica dispone
desde hace mucho de un aparato conceptual cuya correcta aplicacién redu-
ciria claramente la ambigiiedad, y que ademas se pueden emplear expresio-
nes especializadas de dreas inmediatas de las ciencias relacionadas, como
simbologia, teoria de las estructuras, morfologia y especialmente también
tecnologia. Sin duda las relaciones entre determinados campos de la ciencia y
determinadas areas de ensefianza promueven el uso de los términos corres-
pondientes. Ni se pueden elevar las ayudas conceptuales a la interpretacion a
la categoria de complejos conceptuales exclusivos, ni se pueden utilizar los
términos de una sola ciencia para describir las dreas de ensefianza.

Cuando en un nuevo proyecto de plan de estudios (1975) se lee: «Los alum-
nos deben darse cuenta de que también las obras de arte son modificables, a
pesar de su aura», esto, escrito asi, sin comentario alguno, es arrogante e
irresponsable, porque ni siquiera se distinguen a grandes rasgos las modifi-
caciones necesarias y forzosas (por ejemplo debidas al envejecimiento, el des-
gaste, la restauracién) de las acciones proyectadas que discurren segtin el
mero principio del «cambio». Sin duda en la clase no se modifica la obra de
arte, lo que también podria significar destruirla, sino la reproduccién. Pero
la cuestion es hasta qué punto aqui el tan repetido objetivo didactico de «po-
der transferir» no difumina otra diferencia esencial, y conduce a la indiferen-
cia frente a contextos graficos, en vez de a la capacidad de juicio sobre los
mismos.
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benlebre, Berna, A. Francke AG., 1947. '

Webhlte, Kurt, Normung auch in der Kunst?, Pelikan n. 55. Hannover, 1954.

* Wehlte, Kurt, Werkstoffe und Techniken der Malerie, Ravensburg, Otto Maier
Verlag, 1967.

Wingler, Hans M., Das Baubaus, 1919-1933, Weimar Dessau Berlin, Bramsche y
Colonia, 1962 (trad. cast.: La Baubaus. Weimar, Dessau. Berlin, 1919-1933,
Barcelona, Gustavo Gili, 1980).

* Wohlbold, Hans, véase Goethe.

Wyszecki, Giinter, Farbsysteme, Gotinga, 1960.

¥ * % % *

Los graficos y las laminas de colores (excepto las liminas 9, 14, 15 y 16) son obra
del autor, que se sirvi6 de los dibujos y tablas de colores de las obras siguien-
tes:

Klee-Spiller, Das Bildnerische Denken: Kanon der Totalitat 489, Komplementire
Schnittbewegung und Komponentbewegung 498, Elementarstern 507, Far-
benkugel 508, Lage der Pigmente 501.
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Hess, Zu Hélzels Lebre: Farbenkreise im Pelikan n. 65, 20-21.

Runge-Hebing, Die Farbenkugel: Farbenkreise 15 y 75.

Brooks, Walter, The art of color mixing, Grumbacher Library: Farbenkreis pag. 9
para la figura 5.

La lamina de colores 9 es de Silke Seebeck, Bremen.

La ldmina de colores 14 la tomd el autor de la obra de Alfred Hickethier Ezn-mal-
Eins der Farbe.

Las ldminas de colores 15 y 16 se tomaron de la obra de Harald Kiippers «Farbe
- Ursprung, Systematik, Anwendung».
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— de equivalencia, 101
— de Runge, 31. Lamina 1
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123
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— terciarios, 34, 132-133. L.amina 11

Colorido, 112-114
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intensidad, 66, 127
— de intensidad, 53, 65-69, 113.
Lamina 20
— «minimo», 47, 114
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Lamina 17
— sucesivo, 92, 94 y sig. Lamina 18
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lidad, calidad del color, 17-18,
105
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ramide), 77-84, 87-88, 119, 130,
131

«Dato de percepcion», 21
Determinacion sensorial, 56, 88-89
DIN, 17, 18, 20, 22, 25, 120, 124
«Direccién diametral», 33
«Direccién periférica», 33
«Disarmonia», 100
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Efecto:
— creador de espacios de color,
64,111
— de materialidad, 27
— emocional, 61
— expresivo, 102
— psicofisico, 61-62, 127-128
— «sensorial-moral», 61-62, 70 y
sigs., 123
Energia, 127
Energia fisica, 127
Enturbiamiento, 15, 40
— claro (luminoso), 15. Laminas
7,12
— oscuro, 15, 56. Laminas 6, 12
Equidistancia, 124, 126
Equivalencia arménica, 101
Escala cromatica, 15-16, 43-44, 56. La-
minas 8, 9
Escarlata, 63
Esfera cromatica de Runge, 78-81
Espectro, 18. Lamina 2
Espesante, 23, 24
Estados de animo, 61-62
«Estrella elemental», 33, 34, 77, 83-84.
Figura 12
Experimentos prismaticos, 121. Lami-
na2
Expresiones, 15
Factores basicos o primarios, 105
Factores formales, 105-106
Factura, 27, 110
Familia de colores, 21, 46
Fenémeno de Purkinje, 58
Fuerza cromaitica, 51-52, 134

Género, 21

«Giro diametral», 33

Grado de saturacion, 54, 103
Grancé, rojo grancé (garanza), 22, 36
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Gris, 49-50, 55, 76, 78, 88, 89, 93, 130,
133
— «amarillento», 90. Laminas 1,
11
— eje del, 80, 81. Figura 10. Lami-
nas 15y 16
— negruzco, 21, 80, 93, 98. Lami-
nas 1,7, 8, 14
— verdoso, 88
Grupos cromdticos contrapuestos, 67-
69

Inflexiones, 105

Intensidad, 15, 53-54, 55

Invasion, 21, 94. Lamina 17, 18
— Optica, 21, 94. Lamina 17

Irradiacién, 96

Lapislazuli, 22
Luz, 77, 130
— «blanca», 77, 130
— persistencia de la, 130

Magenta, 19. Laminas 14, 15, 16
Marron, marrones, 39, 47, 49, 75, 76,
80, 85, 86, 87, 89, 120, 131
— amarillento, 86, 89
— oscuro, 86
— rojizo, 76, 86-87, 89, 120
Materiales pictéricos/pigmentados, 22
Matiz véase Tonalidad
Mezcla, 16-17, 43, 93-94
— «aparente», 30, 93
— Optico-partitiva, 16, 93-94, 133,
Lamina 19
— «real», 49
«Modificacién», 108
Modificacién cualitativa, 55-56. Lami-
nal3
Modulacién, 118



«Monétono», 100
«Movimiento cromatico periférico», 33

Naranija, 18, 25, 39, 48, 58, 68, 75, 76,
81,91. Liminas 1,4, 5, 8, 11, 12
— rojizo, 38, 63

Negro, 26,55, 56, 67,78, 81, 82, 96. Fi-
gura 12
— contenido en, 79, 80
— grisaceo, 21,48, 81, 83,98, 124,

131, 135. Laminas 1,7, 8

— marfil (azabache), 26
— mixto, 56, 132
— 6xido de hierro, 26, 132

Okcre, 25, 86, 89,91, 132
— claro, 25, 86, 120
— piedra, 86
— romano, 86
«( )Iiva», 34, 89, 90. 133
Oliva, verde oliva, 39, 76, 85-87. Lami-
na 11. Figura 13
Oscuridad propia, 58, 79
Oxido de manganeso, 63

«Pelikan», 90, 120, 134, 141, 144

Perspectiva aire-color, 64

Perspectiva aire-luz, 136

Pigmento, 23, 36, 120

Posicién, 110, 137

Puntillismo, 93

«Punto de vista valorativo», 112

«Pureza», 103

Pirpura, 19, 29, 38, 41, 42, 52, 58, 67,
71, 95,96, 98, 129. Laminas 2-5
— puro, 18, 22, 26

Reproducciones, 94. L.amina 18
Rojo, 35-36, 47, 61-62, 76
— azulado», 35, 62, 99, 121

— carmin, 18, 25
— inglés, 25, 36, 88
— medio, 52, 58, 67,71
— oxido de hierro, 25, 132
— permanente, 63
— puro, 39
— Saturno, 63
— veneciano, 88
Rombo cromatico, 40
Romboedro cromitico, 78. Laminas 15
y 16
Rosa, 78
— puro, 25, 26
«Russet», 34, 90, 133. Lamina 11

«Saturacién», 55-57

— «grado de», 54

— «serie de», 54, 55, 57
Sombra, 26, 36, 86, 88, 132
Sombra verde, 88
«Staedtler», 124, 129, 140

Tabla mixta, 43-44
Teorias, 28-29
Textura, 27
Tierra Pozzouli, 86
Tierra Siena, 25, 36, 86, 88, 120
Tierra verde, 36, 86, 88
«Tipos basicos», 98, 102
Tonalidad (matiz), 17-18, 58-59
Totalidad, 92-93, 99
— cromatica, 92 y sigs.
— «estrella de la», 33, 82. Lamina
10
Tridngulo cromatico, 31, 32

Ultramar, 25, 69

Valeur, véase Valor tonal
«Valor luminico», 58, 134-135
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Valor tonal, 20, 58-59 — permanente, 125

Valores absolutos y relativos, 68 — sombra, véase Sombra verde
Verde, 18, 19, 25, 29, 46, 55,58, 62, 67, — tierra, véase Tierra verde
72-73, 76, 90-91, 95, 96, 97, 99. Violeta, azul violiceo, 25, 47, 55, 68,
Laminas 1-7 70-71,76, 121. Lamina 1
— amarillento, 25, 35, 40, 42, 46, — azulado, 19, 29, 39, 41-42, 48,
68. Figuras 7 y 8 58, 68, 87, 97, 98, 124, 135,
— azulado, 25, 35, 40, 42, 48, 63, 136. Laminas 1,4,5,8
98, 120 — r0jizo, 41, 42, 63, 68. Laminas
— cromdxido opaco, 25 1,5
— croméxido romo, 86, 88 — ultramar, 25
— croméxido fogoso, 25 «Visién cromatica», criterio cromati-
— heliégeno, 22, 25 co, 107, 112, 113
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También publicado por Paidés

OBSERVACIONES SOBRE LOS COLORES
LubpwiGc WITTGENSTEIN

Wittgenstein escribe algunas de estas paginas hasta un
par de dias antes de su muerte, en 1951, sabedor, desde
hacia meses, del destino fatal que iba a depararle su enfer-
medad cancerigena irreversible. El diadlogo, sobre todo,
con Goethe, usa del concepto de color para desarrollar las
pautas analiticas y criticas peculiares de toda su «segunda»
filosofia: la que ocupa su genio a partir de los afos trein-
ta, después de la gran crisis de sus «anos perdidos», tras la
vuelta a Cambridge.

Este texto, por tanto, es de interés, en primer lugar,
para los estudiosos de la filosofia wittgensteiniana, pero
también para quienes, en general, quieran elevarse a una
perspectiva conceptual del color, més all4 de su calidad fi-
sica, psicolégica e incluso artistica.

El profesor Isidoro Reguera, catedratico de filosoffa de
la Universidad de Extremadura, hace en la introduccién
un analisis exhaustivo de este escrito, que supone, con el
que trata sobre la certeza y algunos otros papeles, algo asi
como el testamento filos6fico de uno de los pensadores
mas grandes y reconocidos del siglo.




También publicado por Paidé6s

HISTORIA DE LOS COLORES
MANLIO BRUSATIN

Libro til, casi indispensable, para quien desee profun-
dizar en el fascinante tema del universo de los colores.
Con un tratamiento amplisimo y rico en elaboraciones,
atento a los altimos logros de una ciencia —la fisica— y al
papel esencial que desemperi6 la pintura a través de los si-
glos en la elaboracién de la teoria de los colores, Brusatin
nos ofrece una exposicién brillante que, partiendo del si-
glo xv1, pasa por Newton, Goethe y llega hasta Klee, Witt-
genstein y las mas recientes especulaciones. En este ensa-
yo se encontrara, ademas, todo lo que pertenece al aspec-
to material de los colores: la forma de fabricarlos, su uso
y su suerte a través de los siglos hasta el desarrollo de la
época industrial. De los tintes naturales, sujetos a la deco-
loracién por efecto del tiempo y a su fantasma purptreo,
se llega a la historia de los tintes quimicos tenaces, violen-
tos y esenciales.

Manlio Brusatin ensefa en el Departamento de Histo-
ria y Critica de las Artes de la Universidad de Venecia. Es
autor de varios libros y colaborador en los Anales de la
historia de Italia, asi como en la Enciclopedia Einaudi,
con temas relacionados directamente con el color.




También publicado por Paidés

LAS ARMONIAS DEL COLOR
AuUGUSTO GARAU

Las razones practicas son las que tradicionalmente inducen a
los teéricos de la percepcién visual a ocuparse mas de la forma
que del color, cuya problematica afrontan los pintores de modo
empirico e intuitivo. Augusto Garau, pintor y docente de teoria
del color y psicologia de la forma, desafia esta problematica
con riguroso método y en ambos aspectos. Las armonias del co-
lor no s6lo innova y completa las teorias clasicas del color, sino
que también constituye un manual practico para aquellos que
tienen que hacer proyectos basandose en el color: operadores
artfsticos, estudiantes de las escuelas de arte, grafistas, dibu-
jantes, decoradores, escendgrafos, estilistas... Garau se mues-
tra especialmente interesado en el estudio de los nexos estruc-
turales que determinan una composicién colorfstica y formula
una teoria del color que ejemplifica aqui con el analisis de al-
gunas célebres pinturas de maestros como Cézanne, Picasso y
Matisse. Rudolf Arnheim, que ha seguido con vivo interés los
experimentos y los analisis de Garau, escribe en el prélogo:
«Las relaciones de la composicién de los colores, a las cuales el
libro de Garau ofrece una s6lida introduccién, nos conducen
directamente al significado simbélico, sin el cual los trabajos
del pintor quedarian reducidos a un simple juego de estimulos
visuales».




