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1. INTRODUCCION

1.01 Resumen

Este trabajo lleva a cabo un acercamiento interdisciplinar a la filologia, con una valoracion
hermenéutica de una bibliografia diversa, reconsiderando especialmente aspectos
fundamentales de la cultura francesa e italiana que se interesan transversalmente por las
disciplinas artisticas visuales (incluidas las artes aplicadas). Una aproximacion académica
que precisa de cierta heterodoxia, inspirada por el ejemplo de reconocidos autores
internacionales que se han acercado a disciplinas que no son especificamente las propias.
Asi, partiendo de la practica docente, se procede a una induccion conceptual, con la ayuda
de una particular interpretacion de la intertextualidad, siempre sustentado en un rico aparato
critico. Esta concepcion implicara la organizacion del trabajo en dos partes / capitulos, de
muy diferente planteamiento y extension, la primera mas directamente vinculada con la

filologia y la segunda mas proxima a la aplicacion docente.

1.02 Delimitacion del objeto de estudio

Para una valoracion razonada de los objetivos concretos y de su interés, asumimos
previamente una dificil acotacion disciplinar, diferente del habitual enfoque hiper
especializado de una tesis. Aqui intentamos poner en relacion diferentes disciplinas con un
ensayo de integracion (al menos un ‘minimo’). Aspiramos a un acercamiento desde la
docencia de Artes Aplicadas a la Filologia y la creacion Literaria, particularmente (no
exclusiva) de la cultura francesa e italiana. La clave de este acercamiento es una concepcion
expandida de la cultura, parcialmente compartida desde un mismo zeitgeist por diversas
disciplinas humanistas.

El anélisis semantico de las palabras que integran nuestro trabajo, su denominacion
Fundamentos interdisciplinares y cultura del disefio: un lenguaje comparativo en la
docencia de artes aplicadas, constituye la primera y mas rotunda acotacion del objeto de
estudio, una indispensable puesta en situacion para una hipotética lectura de parte o todo el
estudio que le sigue.

El titulo del trabajo intenta comunicar la heterogeneidad de ciertos términos que se
pretende relacionar. Fundamentos: conceptos y elementos minimos que sostienen
posteriores complejidades, implicando cierto sentido de comienzo en estos componentes
basicos e indispensables. Incluso, luego, se entendera también como una concreta

denominacién de asignaturas. [Interdisciplinares: manifiesta cierto propdsito de



transversalidad e induce al descubrimiento de diferentes conceptos, compartidos por
diferentes disciplinas, que, consecuentemente, facilitardn su comunicacion. Y: es una
conjuncion coordinante copulativa cuyo objetivo principal es relacionar. En este sentido

(Y4

conceptual se asimila con los dos puntos (:), junto a los signos minimos de este trabajo “y
“” a modo de signos iconicos que resumen su enfoque actitudinal. Cultura del Diserio:
concepcion del disefio como parte integrante de la cultura contempordnea, sobre la que
incidiran ciertos aspectos historicos. “:” (dos puntos): suele estar consensuado el hecho de
que el punto, al separar oraciones, sea el signo de mayor importancia estructural. Con un
sentido contrario, nosotros al utilizar los dos puntos pretendemos establecer una
continuidad, que es clave, puesto que descubriremos que los fundamentos y la cultura del
disefio también son asignaturas que forman parte de la docencia de artes aplicadas. Un
lenguaje comparativo: que inspirado por los estudios de Literatura Comparada nos lleva a
trabajar en paralelo con diferentes textos, a veces incluso de disciplinas muy diferentes. Las
citas alternativas de ambos textos ‘comparados’ nos permiten progresar en nuestro discurso,
estableciendo afinidades y contrastes. También frecuentemente en esta estructuracion
narrativa dual, suelen intercalarse nuevos textos/citas que los complementan. En la
docencia: alude a varias asignaturas ya impartidas a lo largo de los afios, algunas incluso
anteriores a la realizacion de nuestra tesis ADEN de 2011. En la préactica docente mas
ortodoxa, primero suele establecerse una teoria y luego se procede a su praxis. Por el
contrario, nosotros en lugar de pasar de la teoria a la praxis (deduccidn) realizamos aqui una
induccion, desde la praxis a la teoria/tesis. Finalmente, estamos destacando la importancia
de la pedagogia como fundamento de todo el trabajo. De artes aplicadas: aparecen varias
especialidades implicadas, tales como disefio de producto, disefio grafico, ilustracion y
disefio de interiores. Aqui nos centraremos en los fundamentos del disefio de interiores en su
interaccion con la arquitectura, y también en la cultura del disefio que implica especialmente

al disefio de producto, que anteriormente se acostumbraba a denominar disefio industrial.

1.03 Hipotesis de trabajo

Se nos define desde la R.A.E. el caracter provisional de la hipotesis, aceptada como base de
una investigacion, que en las conclusiones confirmard o negard el supuesto inicial. Al
respecto Maria Moliner introduce ademas ‘la razon’ en la definicion de hipotesis, como
explicaciébn razonable de algo que se admite como partida de una investigacion

argumentada. En este sentido desde la cultura francesa Luc Joly (Professeur aux Ecoles



d’Art de Geneve) nos aporta un razonamiento cartesiano relacionado con la estructura

creativa. Joly (1975: 21) afirma a propdsito de Descartes que la geometria:

[...] est de plus en plus régie par les nombres et leurs évolutions. La théorie des ensembles, par
exemple, résume les démarches de la pensée, telles que Descartes les a décrites : le « raisonnement »
procéde par déduction et groupement, allant du général au particulier ou de 1’élément vers son
ensemble. Est-ce encore de la mathématique, de la géométrie ou de la philosophie ?

C’est tout cela a la fois. Une fois de plus, constatons que nos connaissances sont interdépendantes,

jamais absolues ni définitives.

Teniendo en cuenta que como subtitulo de su texto estructuralista (Structure) Joly propone
Observer les formes physiques et mentales pour en découvrir [’organisation. Créer des
formes plastiques et s’exprimer grdce a cette connaissance des structures qu’est la
géométrie. Nosotros proponemos una interdependencia disciplinar, que parte de la
observacion / lectura de varios textos para descubrir su interaccion. Una concepcion
expandida de la forma permitird la interaccion de varias disciplinas. Asi como Descartes
participa de varios campos de conocimiento, nosotros aspiramos a establecer unos
fundamentos compartidos, que pueden ser relativamente extrapolables. Incluso suponemos
que el sentido expresivo de la forma / texto pueda ‘aplicarse’ (no literalmente) en un
contexto visual como el de las artes aplicadas, en tal sentido el histdrico trabajo universitario
de Vidaurre (1975), El lenguaje grdfico de la expresion arquitectonica nos serd de gran
ayuda.

Otra version de esta hipotesis tiene un sentido mas relacionado con la personal
praxis docente. Asi comprobaremos hasta qué punto hemos ido construyendo cierto lenguaje
docente a través de varias asignaturas impartidas con posterioridad a nuestra primera tesis
ADEN Pariente (2011), que ya apunt6 intereses lingiliisticos (como enseguida veremos).
También pre-suponemos (hipdtesis) que en este sentido la cultura francesa y la italiana han
sido determinantes.

Destacamos la hipotesis de una gran influencia creativa del referente ‘textual’
(textos en plural) en artes aplicadas (desde el reflejo personal), concretamente en diversas
asignaturas del Departamento Artistico de la Escuela de Artes Aplicadas de Vitoria, que
implican a las especialidades de Ilustracion, Disefio Grafico, aunque en este trabajo nos
centraremos en el Disefio de Interiores y su conexion con el Disefio de Producto.

Todas las variantes de hipdtesis que hemos apuntado, se fundamentan en una
hipotesis vertebradora, que venimos manteniendo a lo largo de los afios de nuestra practica

docente: ‘El texto’, naturalmente contenido en una extensa bibliografia de diversas



disciplinas, fundamenta una docencia que se ve obligada a una personal investigacion
interdisciplinar (algo heterodoxa), al carecer de un corpus teérico universitario propio (Artes

Aplicadas, aunque se escriba con mayusculas).

1.04 Motivacion de la investigacion

Indirectamente ya hemos aludido a nuestra motivacion (1.03 Hipotesis de trabajo) y ahora la
matizamos. Asi, desde una apropiada distancia temporal queremos ensayar una reflexion
sobre la docencia humanistica que hemos impartido en Artes Aplicadas (Vitoria) a lo largo
de casi 40 afos. En esta trayectoria aparece nuestra anterior tesis de 2011, a considerar como
como una aportacion docente universitaria (Nivel 4 / MECES) y con incidencia pedagogica
en un contexto no universitario, el de Artes Aplicadas, que no obstante imparte Nivel 2 para
los estudios de grado en Educacion Superior. La tesis que ahora nos ocupa intenta dar
continuidad a ciertos aspectos relacionados con la filologia que ya fueron apuntados en
aquella tesis inicial (ver luego 1.06 Vacio cientifico observado). Deseamos profundizar en la
investigacion bibliografica, revisando textos utilizados con anterioridad, aportando también
otros nuevos, todos fundamentales para la construccion de un lenguaje interdisciplinar.

Para favorecer una adecuada progresion docente disciplinar (Artes Aplicadas) nos
parece relevante establecer una coherente interaccion pedagogica entre el pasado y el futuro.
En este sentido intentamos (indirectamente) motivar / incentivar a los futuros (sin olvidar a
los ‘ya’ presentes) profesores de Artes Aplicadas hacia una investigacion universitaria,
pudiendo contar para ello con la documentacion de nuestros ensayos, ahora apoyados en la
cultura francesa e italiana, como estimulo a contrastar.

En esta interaccion proyectiva de nuestra docencia entre pasado y futuro, Miguel
Nogales (2021:2) profesor de Historia del Arte y el Disefio, aporta una trayectoria docente
institucional: “El camino recorrido desde aquel octubre de 1982 [reconocimiento del
Gobierno Vasco] ha sido largo e intenso y en constante transformacion para llegar a ser la
Escuela de Arte y Disefio del Pais Vasco que es en la actualidad.” Su oficialidad se plasma
en el BOPV con el decreto de publificacion 99/1994 del Gobierno Vasco. En 2022 con la
actual denominacion de IDarte / Escuela de Arte y Superior de Disefio de Euskadi (tinica
oficial en este territorio) y aunque no es Universidad (carece de doctorados), tiene el nivel
MECES 2 en Ensefanzas Superiores (certificado de correspondencia oficial). Anade
Nogales: “Los protagonistas de esta historia han sido y, seguirdn siendo, el profesorado,
imprescindible en la materializacion de todos los planes, y, por supuesto, el alumnado hacia

el que han ido dirigidos todos nuestros esfuerzos.”



1.05 Estado de la cuestion

La denominacion ‘Artes Aplicadas’, aunque en muchas ocasiones la encontremos escrita con
mayusculas, recordamos que no es una disciplina universitaria y en consecuencia carece de
un corpus tedrico propio de ese nivel. No obstante, podemos encontrar algunos textos
publicados por profesores de Escuelas de Artes Aplicadas. Desde hace ya algunas décadas
aparecieron ejemplos notables de textos de apoyo a la propia docencia, incluso auto
editados. Este es el caso de la profesora de Historia del Arte (Profesora de Término de la
Escuela ‘oficial’ de Artes Aplicadas de Madrid) M* Concepcion Ferndndez-Villamil, con
estudios de Filosofia y Letras, Seccion de Historia (curiosamente uno de mis directores
imparte docencia en un ‘nuevo’ departamento de la UPV denominado “Filologia e
Historia). Al respecto destacamos su texto Las artes aplicadas, cuya primera parte, De la
prehistoria a la edad media, se publica en 1975 y hasta 1982 no aparece la segunda, De/
renacimiento al siglo XX. Ver Fernandez-Villamil C. (1975) y (1982).

Otra profesora licenciada en Historia del Arte que ejerce su docencia en el Instituto
Europeo di Design y en la Escuela Eina (ambas de Barcelona) es Isabel Campi Valls. En
2018 recibe el premio extraordinario de doctorado de la Universidad de Barcelona por su
tesis doctoral El diserio de producto en el siglo XX. Un experimento narrativo occidental
(lectura en 2016). Con un titulo similar aparecera proximamente un segundo volumen
editorial (posiblemente Gustavo Gili) titulado El diseiio de producto en el siglo XX. El
primer volumen publicado en 2007 cuenta con un extenso apéndice de Bibliografia
comentada “que se dirige especificamente a los profesores y a las personas que desean
profesionalizarse como historiadores del disefio. [...] espero con ello paliar el
autodidactismo forzoso al que se ven abocados la mayoria de los docentes en Espafia.”
Campi (2007:13). Segun apunta ella misma, su primer texto sistematico sobre historia del
diseno industrial fue publicado en 1987. Se trata de [Iniciacio a la historia del disseny
industrial (publicado en 2003 por Edicions 62, Barcelona) y manifiesta que lo realiza
cuando en Espana era muy dificil encontrar libros e informacion sobre esta materia.

En otros casos es la propia escuela quien edita sus propios textos y a modo de
ejemplo presentamos un par de casos de escuelas privadas de Barcelona y Madrid. Jordi
Pericot fue director de la escuela Elisava (1968-1980) y desde alli potencia publicaciones
como Temes de Disseny (catalan, castellano, inglés), que en el numero 6 esta dedicado a la
Pedagogia del disefo, y que ademas es distribuido por Gustavo Gili, ver Pericot (1991). Esta

autoridad docente en Artes Aplicadas procede del campo universitario. Se licencié en



filosofia por la Universidad de Barcelona y en lengua francesa por la Universidad de
Toulouse, con doctorado en historia del arte por la Universidad de Barcelona. En 1980
Pericot obtiene la catedra de disefio (la primera en Espafia) en la Universidad de Barcelona y
posteriormente otra catedra de comunicacion audiovisual en la Universidad Pompeu Fabra.

En Madrid la Escuela de Artes Decorativas edita sus propios textos desde los afios
60, a cargo de su director Jos¢ Luis Mercado, con la colaboracion de otros profesores como
Mariano Gonzélez (profesor en Bellas Artes) y siempre en la especialidad de Decoracion
(Proyeccion de interiores), ver Gonzalez y Mercado (1964). Las publicaciones abordan
tanto los aspectos teoricos (Teoria general del diserio de interiores), Mercado (1991) como
por los mas aplicados (Direccion y ejecucion de obras. Arquitectura de interiores), Mercado
(1996); interesandonos particularmente cuando considera aspectos interdisciplinares
(Elementos de antropologia, psicologia y sociologia, aplicados a la elaboracion del
entorno), ver Mercado (1980).

Ya en un contexto plenamente universitario, revisamos algunas tesis afines a
nuestros intereses para determinar el estado inicial del conocimiento erudito. Las
apreciaciones adjuntadas en la recension de estas tesis no son de ninguna manera una critica
a los trabajos que hemos estudiado. Nuestro trabajo podria considerarse como un homenaje
a las investigaciones precedentes, que intenta dar continuidad a sus aportaciones, tomando
en consideracion el vacio cientifico a colmar. Las anotaciones que hacemos se refieren
simplemente al interés que descubrimos, siempre en funcién del trabajo que ahora nos ocupa
y que nos permite acotar el campo de estudio, a partir de una tradicion investigadora
consolidada.

El dibujo asociado a la docencia artistica es una constante compartida por las tesis
de Gonzalez, Del Valle y Cortés, que respectivamente en Madrid, Bilbao y Sevilla estudian
el dibujo desde diferentes concepciones, entendemos que complementarias.

Con un enfoque eminentemente historico tenemos Los modelos de dibujo en las
ensenianzas de artes aplicadas: Madrid 1900-1963, de Alejandro Gonzilez Sanz
(Universidad Complutense de Madrid. Facultad de Bellas Artes. Departamento de Didactica
de la Expresion Plastica. 2005). Estudia literalmente los modelos utilizados en el dibujo del
natural (copia de yesos, animales disecados, elementos vegetales y arquitectonicos),
alternativos al método anterior de copia de laminas. Culmina la evolucion a finales de los
aflos cincuenta, con un cambio cultural y artistico que incide en la legislacion educativa, con
nuevas metodologias en la ensefianza del dibujo. Destaca como un simple cambio de

modelos nunca tuvo correlacion con una transformacion fundamental de la ensefianza.
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Desde una consideracion docente historica y evolutiva valoramos la concepcion del
dibujo en la posmodernidad. En Consideracion sobre el dibujo y su enseiianza después de la
crisis del modelo académico, de M? Paz Del Valle. (Gentz del Valle de Lersundi y Manso de
Zuniga) (Leioa 1994. Bellas Artes. Departamento de Dibujo), la multiplicidad de conceptos
asociados al dibujo nos interesa por la ubicacion actual del concepto de dibujo (dentro del
campo artistico), definiendo los nuevos limites e incidiendo en la concepcion fronteriza de
nuestro trabajo interdisciplinar. Por ello valoramos el estudio de aquellas caracteristicas
presentes en el dibujo que definen sus relaciones y conflictos con los antiguos géneros o con
distintas disciplinas.

La aplicacion del dibujo al disefio se hace explicita en la tesis titulada Diserio de
interiores. Procesos para la configuracion y expresion de un proyecto. Experiencia
pedagogica, de Javier Cortés (Sevilla 1990. Bellas Artes. Departamento de Dibujo). Se trata
de una revision de la asignatura de Proyectos de Interiores dentro del contexto de los Planes
de Estudio entonces vigentes, observando la evolucion de los conceptos de Decoracion y
Disefio. Revisa la representacion grafica en la asignatura de Proyectos, en el contexto
evolutivo de sucesivos planes de estudio. Estudia tedricamente la globalidad de la
concepcion y ademads registra la experiencia pedagogica realizada entre 1982 y 1991 en las
escuelas de Almeria y Madrid. Nosotros también hemos impartido esta asignatura en Vitoria
y como ¢l nos interesamos por la dualidad complementaria de los conceptos global y local.

Entre el Disefio de Interiores (una especialidad de Artes Aplicadas) y la
Arquitectura se suele establecer una importante afinidad, que también utilizamos para
nuestro trabajo. En este sentido nos fijaremos con particular atencidén en una tesis que desde
la praxis arquitectonica valora otras disciplinas. Se trata de Propuesta metodologica para la
creacion y el disenio, de Jeronimo Sanz Cabrera (Universidad de Cordoba, Espafia. 2014). El
trabajo se articula entre su valoracion de diversos campos de las ciencias (fisiologia
sensorial, neurociencia, neuropsicologia) que investigan el funcionamiento de la mente y de
sus procesos creativos. Esta teorizacion se articula con la praxis de artistas y técnicos que
realizan intervenciones en arquitecturas e ingenierias preexistentes. Al efecto, el autor
(arquitecto) describe su restauracion con sensibilidad ecologica (boveda de madera) en
2002, de la iglesia del siglo XIII de Santa Maria la Mayor de Baena, Cordoba. Estudia la
forma y la funcidon en arquitectura, y ademds enfatiza la investigacion de las tecnologias
para la materializacion de la forma. Nosotros desde el lenguaje también valoramos la forma,
aunque lo hacemos desde una docencia arquitectonica que fue pionera en su momento (afios

70).
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Si Jerénimo Sanz explica una praxis arquitectonica local en Cérdoba, pocos afios
después encontramos otra tesis que, desde una teorizacion previa aporta una aplicacion
‘localista’ en Granada. La tesis titulada La ilustracion grafica aplicada al diserio, de Rosario
Velasco (Universidad de Granada. 2017), nos interesa particularmente por su aproximacion
a una especialidad docente de Artes Aplicadas, la Ilustracién, que nosotros también
practicamos. Estudia la actual reconciliacion en el Disefio contemporaneo de la ilustracion y
el ornamento, historicamente contestado por las vanguardias. Toma como ejemplo a la
disefiadora textil Nani Marquina (formada en la Escola Massana de Barcelona) y también el
creativo proyecto real de la Tienda de la Universidad de Granada.

Mas especificamente ‘localista’ es la tesis denominada Cultura del diserio y
desarrollo local sostenible. Aportes teoricos, metodologicos y casos prdcticos en las Islas
Canarias, de Carlos Jiménez Martinez (Universidad de La Laguna. 2014) que ademas
atiende a aspectos ecologicos (como en la citada tesis de Sanz). Utiliza el término cultura
del disefio que nosotros también incorporamos al titulo de la tesis y estudia la evolucion de
este concepto a nivel global y local (Canarias). La tesis consta de una primera parte: “De la
teoria a la practica” y una segunda complementaria: “De la practica a la teoria”, donde
estudia algunos ejemplos de César Manrique. En la tercera parte relacionada con la
“Modelizacién” (modelo teorico, instrumental y operativo) considera la capacitacion en
[+D+i, un término similar al utilizado en una asignatura ‘local’ (/+D+n. Notas doctorales
interdisciplinares), una optativa que nosotros impartimos hace unos afios.

Otra especialidad docente en Artes Aplicadas es el Disefio Grafico y de sus
aspectos pedagogicos se ocupa la tesis La enserianza de proyectos de diserio grdfico.
Analisis y propuestas contemporaneas desde la investigacion y la praxis, de Mercedes
Forner Merino (Universidad Miguel Hernandez. Elche. 2015). Propone unas bases teoricas
sobre las que cada docente pueda establecer sus propias premisas metodoldgicas.
Documenta la evolucion historica de la metodologia del disefio y aporta citas de los
profesionales. El corpus principal estudia la docencia, metodologia y técnicas creativas
especificas aplicadas a los Proyectos de Disefio Grafico. Nosotros también apuntamos unas
bases teoricas, a modo de fundamentos docentes, que con orientacidon interdisciplinar se
proyectan mas alla del Diseno Grafico.

La cultura del disefio se encuentra muy asociada al disefio de productos industriales
(otra especialidad de Artes Aplicadas) y que, a nivel de pedagogia contemporanea y desde
una perspectiva historica, son las escuelas alemanas las que se encuentran a la vanguardia.

Una de estas escuelas de referencia universal se estudia en la tesis Industria y diserio.
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Ideologia de la Hochschule Fiir Gestaltung Ulm 1953-1968, de Neus Moyano Miranda
(Universitat Rovira 1 Virgili. Tarragona. 2016). Nosotros utilizaremos mas el contexto
cultural francés e italiano, pero la referencia alemana serd imprescindible.

Los trabajos de Nufiez y Campuzano nos atraen por su valoraciéon de los aspectos
creativos en las artes aplicadas, aspecto que también trabajaremos en nuestra tesis. La mas
antigua corresponde a una Tesina de convalidaciéon donde se establece una relacion
etimologica entre el disefio y las artes aplicadas, ya desde el titulo La creacion artistica en
las artes aplicadas y el diserio, de M* del Mar Nufiez de Celis (Universidad Complutense de
Madrid. Facultad de Bellas Artes. Departamento de Didéctica de la Expresion Plastica.
1980). Anos después la concepcion creativa se expande hasta el pensamiento mismo,
explicita desde el titulo Técnicas y métodos experimentales para la formacion del
pensamiento creativo en las artes plasticas, de Esteban Campuzano Moreno (Universidad
Complutense de Madrid. 1998).

Podriamos apuntar otras tesis (las mayoritarias) que desde la Historia del Arte se
aproximan a un oficio especifico de Artes Aplicadas (azulejeria, rejeria, artesonado, etc.) y
en un lugar y época muy precisos (propio de toda Tesis), pero la praxis de esta via

investigadora se aleja de nuestros intereses tedricos y pedagogicos.

1.06 Vacio cientifico observado

Respecto al posible “interés de los resultados” obtenidos, ya hemos apuntado algunos
aspectos afines y diferenciadores de nuestro trabajo con otras tesis precedentes. Asi, hemos
revisado algunas tesis doctorales (bastante recientes) que han estudiado el dibujo, la
ilustracion, el disefio de interiores, el disefio grafico, el disefio de producto. Otras han
tomado en consideracion la practica docente y también la creatividad. Solo ocasionalmente
algunas se han aproximado desde la docencia a otras disciplinas como la arquitectura, la
ecologia o la psicologia. No obstante, en ningun caso hemos encontrado un amplio
planteamiento transversal, que valore la interaccion interdisciplinar. Y por supuesto, ningiin
planteamiento que desde las Artes Aplicadas tome en consideracion el lenguaje.

Seguimos la estela del profesorado que, desde la practica docente, apoyada en la
escasa bibliografia especifica de Artes Aplicadas, se ha visto obligado (desde hace afios) a
generar un discurso ‘propio’ (con necesario entrecomillado). Desde hace afos estd obligada
autoformacion docente, nos ha lleva a desarrollar un amplio trabajo bibliografico y a utilizar
como método preeminente, un sincretismo proximo a la intertextualidad literaria. Nos

sumamos a esta histérica necesidad del profesorado de generar un discurso investigador
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propio, debido al contexto no universitario donde oficialmente se sitlian las Artes Aplicadas,
y consecuentemente (como hemos anticipado) debemos hacer a continuacién una sucinta
referencia a nuestra anterior tesis, Pariente (2011).

Junto a la ya apuntada dualidad entre teoria y praxis docente que se desprende del
comentario de las tesis precedentes, recordamos otra dualidad fundamental, aquella que
relaciona la actual tesis con la anterior y que puede considerarse como de ‘reciproca
complementariedad’. Si aquella incorporaba aspectos lingiiisticos en el contexto de Bellas
Artes, la actual incorpora aspectos artisticos/culturales en el contexto de Filologia. Ambas se
interesan por el concepto de ‘lo preliminar’ y también por el aspecto pedagdgico, la anterior
centrada en ‘el proyecto’ que prepara la siguiente fase de construccion en diferentes
disciplinas (arquitectura, disefio, escultura, etc.) y en la actual el estudio de la fase
precedente se centra en ‘los fundamentos’.

También puede considerarse otro fundamento nuestra anterior tesis, que fue
dirigida por el catedratico de Filologia Francesa D. Antonio Altarriba y presentada en 2011
en el Departamento de Escultura de la Facultad de Bellas Artes del Pais Vasco. Ademas, de
los cinco miembros del Tribunal, dos de ellos eran doctores en Filologia. Aqui hemos
subrayado (literalmente) algunos términos clave de su indice, incorporando conceptos
comparativos e interdisciplinares donde ya aparecieron algunos aspectos relacionados con la
filologia. Términos que son habituales en las disciplinas de Filologia y Literatura, aparecen
en otro contexto artistico, especialmente en un epigrafe netamente lingiiistico y en otro con
sentido proyectivo, ver Pariente (2011: 2.166-2.170).

En la pagina 96 de nuestra anterior tesis encontramos el epigrafe explicitamente
denominado 01.2 Lingilistica interpretativa. Especulaciéon. En su interior aparece un
conjunto de términos conceptualmente afines: 01.2.01 Errata mutante. 01.2.02 Derivas
lingtiisticas proyectivas. 01.2.03 Circulos viciosos, paradojas, ironias y contradicciones.
01.2.04 La ciencia del lenguaje. 01.2.05 Potencial literario ludopata. 01.2.06 El arte de la
palabra. También el siguiente epigrafe ‘proyectivo’ denominado 01.3 Prognosis y
proyeccion, alude al lenguaje en la pagina 118, bajo el titulo 01.3.01 Lenguaje de futuro, un
término que marcard nuestra tesis del ‘presente’.

La “literatura” aparece citada al realizar una valoracion de los sistemas de
representacion utilizados en el proyecto, concepto que en nuestro trabajo aparece
compartido por la arquitectura, la escultura y el disefio. Asi encontramos en la pagina 970
bajo la denominacién ‘manifiesto’ 02.6.02 Sobre literatura, dentro del epigrafe 02.6 La

instrumentacion de la representacion. El  “lenguaje” también forma parte de la obra,
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concepto que nosotros consideramos ‘antonimo’ y complementario del proyecto. Asi
aparece en la pagina 1.449 la denominacién 02.8.05 Obra y Opus desde el lenguaje. Y
también en la pagina 1.565 la denominacion 02.8.17 Lenguaje: de la constructividad al
constructivismo y la de-construccion, con leves implicaciones, ambos dentro del epigrafe
02.8 Realizacion: LA OBRA ;de arte?

Al contrastar diferentes textos ya se apuntaba en nuestra anterior tesis una
tendencia interdisciplinar apoyada en la comparativa. Ahora, dentro de las Humanidades y
desde la preeminencia de la Filologia, nos apoyaremos en la Filosofia, la Pedagogia, la
Antropologia y la Historia, entre otras disciplinas. Al respecto en la pagina 194 ya
encontramos en Pariente (2011) un epigrafe ‘manifiesto’, 01.7 Interdisciplinariedad en
modo intemporal: Intuiciéon comparativa. Que contiene varios términos de concepcion

equiparable, 01.7.02 Incluso comparativamente. 01.7.04 Disciplina mix.

1.07 Metodologia

Para una adecuada valoracion de la metodologia utilizada nos remitimos a los objetivos
propuestos en la delimitacion previa del objeto de estudio. Tal como estamos exponiendo,
este trabajo utiliza inicialmente el procedimiento de la induccion, para finalmente en las
conclusiones aplicar la deduccion, considerados ambos procedimientos como ‘contrarios’/
complementarios. En la epistemologia filos6fica se considera esta operacion como el paso
de lo particular a lo general, de los hechos a las leyes. Aristoteles ya afirmaba (7Topicos,
libro I) que la induccion es el camino desde las cosas singulares hasta lo universal. En un
sentido equiparable Kant (Ldgica, “Doctrina general de los elementos”) afirmaba que la
induccion concluye de lo particular a lo general segin un principio de generalizacion.
Jacqueline Russ (1999) en Léxico de filosofia (original: Dictionnarie de Philosophie, Paris,
1991) apunta también que “la induccién es lo que fundamenta y legitima el paso de los
hechos (particulares) a la ley (universal)”. Nuestro fundamento de la induccion es procesual,
surge de una practica docente (a modo de hechos particulares) que observa una bibliografia
relacionada con las artes aplicadas, en la que aparecen reiteradamente unos ‘signos’/palabras
que en apariencia proceden de otra disciplina, la filologia. Estas observaciones empiricas
invitan a una investigacion sobre los referentes originales, una aproximacion a la filologia
desde las artes aplicadas, en suma, el presente trabajo.

Como ya hemos apuntado, en la génesis del presente trabajo tuvimos en
consideracion nuestra experiencia docente, desde la que observamos como de manera

reiterada aparecian bastantes fuentes documentales que utilizaban una terminologia
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relacionada con la lingiiistica (incluso desde el mismo titulo). Desde ahi empezamos a
localizar una bibliografia relacionada con la filologia, que ofrecemos parcialmente (no
exhaustiva) incluyendo también algunos textos afines utilizados en aquella tesis (Pariente,
2011).

Desde la disciplina arquitectonica se apuntan un nimero importante de “voces”:
Arnau, J. (2000). 72 Voces para un Diccionario de Arquitectura Teorica. Celeste. Madrid.
Y todo un “léxico” es utilizado por los filésofos: Russ, J. (1999). Léxico de filosofia. Los
conceptos y los filosofos en sus citas. Akal. Madrid. La “poética” va mas alla del texto:
Bachelard, G. (1975). La poética del espacio. Fondo de cultura economica. México. Y la
“retorica” tiene amplio eco en diferentes disciplinas, desde su origen en filologia y
literatura: Booth, W. (1989). Retorica de la ironia. Taurus. Madrid. También en Romo F.
(1995). Retorica de la paradoja. Octaedro Universidad. Barcelona. Interesandonos
especialmente el acercamiento desde el dibujo: Kavanagh A.G. (2002). La retorica digital,
en Gomez Molina, J.J. / Coord. (2002) Maquinas y herramientas de dibujo. Catedra.
Madrid. 2002. Sin olvidar el referente arquitectonico: Muntaiiola, J. (1990). Retorica y
arquitectura. Hermann Blume. Madrid. La “sintaxis” concierne a las disciplinas artisticas
visuales: Dondis, D. (1980). La sintaxis de la imagen. Gustavo Gili. Madrid. Aunque la
“gramatica” es uno de los términos mas reiterativos en diversas disciplinas creativas: Beljon,
J.J. (1993). Gramatica del arte. Celeste. Madrid. También en Kanizsa, G. (1986) Gramadatica
de la vision. Percepcion y pensamiento. Paidés. Barcelona. Incluso con un sentido narrativo:
Rodari, G. (1983) Gramatica de la fantasia — Introduccion al arte de contar historias.
Argos Vergara. Barcelona. La “letra” aparece como concepto grafico basico: Blanchard, G.
(1990). La letra. Ceac. Barcelona. Varias letras estructuran un alfabeto: Burkhardt, R.
(2019). El abc del diseniador. Un glosario (in)util de términos y conceptos del universo
creativo. Hoaki. Barcelona. Y se organizan como “nombres” que conceptualizan el dibujo:
Gomez Molina, J.J. / Coord. (2005). Los nombres del dibujo. Catedra. Madrid. El verbo
“leer” se conjuga artisticamente: Laneyrie-Dagen, N. (2013). Leer la pintura. Larousse.
Barcelona. Desde la antropologia también se conjuga con otros verbos: Lévi-Strauss, C.
(1998). Mirar, escuchar, leer. Siruela. Madrid. La “lectura” la practican los arquitectos:
Minir, M. (1973). La lectura del ambiente. Colegio Oficial de Arquitectos de Cataluia y
Baleares. Barcelona. Y también la practican los estudiosos de los medios de comunicacion:
Vilches, L. (1992). La lectura de la imagen. Prensa, cine, television. Paidés. Barcelona.

Sin duda, el término “lenguaje” es el preferido por los autores de diversas

disciplinas, y consecuentemente nosotros también lo situaremos en el titulo de la tesis, desde
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alli regira toda la investigacion. Anticipando la bibliografia final y de manera andémala
(fuera de este contexto ‘exclusivo’) apuntamos ahora algunos titulos que incluyen el término
[...] lenguaje [...] y que inicialmente fundamentaron nuestro trabajo.

Gran parte de los textos tienen referente arquitectonico, como: Alexander, Ch. —
Ishikawa, S. — Silverstein, M. et Alt. (1980). 4 pattern languaje / Un lenguaje de patrones.
Gustavo Gili. Barcelona. También los dos tomos de: Hesselgren, S. (1973). El lenguaje de
la arquitectura. Eudeba. Buenos Aires. Incluso con una denominacion estilistica posterior:
Jencks, Ch. (1986). El lenguaje de la arquitectura posmoderna. Gustavo Gili. Barcelona.
Interesandonos especialmente por su referencia docente: Vidaurre, J. (1975). El lenguaje
grafico de la expresion arquitectonica —n°l- Curso 73-74. E.T.S. de Arquitectura de
Madrid. Madrid. Y su continuidad en: Vidaurre, J. (1976). El lenguaje grafico de la
expresion arquitectonica —n°2- Curso 74-75. E.T.S. de Arquitectura de Madrid. Madrid. Sin
olvidar un clésico de gran influencia como: Zevi, B. (1978). El lenguaje moderno de la
arquitectura. Poseidon. Barcelona.

Otra parte de los textos tienen un referente artistico ‘aplicado’ muy especifico
como: Martin, M. (1990). El lenguaje del cine. Gedisa. Barcelona. También: Casas, J.
(2006). Lenguaje. en Matia et. Alt. (2006) Conceptos fundamentales del lenguaje
escultorico. Akal. Madrid. Algunos tienen un ambito global mas conceptual: Calabrese, O.
(1997). El lenguaje del arte. Paidds. Barcelona. Nos centraremos especialmente en algunos
textos artisticos que tienen una concreta relacion con alguna asignatura que hemos
impartido, asi: Rousseau, R.-L. (1980). Le langage des couleurs. Dangles. St-Jean-de-Braye.
En castellano: Sanz, J.C. (1985). El lenguaje del color. Hermann Blume. Madrid. Y una
version posterior y ampliada: Sanz, J.C. (2009) Lenguaje del color. Sinestesia cromdtica en
poesia y arte visual, H. Blume, Madrid. En un dmbito mas criptico y menos clasificable
tenemos: Aivanhov, O.M. (1989). El lenguaje de las figuras geométricas. Prosveta. Frejus.
Y también: Fontana, D. (1993). El lenguaje secreto de los simbolos. Debate. Madrid.
Finalmente encontramos un texto autorreferencial / metalingiliistico y concluyente
(literalmente / fallecido, 1930-2018)) para su autor, un ensayista muy critico: Wolfe, T.
(2018). El reino del lenguaje. Anagrama. Barcelona.

Como hemos apuntado en relacion con el “lenguaje comparativo”, en la
disposicion/ordenacion de las citas, frecuentemente intercalamos de forma alterna dos
fuentes documentales, en una cierta comparativa que, a modo de alternancia pie izquierdo y
derecho, permite avanzar en una promenade por la lectura. Esta estrategia de relacionar

textos podria considerarse como una peculiar interpretacion del concepto de
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intertextualidad. Desde el Instituto Cervantes se define este término como la relacion de un
texto con otros textos, cuyo conjunto constituye un tipo especial de contexto, que influye
tanto en la produccion como en la comprension del discurso. Se relaciona con el concepto
de comunicacion. Todo emisor ha sido antes receptor de otros muchos textos que tiene en su
memoria en el momento de producir su texto, de modo que se basa en otros textos anteriores
con los que se establece un didlogo. Recordamos la importancia que da Umberto Eco (1983)
a la cita de textos en Como se hace una tesis. En un discurso no se deja oir unicamente la
voz del emisor; esta convive con una pluralidad de voces superpuestas que entablan un
didlogo entre si, de tal forma que los enunciados dependen unos de otros. Los fenomenos
asociados que suelen considerarse son la cita, el dialogo interior, la parodia o la ironia.

Nuestro trabajo se articula entre la cita y la alusion, contrastando diferentes autores,
que en algunos casos no han sido senalados de forma explicita en el original. Asi sucede
cuando periddicamente citamos a Redal. Apreciamos como el sentido pedagdgico de Eco
tiene su correlato en la reiterada alusion a Enric Juan Redal, director editorial de La
Enciclopedia del Estudiante, al frente de un equipo de 12 especialistas (Lengua castellana [
y II), que no han sido resefiados en los diferentes capitulos y epigrafes, por lo que estimamos
que se trata de un trabajo colectivo. No obstante, consideramos necesario enumerarlos en
esta “Introduccion”: Natalia Bernabéu Moron, Leticia Bustamante Valbuena, José Calles
Vales, Luis Cicuéndez Carrillo, Enrique Ferro San Vicente, Miguel Ibafez de la Cuesta,
Pedro Lopez Lara, Fernando Lopez Martinez, M* Antonia Oliva Pérez-Andujar, Paula Rojo
Cabrera, Mercedes Rubio Cordovés, Carlos Soler Montes.

Aparece una fundamental referencia a la cultura francesa en esta estrategia de
discurso dialdgico, estudiado por un conjunto de pensadores franceses que partieron del
trabajo del fil6logo ruso Mijail Bajtin (estudiando algunas novelas de Rabelais). Entre ellos
en 1969 Julia Kristeva (en combinacion con la semidtica estructuralista de Saussure)
propone el término de ‘intertextualidad’ que tuvo una importante repercusion. Un texto se
produce en un contexto cultural que tiene una tradicion de textos, un conocimiento textual
compartido que hace que en ese contexto cultural el receptor ya tenga ciertas expectativas
ante el mensaje del emisor. Gérard Genette propone una definicion restrictiva de la
intertextualidad a tres categorias. El plagio (a evitar en nuestro trabajo) donde se hace una
referencia literal, pero sin documentacion explicita. La alusion (frecuente en estos trabajos)
es explicita pero no es literal, el texto anterior es mencionado, pero no se reproduce

‘ninguna’ de sus palabras. Y por ultimo la cita, un procedimiento explicito y literal de
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referencia, aqui el texto previo estd presente con sus términos originales y se indica su
procedencia, frecuentemente a pie de pagina o en una separata.

En relacion con la importancia que desde el concepto de intertextualidad se da al
contexto, veremos en las conclusiones la gran repercusion de esta concrecion inicial.
Apuntamos ahora la importancia que tendra en el conjunto la cultura francesa (no
exclusivamente) por el vinculo directo que se establece en el Departamento de Filologia
Francesa e Italiana de la Universitat de Valéncia. En consecuencia, también nos referiremos
frecuentemente a la cultura italiana por su relevancia en la pedagogia del disefo, ya que fue
pionera en publicar (facilitados en castellano) sus textos sobre el tema y tuvo gran influencia
en la docencia inicial de Artes Aplicadas. Precisamente el concepto mismo de ‘aplicacion’
esta integrado en nuestro Programa de Doctorado en Lenguas, Literaturas, Culturas y sus
Aplicaciones, también el concepto de ‘cultura’ aparece reflejado en nuestro trabajo, ya desde
el el titulo de nuestra tesis. Por otra parte, la disposicion arquitectonica en la Universitat de
Valéncia sugiere semanticamente la proximidad entre Filologia, Traduccion vy
Comunicacion, dentro de la compartida Rama de Artes y Humanidades.

Reiteramos el contexto universitario valenciano de esta tesis: Departamento de
Filologia Francesa e Italiana. Facultad de Filologia, Traduccion y Comunicacion.
Universitat de Valeéncia donde se imparten algunos ‘fundamentos interdisciplinares’
apuntados en nuestro trabajo. Tenemos Grado en Comunicacion Audiovisual, Grado en
Traduccion y Mediacion Interlingiiistica lengua B: aleman / o francés / o inglés. Y en la
Rama de Artes y Humanidades de la Universitat de Valéncia constan algunas disciplinas que
también aparecen reflejadas en nuestra tesis: Grado en Lenguas Modernas y sus Literaturas,

Grado en Filosofia, Grado en Historia, Grado en Historia del Arte.

1.08 Estructuracion del desarrollo

Respecto a las “caracteristicas formales” de esta tesis, sefialamos que su estructura fisica
consta de dos partes principales:

La primera se relaciona con la lingiiistica y hace una seleccion de textos
procedentes de ‘artes aplicadas’ (con una concepcidon expandida) donde se utilizan en sus
titulos términos relacionados con la filologia. Asi aparecen: gramatica, sintaxis, lenguaje,
leer, etc. 2. Intertextualidad y lenguaje comparativo interdisciplinar es el titular asignado
para homenajear una estrategia investigadora fundamentada en la extensa cita (protagonista)
a diferentes textos, que contrastados comparativamente van construyendo las bases de un

lenguaje compartido por diferentes disciplinas.
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Los epigrafes que presentan las particiones parciales de la primera parte, solo tienen
un caracter orientativo / localizador pues la narracion es casi correlativa encadenando unos
conceptos con otros, apareciendo, desapareciendo y volviendo a aparecer en el discurso. Sin
embargo, en la segunda parte del trabajo los epigrafes si marcaran unas separaciones netas,
por ejemplo, entre articulos (solo esbozados) y asignaturas.

Al comienzo se busca la complicidad con heterodoxos referentes histéricos que nos
ayuden a esbozar unos fundamentos. No obstante, la cita a estos referentes continuara a lo
largo de otros epigrafes. En el conjunto de los siguientes epigrafes quedaran reflejados
aspectos filosoficos, pedagodgicos, culturales / multiculturales, antropolédgicos, histéricos,
simbodlicos / semioticos, artisticos (visuales) contempordneos y de disefio, también de
consumo sistémico, entre otros, que se van contrastando con algunas valoraciones desde la
filologia, mas en el aspecto lingiiistico que en el literario.

El ultimo epigrafe de la primera parte anticipa algunos aspectos de la segunda,
relacionados con la fundamentacion investigadora de alguna asignatura.

La segunda denominada 3. Aplicaciones docentes, tiene un doble punto de partida:
la aplicacion docente en varias asignaturas de artes aplicadas, en complementariedad
conceptual / cultural con algunos articulos publicados. Desde el titulo de cada epigrafe se
hace explicito parte del titulo de esta tesis, la cultura y los fundamentos, ambos referidos al
disefo y su docencia. Se intercalan dos niveles de aplicacion, asi los articulos funcionan a
modo de presentacion de diferentes asignaturas asociables. Las asignaturas se presentan con
un esquema similar configurado por: datos de identificacidon, descripcion, competencias,
objetivos, contenidos, esquema de todos los contenidos, evaluacion, bibliografia, ejemplo de
las primeras unidades didacticas, ejemplo de documentacion final (‘tutorial’) recibida por el
estudiante.

El término ‘cultura del disefio’ se presenta relacionado con la cultura local (Vitoria-
Gasteiz) y con la expresion made in. Esta estructura se continuard en relacion con la cultura
francesa contemporanea, con unos apuntes semanticos referidos a uno de sus ‘fundamentos’
actuales con proyeccion interdisciplinar e internacional, Philippe Stark. Completaran esta
concepcion cultural algunos aspectos del programa de la asignatura del mismo nombre. En
los programas de las asignaturas solo hacemos referencia a las primeras unidades didacticas,
para facilitar una comparativa y para no extendernos demasiado en el nimero de paginas de
este trabajo. El concepto color aparece de manera reiterada e intermitente en la primera
parte de esta tesis e incluso en las “Conclusiones” el color alcanzard el rango de

fundamento. Previamente, en la segunda parte, reaparece como asignatura ‘Color’ en la
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especialidad de Disefio de Interiores. En esa misma especialidad se toma en consideracion la
asignatura Fundamentos, que se podria considerar ‘oficialmente interdisciplinar’ por tratarse
de una asignatura troncal, con la misma denominacién y que es obligatoria en el primer
curso de todas las especialidades (Disefio de Interiores, Disefio Grafico, Disefio de Producto,
etc.). Incluso en la especialidad de Ilustracion tiene una denominacion similar, Fundamentos
de la representacion y la expresion visual, que nosotros también impartimos, pero que no
incluiremos aqui.

En un sentido conceptual més amplio, es necesario recordar que no se pretenden
desarrollar todos los fundamentos posibles, solo contrastar diferentes fuentes documentales
que ‘se interesan’ sobre los principios basicos que fundamentan la creacion.

Sobre las Referencias bibliograficas (5.) presentadas, apuntamos que las que
aparecen en Indice, no incluyen otras posibles bibliografias integradas en articulos y
asignaturas, para limitar la extension del trabajo y minimizar algunas inevitables
repeticiones. Ademas, sabemos que por normativa del sistema actual de tesis solo pueden
aparecer (exclusivamente) unas referencias bibliograficas finales, pero no queremos
prescindir de esta referencia conceptual a otras bibliografias utilizadas anteriormente, dada
su importancia para nuestro trabajo interdisciplinar. Las notas a pie de pagina corresponden
a los textos (frecuentemente anglosajones) citados por el/la autor/a y que no hemos
consultado personalmente. Diferenciando estas referencias, de las apuntadas en el el epigrafe
5. Referencias bibliogrdficas (319 entradas) que si hemos consultado y citado.

Queremos, por ultimo, recordar que un objetivo fundamental de este trabajo es la
valoracion pedagogica. Asi, al igual que las artes aplicadas deben tener en consideracion las
artes (particularmente en la relacion del disefio de interiores y su contenedor la arquitectura)
también deben valorar la filologia, al encontrarse en las fuentes bibliograficas de artes
aplicadas muchas referencias a ella.

A modo de ‘anténimo’, en esta valoracidon interdisciplinar se deben considerar
(‘reivindicar’ e integrar) ciertas reciprocas aproximaciones o acercamientos a las artes
visuales por parte de otras disciplinas, particularmente aquellas relacionadas con la filologia,
pero también ‘referentes’ visuales utilizados en otras ramas del saber (como la filosofia o la

pedagogia).
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2. INTERTEXTUALIDAD Y
LENGUAJE COMPARATIVO INTERDISCIPLINAR

2.01 Heterodoxos referentes: fundamentos

Empecemos con un par de finales (relativos) de dos lenguajes, el de la filosofia y el de la
escultura. Hace un siglo (aproximadamente), entre 1918 y 1921, tenemos un final de la
filosofia (en tanto manifiesto) y el consiguiente abandono disciplinar de Wittgenstein. De
hecho, solo publicé un famoso pequeiio/gran libro (80 paginas) en vida, el Tractatus logico-
philosophicus, suficiente para revolucionar la cultura. Supuesto final de un lenguaje
filosofico, pero no de ‘su lengua’/comunicacion, pues Wittgenstein tiene publicaciones
postumas y ademads fue docente. El otro supuesto final lo propondra Oteiza, escultor y
tedrico que escribe textos tan influyentes como el Quousque Tandem...! (1963). Nos
acercamos inicialmente al filosofo desde una vision multidisciplinar, que Carmona hace

explicita en el sorprendente titular ;Ese edificio te ha guiniado el ojo! Carmona (2015:33)

[...] cuando Wittgenstein concluy6 el Tractatus creia haber resuelto de un modo definitivo los
problemas esenciales de la logica y que, entendida la filosofia como ¢l la concebia, no cabia hacer
nada mas. De hecho, empefiarse en continuar podia generar nuevos embrollos y conducir al punto
de partida. Si queria ser consecuente con el contenido de su libro tenia que abandonar la filosofia.

Y asi lo hizo.

Décadas después, en 1958 se produce el abandono del lenguaje escultorico por
parte de Oteiza. Este aspecto, ya tratado en la pagina 13 de nuestra tesis (Arquitectura,
disenio, escultura, naturaleza: una identidad proyectiva, UPV, 2011) citando una
publicacion/catdlogo de su redescubrimiento en 1988 y que “resume sus treinta afios de
escultor, 1928-1958”, fue la conclusion de su proposito experimental. A partir de 1958 se
dedicaréd a la escritura y a ‘agitar’ la cultura. Afnos después realizard un anexo escultorico

con la etapa de ‘las tizas’ (anos 70 del siglo XX) A.A.V.V. (1988:10)

[...] mi conclusion en 1958 fue un espacio vacio puramente receptivo que me dejo sin escultura en
las manos unos afios después esto sucedia visiblemente a muchos artistas, el Arte contemporaneo

experimentalmente concluia.

Hemos empezado apuntando cierta diferenciacion fundamental entre lenguaje y
lengua, una deuda con Saussure y la lingiiistica que més adelante desarrollaremos. También

desde este comienzo debemos anticipar cierta heterodoxia en nuestro enfoque del trabajo.
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En el texto apareceran términos relacionados con el lenguaje en otros contextos disciplinares
(afines a las artes aplicadas) que podrian considerarse blasfemia, definida como “expresion
injuriosa contra Dios o las cosas sagradas”. No obstante, creemos eludir aqui esta
problemadtica, sustituyendo la expresion verbal por la escrita y limitandonos a ‘LA CITA’
(extensa y hermenéutica / ‘sagrada’), en multiples textos correspondientes a diversas
disciplinas. En esta irénica literalidad hermenéutica (diccionario = texto sagrado)
estudiaremos la ‘hipérbola’, con referentes tan prestigiosos como el escultor Oteiza
(hiperboloide en desocupacion espacial) y el filosofo Descartes (acercamiento matematico a
la hipérbola). Por otra parte, para Maria Moliner blasfemar es ‘hablar’ (no explicita el verbo
escribir) mal de cosas dignas de respeto o veneracion (cosas sagradas).

En nuestra intencion de establecer algunos fundamentos, empezamos nuestra revision
por el lenguaje ‘titular’ en el contexto arquitectonico. Establecemos cierta conexion con
nuestra anterior tesis que citaba esta disciplina en primer lugar (Arquitectura, diserio,
escultura, naturaleza: una identidad proyectiva). En El lenguaje de la arquitectura,
Hesselgren (1973: XIX) empieza por destacar la demografia, con un crecimiento rapido que
culminaré con un 80% de la poblacion mundial viviendo en ciudades y el lenguaje formando

parte de una arquitectura que literalmente debe:

[...] “hablar” a sus habitantes. El proposito de este libro es analizar el “lenguaje de la
arquitectura” con la esperanza de que tal analisis pueda contribuir a un acercamiento mas efectivo
a los problemas arquitectonicos, [...] reemplazara la supersticion por el conocimiento consciente

basado en la investigacion cientifica.

La demografia también aparece al comienzo de la entrevista que Dols (1973:12)
realiza al arquitecto Christopher Alexander. Se considera que la poblacion mundial se
estabilizard en unos 10.000 millones y después de una nueva construccion rapida, la
arquitectura se limitara a realizar el mantenimiento de lo ya construido. Entonces ya se
vaticinaba que el “caracter fisico del mundo” quedara determinado en los proximos anos,
por lo que los “errores que se cometan” pueden ser colosales e “irreparables”.

Redal (Direccion editorial de: Bernabéu, Bustamante, Calles, [...] Rojo, Rubio,
Soler, etc.) en Lengua Castellana I nos explica el método racional para un ‘discurso’ /
entrevista (como la de Alexander). Asi desde La Enciclopedia del Estudiante se ejerce
docencia y se ofrece una minuciosa planificacion ‘cartesiana’ en cuatro pasos, tan
sistematizada como un proyecto arquitectonico, que asi facilitard el discurso del
entrevistado. Redal (2005-L1:152):
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1.Elegir al entrevistado. Se debe elegir a una persona que pueda aportar una informacion
interesante.

2.Recopilar informacion. Una vez elegida la persona a la que se va a entrevistar, es necesario
recoger informacion sobre ella y sobre el tema o los temas sobre los que se desee conversar.
3.Preparar un guion en el que se ordenen los principales asuntos que se desean tratar.

4.Redactar el cuestionario, es decir, el conjunto de preguntas que se van a plantear al entrevistado.

Nos interesa especialmente la expresion anglosajona pattern language, utilizada por
Alexander para su propuesta arquitectonica que se fusiona con la del constructor,
proponiendo una participacion sin intermediarios del cliente o usuario.

Alexander en A pattern language / Un lenguaje de patrones explica el término
patron. Recordemos que anecddticamente este término en el contexto de la cultura francesa,
aparece semanticamente muy asociado al metro patron, que en forma de barra de platino e
iridio estd depositado en Paris (Oficina de Pesas y Medidas). Una aportacion con proyeccion
‘terraquea’ (diezmillonésima parte de la mitad de un meridiano terrestre, en la ‘historica’
definicidén escolar). Es un lenguaje muy practico relacionado con la construccion y el
urbanismo, que el equipo de Alexander ha ensayado durante ocho afos. Se le ofrece al
usuario para que lo practique individualmente, con sus vecinos del barrio y del pueblo,

participando incluso en el proceso real de construccion. En palabras de Alexander (1980:9):

Los elementos de este lenguaje son entidades denominadas patrones. Cada patron describe un
problema que se plantea una y otra vez en nuestro entorno, y luego explica el nicleo de la solucion
a ese problema de tal manera que usted puede utilizar esa soluciéon mas de un millon de veces sin

necesidad de repetirla nunca exactamente.

El arquitecto explica el uso de este lenguaje para el disefio grupal, concretamente de una
Escuela de Musica. En la entrevista de Dols, el arquitecto explica que entregaron a los
participantes (profesores de musica, maestros y estudiantes, incluso el decano) un
cuestionario de unas 45 paginas (pattern lenguaje) proponiendo la situacion de aulas,
entradas y pasillos, etc., siendo aceptado el ochenta por ciento.

Se proponen unas ‘reglas gramaticales’, para el uso de este lenguaje arquitectonico.
En el texto de los patrones se situa (en cada uno de ellos) en primer lugar una ilustracion
inspiradora con un ejemplo arquetipico. Luego encontrarnos un parrafo introductorio que lo
contextualiza valorando su contribucidén, como complemento de otros patrones de rango mas
importante. A continuacion, se define el problema, se estable su esencia, se argumenta su
corpus y finalmente se propone una solucién, acompanada de una ilustracion / diagrama

donde se dibujan y escriben los principales componentes.
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El uso de este conjunto de patrones arquitectonicos implica algo equiparable a una
inmersion lingiiistica sobre el terreno. En la entrevista Alexander narra la experiencia
humanistica y la activa participacion en el disefio de la Escuela de Musica, dijo
“necesitamos una semana para hacer esto, asi es que, por favor, fijen una en la que los seis
puedan dedicarnos el dia entero”. El primer patrén de este lenguaje tenia relacion con calles
peatonales. Sentados todos alrededor de una mesa anotaron “lo que debia recordarse para ser
decidido, efectivamente, sobre el terreno.”

En paralelo a la entrevista, seguimos las explicaciones tedricas de Alexander (1980)
en Un lenguaje de patrones, destacando las sofisticadas interacciones de este lenguaje,
proximas a una sintaxis. Después del diagrama antes citado al final de cada patréon, un
parrafo conecta este con otros patrones menores que el lenguaje necesita para ser
completado, para que los 253 patrones formen un todo. El usuario puede crear una variedad
infinita de combinaciones, incluso puede modificarlo sin por ello perder su esencia.

Por su parte, Redal (2005 L1:352) nos explica la sintaxis como parte de la
gramatica donde se ordenan y relacionan las palabras para constituir oraciones. Apuntando
que “actualmente, parece dificil diferenciarlas de la morfologia, por lo que se suele utilizar
el término morfosintaxis.” Los patrones podrian considerarse palabras a combinar siguiendo
ciertas reglas para construir oraciones y textos.

Destacamos la capacidad combinatoria que ofrece la morfosintaxis, que segun
Redal (2005 _1.1:343) se define como parte de la lingiiistica “que combina el estudio de la
morfologia y la sintaxis, ya que se entiende que no son disciplinas independientes.” Ademas,
presentamos por primera vez en este trabajo a la morfologia, que tanto nos interesara en
relacion con la forma en el lenguaje arquitectonico desarrollado en la docencia de esta
disciplina.

En la entrevista a Alexander se evidencia el poder de este lenguaje de patrones,
incluso la tierra (la Tierra con o sin metro patron) llega a hablar: “La tierra estaba hablando
a través del significado de este pattern; la tierra se unia a nuestra propia inteligencia, a
nuestro conocimiento de lo que estaba ocurriendo en la Escuela de Musica, sobre lo que era
necesario” (Dols, 1973:67). La experiencia es literalmente de inmersion (;lingiiistica?), pues
el grupo ‘interdisciplinar’ sale a pasear sobre el terreno a intervenir, mientras llueve
caminan por el barro, mientras piensan y ‘sienten’ la mejor ubicacidon de calles y edificios.
Finalmente regresan a la habitacion para una pequeia reunion y toman unas breves notas,

que resumen la experiencia exterior vivida durante una hora.
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En la teoria del lenguaje de patrones, es fundamental la posibilidad de
conexion/comunicacion entre las partes y la facilidad para formar ‘frases’ completas para
generar arquitectura, a partir de unos enunciados. Para el adecuado funcionamiento del
lenguaje se establece una ordenacion como secuencia lineal recta basada en las conexiones
entre patrones. Cada patron se conecta con otros mayores y otros menores, asi cada patron
ayuda a completar a los mayores y es completado por los menores. En el texto con los 253
patrones estos se ordenan empezando por los mas amplios (regiones, ciudades, vecindades,
edificios, habitaciones) para terminar con los detalles constructivos.

A partir de los enunciados del lenguaje de Alexander, consultamos con Redal
(2005 _L1: 150) el concepto lingiiistico del “enunciado” y apreciamos su nivel mediador
cuando las unidades lingliisticas van progresando de los fonemas a los morfemas, de ahi a
las palabras y a los enunciados, y finalmente a los textos. Generalmente se precisan varias
palabras estructuradas en oraciones para poder comunicar una idea (enunciada).

El relato de Alexander progresa con el siguiente patron (“entradas principales™) y la
practica del lenguaje sobre el terreno va teniendo repercusiones mentales, pero también
emocionales, ‘“el edificio estaba empezando a existir en las mentes y los corazones”, Dols
(1973: 69). Los participantes empiezan a ‘hablar’ arquitectura, ‘vivenciada’ al final con este
lenguaje de patrones. Al final de cada sesion, al volver a la oficina se realiza un dibujo
esquematico, casi innecesario porque las decisiones sobre el terreno son muy vivas. Aqui el
dibujo es el final no el comienzo, como suele ser habitual en el proyecto y construccion de
la arquitectura.

En la explicacion tedrica de Alexander se pone algun ejemplo concreto

(pedagdgico) para el uso del lenguaje de patrones (las mayusculas pertenecen al original):

Y asi, por ejemplo, usted encontrard que el patron VEGETACION ACCESIBLE (60) est4
conectado en primer lugar con otros patrones mayores: LIMITE DE SUBCULTURAS (13),
VECINDAD IDENTIFICABLE (14), COMUNIDAD DE TRABAJO (41) y TRASERAS
TRANQUILAS (59). Estos figuran en su primera pagina. Pero también estd conectado con otros
patrones menores: ESPACIO EXTERIOR POSITIVO (106), LUGARES ARBOL (171) y TAPIA
DE JARDIN (173). Y estos ultimos figuran en su ultima pagina (Alexander, 1980:10).

Insistimos en la explicacion de los “enunciados” para comprender mejor la sutileza
combinatoria que ofrece la lingiiistica, hasta llegar al “final marcado”, como en la practica
descrita por Alexander. Como en cada patron, el ‘“enunciado” se plantea con una

“entonacion independiente” de otros enunciados, pero necesita otra caracteristica, su
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“sentido completo”. En el lenguaje escrito el “final es marcado” por un punto, la tercera
caracteristica de la “entonacion”, segin Redal (2005-L1: 150).

El lenguaje de patrones permite visualizar anticipadamente esta arquitectura
‘narrada’ (Escuela de Musica) proyectada colectivamente sobre el terreno y finalmente
‘escrita’/dibujada a modo de pequefio apunte final. En jornadas sucesivas la narracion de
Alexander va progresando metddicamente de patron en patron (pasillos, salas de reuniones,
pequefias salas de ensayo, salas de reunion y de trabajo individual, despachos de secretarias,
puertas y ventanas, etc.). El relato abarca “una semana de trabajo, desde las 8 de la mafiana
hasta las 6 de la tarde”. El disefio del edificio con el lenguaje de patrones estaba finalizado,
y ‘escrito’ en un pequefio dibujo ‘vivido’ de unos diez o quince centimetros de largo, nada
parecido al habitual conjunto de planos delineados.

En la continuidad del ejemplo que pone Alexander (1980) en su texto teorico, se
observa como las ‘palabras’ se van articulando en un todo para formar una ‘oracion’ (casi
incluyendo su acepcion espiritual) completa, necesariamente construida con patrones

incompletos.

VECINDAD IDENTIFICABLE, LIMITE DE SUBCULTURAS, COMUNIDAD DE TRABAIJO, y
TRASERAS TRANQUILAS son patrones incompletos a menos que contengan una
VEGETACION ACCESIBLE; y que una VEGETACION ACCESIBLE es a su vez incompleta si
no contiene un ESPACIO EXTERIOR POSITIVO, unos LUGARES ARBOL y una TAPIA DE
JARDIN (Alexander, 1980:10).

Las oraciones tienen diferentes tipologias y junto a la frase constituyen el
enunciado, con verbo, y segun su nimero tenemos la oracion “simple” y la “compuesta”,
como “No me digas que te dan miedo las tormentas.” Que parece idonea para el conjunto de
participantes que chapotean sobre el barro en el relato lingiiistico de Alexander.

La practica grupal sobre el terreno del lenguaje de patrones ha construido algo mas
que unas oraciones, pues ha permitido vivenciar ‘su’ edificio, proyectado por ellos durante
una intensa semana, representando “al grupo de musicos, directivos y estudiantes”.

La explicacion teodrica de Un lenguaje de patrones que hemos seguido en paralelo
al relato de Alexander en la entrevista de Dols (1973), llega también a su fin. Apreciamos
que las oraciones y frases arquitectonicas tienen implicaciones practicas y generan un
auténtico lenguaje.

“La frase es un enunciado que no tiene verbo en forma personal: Tiempo muerto.

jOué susto! jPobre infelizI” En la explicacion tedrica del concepto frase, vemos su
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interaccion con el concepto oracidn, pero, sobre todo, encontramos unos referentes que nos

interesan en tanto que fundamentos (primeros mensajes) del lenguaje. Redal (2005-L1: 150):

Hay gramaticos que consideran que las frases son el resultado de la elipsis de un verbo, es decir,
que al decirlas se omite algo porque se sobrentiende. Por ejemplo, piensan que la frase Buenos
dias ha resultado por elipsis de una oracion anterior, Le deseo buenos dias. Otros gramaticos, por
el contrario, opinan que la frase es la forma primitiva de la oracidon y no al contrario, que asi serian

los primeros mensajes en los comienzos del lenguaje.

Igual que Redal (2005) manifiesta ciertos desacuerdos entre gramaticos, Alexander
en la entrevista con Dols (1973: 8) también manifiesta sus diferencias (“total desacuerdo”)
respecto a la arquitectura ‘moderna’ (y su apologia en el texto Funcion de la arquitectura
moderna) que €l entrecomilla criticamente, al tiempo que, como contraste, nos ofrece unos
patrones para un nuevo lenguaje arquitectonico. En la “Nota al lector de Christopher
Alexander” establece una complicidad emocional, explica (docencia) como en un con-
‘texto’ contradictorio “el contraste pueda animar a aquellos lectores que ya sospechan, en su
corazon, de que esta clase de arquitectura sencillamente no deberia construirse.”

El lenguaje de patrones de Alexander genera una poética arquitectonica, pero esta
sostenido por una filosofia matemadtica (es arquitecto y matematico) que en su sentido del
orden presenta cierta sintonia con Descartes (fildsofo y matemadtico) y su filosofia, luego
denominada cartesiana (acotando las denominadas coordenadas cartesianas del espacio).

Si Alexander con su lenguaje arquitectonico tiene “una vision fundamental del
mundo” donde cada patron estd relacionado con otros y “tiene un lugar en la red de la
naturaleza”, Aicher (1994: 171) ofrece para la cultura del disefio ‘todo’ el mundo como

proyecto (todo en mintscula, al ‘estilo Bauhaus’)' :

[...] como un mundo hecho y organizado por seres humanos. el mundo visto asi es, incluso con
una naturaleza preestablecida, un mundo de proyectos, sin exclusion de los proyectos fallidos, en

el que la naturaleza entra a formar parte del mundo sin otra eleccion que la de someterse a él.

Alexander (1980: 11) en su concepcion matematica del lenguaje arquitectonico, se
interesa por la “relacion entre problemas y soluciones”, intentando ‘“‘captar la propiedad

invariante comun a todos los lugares que acertaron en la resolucion del problema”. Una

I El disefio tipografico “Caracter Universal” no utiliza maytsculas, fue disefiado en 1925 por Herbert Bayer.
Un encargo de tendencia idealista del director de la Bauhaus (entonces Walter Gropius), pensado como
imagen oficial de la vanguardista Escuela, y finalmente poco utilizado.
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actitud que sintonizara con la cultura italiana del disefio que ofrece Munari y cuyo método
cita al Discurso del Método de Descartes.

Precisamente en Apuntes para una metodologia proyectual Munari (1983: 39) sittia
el problema al comienzo de su metodologia ‘cartesiana’, incluso como parte de la solucion,
sorprendentemente. A pie de ilustracion se indica que, aunque el problema “no se resuelve
por si mismo”, no obstante, “contiene todos los elementos para su solucion”, por lo que es
“necesario conocerlos” y es indispensable hacer uso de ellos en el “proyecto de solucion”.

El titular Un lenguaje de patrones de Alexander (1980: 12) no propone un unico
lenguaje, sino uno entre “miles de lenguajes distintos” que cada usuario puede
generar/personalizar desde la estructura de patrones apuntada (253 “hipdtesis”, ensayos
“libres de evolucionar™).

En la Lengua Castellana cuando Redal (2005. L1:62) nos explica El espariol de
América, también se aprecia este mismo concepto de pluralidad. Tal como sucede con “las
variedades de castellano en la peninsula Ibérica”, en América se aprecian ciertos rasgos
como el seseo, el voseo y ausencias (leismo, laismo y loismo). También se distinguen dos
areas diferenciadas, una conservadora (islas caribefias, también en zonas costeras del
Atlantico y el Pacifico) y otra innovadora (en el interior).

A pattern language podria considerarse una palabra nueva, un préstamo de otra
lengua, particularmente del inglés, asi en el espafiol de América que utiliza overol en lugar
de mono de trabajo. La lengua viva que propone Alexander (1981) en El modo intemporal
de construir, se corresponde con una sociedad viva donde el individuo puede personalizar y
también compartir aspectos tradicionales consensuados por la experiencia, patrones
sedimentados por el paso del tiempo, asi la sociedad, tendrd un “lenguaje tnico,
parcialmente compartido” Alexander (1980: 12).

En este sentido de repeticion colectiva y variacion individual, Redal (2005-L1:36)
nos explica el concepto de la variacion lingiiistica, pues “ni siquiera una misma persona
habla siempre igual”. Las variaciones principales que afectan a una lengua son “espaciales o
geograficas, variaciones sociales y variaciones estilisticas.”

El lenguaje de Alexander también es ‘extenso’, configura una trilogia editorial,
aunque solo por razones operativas, que forma un todo ‘inseparable’ entre la teoria y la
practica experimental. Venimos aludiendo a Un Lenguaje de patrones. Ciudades. Edificios.
Construccion (1980 / 1977 Nueva York) que es el segundo de una trilogia: E/ modo
intemporal de construir (1981 / 1979 Nueva York), Urbanismo y participacion: el caso de

la Universidad de Oregon (1976 / 1975 Nueva York). “Los tres procuran conformar una
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alternativa que desafie las ideas actuales sobre arquitectura, construccion y planificacion” y
que “gradualmente reemplace” las ideas y practicas actuales (Alexander, 1980:6).

En la primera parte de la trilogia (E/ modo intemporal...) Alexander (1981:9), se
nos ofrece un manual de uso; se nos dice incluso como debe ser la lectura rapida, dando maés
importancia a la globalidad que a los detalles, faciles de encontrar en el contexto de la

totalidad:

Si solo puedes dedicarle una hora, tiene mucho mas sentido que lo leas por encima durante esa
hora a que solo leas los dos primeros capitulos con todo detalle. Por tal razén, he dispuesto cada
capitulo de manera que puedas leerlo en su totalidad en un par de minutos, leyendo sencillamente
los encabezamientos en cursiva. Si lees el principio y el final de cada capitulo y los
encabezamientos intermedios en cursiva, volviendo las paginas tan rapido como puedas,

aprehenderas la estructura global del libro en menos de una hora (Alexander, 1981:9).

Un lenguaje de patrones ha necesitado mucho tiempo (“bastantes afios”) para conseguir
que sea un “lenguaje vivo”, un arquetipo para desarrollar otros lenguajes personales. Segun
Alexander (1980:12) se trata de un ntcleo arquetipico de “todos los lenguajes de patrones
posibles”, un potencial a desarrollar “tomando el lenguaje impreso en este libro como
punto de partida.”

Desde la cultura del disefo, Biirdek (1994) aporta una valoracion del lenguaje de
patrones que considera como “método de proyectacion”, destacando las posibilidades de
conexion de las ‘palabras’/patrones y su ilimitada capacidad combinatoria (ya apuntada).

Tiene como objetivo que:

[...] estos habitantes comprendan que todas las estructuras, edificios, objetos, etc., que los
circundan, poseen un lenguaje propio. Las palabras sueltas (“patterns”) de este lenguaje son
descritas mediante un total de 253 ejemplos aislados, de los que se pueden extraer un numero
ilimitado de combinaciones. [...] Cada uno de los “pattern” individuales tiene conexiones con

otros, y ninguno existe como unidad aislada (Biirdek, 1994:163).

Cuando los autores (Alexander, con Ishikawa y Silverstein, 1980:13) ofrecen un
resumen del lenguaje, destacan su valor unitario como trilogia de libros que comparten
unos términos como tejido / textura malla / texto, que evidencian sus posibilidades de
conexion “a la manera de una aguja que recorre una urdimbre”. Asi Un lenguaje de
patrones “tiene la estructura de una malla” utilizada como “una secuencia’.

El resumen del lenguaje estd concebido como una secuencia ‘narrativa’ con gran

sentido pedagdgico, que funciona como indice y “mapa base” que permite establecer un
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lenguaje para el proyecto propio, “si el lector lee las frases que conectan los grupos de
patrones” (Alexander, 1980:13). En un sentido relativamente equiparable, Martinez
(2001:16) citando a Segre en La intertextualidad literaria observa como la nocion
etimologica de texto viene asociada con la del término tejido, un aspecto tradicionalmente

relacionado con alguna de las artes aplicadas (disefio de indumentaria o Moda):

La palabra fextus (asegura Segre C. Principios de andlisis del texto literario, Critica, Barcelona,
1985, p.367) no se impone en latin hasta que Quintiliano, como uso figurado del participio pasado
de texere, “tejer”. La palabra “texto” desarrolla, por lo tanto, una metafora que ve “la totalidad

lingiiistica del discurso como un fejido” (Martinez, 2001:16).

Desde el lenguaje arquitectonico se ofrece una concepcidon equiparable en el
término “entramado” que relaciona la compleja relacion entre dibujo y palabra. El trabajo
coordinado por Gémez Molina (2005) Los nombres del dibujo relaciona conocimiento
visual y lenguaje verbal, formando parte de un conjunto de cinco volimenes que analizan

ampliamente el concepto de dibujo, que evidentemente interesa a las artes aplicadas:

Las palabras y el dibujo: A titulo de pequefio inventario podiamos establecer provisionalmente la

siguiente taxonomia que puede ayudarnos a comprender, mas si cabe, la complejidad del
entramado desde el que tratamos de explicarnos cuando nos referimos a €l. [...] la importancia del
dibujo podemos también apreciarla por la capacidad de generar palabras que directa o
indirectamente influyen en el lenguaje comun, o son traspasadas a su lenguaje especifico. [...]
muchas de ellas pueden modificarse al pasar de uno a otro apartado en la medida que
consideremos su papel de homonimos o sinénimos de algunos de sus términos (Gémez Molina,

2005:12).

Hesselgren (1973) en El lenguaje de la arquitectura y desde otro referente
arquitectonico valora un tejido multidisciplinar compartiendo conocimientos; una actitud
que también fundamentd nuestra tesis multidisciplinar interesada por la arquitectura, el
diseno, la escultura y la naturaleza. Asi el autor afirma que el arquitecto “debe tomar sus

datos de varios campos del conocimiento”, que va detallando:

[...] debe conocer algo de biologia. [...] debe tener algo de psicologo. Si es también urbanista,
debe estudiar sociologia y, por supuesto, para poder solucionar los problemas técnicos de su

trabajo debe utilizar sus conocimientos de fisica (Hesselgren, 1973:XX).

Este interés del arquitecto por otras disciplinas también lo apreciamos en un cuadro
de caracteristicas de dicha profesion, dentro de un trabajo relacionado con la psicologia.

Estructurado como diagrama utiliza un sistema cartesiano de ordenadas y abscisas, que
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Moles (1972:183) también repite en otro texto (EI! Kitsch, 1973) que mas adelante
utilizaremos en relacion con la cultura del disefo. En este diagrama (“Espectros de
aptitudes de los constructores de ambientes’) observamos como se valora la formacién del
arquitecto (con puntuacion de 5 a 1 para todo el diagrama), contextualizado entre otros
profesionales entre los que aparecen profesionales como el mueblista y el modelista,
relacionados con las artes aplicadas. En el eje de ordenadas / vertical, apilado de arriba

abajo:

MODELISTA / Objeto cotidiano, MUEBLISTA / Humanizacién de la geometria, PROMOTOR /
Realizacion del ‘pliego de condiciones’, ARQUITECTO / Voluntad de crear el medio ambiente,
URBANISTA / Estructuracion social, ORDENADOR TERRITORIAL / Ecologia social,
PLANIFICADOR / Sociedad futura.

En el eje de abscisas / horizontal, de izquierda a derecha: Para el ARQUITECTO:

Funcion de lo real 2, Talento artistico 5, Conocimientos tecnoldégicos 2, Racionalidad 3,
Capacidad de sintesis 4, Sentido del futuro 2, Aptitud para manejar seres humanos 3 (Moles,
1972:183).

En el lenguaje arquitectonico estudiado por Hesselgren la “psicologia de la
percepcion aplicada” se valora como una parte importante de la formacion del arquitecto,
aunque el dibujo de planos es norma a mantener, pues no quiere decir que “los estudios de
planos puedan ser dejados de lado en la formacién de un arquitecto” (Hesselgren,
1973:XXI). El dibujo tiene unos nombres propios que van definiendo su identidad,
particularmente en el epigrafe Las palabras y el dibujo. Concretamente en el paragrafo
“Nombres que definen la identidad y el sentido del dibujo.” destaca el aspecto operativo
“l.a. Dibujar, disefar, trazar, grafico” y también aspectos mas tedricos “l.b. Idea,
concepto, disefio interno, pensamiento, imaginacion, invencion, [...]” (Gomez Molina,
2005:12).

Hesselgren en su reflexion sobre el sistema de los significados en el lenguaje
grafico de la arquitectura (£l lenguaje de la arquitectura, 1973), repara en la problematica
imprecision conceptual del lenguaje cotidiano con sefiales y signos como fendmenos
separados, pues no siempre existe una distincion neta entre los conceptos designados.

Hacemos una ultima referencia al entramado taxondmico relacionado con el dibujo
antes anunciado por Gémez Molina (2005:12), del que se desprenden términos como
forma, punto, linea, contorno, a los que enseguida nos acercaremos en tanto fundamentos
interdisciplinares. Asi en la categoria de ‘“Nombres vinculados a las formas de

conocimiento y sus aplicaciones”, sitia al dibujo analitico, descriptivo, conceptual,
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decorativo (entre otros) que nos interesan especialmente. De la categoria de “Nombres de
las formas que estructuran los dibujos y de sus relaciones” destacamos la forma, el punto,
la linea, el contorno y la textura (entre otros), con los que se puede estructurar una
“Composicion” y un ‘relato’. Seguidamente destacamos el concepto color, dentro del
apartado Los fenomenos de estructuracion desde el punto de vista de la estética formal, en
otro inventario de términos relacionados con El lenguaje de la arquitectura, donde
apreciamos ciertas afinidades con los términos utilizados en dibujo. De tal manera que
Hesselgren (1973:205) también coincide con Goémez Molina en sefalar entre otros
conceptos a la forma (visual y héptica o tactil) y la textura, apunta también la luz y el color

(los colores primarios en particular).

34



2.02 Color y lenguaje

En el Diccionario Akal del Color (Sanz / Gallego, 2001) el lenguaje también se hace
cromatico, como apreciamos en la definicion de lenguaje cromatico en tanto “medio de
comunicacion visual” estructurado por “determinadas normas cromatoldgicas y
cromosintacticas.” También destacamos en esta definicion de Juan Carlos Sanz y Rosa
Gallego aspectos antropologicos relacionados con las lenguas (en plural), sobre los que

mas tarde insistiremos:

[...] principios de caracter evolutivo, como el de la constancia cuantitativa y la jerarquizacion de
las designaciones basicas (en cualquier lengua, once es el numero maximo de designaciones
cromaticas basicas, cuya discriminacion se fundamenta en este orden: entre la oscuridad y la
claridad, distincion del rojo, distincion del amarillo y del verde, distincion del azul, distincion del
pardo, distincion del purpura, rosa, naranja 'y gris; sin olvidar la excepcion que supone la carencia
del pardo en muchas lenguas orientales y su denominacion como negro-rojo en otras; o la

modificacion jerarquica en algin caso (Sanz / Gallego, 2001:523).

Los mismos autores aprecian un “enfoque mas abierto de los lenguajes cromaticos” que
implica “la consideraciéon de numerosos signos y conceptos” y ponen como ejemplos
semanticos la bandera blanca (“paz, amistad”), la negra (“pirateria, enemistad”) o la roja
(“inminente proclamacion de la ley marcial, insurreccién revolucionaria, movimiento
obrero, U.R.S.S.”). Para nuestro estudio de la cultura francesa destacamos la bandera
tricolor (“Revolucion francesa, liberalismo europeo, anti-absolutismo, republicanismo”,
Sanz / Gallego, 2001:523). En la definicion de “colorismo del lenguaje” que aparece en el
Diccionario de Sanz y Gallego (2001) valoramos la relacion de algunas expresiones
cromaticas en diferentes lugares con la cultura y la comunicacion. Expresiones coloristas
aparecen como “rasgo distintivo esencial del pensamiento iconico de la cultura o culturas a
las que sirve como medio de comunicacion”. Como ejemplo en la lengua espaiola
destacan las expresiones “agua azul” (agua fria), “agua roja” (agua caliente), o el
“amarillismo” que se relaciona con el sensacionalismo informativo.

El mismo autor sigue utilizando términos lingiiisticos en el Lenguaje del color.
Sinestesia cromatica en poesia y arte visual, Sanz (2009) ampliando el espectro conceptual

del término lenguaje.

[...] desde las perspectivas contemporaneas acerca de la imagen (teorica, cientifica, técnica), la
palabra lenguaje ya no alude solo a los sistemas de signos verbales, sino también a otros, entre los
cuales aqui nos interesan los de signos iconicos. [...] El lenguaje del color puede ser interpretado,

ahora, también como un juego de unidades iconicas, no solo léxicas (Sanz, 2009:14).
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Para Sanz la incorporacion de los signos iconicos a los habituales signos verbales
del lenguaje amplia su concepcion comunicativa y permite dotar de un lenguaje al color.
También el aspecto comunicativo de la arquitectura permite a Minir (1973) La lectura del

ambiente y no solo limitar la lectura a los textos escritos mas habituales.

La lectura del contexto en el que se plantea la arquitectura esta en relacion directa con la eleccion
de “medios”, es decir, con la organizacion que hace “comunicativa” aquella arquitectura: por ello
se vincula directamente a los objetivos culturales y sociales.

1. El espacio ambiental es un hecho fisico objetivo. [...]

2. [...] las cualidades espaciales de un ambiente cualquiera no son invariables. Varian con la

variacion de lectura (Minir, 1973:48).

Si el espacio ambiental es un hecho fisico objetivo, el color también tiene una
lectura objetiva en su aplicacion habitual como cuatricromia en las artes graficas. Asi
podemos contraponer la ‘subjetiva’ designacion lingiiistica “remolacha™ con su expresion
‘técnica’ en inglés para la imprenta “C30 M100 YO K30 que indica los porcentajes de
cian (azul), magenta, amarillo y negro. Sin olvidar que para Minir (1973:49) La lectura
del ambiente también es imprecisa, pues el espacio se conoce por “mi lectura” que “es
subjetiva y funcional” y se estructura en funcién de la percepcion de ‘mi’ cuerpo, de ‘mis’
recuerdos y de ‘mis’ esquemas mentales.

Color y lenguaje, aparecen valorando la cultura, la educacion y la comunicacion

/transmision, vistas/ leidas’ desde la filosofia, cuando Sanz (2009:15) destaca:

Los vinculos psico-iconolingiiistico entre lenguaje (iconico o verbal) y percepcion, cognicion y
cultura implican que ambos tipos de lenguaje pueden determinar la percepcion del mundo a través

de la educacion [...]

Sefiala que con la incorporacion de la dimension iconolingliistica, el lenguaje del color
experimenta una ampliacion del enfoque filosofico (cromatico) de Ludwing Wittgenstein
en Observaciones sobre los colores, Barcelona, Paidos, 1994 (trad. Alejandro Tomasini

Bassols):

[...] de manera que éste ya no es solo “otro contexto lingiiistico mas”, en el sentido
exclusivamente verbal que se deriva de la valoracion del color “como ejemplo de la importancia

del contexto social y antropoldgico en que se desarrolla el uso de las palabras” (Sanz, 2009:15).
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Este contexto social y antropoldgico que subraya Wittgenstein (1994) también es
importante para La lectura del ambiente en arquitectura, que esta relacionada con el grupo
social y la cultura, como establece Minir (1973:49) cuando se interesa por “la eleccion de
los medios de lectura”. En dependencia de multiples factores: “Mi cuerpo” que disfruta
fisicamente del espacio, “Mi grupo social”, “Mi posibilidad de disfrutar del espacio”, “Mi
cultura” en relacion con la sensibilidad y recuerdos personales.

Sanz (2009:136) también remite a la cultura para interesarse por ciertos ‘cultismos’
lingiiisticos a la hora de crear una nueva palabra. Por ejemplo, relaciona con la
‘iconolingiiistica’ el término ‘cromosintaxis’ que define como “el estudio de la forma y la
funcionalidad que adquiere la significacion cromadtica de los lenguajes de la imagen.”

En la lectura del contexto arquitectonico que estudia Minir (1973:49), los
intelectualismos (“Mis esquemas mentales”) también se consideran con cierta prevencion
(“Preconcebidos”). Pone como ejemplo la diferente percepcion y lectura del espacio
urbano por parte de los egipcios ‘historicos’. Aquellos con su estructura social y su
conocimiento del universo deberian tener “una percepcion y lectura del espacio urbano
totalmente distinta a la nuestra”. Pero si tenemos en cuenta que el cuerpo humano no ha
cambiado desde entonces, “entre mis reacciones y las del egipcio de la antigiiedad”
respecto a la percepcion de las pirdmides, con su sentido del peso, “debe haber algo en
comun”.

Sanz (2009) también toma ‘historicos’ referentes como Arnheim (1979), cuyo texto
Arte y percepcion visual, citaremos posteriormente en nuestro trabajo. Esto le permite ir
construyendo su nuevo término cromosintaxis (“derivado de la expresion sintaxis de las
combinaciones” de Arnheim), entendido como la forma de la significacion cromatica. Sanz

hace un recorrido por la historia del lenguaje cromatico:

[...] su aplicacion al estudio de los lenguajes de la imagen, para la designacion del conjunto de
criterios que afectan a las mezclas, sintesis y combinaciones cromaticas, data de 1985. Mas tarde,
hacia 1996, con el desarrollo de la perspectiva iconolingiiistica en las teorias y en las técnicas de la
imagen, del arte y del disefio, empezo6 a denominarse cromosintaxis al conjunto de estudios de las
ciencias y teorias del color y de la imagen referentes al analisis, descripcion y explicacion de los
“coloridos iconolingiiisticos”, en su calidad de agrupamientos funcionales de colores
constituyentes de unidades esenciales del nivel formal de la significacién iconica (Sanz,
2009:136).

En la “lectura” del contexto (histérico incluso) donde se plantea la arquitectura,

Minir (1973:50) afirma que para organizar un “discurso” se puede partir de cualquiera de
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los tres términos que actiian a la vez en la lectura del ambiente: “las cualidades espaciales
leidas, los medios (los instrumentos semanticos) y nuestra percepcion.”

Para determinar el color de la palabra escrita, especialmente “la sinestesia
cromatica sugerida por los textos literarios”, Sanz (2009:171) cita el estudio de Ludwing
Schraeder, Sensacion y sinestesia. Estudios y materiales para la prehistoria de la
sinestesia y la valoracion de los sentidos en las literaturas italiana, espanola y francesa,
Madrid, Gredos, 1975. Alli se toman en consideracion aspectos lingiiisticos relacionados
con otros médicos y psicologicos, para un estudio de orientacion mas ‘cientifica’ de la
literatura. Al efecto se ha observado que la mayoria de las personas que perciben
sinestesias cromaticas visualizan efectos ilusorios de color al observar letras sueltas y
también al leer palabras completas, que en ningln caso estan provistas de color.

Buscamos la definicién de sinestesia en Lengua Castellana. Redal (2005-1L.2:356)
explica que se trata de una “figura” que consiste en la atribucién a “seres u objetos”
determinadas “cualidades de las que no pueden ser participes”, pero que no obstante
“admiten por asociacion subjetiva” y se aporta como ejemplo: voces blancas.

En el diccionario especializado de Sanz y Gallego (2001:821) buscamos la
definicidon ‘completa’ de sinestesia cromatica, que en primer lugar destaca su valor ‘inter-
sensorial’: “Percepcion de color sugerida por una sensacion de diferente naturaleza
(auditiva, gustativa, olfativa, héptica, etc.), como un certleo sugerido por la percepcion de
una palabra o un aroma sugerido por un violeta.” También se destaca su valor
‘comparativo’: “Nombre que se da a la correspondencia que se establece, conceptual o
simbodlicamente, entre un color o una coloracidén y un objeto o concepto.” Incluso aparece
relacionada con el tropo retérico, una figura lingiiistica concreta: “Tropo retérico que se
obtiene al combinar dos imagenes de diferente naturaleza perceptual, como un chirrido
escarlata o un bermellon aromatico.” En relacion con las sinestesias cromaticas de la
imagen, se pone como ejemplo ‘otra’ lectura del Quijote, de modo que para algunas
personas sinestésicas: el capitulo primero de E! ingenioso hidalgo don Quijote de la
Mancha (Miguel de Cervantes, 1605) es “pardo veteado de bermellon y oliva, con
intermitencias ambarinas ramificadndose y alejandose.”

Sanz (2009:176) afirma que se trata del caso extremo de vision sinestésica, donde
encontramos ‘“‘perceptores que describen” (con mas o menos detalle), un determinado
“color” como “propio de la lectura”, bien de cierta “parte” de una obra literaria, o incluso

de la “totalidad” de una obra poética.
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Dentro de la sofisticada categoria de La experiencia del color grafematico y léxico
en poesia y arte visual, Sanz (2009) aporta referencias literarias (en prosa y en verso) de la
cultura francesa, citando a Balzac, Baudelaire y Rimbaud, entre otros “autores sinéstetas y

pseudosinéstetas”:

[...] en la estela de Vladimir Nabokov (quien era sinésteta genuino) o de Honoré de Balzac. En los
casos de los poetas sinéstetas y pseudosinéstetas cuyos colorismos comprenden de manera especial
las sugerencias de ciertas sinestesias cromaticas, podemos decir que (también quiza solo en este
sentido y a veces de una manera inconsciente) siguen la tradicion de Dante Alighieri, Luis de
Gongora o Charles Baudelaire (Sanz, 2009:178).

Entre un amplio repertorio de autores a lo largo de la historia de la cultura:

Por mencionar solo a algunas de las personas que mas han recurrido a esta expresion sinestética
del color en sus poéticas (siendo o no sinéstetas). Pero, en este mismo sentido, podemos citar a
Pedro Calderén de la Barca, Juana Inés de Asbaje, Anne-Louise Germaine Necker, Arthur
Rimbaud o Georg Trakl (Sanz, 2009:178).

A otro nivel cultural encontramos también en la prensa ciertas asociaciones de letra
impresa y color, explicando Karelia Vazquez (2004) como el fenomeno de la sinestesia
cromatica pasa a ser objeto de estudio psicoldgico en la universidad. El relato podria

empezar con el topico ‘Erase una vez A.M.’:

Desde que aprendio a leer, A.M. pensaba que las palabras eran de colores. Leia la palabra amor en
verde, independientemente de que estuviera impresa en negro. Para ella, las palabras de los libros
eran verdes. Ahora, A.M. es estudiante de psicologia. Un dia en clase, mientras explicaban las
consecuencias de algunas alteraciones genéticas, descubri6 que el resto de las personas no veia las

palabras como ella (Vazquez, 2004:92).

Alli se explica que A.M. pensaba que era “normal”, pero ese dia se enterd de que
era algo “digno de estudio”. Este descubrimiento casual puso el fenomeno de la sinestesia
en el “centro de la curiosidad del departamento” (psicologia experimental y del
comportamiento) de la Universidad de Granada.

La experiencia cromadtica del espacio y de la forma en poesia y arte visual lleva a
Sanz (2009:212) a relacionar la sinestesia con Goethe y la Bauhaus (también De Stijl).
Senala que artistas, profesores y alumnos interesados en la fenomenologia iconolingiiistica,
consideran sus trabajos de “lectura obligatoria en cualquier curso de Elementos basicos de

la imagen.”
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Arnaldo (1999) en la introduccion al texto que Goethe (1999) dedica al color
(Farbenlehre / Teoria de los colores), estudia la teoria del color y la practica pictorica,
destacando su influencia sobre muchos pintores vanguardistas. Afirma que la

contemporanea proyeccion en la fisiologia del color:

[...] antes que al gran Helmholz o a Hering, tiene a Goethe por fundador. [...] es muy significativa
la contribucion de Goethe. A este respecto, como es sabido, su libro [...] inspira las teorias
artisticas clasicas sobre el color en el siglo XX, que nos trasladan a Itten, Kandinsky, Klee, Bruno
Taut, R. Delaunay, y a otros. La lectura moderna de Goethe ha puesto de relieve, [...] sus

extraordinarios valores pedagogicos para la ensefianza artistica (Arnaldo, 1999:31).

Entre los pintores influenciados por la teoria cromatica de Goethe, destacan en la
Bauhaus un par de artistas (y profesores) que publican dos libros sobre color que
“continuan ejerciendo influencia”, especialmente a nivel pedagogico. Itten (2001) publica
El arte del color y Albers (1982) La interaccion del color. Grimley / Love (2009) apuntan
que en el curso preliminar Itten desarrollo “la rueda de color de 12 tonos” que culminaria

en su libro ‘de culto’ que “todavia se publica” a pesar de algunas reticencias ya superadas:
Itten identificé siete normas de contraste que estudiaban, de un modo cientifico, los efectos
subjetivos de la combinacion de colores, su proposicion y armonia. Sus creencias filosoficas y
misticas influyeron en su interpretacion del uso del color, por ello, algunos descartan la
importancia de sus descubrimientos (Grimley / Love, 2009:138).

Senalamos los siete contrastes de Itten (2001) en sus denominaciones ‘originales’:

Table des matiéres : [...] Les sept contrastes de couleur. Contraste de la couleur en soi. Contraste

clair-obscur. Contraste chaud-froid. Contraste des complémentaires. Contraste simultané.

Contraste de qualité. Contraste de quantité (Itten, 2001:3).

Grimley / Love (2009) apuntan que Albers escribid su libro ‘de culto’ cuando ya
impartia clases en Yale y “amplio los ejercicios de Itten” para enfatizar la idea de que el
color (y su interaccion) “es una disciplina que debe aprenderse.”

Albers (1982) efectia una peculiar lectura cromatica a nivel pedagdgico,
empezando ya desde la Introduccién con una inquietante afirmacion/’contraste’, “el color
engafia continuamente”. El texto recoge una manera experimental de estudiar, debido a
que el color “el mas relativo de los medios que emplea el arte”, pues la percepcion visual

no suele apreciar como es fisicamente el color en realidad. Veamos su primera lectura:
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En primer lugar, hay que aprender que un mismo color evoca innumerables lecturas. En vez de
aplicar mecanicamente o presuponer las leyes de la armonia cromatica, se trata de producir efectos
cromaticos definidos a través de la interaccion del color, haciendo, por ejemplo, que dos colores

muy diferentes parezcan iguales, o casi iguales (Albers, 1982:13).

Wittgenstein (2014) en su filosofico acercamiento al tema, reflexiona sobre el color
blanco/gris de la nieve y la consecuente valoracion del contexto por contraste. En este
sentido encontramos sintonia conceptual con la ilusion Optica/cromatica explicada por

Albers (1982):

[-2. Si digo de un pedazo de papel que es blanco puro y si se colocara junto a ¢l nieve y ésa
entonces pareciera gris, en su medio ambiente normal yo, de todos modos, tendria razon en

llamarlo blanco y no gris claro (Wittgenstein, 2014:2).

Albers (1982:13) explica los objetivos pedagogicos de su lectura cromadtica, que
incluye la “articulacion”. Qué como la “observacion” son las capacidades a desarrollar, a
modo de entrenamiento general en relacion con la accion de los colores, sintiendo su
“parentesco”.

Buscamos la definicion de “articulacion™ en Lengua Castellana donde se alude al
sistema fonoldgico en el que las letras son la representacion grafica de los sonidos. Pero no
se da el equivalente al concepto de sinestesia ‘exacta’, pues Redal (2005-L1:326) afirma
que no existe una correspondencia exacta entre letra y sonido. Entre los ejemplos, el de
una letra que no representa ningin sonido: 4 (hombre).

En el desarrollo pedagdgico del color Albers (1982:14) también valora la
“acentuacion” (“por limites que unan o separen’), término que en la lingiiistica es objeto
de una sofisticada reglamentacion. En su pedagogia cromatica utiliza “la decepcion
(1lusién)” con ejercicios que muestran la inestabilidad del color. En la interaccion entre
colores se aprende “la interdependencia del color con la forma y la ubicacién”, también
con la “cantidad”, la “cualidad” y la citada “acentuacion”.

Redal (2005-L1:324) confirma la fuerza expresiva de este ‘sonoro’ recurso, que
implica también la expresion grafica (“tilde”). Se realza una silaba en la palabra “por
medio de la mayor energia o fuerza con que se pronuncia”.

En las heterodoxas entradas al campo cromatico, destaca el historico referente
cientifico de Newton, y su influyente aportacion del circulo cromatico, que tendra gran
repercusion pedagdgica por influencia de Itten, entre otros. Grimley y Love (2009:138)

sefalan que Newton “fue el primero en entender que los colores no se ordenaban de forma
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lineal, sino que existian en un continuo” al que denomind “circulo cromatico”, todo un
sistema equilibrado que no ha perdido vigencia.

El rigor cientifico de Newton tiene alguna ‘arbitrariedad’ cromatica (propia del
zeitgeist) al incorporar el afiil para formar una escala musical con los siete colores (rojo,
naranja, amarillo, verde, azul, afiil “para definir un séptimo tono” y violeta). El arco iris

como ordenacion natural de los colores ya lleva implicita cierta circularidad.

A lo largo de los siglos XVIII y XIX, otros eruditos continuarian el trabajo de Newton. El primer
circulo cromatico (o rueda cromatica), dividido en casillas coloreadas, fue elaborado por el padre

Castel en su Optique des couleurs en 1740 (Laneyrie-Dagen, 2013:109).

Asi Nadeije Laneyrie-Dagen destaca la aportacion de la cultura francesa, particularmente
de un gran maestro del color, Chevreul, que, como luego veremos, tuvo gran influencia en

la docencia cromatica:

Posteriormente, aparecieron series opticas mas precisas, que representaban los colores del espectro
solar segun su orden de sucesion visible en el arco iris y segun la descomposicion de la luz
establecida por Newton: el quimico Eugéne Chevreul cred estos esquemas en las décadas de 1830-
1860, cada vez mas difundidos a lo largo del siglo XIX (Laneyrie-Dagen, 2013:109).

Kiippers (1973) en el epigrafe Critica de los sistemas cromdticos valora la
aportacion pionera del fisico y matematico Johann Heinrich Lambert (1728-1777), que
incluso se concretd en una forma tridimensional (pirdmide) muy diferente de la

circularidad que estamos apuntando. Al parecer fue:

[...] el primero que intentd reunir con éxito todos los fenomenos cromaticos en un sistema de
relacion. Su cuerpo cromatico era una piramide; [...] los puntos del vértice del triangulo basico se
formaban por los colores amarillo, rojo y azul. [...] El punto negro estaba en el centro de ese
triangulo. Las superficies de seccion a través de la piramide paralelas a la superficie basica
mostraban colores cada vez mas claros a medida que esas superficies de seccion se acercaban a la

cuspide de la piramide. El punto blanco era la cuspide misma (Kiippers, 1973:113).

Si Newton concibid el circulo cromatico, fue Itten, ya desde su docencia en la
Bauhaus, quien mas ha influido en su aplicacion pedagodgica. Grimley / Love (2009:138)
explican que el circulo cromatico de Itten se basa en tres colores primarios (rojo, amarillo
y azul), que mezclados dan 12 tonos. No consider6 necesario ampliar el circulo a 24 o mas

tonos ya que “la complejidad del sistema de nomenclatura que establecio hacia dificil
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identificar los diferentes colores”. Toda una problematica ‘lingiistica’. R.A.E.
Nomenclatura: “conjunto de las voces técnicas propias de una facultad.”

Maestros de otras disciplinas tan diversas, como la literatura o lo filosofia,
participan en la construccion del vocabulario cromético. Laneyrie-Dagen (2009:109)
valora las aportaciones ‘interdisciplinares’ de “el pintor Philipp Otto Runge o el escritor
Goethe”, de “los eruditos Hermann von Helmholtz y Charles Henry” y en el siglo XX “el
filosofo Ludwing Wittgenstein”. El color adquirié una dimension subjetiva individual, con
influencia del “contexto visual” (hora del dia y proximidad de los colores). El circulo
cromatico facilité un “codigo de referencias” para la praxis de los artistas. Destacamos que
ademas “fijaron un vocabulario cuyas definiciones constituyen desde entonces parte del
estudio del color.”

Realizamos un primer acercamiento a artistas relacionados con la Bauhaus, como
Kandinsky (sinestésico y espiritual) e Itten y también a otros que luego veremos, como el
francés Delaunay. Helen Varley (1982) sefiala la influencia en Kandinsky de la “teosofia”
(Blavatsky) y también de Besant y Leadbeater, cuyo texto (Formas del pensamiento, 1901,
Londres) contiene ilustraciones abstractas coloreadas. Segliin esta pareja de autores, las
imagenes impresas corresponden a la materializacion como formas y colores “reales” de
sus pensamientos, visualizados de “manera clarividente.” Asi De lo espiritual en el arte

(1912) de Kandinsky parece recoger esas influencias ‘sutiles’:

La sensibilidad al color llend toda la vida de Kandinsky; incluso experimentaba la musica en
términos de color, y los sonidos de las trompetas y las flautas que se le aparecian como destellos
sucesivos de color escarlata y azul claro. No es de extrafar, pues, que llegara a considerar el color
como un poder que, independientemente de la forma “influye directamente en el alma” (Varley,
1982:94).

Si enigmadticos eran estos referentes esotéricos (teosofia) utilizados por Kandinsky,
no eran menos cripticas las explicaciones cromaticas de Klee, profesor y compafiero en la
Bauhaus. El color aparece en el Gltimo punto de sus Esbozos pedagogicos (2007) que €l
titula El movimiento perpetuo del color y que acompafia con unos esquematicos dibujos. El
gris aparece como punto central entre dos colores opuestos el verde y el rojo. Antes apunta
su concepcion dinamica ‘complementaria’ cuando “el pathos (lo tragico) se muda en ethos
englobando fuerza y contrafuerza reunidas”. Apreciamos cierta sintonia con el concepto de

contraste (7 contrastes cromaticos, con el rojo y el verde como complementarios)
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destacado por Itten (2001), cuando Klee (2007) aparece interesado por el movimiento

perpetuo “promete la unién de los opuestos” como el calor y el frio:

Para comenzar, movimiento y contra-movimiento, asi >> o << asi. Con esto, aparece un centro, el
gris central (fig.83). Cuanto mas pura la presentacion del gris, mas restringido su dominio,
teoricamente limitado a un punto.

A la izquierda del punto gris predomina el verde; a la derecha prevalece el rojo, de modo que

podriamos inclinarnos a la presentacion mas pura que sigue (fig.85) (Klee, 2007:118).

Seguidamente haremos una esquematica revision de estos artistas relacionados con
la Bauhaus. Atendiendo luego especialmente a Itten, interesandonos ahora la relacion entre
Kandinsky (nacionalidad rusa y francesa) y el francés Delaunay con su lenguaje
fundamentado en el color que incluye referentes musicales que ya apuntamos con Newton
y su séptimo color (afiil) para ‘completar’ la escala musical. Sigamos el relato cromatico

de Varley (1982:94):

A principios de 1912, Kandinsky recibi6 una carta de un joven pintor llamado Robert Delaunay,
que habia estado experimentando no con su propia psique, sino con las teorias tradicionales de los
colores. Se sentia excitado con los descubrimientos referentes a “la transparencia del color, que
puede compararse a las notas musicales”, y que elabord en una serie de pinturas llamadas
Ventanas. Pero al poco tiempo, se sintié mas intrigado por el propio color que por la busqueda de

su transparencia.

De forma explicita Delaunay proclama el color como fundamento del lenguaje artistico
(abstracto incluso) y en 1912 pinta Disco, primera pintura no objetiva. Recordemos que
Kandinsky publica De lo espiritual en el arte en 1911 y firma la Primera acuarela

abstracta en 1910, aunque los especialistas la datan en 1913:

“El color, fruto de la luz”, declaro, “es el fundamento de los medios de que dispone el pintor y al
mismo tiempo su lenguaje”. El resultado, a ultimos de 1912, era lo que Delaunay describié mas
adelante como incursion en el “real problema nuclear de la pintura”, un experimento
atrevidamente titulado Disco, primera pintura no objetiva. Esta proporciona un indicio
sorprendente de que los primeros pasos del arte abstracto guardaban una estrecha afinidad con el

trabajo de los psicologos experimentales de las primeras décadas del siglo XX (Varley, 1982:94).

Pasamos del nacimiento (uno de ellos) de la abstraccion mediante los circulos de
colores en el lenguaje de Delaunay, al circulo de los colores con el advenimiento del ethos
cromatico con el que Klee (2007:121) concluye (ultimo parrafo) sus Esbozos pedagogicos:

“Hemos llegado al circulo de los colores del espectro, al ethos cromatico [...]” y sefiala un
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cambio fundamental (algo criptico) “ahora ya no es cuestion de ‘alli’ sino de ‘por todas

re 9
1

partes’ y por tanto también de ‘alli’.” Un cambio netamente lingiiistico.

De cara a una valoracion de la influencia cromatica de la Bauhaus (particularmente
con Itten) sobre la pedagogia racional del color, posteriormente impartida en otras escuelas
de artes aplicadas, es importante considerar la influencia previa de Wilhelm Ostwald. Este
quimico durante la 1* guerra mundial publicé una nueva teoria del color que fue dominante
en la siguiente década. Aplicando las aportaciones del fisidlogo Gustave Fechner,
‘reglamentd’ una escala cromatica de grises (“en una forma regular y cuantificable”) con
gran valor docente. Varley (1982:95) subraya “el gran atractivo de este esquema para las
escuelas como la Bauhaus™ con un cambio conceptual en la aplicacion artistica del color,
desde “las dificultades psicoldgicas” a “un estudio puramente matematico.”

Kiippers (1973:113) en el epigrafe Critica de los sistemas cromaticos valora la
aportacion de Ostwald (1853-1932), concretada en un doble cono cromatico. Sefala como
este “halld6 un error de construccion en la esfera cromdtica de Runge” pues las
posibilidades de variacion de un color hacia el negro o el blanco no era correcta “en la
superficie curvada de una esfera” sino que “las posibilidades de variaciéon deberian
transcurrir en linea recta”. Esto era posible en el circulo cromatico organizado como doble
cono Ostwald que ofrece “conexiones rectilineas desde cada punto del circulo cromatico al
punto negro y al punto blanco” en cada punta del cono. En la practica docente esto implico
la propuesta de dos volimenes ‘reguladores’ del color: la esfera y el doble cono.

En la Bauhaus, Itten discutié severamente esta organizacion cromatica en doble
cono de Ostwald y popularizO un sistema cromatico en esfera, como expresion
tridimensional del circulo cromatico. Sefiala Varley (1982:95) que a pesar de que Itten se
oponia a Ostwald “por irénico que parezca, habia llegado a una escala similar de grises a
través de una analogia con la musica.”

Asi la concepcion cromatica esférica de Itten en la Bauhaus tiene un precedente
artistico en Otto Runge (1777-1810), que luego veremos en relacion con Goethe y que
podria sintonizar con un referente literario al inspirarse en la Tierra como modelo

(13

geométrico de ‘viaje’ / promenade cromatico. Kiippers (1973:113) explica que ‘el
‘ecuador’ estaba formado por el circulo cromdtico de los colores mas puros. El ‘polo sur’
se volvio el punto negro y el ‘polo norte’ el punto blanco”, y todo el potencial de mezcla
cromatica esta dentro de la esfera y finalmente “el eje gris es la linea de conexidn entre el

polo norte y el polo sur” mediante una escala interior recta de grises.
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La problematica cromatica en la Bauhaus se resolvio con la inclusion (“movimiento
diplomatico”) de los dos sistemas, tanto el de Ostwald (doble cono), pues “Gropius,
fundador de la Bauhaus, lo introdujo en 1923, como el de Runge (esfera), mas antiguo
pero que “contaba con la aprobacion de profesores de la Bauhaus tales como Itten y Paul
Klee” como apunta Varley. Y finalmente se produce la salida de Itten de la institucion
pedagogica por discrepancias con Gropius.

El Esbozo de una teoria de los colores de Klee (2007) empieza en blanco y negro,
“el claroscuro despliega su movimiento alternativo de ‘ascensos-descensos’ entre los polos
del blanco y el negro.” En cierto modo, un eco de los polos blanco / negro de la esfera de

Runge con el circulo cromatico en el ecuador, pero con aspectos ‘poéticos’:

Lo dado blanco es la luz en si. Por el momento, toda resistencia es cosa muerta, y el conjunto esta
privado de movimiento, sin la menor vida. Habra que apelar al negro e incitarlo al combate;

combatir la omnipotencia amorfa de la luz (Klee, 2007:63).

La sensibilidad artistica de Klee “profundamente escéptico ante lo que consideraba como
una ‘reaccion negativa al color’ por parte de Ostwald” conecta con la cultura francesa
mediando las experiencias cromaticas vitales de Delacroix. Poéticamente Varley (1982:95)
destaca de Klee que “el color le habia revelado ya sus secretos (en un viaje a Tinez)” y
“recuerda las experiencias de Delacroix en la misma parte del mundo”. Ademas, Klee
manifiesta “su unidad con los hombres para quienes el color es una fuerza viva (Goethe y
Runge, Delaunay y Kandinsky)”, todos ellos afirmaban la fuerza del color para actuar
“dinamicamente sobre la imaginacion.”

También queremos valorar un par de aportaciones de la cultura francesa al color de
la mano de Delacroix y Chevreul (luego), con alguna referencia a Baudelaire. Varley
(1982:86) senala que “los paisajes fascinaban poco a Delacroix”, sin embargo, aporto un
concepto que denomind “liaison” por el cual “el color de un objeto en una pintura era
reflejado por otro, proporcionando asi una gran ligazon”. Delacroix también aporta una
técnica cromatica propia cuando trata las sombras “en lugar de afiadir negro, utilizaba un
color que complementaba el de otra parte de la pintura, que quedaba banada de luz.”
Baudelaire como critico, describe a Delacroix: “Un volcan artisticamente oculto bajo un
ramo de flores”, que asi rinde tributo “a su delicado control de las pasiones violentas.”

La ‘poética’ cromatica de Delacroix se fundamenta cientificamente en la aportacion

de Newton, inventor del circulo cromatico. La influyente catedratica norteamericana de
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arte Edwards (2006:20) cita en inglés® el Diario que Delacroix (1798-1863) escribid
durante casi cuarenta afios (1822-1863) y complementa esta cita con la referencia de

Platnauer’:

El pintor francés del XIX, Eugéne Delacroix conocia muy bien el circulo complementario: esbozo
uno en un dibujo de alrededor de 1839, y hacia el final de su vida parece que tenia una version

pintada en su estudio. M. Platnauer, Classical Quarterly, n° 15, 1921 (Edwards, 2006:20).

Resulta igualmente importante la contribucion al color de Eugéne Chevreul (1786-
1889) director de ‘artes aplicadas’ en las tapicerias de los Gobelins. Destacando su ley de
contrastes simultaneos, fundamentada en efectos empiricos, muy influyente en el entorno
cultural artistico. Varley (1982:92) sefiala como Chevreul habia elaborado una “ley de
contrastes simultdneos” que explicaba “el efecto de un color sobre otro vecino.”
‘Simultaneamente’ en 1874 un grupo de pintores con una nueva concepcion cromatica
reacciona frente a la Academia de Paris y organiza la primera exposicion impresionista.
Hacia 1880 los impresionistas ya habian desarrollado un estilo individual. No obstante “es
discutible hasta qué punto tenian conocimiento de la teoria del color que les era
contemporanea.”

En un sentido contrario de ‘aplicacion’ artistica tenemos las aportaciones de
Wittgenstein y Goethe, con su proclamada ‘inutilidad’ para un pintor o un decorador. Aqui
Ludwig Wittgenstein (2014) alude al color de un gobelino y que recuerda al problematico

contraste simultaneo estudiado por Chevreul:

I-73. No puedo concebir que las observaciones de Goethe acerca del caracter de los colores y las
combinaciones de colores pudieran ser de utilidad a un pintor; dificilmente lo podrian ser para un
decorador. El color de un ojo sanguinolento podria tener un efecto espléndido como el color de un
gobelino. -Alguien que habla del caracter de un color piensa siempre en uno de los modos en que

se usa (Wittgenstein, 2014:12).

Ademas del citado contraste simultaneo descubierto por Chevreul en los
decorativos tapices de Gobelinos, tenemos mas contrastes cromdticos que son de gran
importancia para los disefiadores de interiores. Grimley / Love (2009:142) en su texto para
disenadores de interiores se hacen eco del trabajo de Itten sobre los ‘“siete contrastes

cromaticos” y anticipan que ‘“los proyectos que siguen a continuacion exploran la

2 Delacroix, E., The Journal of Eugene Delacroix, traduccion al inglés de Walter Pach, Nueva York, Covici
Friede, 1937.
3 Platnauer, M. Classical Quarterly, n® 15, 1921.

47



aplicacion practica del sistema de Itten.” Recordemos (‘anticipadamente’) que también
Monet fue ‘decorador’ de interiores. El Contraste de tono: “requiere al menos tres colores,
y es importante sefialar que el efecto disminuye cuanto mas se alejan de los tres primarios
de Itten” que son amarillo, rojo, azul.

Por lo tanto, hay més de un contraste cromatico. Itten (2001) plantea 7 en el indice
de su influyente texto. Nosotros destacaremos el contraste simultdneo y el contraste de

cantidad:

Table des matiéres : [...] Les sept contrastes de couleur. Contraste de la couleur en soi. Contraste

clair-obscur. Contraste chaud-froid. Contraste des complémentaires. Contraste simultané.

Contraste de qualité. Contraste de quantité (Itten, 2001:3).

En la Aplicacion de normas de contraste al espacio interior Grimley / Love
(2009:143) siguen estrictamente esta ordenacion cromatica de Itten, destacando nosotros
ahora la polaridad no cromatica (blanco/negro), que nos recuerda la linea que une los polos
en la esfera de Runge o de Itten. El Contraste de claridad: aparece en el showroom del
fabricante textil Kvdrat, en Estocolmo y “la transicion de claro a oscuro sefala el cambio
en la funcion, de lugar de exposicidon y ventas abiertos a espacios de reunion y oficinas
mas privados.”

Otro de los contrastes de Itten de mas facil comprension pedagogica se refiere a la
sensacion térmica. El Contraste de temperatura: aparece en el salon del Hotel QT, Lindy
Roy y se “uso6 el contraste entre frio y calido para diferenciar distintas zonas del espacio”,
diferenciando la barra del bar con una “superficie azul frio que subraya su funcién frente a
los calidos e intimos espacios que la rodean” usando mucha madera.

También desde la cultura italiana Marcolli (1978:138) hace referencia a Itten y sus
7 contrastes cromaticos, destacando sus experiencias con las alteraciones cromaticas que
después continuara Albers (ambos profesores en la Bauhaus). Estos contrastes forman un
conjunto en el que interaccionan en interdependencia. Por ejemplo, el 5° (contraste de
simultaneidad) interacciona con el 4° (Contraste de complementariedad) “es consecuencia
inmediata del contraste de los complementarios que se produce, no por presencia, sino por
ausencia del complementario” y con el 7° (Contraste de cantidad). Se trata de conseguir un
equilibrio intuitivo, asi el Contraste de simultaneidad es un fendmeno en el que el ojo

cuando es:

[...] sometido a un color determinado, exige contemporaneamente otro, es decir, que exige

simultaneamente la presencia de su complementario, y al no recibirla se lo representa por si
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mismo; y esta es la prueba de que para la armonia cromatica es esencial el respeto a la ley de los

complementarios (Marcolli, 1978:138).

El emparejamiento de los colores implica un uso practico del circulo cromatico a
modo de radios de una rueda que relacionan colores y que ya apunta hacia una
organizacion cromadtica armoniosa, como uno de los fundamentos en artes aplicadas.
Grimley / Love (2009:145) explican que para conseguir el Contraste complementario se
debe “seleccionar el color opuesto en el circulo cromatico de Itten” y al juntar sus
pigmentos complementarios “se obtiene un gris negro neutro”, pues en este contraste se
consigue armoénica complementariedad y “los colores se equilibran entre si.”

La teoria del color se comprueba también en ejercicios como los que citamos en
relacion con el contraste de simultaneidad de Itten (2001) y que Marcolli (1978:138)
relaciona con Goethe a proposito del Contraste de simultaneidad “«la realidad de un color
no coincide siempre con su efecto». Son palabras de Goethe.” Propone un experimento en
el que se pintan cuadrados iguales de los 6 colores basicos del circulo cromatico (amarillo,
naranja, rojo, verde, azul, violeta) pintando del mismo gris un pequeiio cuadrado en el
centro de cada uno. Al cabo de un tiempo largo de observacidén veremos “que el pequeno
cuadrado gris toma el reflejo del color complementario al del fondo circundante.” Por
ejemplo, el amarillo hara surgir un ‘violaceo’ en el pequefio cuadrado gris central.

En estos ejercicios cromaticos de Marcolli (1978:138) estudiando a Itten se ponen a
prueba los efectos en la percepcidon y sus posibilidades de regulacion, muy utiles para su
posterior uso en artes aplicadas. Propone otro experimento del Contraste de simultaneidad,
con tres campos naranjas que tienen en su interior tres cuadrados pequeios grises
diferentes (gris-azul, gris-neutro, gris-naranja). Resulta que “en el primer cuadrado
pequefio, el efecto de simultaneidad se refuerza [gris-azul], en el segundo es normal [gris-
neutro], en el tercero inerte [gris-naranja] o muy atenuado”. De aqui se deriva una
conclusidon operativa (con equilibrio / armonia) pues “este es el método empleado para
acentuar o reducir el efecto excitante que se debe al contraste simultaneo.”

Para los disefiadores de interiores es de gran importancia el estudio detallado y
experimental de los contrastes de Itten (2001), particularmente cuando no se puede
capturar ningun efecto ilusorio con el objetivo de una camara. Grimley / Love (2009:146)
sefalan que “es dificil capturar fotograficamente los contrastes simultaneos”, se trata de
una ilusion Optica pues “el color complementario del color aplicado no esta realmente
presente, pero aparece como Vvisible” y mediante la observacion directa del ojo se

recomienda mirar al fondo de los colores més luminosos para que el Contraste simultaneo
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sea mas intenso. Requiere un color adyacente neutro, frecuentemente gris, nunca un color
complementario. El efecto cromatico de Montreal sobrepasa el concepto de contraste

simultaneo:

En el Centro de Convenciones de Montreal, Saia Barbarese Topouzanov Architectes usan la luz de
forma ludica sobre colores pintados para sugerir mas colores. Seglin cambia la posicion del sol y el

color a lo largo del dia, se producen nuevas combinaciones (Grimley / Love, 2009:146).

Este Palacio de Congresos de Montreal (Canadé, 2003), el proyecto cromatico de
Hal Ingberg (natural de Montreal y ganador del Prix de Rome) tiene toda la enorme
fachada de vidrio que da al parque, cubierta de paneles de vidrio multicolores, a modo de

gran vidriera ‘gética’ contemporanea. Un icono urbano que Moor (2008:56) explica:

El cristal coloreado y el acero inoxidable [estructura de la fachada/vidriera] crean un vertiginoso
caleidoscopio de reflejos en un pasillo del complejo que anima a los visitantes a experimentar el

edificio en diferentes condiciones de luz.

En la Aplicacion de normas de contraste al espacio interior, €l ‘otro’ de los
contrastes cromaticos de Itten (2001) que mdés nos interesan, reaparece la importancia
conceptual del “blanco” y el “negro”, cuya adicion modifica el Contraste de saturacion.
Grimley / Love (2009) también proponen el uso del gris y la adicion del color
complementario como parte de los métodos para su control.

La teoria de los contrastes de Itten (2001) explicada por Marcolli (1978:138) tiene
aplicaciones, por ejemplo, decorativas, en el uso de telas y que en cierto modo cierran un
ciclo histérico (marcado por Chevreul). Asi “telas rojas con bandas negras ejercen un
fuerte contraste de simultaneidad” pues el fondo rojo hace aparecer verdosas las bandas,
con un “efecto luminoso deslumbrante, que molesta.” Esta sensacién es menor si las
bandas son azul-negras o marron-negras. Por tanto, el efecto disminuye ‘“‘cuando
introducimos un contraste de claro-oscuro” y aumenta “por el contraste de cantidad”.
Recordemos el contraste simultdneo ‘fundacional’ aportado desde la cultura francesa con
Chevreul en los tapices Gobelinos, que surgi6 a partir de un engafio en la percepcion. Un
aparente error de fabricacién que corresponde a una ilusion Optica no premeditada y que en
cierto modo fundamentara la pedagogia cromatica de Albers (1982).

Terminamos estas referencias con un contraste al que Grimley / Love (2009:148),
autores de Aplicacion de normas de contraste al espacio interior, atribuyen un notable

valor relativo. El Contraste de extension es “quiza la mas subjetiva” de todas las normas
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cromaticas, pues “la proporcion en que se utiliza cada color confiere armonia al conjunto”

por lo que la introduccidn de otro color (tono y claridad) debe estudiarse cuidadosamente.
La subjetividad del color fundamentada en el ‘contraste’ me gusta / no me gusta, es

objeto de estudio de la catedratica Edwards (2006:45) con “ejercicios, basados en las

ensenanzas del colorista suizo Johannes Itten”:

Ejercicio 1. Color Subjetivo: Primera parte: [...] 4. Sin pensarlo por adelantado, empieza a elegir

colores de tu paleta. No vaciles en hacer colores mezclando pigmentos y pintarlos dentro del
formato “Colores que me gustan”. Este pequefio cuadro es estrictamente una declaracion de gusto
en colores. No representes ningun objeto, signo ni simbolo reconocible. [...] 5. Ahora mezcla
colores para pintar dentro del formato “Colores que no me gustan”, también sin representar

objetos, signos ni simbolos (Edwards, 2006:45).

Completamos este ejercicio muy utilizado actualmente en la docencia del color,
destacando el consenso ‘objetivo’ en la interpretacion de los resultados cromaéticos

‘subjetivos’:

Segunda parte: [...] 3. Sobre la cinta inferior escribe con lapiz el nombre de cada estacion:
primavera, verano, otofio, invierno. [...] 4. En la imaginacion, visualiza la estacion que vas a
pintar. Sin representar ningun objeto reconocible, obtén y pinta los colores que expresan lo que
significa cada estacion para ti. 5. Quita con cuidado las cintas, con lo que también quitas los
nombres de las estaciones. A modo de experimento, preguntale a alguien si distingue cual cuadro
representa cada estacion. Podria sorprenderte con que facilidad la persona “interpreta” el
significado de los colores (Edwards, 2006:46).

Edwards (2006) indica que se trata de un proceso de auto-descubrimiento
cromatico mediante ejercicios abstractos, cuyo “objetivo es encontrarse a ti mismo/a”,
concretamente “fu estilo en color, tu expresion” (y tu sensibilidad unica). Esta es la
“primera declaracion”.

Los contrastes simultdneos fundamentan la pedagogia cromatica de Albers (1982),
interesando también (en diferentes épocas) este campo de estudio a Itten (2001) y Edwards
(2006). Valoremos la experiencia visual del contraste simultaneo en relacion con “la causa
de la mayoria de las ilusiones cromaticas” con alguno de sus ejercicios de La interaccion

del color:

Primero: Como preparacion para la segunda parte de la demostracion, recortense dos circulos
iguales (de unos siete centimetros y medio de diametro) de papel rojo y blanco, y marquense sus

centros por un puntito negro (Albers, 1982:35).
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A continuacion, y situandolos en la misma horizontal:

[...] péguese el circulo rojo a la izquierda y el blanco a la derecha, sobre la pizarra o un papel o
cartulina negros de unos veinticinco centimetros de alto por cincuenta de ancho, dejando
cantidades aproximadamente iguales de negro antes, entre y después de los dos circulos (Albers,
1982:35).

Luego es fundamental mantener fija la mirada:

Si ahora miramos fijamente, por espacio de medio minuto, el centro que hemos marcado en el
circulo rojo, no tardaremos en descubrir lo dificil que es mantener la vista sobre un punto (Albers,
1982:35).

Empieza a producirse una alteracion perceptiva (ilusoria):

Al poco empiezan a aparecer formas de media luna moviéndose por la periferia del circulo. A
pesar de ello, hay que seguir mirando fijamente el punto central del circulo rojo para lograr la
experiencia buscada (Albers, 1982:35).

Falta la parte mas espectacular de este ejercicio del epigrafe ;Por qué enganian los
colores? Imagen persistente, contraste simultaneo, manifiesto de Albers (1982) en defensa

de una pedagogia basada en la experimentacion:

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

El fenémeno que consiste en ver verde (en este caso) en vez de blanco se conoce con el nombre de

persistencia de la imagen o contraste simultaneo (Albers, 1982:36).

Contrastes simultaneos que en el “método” de Betty Edwards (Catedratica de la
Universidad Estatal de California en Long Beach), aparecen en el epigrafe E/ Fenomeno
de las Imagenes Residuales. También ella propone algunos ejercicios similares en los que
se produce la imagen residual, que es “la aparicion, fantasmal pero luminosa, del color
complementario”. Requiere fijar la mirada en un color y luego desplazar la mirada hacia
una superficie sin color. El ejercicio de Edwards (2006) también es ilustrado en la figura
8-3 que demuestra el fendmeno de la imagen residual. Primero se debe mirar fijamente el

“punto negro del centro del rombo azul-verde” (azul cian) durante unos ‘“veinte

52



segundos”.Tras la ‘lectura pasiva’ (de medio minuto, aprox.) se produce la ‘magia’

cromatica:

Luego cubre el rombo con la mano y desvia la mirada hacia el punto de la derecha. En el espacio
en blanco va a aparecer magicamente un luminoso rombo rojo-naranja (el complementario del
azul-verde y su opuesto en la rueda del color), continuarda ahi un momento y luego se ird

desvaneciendo (Edwards, 2006:86).

Itten (2001) propone afios antes otra experiencia equiparable que el denomina

simplemente E/ contraste simultdneo:

Faisons 1’expérience suivante : nous peignons sur une Surface revétue d’une couleur forte un petit
carré noir. Placons dessus un papier de soie transparent ; si la surface est rouge, le spectateur a

I’impression de voir un carré vert au lieu de le voir noir (Itten, 2001:52).

Explicando la experiencia al utilizar otros colores:

Si la surface est verte le carré parait rougeatre ; si elle est violette, le carré noir parait jaunatre, et
si la surface est jaune, le carré parait violet. Chaque couleur produit simultanément sa couleur

opposée (Itten, 2001:52).

Goethe hace referencia ‘avant la lettre’ al contraste simultaneo que Edwards (2006)
asimila con las imdagenes residuales. La narrativa historica se centra en la mirada

‘insistente’ al rostro y la indumentaria femenina:

Goethe conto la siguiente experiencia: “Acababa de entrar en una posada al anochecer cuando
entr6 una chica muy favorecida, de tez blanca y luminosa, pelo negro y corpifio escarlata. La miré
atentamente mientras estaba delante de mi a cierta distancia, a media sombra. Cuando al cabo de
un momento salio de la habitacion, vi en la pared blanca que quedd ante mi una cara negra
rodeada por una brillante luz, mientras que el vestido que marcaba claramente la figura era de un

hermoso color verde mar” (Edwards, 2006:87).

Itten (2001) ya habia citado a Goethe para el contraste simultaneo:

L’effet simultané est d’une extréme importance pour tous ceux qui s’intéressent aux couleurs.
Goethe disait : « C’est le contraste simultané qui rend la couleur propre a 1’usage esthétique. »
(Itten, 2001:54).

Edwards (2006) aporta la explicacion ‘cientifica’ que “Goethe analiz6” de aquella fugaz

experiencia cromatica con “una chica muy favorecida”:
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Asi como en experimentos con objetos coloreados, por una ley constante se produce el color
opuesto en partes de la retina, asi se produce el mismo efecto cuando un solo color impresiona

toda la retina [...] (Edwards, 2006:89).

Al tiempo que Goethe apunta referencias cientificas para El Fenomeno de las Imagenes

Residuales:

Todo color definido ejerce una cierta violencia en el ojo y obliga a este 6rgano a crear su opuesto
(Edwards, 2006:89).

Mientras Edwards (2006) parte de la ciencia para llegar a la explicacion, Albers (1982)
parte de la experiencia para desembocar en la ciencia. En esta pedagogia cromatica
Edwards (2006:90) destaca el paso de la experiencia visual de las imégenes residuales
“cuya causa aun no se entiende del todo”, a la armonizacién cromdtica (armonia de
complementarios) un hecho “conectado con nuestro gusto estético por las combinaciones
armoniosas y satisfactorias de los colores”. Los cientificos proponen teorias relacionadas
con la “fatiga los receptores del color de los 0jos”, que buscando el equilibrio producen “la
imagen complementaria” de acuerdo con los opuestos, siguiendo la diagonal del circulo
cromatico.

La armonizacién es un concepto también integrado por Itten (2001) en El contraste
simultaneo desde la definicién misma del fendmeno, y que €l califica de ‘impresionista’,
pues no existe realmente y, por tanto, es imposible captarlo con la supuesta ‘objetividad’
de una camara con ‘objetivo’ (aspecto que vimos como recogieron afios después Grimley /

Love, 2009):

L’expérience montre que la loi fondamentale de 1’harmonie colorée renferme en elle la réalisation
de la loi des complémentaires. La couleur complémentaire engendrée simultanément dans 1’ceil du
spectateur est une impression colorée et n’existe pas réellement. On ne peut pas la photographier
(Itten, 2001:52).

Wittgenstein (2014) subraya otro fracaso en relacion con la armonia cromatica:

I-74. Si hubiera una teoria de la armonia del color, tal vez empezaria por dividir los colores en
grupos, prohibiendo ciertas mezclas o combinaciones y permitiendo otras. Y, como en la teoria de

la armonia, sus reglas no se justificarian (Wittgenstein, 2014:12).
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El contraste simultdneo que fundamenta El Fenomeno de las Imagenes Residuales
busca la complementariedad, “producir el color que le falta” sin olvidar que “el color dado
abarca la totalidad del circulo de color.” Y esta compensacion automatica de la ausencia da
lugar a un equilibrio es “la regla fundamental de toda armonia de color”, que Edwards
(2006:90) basa en cientificos contemporaneos. No podemos olvidar que Goethe ya teorizé
sobre este fenomeno y que Albers experimentd con ¢l pedagdgicamente.

Sobre el engaiio generado por los colores Albers (1982) documenta en La
interaccion del color un ejercicio de efectos mas complejos, relacionado con una “imagen

persistente doble”, que puede denominarse “inversion del contraste” y que pasa a relatar:

A la izquierda tenemos un cuadrado blanco relleno de circulos amarillos del mismo tamafio y
tangentes entre si. A la derecha tenemos un cuadrado blando del mismo tamafio, vacio. Ambos
sobre fondo negro (Albers, 1982:36).

Como ya sabemos, la experiencia perceptiva requiere una ‘lectura’ inmovil:

Tras mantener la vista fija durante medio minuto en el cuadrado de la izquierda, la corremos de
pronto a la derecha. En este caso experimentamos una imagen persistente muy diferente. En lugar
de ver el complemento de los circulos amarillos (azul), lo que vemos son formas romboidales en
amarillo (las formas residuales de los circulos) [espacios entre los 6 cuadrados amarillos dentro del
cuadrado] (Albers, 1982:36).

Por su parte la docencia de Itten (2001) maestro de Albers, ofrece un precedente
cromatico experimental en el que un color (naranja) rodea y ‘ataca’ a varios grises
distintos (luego recogido por Marcolli, 1978), el ‘fracaso’ por contaminacion cromatica

(naranja en el gris) deviene ‘eureka’. Explica el ejercicio ilustrado en la figura 37:

[...] montre trois carrés gris dans un carré orange. Nous avons employé ici trois tons de gris
différents, mais qui restent trés voisins. L’effet produit par chaque ton de gris est différent dans
chaque cas: en effet le premier gris contient un peu de bleu et renforce I’effet simultané ; le
second gris est neutre est se modifie simultanément ; le troisiéme gris contient de 1’orange et n’est
absolument pas propre a produire un effet simultané, il est donc impossible qu’il se modifie

simultanément (Itten, 2001:54).

Sorprendentemente, aporta una experiencia ‘liberadora’, un método de regulacion del

contraste simultaneo:
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Cette expérience rend évident le fait que 1’on peut renforcer 1’effet du contraste simultané ou en

supprimer 1’apparition par des mesures appropriées (Itten, 2001:54).

Albers (1982:36) también plantea otra inversion, pues después de la practica
cromatica genera la teoria, asi “las terminaciones nerviosas que hay en la retina humana
(conos y bastones) estan preparadas para recibir uno de los tres colores primarios (rojo,
amarillo o azul) que componen todos los colores”, a la que dota de cierta moraleja, “el que
asegure ver los colores independientemente de sus cambios ilusivos no engafiard a nadie
mas que a si mismo”. A modo de una pedagogica fabula literaria sobre ;Por qué engarnan
los colores? Imagen persistente, contraste simultaneo.

Recuerda Josef Albers (1982:36) las anteriores experiencias de lectura cromatica en
Una explicacion plausible, pues al mirar durante un tiempo al rojo “fatigara las partes
sensibles a ese color” por lo que el cambio inmediato a la vision de un fondo “blanco
(integrado a su vez por rojo, amarillo y azul)” a relacionar con mezcla aditiva de colores
luz (como en la television, que ya revisaremos) “solamente se darad la mezcla de amarillo y
azul” y l6gicamente “esa mezcla es el verde, color complementario del rojo.”

Concluye Albers (1982:36) con la afirmacion de que la persistencia de la imagen o
contraste simultdneo “sea un fendmeno psico-fisiologico” viene a demostrar que “ningin

2 (13

ojo normal” incluso muy experimentado o ‘ilustrado’ “estd a salvo de la decepcion
cromatica.” Una decepcidén paradodjicamente liberadora, equiparable al principio budista
que acepta la condicion normal del deterioro (enfermedad y muerte).

En el texto en francés de Itten (2001), ademés puede apreciarse su condicion de
artista conocedor de la Historia del Arte, muy util para la documentacion con ejemplos de
‘ilustraciones’ para ‘la lectura’ de este fendmeno cromatico, que venimos siguiendo

insistentemente:

Citons les exemples suivants pour I’applications du contraste simultané :

Satan et les sauterelles. Apocalypse de St. Sever (siécle 11). Paris. Bibliothéque nationale.

Le Christ dépouillé de ses vétements. El Greco (1541-1614). Munich. Pinatcothéque.

Le café, le soir. Vincent Van Gogh (1853-1890). Otterloo. Rijksmuseum Kroller-Miiller (Itten,
2001:54).

En este contexto docente, también queremos insistir sobre algunas aportaciones de
la cultura francesa al color, estableciendo ciertas relaciones entre practica artistica y teoria,
recordando la importancia de Chevreul, que hemos citado en relacion con el contraste

simultaneo. Varley (1982:92) sefala que “Pisarro solo habia leido a Chevreul” y a Ogden
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Rood (tedrico americano). Mientras que Monet llegd a manifestar su “horror por las
teorias”. En general estas teorias cromaticas “eran consultadas mas bien intuitiva que
cientificamente por los impresionistas” en el mejor de los casos, si acaso eran tomadas en
consideracion.

Michel Eugene Chevreul, leyo publicamente su trabajo Mémoire sur [’influence que
deux couleurs peuvent avoir [’'une sur [’autre quand on les voit simultanément, el 7 de abril
de 1828 en L’Académie des Sciences de Paris. En 1839 publicé De la loi du contraste
simultané des couleurs et de [’assortiment des objets colorés, consideérés d’apres cette loi
dans ses rapports avec la peinture, les tapisseries... Varley (1982:92) cuenta como
Chevreul recibid quejas sobre algunos tapices de los Gobelins, respecto a la calidad de los
colores, pero no encontré ninguna deficiencia. Era una alteracion perceptiva, “los colores
cambiaban de aspecto segun el color vecino”, apreciaciéon que concretd como ley del
contraste simultaneo en 1839, estableciendo unas reglas sobre los efectos de la
yuxtaposicion de los colores. A tener en cuenta como los colores complementarios
“producen una mezcla grisdcea general cuando se contraponen y se miran a distancia” y
puso como ejemplo el naranja y el azul.

No es el caso de la yuxtaposicion de rallas de color rojo y azul, que, no siendo
complementarias, producen un color violaceo. Este hallazgo tedrico implica “la influencia
de Chevreul sobre los neo impresionistas”, que puede basarse en la edicion de lujo (a
color) publicada cincuenta afios después (1886), para el aniversario de su nacimiento
(1786-1889).

En el progreso de nuestro ‘discurso’ cromatico/docente hacia la aplicacion del arte
vuelve a aparecer Delacroix. Iniciador de unas practicas, con armonizaciones cromaticas
basadas en los colores complementarios, que teoriza Chevreul y que se relacionan con
Seurat (1859-1891). Con su ‘método’ de técnica puntillista en su primera gran obra Un
bario en Asniéres (1883-84) “no intentaba conseguir mezclas Opticas”, afirma Varley
(1982:93). Sin embargo “la influencia de Delacroix es evidente en el uso de colores
terrosos”, pero especialmente en “la contraposicion de los colores complementarios, cuyas
leyes fueron sentadas por Chevreul.” Este afirma que “en los casos en que el ojo ve al
mismo tiempo dos colores contiguos, apareceran tan diferentes como es posible, tanto en
su composicion optica como en la intensidad de su tono.”

Seurat “sobrepone el color de la luz sobre los objetos” y luego “proyecta su
‘reaccion’ complementaria sobre las sombras.” También recibe (como Pisarro) la

aportacion tedrica de Ogden Rood (1831-1902), con incidencia en la practica pictorica
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cuando afirma que “una cantidad de pequefios puntos de dos colores muy cerca uno del
otro y dejar que el ojo los mezclara, una vez situado a una distancia adecuada.” Este fisico
norteamericano aporta también las “triadas armoniosas” que Varley (1982:93) explica

como.:

[...] un diagrama de contrastes en forma de circulo, con cada color separado por angulos
exactamente calculados: cada tres colores equidistantes (naranja, verde y purpura-violeta, por

ejemplo) pueden utilizarse para formar contrastes armoniosos.

Para los disefiadores de interiores la triada armoniosa tiene gran interés y forma
parte de todo un sistema de Esquemas de color, conjunto de seis combinaciones ‘clasicas’
muy consensuadas, que Grimley / Love (2009:141) denominan “monocromaética, analoga,
complementaria, complementaria divida, triada y tétrada.” Adjuntan una ilustracion para la
triada que utiliza rojo, azul y amarillo, recuerdan que esta “usa colores separados por
intervalos iguales en el circulo cromatico. Genera esquemas de gran contraste.”

En esta ‘categoria’ de armonizacion cromatica de interiores (en el contexto de la
artistica cultura francesa) también se podria considerar que Claude Monet es ‘decorador’
de interiores porque elige un lugar y una arquitectura determinadas como marco para su
obra. Healey (1983:152) en EI color en la decoracion de interiores comenta la casa de
Giverny en la que Claude Monet paso la segunda mitad de su vida. Se encuentra en la
parte del pueblo llamada Le Pressoir y le interes6 por tratarse de “un lugar con las
condiciones de luminosidad que deseaba en la agreste, densa y ubérrima campina de la
Normandia.”

Ademas de la triada armoniosa citada, los disefiadores de interiores disponen de
otras cinco armonias mas, que apuntamos de manera sucinta. Grimley / Love (2009)
empiezan por valorar la mas elemental de las armonizaciones, la que utiliza variaciones de
un solo color (monocromatica) y luego estudian la andloga, que incorpora los dos colores

yuxtapuestos en el circulo cromatico:

Monocromatica: Usa un solo color con diversos grados de saturacion y brillo, de forma que el
esquema se unifica. [en la ilustracion: rojo].

Analoga: Usa colores directamente adyacentes al color elegido. El color primario sirve como color
dominante del esquema. [en la ilustracion: rojo, rojo anaranjado, rojo violaceo] (Grimley / Love,

2009:141).
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El concepto que venimos utilizando de contraste, tiene su expresion en un par de armonias

‘complementarias’:

Complementaria: Esquema de gran contraste desarrollando emparejando el color elegido con el
que tiene justo enfrente en el circulo cromatico [linea que pasa por el centro] [en la ilustracion:
rojo, verde].

Complementaria dividida: Variacion de la combinacién complementaria que empareja el color

elegido con los dos colores adyacentes al que tiene justo enfrente. [en la ilustracion: rojo, verde

amarillento, verde azulado] (Grimley / Love, 2009:141).

Finalmente se propone el ‘dificil’ uso de cuatro colores, que no obstante es otra variante de

complementarios:

Tétrada: Son combinaciones compuestas por dos pares de colores complementarios. La proporcion
de los colores es fundamental para mantener el equilibrio. [en la ilustracion: rojo anaranjado, rojo

violaceo, verde amarillento, verde azulado] (Grimley / Love, 2009:141).

Mas alla del ensayo de armonizacion con cuatro colores, se pueden obtener
esquemas armonicos con mas colores (hasta siete). Otros textos sobre armonizacion
cromatica aplicada utilizan un circulo cromatico doble y giratorio denominado “auto
selector”. Peter J. Hayten (1970) nos explica su utilizacion para conseguir El color
armonico en la decoracion de interiores. Si el circulo cromatico mas utilizado usa seis
colores, Itten (2001) utiliza un circulo base de doce colores por sucesivas
‘multiplicaciones’ de los tres primarios (amarillo, rojo, azul), aqui son 24 los colores que

forman este Circulo de colores, organizado por “gamas”:

La gama del 4 al 15 comprende los colores frios; la del 16 al 24 y del 1 al 3 los calidos. Los
sectores A y B corresponden, respectivamente a las gamas de temperatura mas alta y baja, y los C

y D a los intermedios (Hayten, 1970:18).

Explica su facil manipulacion fisica, girando:

Esta es de extrema sencillez pues por un simple giro que se verifica accionando el disco con las
yemas de los dedos indices en el sentido de las agujas del reloj y situando la flecha apuntando al
color seleccionado como dominante, se obtienen los esquemas armoénicos de 3, 4, 5, 6 y 7 colores,
que son los del color clave y aquellos del mismo niimero para cada serie o esquema (Hayten,
1970:18).
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Estableciendo una ‘comparativa’ con la creacion literaria, podria decirse que con
un circulo cromatico rotatorio es mas sencillo conseguir una armonia compositiva que
mediante la busqueda de rimas (‘darle vueltas’) en un poema.

Kiippers (1980:179) también hace girar un disco de colores en Fundamentos de la
teoria de los colores. Para sus experimentos y demostraciones de mezcla de colores utiliza
un “Disco de giro rapido” transformando un ventilador eléctrico (por ejemplo) sobre el que
coloca discos de papel de “los ocho colores elementales” (Amarillo, Magenta, Azul Cian,
Azul Violeta, Verde, Rojo, Blanco, Negro) para demostrar “la sintesis rdpida”. Estos 8
circulos de un solo color se colocan de tal forma que puedan graduarse en segmentos entre
0% y 100%, por lo que ‘“se practicara una entalladura desde el borde hasta el punto
central” para practicar superposiciones parciales. Todo este “paquete” se aplica al eje de
giro, y encima va un “disco central con la division en segmentos”. Por Ultimo, se aprieta
todo este conjunto con un tornillo de fijacién durante el giro a gran velocidad, que produce
la mezcla Optica en cada pedagdgico experimento / “demostracion”.

Tiempo antes, Ogen Rood ya utiliza un disco giratorio. En Modern Chromatics
(1879) “observo que los colores complementarios, colocandolos uno al lado de otro,
reflejan juntos una luz ‘blanca’.” Luego “trasponiendo estos colores en discos, que después
se hacian girar conseguia mezclas de color mas cercanas a las mezclas de luz que las
mezclas de pigmento”. No obstante, Varley (1982:93) describiendo estos experimentos
rotatorios comenta que “obtenia el gris, no el blanco”. También ofrece ilustraciones a
modo de tablas y diagramas que subrayan “la diferencia esencial entre los colores
primarios de la luz y los pigmentos”, a partir de “una escala de tonalidades mezcladas a
partir de seis pigmentos”. Otras tablas indicaban “los colores producidos por mezclas de
luces de diferente color.” Ademas Rood, aporta otro método para “mezclar luz de colores”
que hemos citado en relaciéon con Seurat y la pintura neo impresionista, consistia en
colocar “pequetios puntos de dos colores muy cerca uno del otro y dejar que el ojo los
mezclara”. Una mezcla cromatica ‘a ojo distante’ similar al procedimiento de giro rapido.

Afos después también Kiippers (1980:181) hace girar el disco con colores e
introduce la racionalidad con la lectura cromatica matematica. En su demostracion destaca
como en “el disco giratorio podemos contemplar los resultados de aquellas leyes de
sintesis que se basan en intercambio de cantidades”. Al respecto ofrece varias mezclas
cromaticas ‘codificadas’ en clave lingiiistica: aparte de la “Silnt” (mezcla integrada) y la
“SiCro” (mezcla cromatica), también tenemos las “SiB1” (mezcla blanco), “SiNe” (mezcla

negro), “SiGr” (mezcla gris) y “SiGam” (mezcla de gamas).
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Recuerda Kiippers (1980) el uso de una formulacion matematica, pues la superficie
total del disco la hemos de considerar “como la cantidad matematica 1 (es decir 100%)”
pues los segmentos graduados equivalen a las cantidades parciales. Haciendo girar
rapidamente el disco y con la ayuda de la SiRap (mezcla rapida) podemos comprobar el

resultado de la mezcla, utilizando otra “lectura”:

Demostracion: Con ello se nos abre la interesante perspectiva de poder elegir visualmente en el
disco giratorio las gamas deseadas, pudiendo determinar luego por medio de la lectura de las

cantidades parciales la formula necesaria para la mezcla (Kiippers,1980:181).

Otros textos sobre armonizacion cromatica aplicada también utilizan la movilidad
de sus componentes. Nick Clark (1993) nos explica inicialmente Como utilizar este libro
dinamico en disefio grafico, empezando por recordar los sistemas tradicionales. Puesto que
en los “trabajos de impresion” se utilizan areas de color, en el tono de fondo, en forma de
mancha de color o “en el color del texto”, culminando en un disefio ‘casi literario’, “una

carta cromatica’:

En la actualidad, los dos métodos mas utilizados para la eleccion de colores consisten en usar un
muestrario de colores patentado (Pantone, por ejemplo) o una carta cromatica (que suelen

suministrar los talleres de fotograbado y las imprentas) (Clark, 1993:1).

Quizas el muestrario Pantone le hubiera sido util a Monet para la decoracioén de su
casa en Giverny (Normandia). Healey (1983:152) en El color en la decoracion de
interiores incorpora ‘un pintor’ a las artes aplicadas, mostrando en paginas contrapuestas
una foto del comedor ‘amarillo’ y la cocina ‘azul’ (los dos primeros colores del espectro
en Goethe). En el texto, el comentario se incorpora mediante ‘bocadillos’ de comic
apuntando a zonas concretas del interior de la foto. El comedor inundado de “amarillo en
una habitacion que era importantisima con sus inclinaciones de gourmet”, un color que
califica de “afirmativo, deslumbrante sin abrumar, irradia lo que los franceses llaman bien-
étre.” Con un sentido decorativo Monet utiliza el amarillo “soleado”, envolviendo
“paredes, carpinteria y techo”, con las molduras destacadas en un tono ligeramente “mas
oscuro” de amarillo.

Alternamos la armonizacién cromatica del disefio interior con el disefio grafico
(otra especialidad de Artes Aplicadas). Clark (1993) explica su propuesta y concreta la
utilizacion dindmica del libro que facilita la comparacion y seleccion. Con este libro

profesional intenta “superar los problemas que suelen plantear los métodos tradicionales de
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eleccion y especificacion de tonos para cuatricromia.” Explica el uso matematico
(porcentajes) de “las muestras” pensando en “el hecho de poderlas girar una a una facilita
comparar los colores de forma directa.” Se ha escogido una “paleta” (‘giratoria’) de 600

colores:

La descomposicion de cada color se indica mediante porcentajes sobre el color fundamental que
corresponda [...] La gama de ocho colores o la pagina de cuatro pueden considerarse una “paleta”
que permite al disefiador comparar y seleccionar los colores hasta obtener el efecto global del tipo

o de las imagenes que se pretendia (Clark, 1993:1).

Mientras que en el libro de Clark no se explican las armonias posibles, en el de
Healey va progresando el conocimiento (pedagogia) de la decoracion (armonizacion
cromatica) que realiza el propio Monet en su casa de Giverny. En paginas contrapuestas se
presentan una foto del comedor ‘amarillo’ y otra de la cocina ‘azul’ (los dos primeros
colores del espectro en Goethe). Descubrimos entonces una armonia cromatica de analogos
que antes vimos con Grimley / Love (2009), utilizando un color (amarillo) y sus
‘adyacentes’ en el circulo cromatico (verde y azul). Deryck Healey (1983) senala que las
“lujosas vasijas vidriadas en verde” sobre la repisa de la chimenea, “hacen resaltar las
tonalidades de los grabados” japoneses y “sirven de transicion entre los azules y los

amarillos.”

Monet tenia dos vajillas: una azul oscuro, para uso diario, y otra amarilla de Limoges, a juego con
las paredes. [...] Las piezas de porcelana de Delft expuestas, conjugadas con los azulejos de la

chimenea, dan al ambiente un delicado toque blanquiazul (Healey, 1983:152).

El concepto de dualidad en Monet (vajillas/colores) también lo encontramos en la
utilizacion en disefio grafico del ‘dindmico libro’ para imprenta que consta de 4
cuadernillos ‘ordenados’ verticalmente, impresos por ambos lados con lo que al abrir el
libro nos encontramos con 8 componentes cromaticos variables. Nick Clark (1993) explica

a modo de manual de instrucciones Para ayudar a elegir los colores se ha dividido en dos:

Los colores de las paginas de la izquierda tienden a ser frios, mientras que los de la derecha
tienden a ser calidos. También colabora que los tonos claros se situan al principio y los oscuros al
final del libro (Clark, 1993:1).

Las muestras se ordenan como sigue, integrando tono frio y lado izquierdo:
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1 Rosas, purpuras, rojos “frios. 2 Azules, verdes, turquesa. 3 Verdes “apagados”, verdes
amarillentos. 4 Azules (Clark, 1993:1).

Y el tono calido va al lado derecho:

5 Amarillos, naranjas, marrones. 6 Rojos, rosas. 7 Azules “calidos”. 8 Verdes (Clark, 1993:1).

Detallando luego el Contenido de la muestra con 5 componentes por hoja:

Muestra de color de gran tamafio. Texto sobreimpreso en negro. Diagrama de especificacion con
el porcentaje de tonos [amarillo, magenta, cyan, negro]. Texto en negativo. Directo impreso con el
color (Clark, 1993:1).

Mas alld del uso de los dos circulos concéntricos giratorios del Armonidec de
Hayten (1970:11), encontramos también algunos términos lingliisticos en la proclama E/
color tiene su lenguaje. Los colores son sensaciones, tienen cualidades comunicativas
como simbolos e incluso “tienen la expresion de su propia personalidad y hasta una
cualidad de sexo.” Como un poema, los colores “pueden afectar a la sensibilidad”,
provocar “emociones que hasta podran perturbar el estado de conciencia.” Anade que la
psicologia se interesa por los efectos del color, como por ejemplo “el rojo”, asociado al
calor y al fuego, estimula la accion, la alegria, incluso “la revolucion y la pasion sin

freno”. Como lenguaje el color se puede articular mediante el didlogo con otros colores:

La adicion del blanco a un color transforma a los calidos en frios. La mezcla de un color con su
complementario lo altera en saturacién y cambia su personalidad; asimismo se produce cuando es

mezclado con negro (Hayten, 1970:11).

El referente cultural/artistico francés se duplica cuando Monet y Delacroix
comparten criterio en Giverny. En paginas contrapuestas se presentan una foto del
comedor ‘amarillo’ y otra de la cocina ‘azul’. Se integran comentarios con (‘bocadillos’ de
comic) de foto interior de la cocina. Deryck Healey (1983:152) utiliza un lenguaje poético:
“El aire azul, casi palpable, de la cocina recuerda una observacion de Delacroix, cuyos

diarios eran libros de cabecera de Monet”, quien expresa su sensibilidad por escrito:

Cuando contemplamos los objetos corrientes, de todos los dias, que nos rodean en un paisaje o
dentro de una casa, no podemos escapar al hecho de que la atmdsfera hace de vinculo entre ellos,
de tal manera que la luz reflejada es el agente que todo lo conjunta armoniosamente (Healey,
1983:152).
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En este contexto, el color ‘pictorico’ ahora se materializa como azulejos y muebles con
sentido funcional “para crear una atmdsfera de trabajo alegre”, equilibrando por ‘contraste’
el calor del fuego y la dindmica del trabajo culinario. La utilizacion del “azul” tiene
ademas la ventaja de hacer que el ambiente “parezca mas fresco”.

Encontramos algunos términos lingiiisticos en el lenguaje decorativo utilizado por
Healey (1983:88), en indicaciones sobre las fotos bajo la denominacion de Acentos
cambiantes. Utiliza expresiones ‘acentuadas’ (grave, agudo, ...) como: “sirven para poner
un agudo toque verde en el recinto” (juego de mesas de plastico, la pequena papelera y el
archivador), incluso refiriéndose a ciertos cambios posibles: “un pléastico en beige oscuro
habria acentuado la unidad”, y propuestas: “el acento verde podria haberse hecho mas
evidente con grandes plantas de interior.”

Redal (2005-L2) nos explica con mas ‘rigor’ / intensidad (incluyendo las
excepciones) los acentos en las palabras agudas entre otras Reglas generales de
acentuacion y también pone ejemplos ‘verdes’ de acentuacidon (sin foto), como “bambn,

arbol o césped”:

El acento es la mayor intensidad con que se pronuncia una silaba, la llamada silaba tonica.
Generalmente, se manifiesta en una elevacion del tono de voz o en una mayor duracion de la

silaba acentuada (Redal, 2005-L2:288).

Y en la casa de Monet vemos también algun acento decorativo en la cocina, asi “el
azul, blanco y miel de las cortinas cuadriculadas de guinga con fruncidos y lazos dan un
gracioso toque femenino a la habitacion.” Precisamente desde la puerta y ventana con esas
cortinas es muy visible el jardin “orgullo de Monet, su alegria e inspiracion a lo largo de
los cuarenta y tres afios que vivid en esta casa.” La cocina pintada de azul (techo y
carpinterias de ventana y puerta), con cuadriculado azul y blanco en azulejos y cortinas
corresponde a lo que Healey (1983:152) denomina poéticamente: “la magia peculiar de
una concepcion monocromatica aparece en este trabajo de parches entonados en azul, con
matices oscuros, intermedios y claros.” Finalmente apuntamos °‘otra’ referencia que
establece afinidad entre Artes ‘y’ Aplicadas. Se suele considerar que Monet fue “el primer
pintor que hizo caso omiso, auténticamente, del punto focal”, un rasgo identitario que
también le “caracterizé como decorador”.

Si vimos como Itten (2001) realizaba un profundo estudio cromatico en sus siete
leyes de contraste, ahora Kiippers (1980) plantea un completo estudio de “once leyes de
mezcla de colores”, que interesaran a diferentes disciplinas y aplicaciones practicas.

Nosotros haremos referencia a algunas de ellas, para evidenciar el grado de sofisticacion y
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complejidad del ‘lenguaje cromatico’. Recuerda que en los capitulos anteriores “hemos
visto seis leyes de mezcla de colores” las mas importantes, que no pretendemos estudiar
exhaustivamente, solo pretendemos una aproximacion (simple enumeracion) a la

normativa de ‘Real Academia del Color’:

Otras leyes de mezcla: Las cinco restantes las expondremos ahora brevemente |[...]

La “mezcla gris” (SiGr) es una forma diferenciada de la sintesis acromatica. [...]
La “mezcla de gamas” (SiGam) describe aquella ley que se da cuando se mezclan gamas de un

tipo cualquiera, tal como sucede por ejemplo en la paleta del artista. [...] (Kiippers, 1980:177)

En paralelo a estos ‘tecnicismos’ revisamos otro libro del mismo autor, donde
aparece un epigrafe titulado Color y lenguaje, que funciona a modo de vocabulario. Al
preguntar a Kiippers (1973) ;qué color te gusta mas? (aspecto que también vimos en
Edwards) dice que “lo que mas interesa es el efecto que produce el color en el
observador.” Y propone una terminologia especifica, empezando por el “color” mismo y

sus ‘adjetivos’ que nos limitamos a esbozar (‘titular’):

La palabra “color” es una designacion genérica para los mas diversos conceptos, por lo que se
hace necesario buscar definiciones mas exactas.

1. Colores solidos. Se llama color so6lido (color de un cuerpo) al aspecto del color de la materia,
del [...]

2. Color de la luz. El color de la luz significa el aspecto del color de la emision de una fuente de
luz [...] (Kiippers, 1973:13)

Después de establecer una fundamental distincion entre los colores pigmento (sd/idos) del
pintor y las luces de color del escendgrafo (o el disefiador grafico en pantalla), sefiala otros

aspectos relacionados con la percepcion:

3. Estimulo del color. Se llama estimulo del color a las ondas electromagnéticas visibles [...]
4. Sensacion de color. La sensacion de color es la experiencia o impresion cromatica que se

produce [...] (Kiippers, 1973:13).

Los aspectos mas relacionados con el ‘oficio’ de aplicacion del color también son

indicados:

5. Colorantes. Los colorantes se dividen en dos grandes grupos que son: a) colorantes solubles b)
pigmentos insolubles. Se trata de materiales que se utilizan para tefiir otra materia mediante

adicion. [...]
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6. Materias de entintaje. Es un material que sirve para aplicarlo sobre otro, dandole un [...]

(Kiippers, 1973:13)

‘Otro’ Kiippers (1980:178) ofrece otra ley de mezcla cromadtica de gran interés para
las artes graficas y que guarda relacion ‘operativa’ con las leyes del fisico norteamericano
Ogden Rood (1831-1902) particularmente cuando recomienda utilizar “una cantidad de
pequefios puntos de dos colores muy cerca uno del otro y dejar que el ojo los mezclara,
una vez situado a una distancia adecuada,” que hemos citado a propdsito del método neo
impresionista (‘puntillismo’) de Seurat. Ahora Kiippers utiliza el término “mezcla dptica
(SiOpt)” que se refiere a la “capacidad de descomposicion de la retina”, pues a partir de
una determinada “pequefiez” ya no se pueden percibir individualmente los detalles. Esta
circunstancia es comparable a la ‘individualidad’ del hilo en una trama de tejido
compuesto por diferentes hilos de colores. Kiippers pone como ejemplo notable de “mezcla
optica (Si0pt)” o Sintesis optica a la “impresion policroma por trama”, caracteristica de la

tecnologia de imprenta, que ilustra ‘técnicamente’ en la fotografia 29:

En la TABLA DE COLOR 29 [fotografia], la policromia de los elementos planos tramados
individualmente, se obtienen por SiSus [sintesis sustractiva]. Estan justo bajo el umbral de
reconocibilidad. Por ello ya basta una lupa de 5 a 10 aumentos para reconocer la estructura de la
trama (Kiippers, 1980:178).

Nos recuerda que con esta impresion por trama: los puntos “se perciben como gama
uniforme” debido a que “el poder de disociacion del ojo no es suficiente para identificarlos

individualmente.”

El detalle marcado por el cuadrado blanco en la TABLA DE COLOR 29, lo volvemos a ver a 10
aumentos en la TABLA DE COLOR 30. La trama 60 (60 lineas por cm.) ha sido aumentada a
trama 6 (6 lineas por cm.) (Kiippers, 1980:178).

En paralelo a estos ‘tecnicismos’ revisamos otro libro del mismo autor, donde
aparece un epigrafe titulado Nombres ‘exactos’ de los colores, con un elocuente
entrecomillado que manifiesta su dificultad, al tiempo que el autor intenta unificar el
lenguaje cromatico (‘a modo de’ R.A.E. del color). Kiippers (1973:16) distingue dos
grupos de profesionales que utilizan “la teoria del cromatismo.” Uno es el de “los teoricos,
cientificos, fotdgrafos, gentes de la television y productores de cine.” El otro grupo lo
forman los técnicos y practicos, principalmente “los impresores, técnicos de reproduccion,

decoradores, publicistas y una gran parte de pintores artistas y pintores decoradores.” Se
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sorprende por el caso de los fabricantes de pinturas, que hasta hace pocos afios “estaban
del lado de los practicos” y que recientemente “se han puesto en parte del lado de los
tedricos.” Por lo que a nosotros nos afecta (Nombres ‘exactos’ de los colores) estos dos
grupos (teoricos y practicos) se diferencian “en la aplicacion que dan a los nombres de los
colores.” Esto da lugar a dos tipos de colores ‘fundamentales’ (en principio
‘incompatibles’), que corresponden a los “basicos aditivos” que utilizan la luz, mientras
que ‘antiguamente solo existian’ los colores pigmento basicos (amarillo, rojo y azul). Y
denuncia una situacién incomoda e “intolerable”, pues las definiciones de los “colores rojo

y azul” se emplean por ambos grupos para “tonos completamente distintos”.

Los tedricos tienen como colores basicos aditivos, que también son los colores originales en la
television, el rojo, verde y azul, mientras que el practico llama sus colores basicos al amarillo, rojo

y azul, los colores de origen en el proceso de la impresion (Kiippers, 1973:16).

Harald Kiippers (1973) define (sistematizacion) el lenguaje cromatico en su texto, que
puntualmente nosotros matizamos, sobre los 6 colores basicos (aditivos o ‘luminicos’ y

sustractivos o ‘pigmentos’):

Las definiciones de colores elementales que se emplean en este libro, son por lo tanto las
siguientes: amarillo, verde, azul-cian, azul-violeta, rojo-magenta, rojo-naranja [rojo bermellén]

(Kiippers, 1973:13).
Ademéds, Kiippers (1980) ofrece otra mezcla cromatica fundamental que interesa

especialmente al cine y a la television. Se trata de la “mezcla rapida” (SiRap) que se

genera ‘virtualmente’, porque “la vista trabaja con una cierta lentitud.”

Cuando unos estimulos de color se siguen a intervalos muy breves, el 0jo ya no es capaz de
distinguirlos individualmente. Esta es la {inica razén por la que son posible estas “fabricas de

ensuefos” que son el cine y la television (Kiippers, 1980:178).
También recuerda ‘otra’ cotidianidad de la “mezcla rapida” (SiRap):

Siempre que se trate de leyes de sintesis en las que las pinturas primero tienen que ser mezcladas
antes de ser aplicadas en una sola capa, el efecto final puede ser visto a través de la SiRap
(Kiippers, 1980:178).

Nos interesa especialmente para este trabajo interdisciplinar cuando Kiippers
(1973) nos ilustra (Fig.3) implicando en el término color, un amplio espectro de

disciplinas:
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Fig.3: Hay que mirar el problema del color desde las perspectivas mas diversas de las diferentes
especialidades. Estas discurren organicamente una dentro de otra de manera parecida al circulo
cromatico que se muestra aqui. Teoria de los colores. Reprotécnica. Industria de la impresion.
Quimica. Fotoquimica. Biologia. Medicina. Fisiologia. Psicologia. Psicologia profunda.
Simbolica. Artes graficas. Poesia. Teologia. Filosofia. Fisica nuclear. Fisica clasica. Cromatismo
(Kiippers, 1973:14).

Concluimos este exhaustivo repaso a las racionales mezclas cromaticas

fundamentales propuestas por Kiippers (1980), estableciendo cierta equiparacion erudita

con los siete contrastes ‘exhaustivamente’ estudiados por Itten (2001) (que ya vimos). En

Otras leyes de mezcla finalmente nos conduce a las ‘Artes Aplicadas’ con el lenguaje del

color.

Por ultimo, habria que citar igualmente la “mezcla de colorantes” (SiCol). Se da siempre que se
utilizan concentrados fuertemente colorantes con el fin de colorear grandes cantidades de materia.
Como ejemplo podemos imaginarnos al pintor que entinta con concentrados liquidos la pintura

blanca, segtin los deseos del arquitecto o propietario (Kiippers, 1980:179).
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2.03 Interdisciplinariedad cromatica / textual

Algunos de los referentes citados se van entrelazando con mayor rigor disciplinar, es el
caso de Goethe, que explica de dos maneras un efecto visual relacionado con el color, muy
‘similar’ al que hemos visto de Edwards (2006) y Albers (1982). En este juego de
referentes culturales cruzados anticipamos la influencia que en Goethe tiene Descartes
(como luego veremos). Goethe (1999:77) en V. Imdgenes coloreadas. 49: nos relata la

experiencia cromatica ‘original’:

Cuando se mira fijamente un pedacito de papel o de seda de color vivo sobre una pantalla poco
iluminada y al cabo de algln tiempo se lo retira, sin apartar la mirada, se percibe en la pantalla

blanca el espectro de otro color.
Goethe ofrece otra version que también implica una ‘lectura’ lenta:

También se puede dejar en el lugar el papel coloreado y fijar, al cabo de un tiempo, la mirada en
otro punto de la pantalla blanca; también alli se percibira este fendmeno cromatico, pues se deriva

de una imagen que desde luego impresiona la retina (Goethe, 1999:77).

Bajo la denominacion El fenomeno de las imagenes residuales utiliza Edwards
(2006) la segunda explicacion que dio Goethe, apoyandose en dibujos pedagogicos. “En la
figura 8-6 he evocado a la chica ‘muy favorecida’ de Goethe” y propone la experiencia,
“mirando su collar” y “contando hasta veinte”. Después se debe tapar esta imagen con la

mano, para evitar posteriores interferencias:

y luego al desviar la vista al rectangulo en blanco [“a la derecha”] fija la vista en el punto negro
[coincide la ubicacion con ‘el punto’ del collar]. Tu sistema ojo/cerebro/mente te va a repetir la
experiencia de Goethe (Edwards, 2006:89).

Johann Wolfgang Goethe también practico la pintura y su mirada se dirige al cielo,
interesado por sus fendmenos escribe un “breve tratado sobre nubes y meteorologia”, que
incluye “algunos dibujos del propio Goethe”. Que, a su vez, tienen eco en las ilustraciones
de Fernando Vicente (colaborador de E/ Pais) que acompafian una reciente edicion del

texto de Goethe de la que Moreno (2011:10) hace una reseia, artistica incluso:

[...] y algunos dibujos del propio Goethe, quien asimismo cultivo el arte de la pintura; viajo a
Italia para mejorar su destreza, mas luego de algunos intentos infructuosos decidié que carecia de

talento; aunque dejo unas bellas acuarelas de trazos delicados y romanticos que lo cuestionan.
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En clase de Edwards (2006:89) la mirada no se dirige al cielo sino a la pared blanca
y surgen exclamaciones ante la ‘fantasmal’ imagen residual. En otra cultura la reiterada
mirada a una pared es una practica meditativa (zazen en el budismo zen) alejada de toda
busqueda y efecto espectacular. El fenomeno de la imagen residual solia generar “cuando
daba clases en la universidad” un divertido espectaculo, “alumnos emitiendo “Ohhhs” y
“Ahhhs” mirando una pared blanca.”

Encontramos otras curiosas exclamaciones filoséficas a proposito del color /
“dolor”. Reguera analiza al criptico Wittgenstein (1889-1951) y vemos que su fundamento
filosofico (“la teoria de base™) tiene algo de funcionalismo/uso, puesto “que el significado
es el uso”, en ese sentido mas proximo a las artes aplicadas, donde también “por su uso se
define algo”. Valoremos las filosoficas exclamaciones de Reguera (2014: xiv), donde se

toma en consideracion una expresion verbal (por ejemplo, de dolor):

3 12

Manifiesto el dolor por las “muecas de dolor” y los “jayees!”, siendo esa toda mi referencia

accesible, “filosofable”, del “dolor” al decir que algo me “duele”. [...] El hecho de que tengamos
un concepto se manifiesta en el uso que hacemos de su término y no de otro modo supuestamente

mas intimo. [...] El uso es anterior al significado y éste nace de él.

Goethe también practico la pintura, ‘apoyada’, en cierta medida, en la palabra.
Simultdneamente su mirada se dirige al cielo, pero mas como cientifico, pues “la mirada
del poeta hallaba un complemento idoneo en la del cientifico” observador de los
fenomenos de la naturaleza. Moreno (2011:10) subraya la tension creativa de Goethe que
“no conseguia plasmar con los pinceles lo expresaba con la palabra”, aportando un
romantico deseo: ‘“nada hubiera deseado mas que pasar a la posteridad como un gran
cientifico.”

Curiosamente Goethe (1749-1832), hablando de sus prioridades, también dice ‘lo
contrario’ de la relacién entre palabra y pintura. Julia Luzan (2008:24) aporta una
contundente afirmacion de Goethe: “Hablamos demasiado. Deberiamos hablar menos y
dibujar mas.” De hecho, el autor aprendié los fundamentos de la pintura al 6leo en el taller
del maestro Nothnagel, en Francfort. Ademas, escribe en 1773: “las artes plésticas” (donde
transmite efusivamente) “me tienen cogido casi por completo”. Y afiade: “lo que leo y lo
que hago es por ellas.”

En este juego de interacciones disciplinares afiadimos el estudio de Reguera
(2014:111), que analiza a un Wittgenstein interesado por Goethe “este ejercicio filosofico

sobre el color estd montado con base critica en la tradicion de la Optica de Newton y la
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Farbenlehre de Goethe”. Pero sobre todo por filosofar, pues el tema del color “no parece
que interese a Wittgenstein”, sino “como mera ocasion o motivo para ejercitar su analisis
filosofico”, para €l no es un tema especulativo por si mismo. No obstante, en 1948 se
interesaba por el “cariz enigmatico” del color y escribia ‘negro sobre blanco’: “los colores
incitan a filosofar.”

Por otra parte, en la exposicion Goethe, dibujos de paisajes*, se muestran paisajes
de la cultura italiana. Luzan (2008:24) apunta que “en su viaje a Italia, Goethe introdujo en
sus dibujos las ensefianzas recibidas de Jacob Hackert” empleando técnicas diversas como
la acuarela, el 1apiz y la tinta. Italia, le inspira con su historia, sus ruinas, su campifia, y lo
convierte en “precursor de la pintura de paisajes romanticos” y “se adelanta en casi treinta
afos a las grandes obras de Caspar Friedrich.”

También puede apreciarse como Goethe recibe influencias de la cultura francesa,
concretamente de los paisajes de Claude Gellée, mas conocido en espafiol como Claudio de
Lorena. Luzan (2008:24) sefiala que en sus ultimos afios Goethe registra “influencias
francesas de Claudio de Lorena” como el escritor reconoce abiertamente, y “sus dibujos
adquieren tintes del paisaje clasicista francés.” Esto se relaciona con su interés

‘interdisciplinar’ por el cielo:

Su conocimiento del paisaje es ya enciclopédico. Nada se le escapa. Capta exultante los tonos del
arco iris. Esta en pleno proceso de elaboracion de su teoria de los colores, pero a la vez estudia

botanica y mineralogia. Pinta rocas y canteras, cuevas y valles (Luzan, 2008:24).

El pintor Goethe (2011:122), complement6 su texto (al menos, en la reciente edicion en

espafiol) sobre las nubes con la siguiente relacion de obras:

Pinturas de J.W. Goethe: Cielo cubierto de estratos con formas de cumulos, 1820.

Cumulo con una fuerte aglomeracion en su base, 1816.
Masas de nubes y haz de rayos de sol, 1816.
Acumulacion de nubes con buen tiempo [sin fechar]
Tres observaciones diferentes de nubes, 1819/20.
Cumulos ascendiendo tras las montanas, 1816.

Cumulo sobre la cumbre de un monte, 1816.

* Goethe, dibujos de paisajes, Circulo de Bellas Artes de Madrid, 31 de enero al 6 de abril del 2008.
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Como ya hemos dicho, Goethe conocia sus limitaciones pictoricas y no dudé en contratar
asistentes, que fueron “Friedrich Preller y Wilhelm Wesselh6ft, dos jovenes pintores de la
Real Escuela Libre de Dibujo.” Isabel Hernandez (2011:114) sefala que desde octubre de
1820 hasta junio de 1821 Goethe contrato a estos artistas “para reelaborar plasticamente
sus propios estudios de nubes”, que no se limit6 al nivel cientifico.

Aunque poco conocido, el legado pictérico de Goethe es cuantioso y su aficion se
mantiene a lo largo del tiempo pues “dibujé durante toda su vida.” En su casa-museo de
Weimar se conservan muchos dibujos de naturaleza y de sus viajes por Suiza e Italia, son
“alrededor de 2.500” de los que “dos tercios son paisajes.” Luzan (2008:24) senhala que
Goethe selecciond un grupo de dibujos de los afios 1810-1811 para realizar una “edicion
de grabados acompanados por sus poemas”, que estariamos ‘tentados’ de emparentar con
la novela gréfica (comic). Aparecen “texto e imagen unidos”, o “una ayuda conveniente
con palabras”. Es el remate final, la proeza del “poeta que se siente” de forma vehemente
“un artista plastico”.

Wittgenstein (2014:2) parece reflejar la aficion de Goethe por los cielos, al tiempo
que comparte su interés por el color. Incluso podria emparentarse la creacion literaria y
pictorica desde el soporte blanco inicial, cuando afirma “I-5. En un cuadro en el que un
pedazo de papel blanco obtiene su claridad del cielo azul.” Indica también que en otro
sentido “el azul es el color mas oscuro y el blanco el mas claro. (Goethe.)”

Este filosofico interés por el cielo lo reitera Wittgenstein en sus Observaciones
sobre los colores. Un texto criptico en el que aparece un cielo monocromo y también azul.
Un curioso efecto que nos recuerda los espectaculares efectos oOpticos de la imagen
posterior que vimos en Goethe, Edwards y Albers. El rompecabezas filosofico / cromatico
de Wittgenstein (2014:10) también nos recuerda la tension narrativa generada por la altima
pieza del puzle que concibe Perec en Manual de uso (como vimos en nuestra tesis

A.D.E.N. 2011):
[-60. Imaginese una pintura, cortada en pedazos pequefios, casi monocromaticos, que luego se
usan como piezas de un rompecabezas. Inclusive si una pieza no es monocromatica, no deberia
indicar ninguna forma espacial, sino que deberia aparecer como una mancha de color plana.

Dejandonos no obstante con alglin interrogante:

Solo junto con las otras piezas se vuelve un pedazo de cielo azul, una sombra, un brillo,
transparente u opaco, etc. {Nos muestran las piezas individuales los auténticos colores de las

partes de la pintura? (Wittgenstein, 2014:10)
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Destacamos la artistica mirada de Goethe (2011) al cielo de la mafiana, medio siglo
antes que Monet y su ‘fundacional’ Impresion salida de sol, 1873 en el puerto de Le

Havre. Leamos el ‘poético’ informe cientifico La mariana. Sabado 28 de mayo:

Por el Noroeste se va aclarando cada vez mas; poco a poco, en ese mismo punto, se va despejando
el cielo y sale el sol. Unas pocas nubecitas, empujadas por el viento del Oeste, recorren

suavemente su trayectoria. Cirros en la capa superior, la de un aire mas azul (Goethe, 2011:19).

Como queda patente en la “excelente traduccion” de Isabel Hernandez que facilita una
adecuada comprension, Goethe ‘juega cientificamente’. Moreno (2011) sefiala que los
estudios de campo sobre las nubes y el estado de los cielos los realiz6 “entre los afios 1820
y 1825, durante algunos de sus viajes a los balnearios de moda.” E/ juego de las nubes de
Goethe es un estudio meteoroldgico que recoge los comienzos de esta ciencia que utiliza

modernos instrumentos (bardmetros, termdmetros y mandémetros), pero también:

Son plasticas descripciones del incesante juego cambiante de los cielos y que ilustran bien el
método cientifico de Goethe: “Atenerse a lo mas cierto para llegar cuanto antes, poco a poco, a lo

incierto” (Moreno, 2011:10).

El ‘juego’ de Goethe (1749-1832) se vuelve atin mas cientifico en el ‘ensayo’ en que cita a
otros expertos, como el pionero Luke Howard (Londres 1772-1864). Del que la traductora
Isabel Fernandez (Goethe, 2011:85) dice a pie de pagina: “farmacéutico britanico que
desempefid un importante papel en la historia cientifica y fundamentalmente en la
Meteorologia. Howard fue el creador de la nomenclatura para la clasificacion de las nubes,
con lo que contribuyd al nacimiento de esta ciencia.” No obstante, en Ensayo de
meteorologia. Formacion de nubes es el mismo Goethe (2011) quien reconoce
explicitamente su aportacion: “Gracias a la afortunada idea de Howard de clasificar
caracterizar y dar nombre a la formacion de nubes, hemos avanzado”, incorporando luego

su personal ‘poética’ narrativa con dindmicos verbos como alisar, disolver o transformar:

Cirro hace alusion a una posicion alta del barometro, ciimulo a una intermedia, estrato a una baja,
nimbo a la inferior; aunque a la vez hay que decir también que la altura atmosférica surte sus
efectos, pues puede darse el caso de que, en lo alto, el cimulo se disuelva en un cirro, y, debajo, se
alise hasta convertirse en un estrato, y que este, a su vez, cerca de la tierra se transforme en un

nimbo (Goethe, 2011:85).

En el Epilogo la traductora (y ‘algo mas’) profundiza en la influencia del citado

farmacéutico sobre Goethe, que “aceptdé de Howard la idea dominante de un conflicto
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entre las regiones atmosféricas inferiores y superiores”. Y que Goethe afirma que “se
resuelve en armonia, en una unidad de ambas”, asi segin Hernandez (2011:117) el poeta /

cientifico introduce:

[...] un nuevo metaforismo de cardcter antropomorfico y biologico (respiracion, espiracion,
pulsacion), del cual resulta la idea de la metamorfosis progresiva de las nubes, fundamental para la

comprension de su trabajo.

Esta celeste concepcion dindmica de Goethe tiene aspectos filosoficos relacionados con
Schopenhauer que dotan de cierta ‘poética’ al juego de las nubes y que se complementa
con las influencias mas cientificas de Howard, que se reflejan en el Ensayo sobre
Meteorologia, su texto complementario. Para Moreno (2011:10) Goethe consideraba la
Naturaleza como “un todo animado” y el mundo como un organismo vivo que respira y
“se transforma sin cesar”, algo asi como “la voluntad” de Schopenhauer (su admirador).

A su vez Goethe también es admirado por otro filésofo posterior, Wittgenstein
(2014:12) que en /-71 afirma rotundamente: “Quien esté de acuerdo con Goethe estimara
que reconocid correctamente la naturaleza del color.” Apunta que aqui “la naturaleza no es
lo que resulta de experimentos, sino lo que yace en el concepto de color.”

En ese juego de referencias y admiraciones subrayamos la admiracion filosofica de
Goethe hacia Spinoza. La concepcion de un ‘poético’/vital cambio perpetuo impregna los
trabajos cientificos de los diferentes textos de Goethe que venimos tratando, su Teoria de
los colores y El juego de las nubes que se completa con el Ensayo sobre Meteorologia.
Moreno (2011:10) afirma que “a Goethe le fascinaba Spinoza, quien proclamé que Dios y
la Naturaleza son lo mismo”, proclamando que “la vida es perpetuo cambio y
transformacion, lo igual se atrae y los opuestos se separan” y su filosofia integra la
dualidad, pues “el todo busca su acomodo en el equilibrio de los contrarios”, una
concepcion equiparable con ‘la armonizacion’ de Goethe.

Goethe juega con las nubes (“mutacion de sus formas™) como con el dinamico
circulo cromatico, interesado por “una solucion de caracter armonico”, jugando con los
complementarios (como si de colores se tratasen, donde los opuestos se complementan,
amarillo/violeta). Para Hernandez (2011:118) “aunque disolucién y fijacion sean procesos
que parezcan anularse el uno al otro”, en su dinamica Goethe finalmente “los entiende
siempre como necesariamente complementarios.”

La naturaleza en sus diferentes expresiones es objeto de reflexion y también de

‘poética’ cientifica (experimental), a lo largo de la vida de Goethe. Segun Moreno
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(2011:10) este no fue escritor a tiempo completo, pues “dedicé media vida a estudiar la
naturaleza y a meditar sobre sus observaciones”, contemplando los cielos y midiendo
temperaturas “entre experimentos cromaticos o de quimica y fisica.”

No obstante Goethe genera discusiones, que la traductora y critica Isabel
Hernadndez (2011:119) subraya, pues la importancia cientifica de sus estudios sobre
meteorologia “es considerada hoy en dia como relativa, si no nula.” Ademas, indican
“cierto desconocimiento de algunos descubrimientos de la ciencia” propios de su época.
Con un oportuno distanciamiento temporal, también se puede leer la actitud de Goethe
hacia la naturaleza, anticipatoria de una posterior ‘poética’ ecologista, en sintonia con su
hipdtesis de “la tierra como organismo que respira y espira.”

Hablando de la teoria de los colores (publicada en 1810) con que Goethe (1749-
1832) quiso rebatir la teoria de Newton (1643-1727) casi exactamente un siglo después,
Eva Heller (2004:284), con mas sentido critico, dice que “Goethe no convencié a la
ciencia”. A pesar de la “veneracion” social como poeta, “su teoria de los colores encontro
un frio rechazo” debido especialmente a su subjetividad. Al estar basada en “‘sus

2

sensaciones y sentimientos, sus aserciones no podian contrastarse.” Especialmente
criticada es aquella parte de la teoria de Goethe que propone el “gris como origen de los
colores”, se considera que “es falsa.”

Y la ‘traductora’ Hernandez (2011:119) insiste criticamente en que el poeta, a pesar
de su gran valor literario de “validez universal”, genera discusiones entre los cientificos
por no estar demasiado dispuesto a ‘“abdicar de algunos de los principios de caracter
analogico y morfologico”. Unos principios que “determinaron la concepcion también de su
ingente obra literaria” sin embargo incontestable.

Heller (2004:285) en su explicito epigrafe Goethe contra Newton: metafisica
contra fisica, destaca que Goethe conoce su fracaso cientifico/cromatico y, curiosamente,
pide ayuda intelectual a las “futuras generaciones” en el prologo a la edicion de sus obras
completas de 1885, medio siglo después de su muerte. A pesar del intento reiterado de
defender su Teoria de los colores “su obra mas querida, la que ¢l mismo consideraba la
obra mas importante de su vida” “la ciencia la recordard como una equivocacion.” Un
trabajo cientifico olvidado que recordamos por el prestigio de su autor, cuyas ultimas
palabras fueron: “jmas luz!” y parad6jicamente “la luz fue su problema.”

Pero este relativo fracaso cientifico (con valor historico y cultural), no impide que

Goethe siga teniendo interés a nivel pedagogico y merezca, por tanto, nuestra atencion.
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En su texto de 1810 Goethe teoriza sobre el color y presenta un contraste cromatico
similar al que mucho tiempo después estudiaria Edwards y que anteriormente intereso a
Albers. Schopenhauer admira a Goethe y, como veremos, también escribe un tratado sobre
el color cinco afios después del de Goethe. Por otro lado (como también veremos) Goethe
esta influenciado por Descartes, en un infinito juego de rebotes e influencias. A destacar
como se sirve Goethe (1999) de su propio circulo cromatico en V. Imadgenes coloreadas.
50, donde indica que para “determinar con rapidez” los colores que origina este contraste,
“Gsese el circulo cromatico” de nuestra /amina I. También maneja el concepto de los

colores ‘complementarios’:

Los colores diametralmente opuestos se complementan en la retina. Asi al amarillo corresponde el
violeta; al anaranjado el azul; al purpura, el verde, y viceversa. Todos los tonos se complementan
unos a otros [...] (Goethe, 1999:78)

La técnica de acuarela de Goethe puede aplicarse a un paisaje o a un estudio
cromatico/cientifico, siempre oponiéndose a la teoria cromdtica de Newton “seis colores
forman la base de la rueda de colores de Goethe. Contrasta con la rueda de Newton”. El
circulo cromatico o rueda de colores con Newton tenia siete componentes y Goethe lo
‘simplifica’ a seis colores fundamentales, que se siguen utilizando en la actualidad, gracias
a la popularizacion que Itten (2001) hizo del circulo cromatico de 12 colores (duplicando
el de Goethe). Varley (1982:85) nos recuerda la ‘armonizacion’ musical de Newton con
los colores, una discutida relacion interdisciplinar. Los siete colores primarios eran, segin
afirmaba, “proporcionales a los siete tonos musicales o intervalos de los ocho sonidos”.

Descartes influye en el circulo cromatico/musical de Newton, con el que polemiza
cromaticamente Goethe. Sanz (2009:147) en el epigrafe Cromosintaxis y armonia comenta

la figura 162:

Circulo de tonos e intervalos musicales expuesto por R. Descartes en 1650. En este diagrama se
inspir6 Isaac Newton para distribuir, de manera proporcionada, los colores “espectrales” en el

circulo que propuso hacia 1704.

Otro concepto de circularidad cromatica nos lo aporta Reguera (2014:v) al
considerar que Wittgenstein esta interesado por la relacion ‘circular’ (;cromatica?) entre
gramatica y logica. La concepcion wittgensteiniana de los colores es ‘gramatical’, “la

misma que la de toda su filosofia”. Se trata de una “perspectiva conceptual”, o lo que es lo
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mismo, “logico gramatical”, entendida la “gramatica como logica” en los afios diez, y la
“logica como gramatica”, en los afios treinta y cuarenta.

En cierto modo la ilustracion utilizada en la portada del libro del filésofo (edicion
de 2014) también puede considerarse una relacion explicita entre Wittgenstein y Goethe.

Imagen de la cubierta: “Goethe. Circulo de color para simbolizar el espiritu humano y la

vida del alma, 1809. Disefio: Compaiiia.” Remitiéndonos al original de este circulo
cromatico la lamina I del texto de Goethe (1999:78) en V. Imdgenes coloreadas. 50.

El enfrentamiento cientifico, respecto al color, entre Goethe y Newton, tiene un
importante referente en el aparente fracaso de Goethe al reproducir el experimento de
Newton del famoso prisma que descompone cromaticamente la luz. Varley (1982:84)
relata como a principios de 1790 (unos 63 afos de la muerte de Newton) “Goethe estaba
mirando una pared blanca a través de un prisma.” Tenia la expectativa de ver en la pared
descomponerse los colores del espectro. Pero sorprendentemente “la pared seguia tan
blanca como antes”, este ‘fracaso’ derivo en un enfrentamiento cientifico ‘personal’ con
dialogo interior: “Inmediatamente me dije en voz alta a mi mismo, que la teoria de Newton
era erronea.”

La teoria cromatica de Newton, reflejada en Optica en 1706, presenta el citado
circulo de siete colores “de forma que su giro diera como resultado el color blanco.” Como
aparente anomalia tenemos un circulo cromatico con segmentos desiguales, una
concepcion que retomaria Itten en su contraste de cantidad de color. Grimley / Love
(2009:137) indican como dividi6 la luz blanca en siete colores “que ordend en un circulo
dividido en sectores proporcionales al peso del color”, asi podemos apreciar como el
naranja y luego el afiil son las porciones mas pequefias. Esta “materializacion del color” de
Newton aportd “un sistema matematico” que “permitid una experimentacion cuantificable”
de ‘la ciencia’ del color.

Alrededor de un siglo después, Goethe confronta su teoria cromatica con la de
Newton y algunos siglos después Helen Varley (1982:84) nos explica que “su condena de
Newton era demasiado apresurada” y erronea. No obstante, le proporciond “suficiente
impetu para experimentar durante veinte afios con el color” que culminé con la publicacion
en 1810 de su voluminoso e ilustrado Farbenlehre o Teoria de los Colores, y ‘recordamos’
(otro autor): “el extraordinario Goethe (poeta, novelista, fildsofo naturalista y creador del

inmortal Fausto) la consideraba como su mejor obra.”
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El aleman Harald Kiippers (1980), con sus fundamentos cromaticos, ‘aporta luz’
(Nota historica) a la polémica cientifica de Goethe (1749-1832) con Newton (1643-1727),

que nos interesa por su valor cultural ‘interdisciplinar’.

Desde nuestra actual perspectiva nos parece incomprensible como pudo llegarse a esa controversia
historica, puesto que tanto el espectro de la luz como los espectros de cantos deber ser explicados

basicamente por las mismas leyes (Kiippers, 1980:120).

En la comparativa Goethe / Newton, apreciamos el distanciamiento entre la ciencia
y la vital poética cromatica. Varley (1982:84) entiende que para Goethe “la matematica
abstracta de la Optica falla” cuando se aplica “a la experiencia del color en la vida de cada
dia.” Newton no era poeta, e intentaba “describir una rosa en términos de un conjunto de
particulas subatomicas” y para Goethe asi “ignoraba totalmente la esencia y la belleza de la
flor.”

La autoridad cromatica de Kiippers (1980:120) nos permite clarificar ciertos
fundamentos cromaticos y nos ayuda a comprender mejor la obsesion (literalmente) de
Goethe con Newton. En el conflicto aparece otro escritor/filosofo, Schopenhauer, que
también teoriza jcorrectamente! sobre el color y que estd relacionado con Goethe (1749-
1832), manifiestamente equivocado en algunos aspectos. Sorprende la incomprension de
Goethe cuanto ““su coetaneo y compaiiero de discusion Arthur Schopenhauer (1788-1860)
plasmé correctamente tales contextos en un escrito titulado Farbenlehre (Teoria de los
colores) publicado en 1815”, cinco afios después de la obra del mismo titulo de Goethe,
pero con “una postura contraria a la del gran maestro”. A tener en cuenta la diferencia de
edad y prestigio entre los ‘genios’ interdisciplinares. Goethe contaba ya 66 afios y se
hallaba en la cima de su fama, mientras que Schopenhauer, solo tenia 27 afios y solo
consiguid que su cientificamente ‘acertado’ libro sobre color “llegara a una segunda
edicion 44 afios mas tarde.”

Finalmente, la luz da la razén a Newton “en lo esencial siguid teniendo razén” pues
“los rayos de luz realmente no son color. Son una determinada forma de energia” y sirven
de “vehiculo” para transportar las informaciones. Hoy en dia sabemos que “el ‘color’
siempre es Unicamente una sensacion de color.”

Los filésofos se interesan por el color y, si acabamos de ver como Schopenhauer
(1815) lo hizo, tenemos posteriormente a Wittgenstein (1889-1951) que escribe sobre el
tema casi hasta el momento de su muerte en 1951. Si Goethe juega con las nubes,

Wittgenstein (2014:2), juega con el lenguaje desde el comienzo de su texto sobre color “I-
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1. Un juego de lenguaje: informar sobre si un cierto cuerpo es mas claro o mas oscuro que
otro.” Empieza con la consideracion de la claridad y la oscuridad, coincidiendo con los
antropo6logos que también sefialan el blanco y el negro como los dos primeros colores. Al
considerar “la relacion entre la claridad de ciertos matices de color” establece que la forma
de “las proposiciones en ambos juegos de lenguaje es la misma: ‘X es mas claro que Y’.
Pero [...]” distingue ‘muy sutilmente’ entre una relacion externa con una proposicion
temporal en un caso, y una relacion interna con proposicion atemporal, en otro caso.
Incorporando otra disciplina, las matematicas (entre paréntesis) a la comparativa
“(Comparese con éste: determinar la relacion entre las longitudes de dos varas -y la
relacion entre dos numeros.)”

Isidoro Reguera (2014) analiza al Wittgenstein interesado por el lenguaje del color.
Si Goethe juega con las nubes, Wittgenstein con el lenguaje y en cierta sintonia con las

matematicas, en esta disciplina coincide con Descartes, fildsofo y matematico:

El lenguaje del color es otro contexto lingiiistico mas, otro juego mas de lenguaje, aunque

especialmente interesante por su apariencia enigmatica: [...] (Reguera, 2014:iii)

Asi “el color” aparece como “tema insuperable” en relacion con la antropologia y las

matematicas:

[...] ejemplo de la importancia del contexto social y antropoldgico en que se desarrolla el uso de
las palabras, como lo es la matematica por lo que afecta sobre todo al juego, las reglas y la

compulsion logica a seguirlas [...] (Reguera, 2014:iii)

Mas en su texto sobre el color Wittgenstein (2014) sigue insistiendo sobre el concepto de

“juegos del lenguaje” aqui “al llamar” (‘verbo’) verde, azul y amarillo:

[-6. {Qué puede decirse en favor de que el verde es un color primario, no una mezcla de azul y
amarillo? ;Seria correcto decir: “Solo se puede saber directamente mirando los colores”? ;Pero
como sé que quiero decir lo mismo mediante “colores primarios” que alguna otra persona que
también se inclina por llamar al verde un color primario? No -aqui son los juegos del lenguaje lo

que decide (Wittgenstein, 2014:2).

Reguera (2014) analiza a Wittgenstein (1889-1951) observando como trabaja con la
desconfianza / duda’ (cartesiana) afirmando ya en 1913 que “la desconfianza respecto a la
gramatica era la primera condicion para filosofar.” Propone unos juegos con el lenguaje
que nos hacen ‘recordar’ (a posteriori) a las ludicas creaciones lingiiisticas del Oulipo y

que:
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[...] disparan esos resortes praxicos y gramaticales que interesan al analisis filosofico a la hora de
determinar un concepto. Son los juegos de lenguaje los que deciden el significado al mostrarnos
todos los posibles usos efectivos del término que lo soporta; ellos deciden en todas nuestras dudas

y cuestiones conceptuales (Reguera, 2014:iii).

En las Observaciones sobre los colores Wittgenstein utiliza una expresion
lingiiistica (cercana al aforismo) que Frangois Aubral (1994:92) reconoce habitual, pues
“recurre Wittgenstein con frecuencia a los aforismos para expresar su pensamiento.” Entre
otros intereses disciplinares pues “en una familia de ingenieros y fundidores”, diriamos
que ‘logicamente’ (jugando con su Tractatus logico-philosophicus) “estudid mecanica,
fisica y se apasiond por las matematicas”, como Descartes. Ademas, fue “lector de
Schopenhauer” que acabamos de citar por su Farbenlehre (Teoria de los colores)
publicando en 1815, todo un ‘circulo’ (cromatico o no) de relaciones culturales.

Wittgenstein se manifiesta mas proéximo al juego filoséfico de Goethe (aunque no
comparte su perspectiva del color que “es mas psicologica que fisiologica™) que, a la
actitud de la ciencia representada por Newton, por la que ya desde los tiempos en que
estaba escribiendo el Tractatus (publicado en 1921) sentia cierto menosprecio. Actitud
paraddjica dado que Wittgenstein antes de dedicarse a la filosofia tenia una formacion en
ingenieria (con raices familiares), que luego veremos aplicada a la arquitectura (casa para
su hermana). No obstante Reguera (2014:1v) apunta que ya en 1931 Wittgenstein se referia
a Goethe y a su Teoria de los colores, y asi le resulta “mas interesante la perspectiva de
Goethe, como camino a la suya, que la de Newton, puramente cientifica.” En este sentido
“sigue una vieja idea suya de tiempos de la primera guerra mundial” (anotada “25 mayo
1915”) y que siempre mantendra de “menosprecio de la ciencia a ciertos niveles de
relevancia conceptual, o vital.”

En los ‘aforismos’ de Wittgenstein (2014:45) aparece reiteradamente la relacion

Goethe/Newton:

I11-74. Hasta aqui puedo comprender: que una teoria fisica (como la de Newton) no puede resolver

los problemas que preocupaban a Goethe, inclusive si é] mismo tampoco los resolvio.

Hemos visto que la teoria del color de Goethe (1749-1832) no interesé a los
cientificos, pero sorprendentemente, jtampoco a los artistas! Turner la discute y Eva Heller
(2004) la sittia en el epigrafe llamado La aversion de los pintores a la teoria. Antes de los
impresionistas Turner (1775-1851) concibe la pintura “como expresion de luz y el color” y
fue uno de los pocos pintores que se dedico al “estudio de todas las teorias de los colores.”

Conocia la teoria de los colores de Goethe en traduccion inglesa y sobre su ejemplar
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escribio la observacion de que “Goethe habia escrito mucho sobre la luz y la oscuridad,
pero como definia la oscuridad como “no-luz”, era de poco interés para los pintores.”

Turner se lamenta de no encontrar en los planteamientos de Goethe:

Nada sobre la sombra, o sobre la oscuridad como tal oscuridad, sobre la sombra en el cuadro

pintado o en el contexto optico (Heller, 2004:287).

Incluso manifiesta su desacuerdo de manera mas explicita:

Junto a la explicacion de Goethe de la aparicion del rojo por el oscurecimiento del amarillo anotd
Turner: “absurdo” (Heller, 2004:287).

En un sentido critico similar Reguera (2014) analiza a Wittgenstein y considera que su

concepcion cromatica no interesa a los artistas, debido a que el enfoque que da al color:

[...] no es tal que interese por su utilidad al artista, técnicamente hablando al menos, ni siquiera a

la comprension de la pintura (Reguera, 2014:x).

Esto es porque el filosofo no pretende ofrecer un texto pedagogico ‘util’ para artistas

(aunque sean ‘artistas aplicados’), ‘solo’ se trata de filosofia:

[...] piensa solo en usos muy especiales del color que no prejuzgan para nada su efecto en un

cuadro (Reguera, 2014:x).

Aunque no interese a los artistas, Wittgenstein (2014) se interesa también por la musica y

el color, desde una peculiar concepcion ‘interdisciplinar’:

I1I-213. Uno y el mismo tema musical tiene un caracter diferente en menor que en mayor, pero es
completamente errado hablar en general de un caracter de menor (en Schubert, lo mayor a menudo
suena mas triste que lo menor). De ahi que se crea que sea ocioso e inutil para la comprension de

la pintura hablar de los caracteres de los colores individuales (Wittgenstein, 2014:46).

Lo que denomina “usos especiales” no incluyen las artes aplicadas (mantel) o el arte

pictorico:

Cuando se piensa en ello realmente pensamos solo en usos especiales. Que el verde como color de
un mantel tenga este efecto, el rojo aquel, no nos permite inferir nada respecto a sus efectos en un

cuadro (Wittgenstein, 2014:46).

81



Segtn concluye Heller (2004:288) al final de su texto cromatico, en este inventario de
historicas incomprensiones culturales, la teoria del color de Goethe (1749-1832) sigue sin
ser aplicada, pues “para los pintores de las generaciones actuales, la validez de la teoria de
los colores de Goethe es aun mds limitada: en la pintura abstracta.” Y que sin embargo
curiosamente un pintor no abstracto como Matisse “formul6 el principio del color en la
pintura abstracta” y afirmé “pintar no es colorear formas, sino dar forma a los colores.”
Desde una perspectiva historica Heller concluye su texto (Munich 2000) con un ‘clasico’
de la teoria de color (el de Goethe, de 1810), recuerda que “pocas han sido las €pocas
como la de Goethe, en las que la pintura aspiraba a una armonia que resolviera las
contradicciones.” Y es significativo que en “la época del clasicismo” se prime “el gris, el
color del conformismo” y este “fuera el color fundamental” y el fundamento cromatico de
Goethe. El libro de Heller concluye en gris: “Hoy no podria el gris ser el comienzo de todo
color, sino mas bien el fin”.

Isidoro Reguera (2014) analiza a Wittgenstein y destaca que utiliza un “método”,
un término que asociado a la logica/razén nos suena a Descartes (como mas adelante
trataremos). Esto sucede cuando hace pedagogia del proceder filoséfico ‘normal’

wittgensteiniano, respecto a sus principios / fundamentos:

Si deciamos que lo primero y fundamental es una cuestion de método, he aqui su declaracion de

principios en este sentido, que es la de siempre, con ocasion ahora del color (Reguera, 2014: xi).

En la explicacion un tanto criptica (;quizds poética?) de Reguera cuando analiza a

Wittgenstein aparece su método ‘conclusivo’, pero sin ninglin discurso (cartesiano o no):

Para comenzar la praxis filosoéfica-analitica se supone que hay ciertas proposiciones, con caracter
de proposiciones de experiencia, cuya verdad es intocable: si fueran falsas habriamos de
desconfiar de todos nuestros juicios; idea muy repetida en sus observaciones coetaneas sobre la

certeza: “una duda sin fin no es siquiera una duda” (Reguera, 2014: xi).

Por lo tanto, va ‘mas alld’ de Descartes pues hay “duda” (;0 no?) pero no hay “discurso” y

finalmente abandonar4 la filosofia (incluso), aunque el lenguaje permanece:

Y se supone esto porque para Wittgenstein no hay justificacion teorica alguna, ultima y definitiva,
de ningun discurso. No hay explicacion alguna del significado de las palabras, sino lo empirico
mismo de que las cosas son asi, como son, como se dicen, o la simple praxis de sefialar

ostensiblemente las cosas comentadas, como toda definicion suya (Reguera, 2014: xi).
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2.04 Anexo filosofico desde el color

A lo anteriormente dicho sobre Wittgenstein (1889-1951) cabria afiadir una constatacion
concluyente y ‘fundacional’ que aporta Reguera (2014:xv), la de que encuentra en “el
color una estupenda disculpa para filosofar.” Le sirve para revisar “todos” sus fundamentos
filosoficos; el tema del color “pone en funcionamiento toda la maquinaria analitica y
critica de la filosofia.”

Las Observaciones sobre los colores, obra postuma de Wittgenstein (2014), no
suele aparecer entre las publicaciones resefiadas en los textos sobre el filésofo, tal como

sucede con el estudio de Aubral (1994:92):

A ¢l debemos el Tractatus logico-philosophicus (1921), su tnica obra publicada en vida, y
también Diario filosofico, El cuaderno azul, El cuaderno marron, Investigaciones filosoficas

(1936-1939) y Sobre la certeza.

Tan importante es analizar lo que es Wittgenstein, como lo que no es, es decir sus
‘descartes’ (jugando como ¢l con el lenguaje, para anticipar nuestro interés por René
Descartes). Reguera (2014: xv) considera que “la praxis filosofica” que Wittgenstein
dedica al analisis del color “no es la del laboratorio cientifico, ni siquiera la de la paleta del
artista.” La desarrolla teniendo en cuenta “el contexto factico del entorno de un color”, el
espacio fisico y “el juego de luz y sombra” y lo hace con unos términos rotundos: “logica,
conceptual, gramatical, filos6ficamente.”

En el trabajo de Carla Carmona (2015:133) sobre Wittgenstein (1889-1951),
aparece no obstante cierta relacion con temas ‘asimilables’ al color, manifestando su
interés por la cultura y el arte, explicitamente recogido en Cultura y valor, obra que casi
abarca la totalidad de su vida como escritor. Con ese titulo se publicaron un conjunto de
observaciones entre 1914 y 1951 “sobre temas no estrictamente filoso6ficos” a modo de
‘contraste’, “en paralelo a su tarea filos6fica.” Nos interesa su sentido ‘interdisciplinar’
(“su cosmovisién”), pues se interesa por “el arte, la religion, la cultura y la actividad
filosofica.”

Ademas de utilizar el color como ‘tema’ para filosofar, Wittgenstein también lo usa
para jugar con el lenguaje. Para Reguera (2014: xxi) el filésofo para entender el color,
aunque no se haga artista, “debe asumir lingliisticamente, al menos” esas y otras
experiencias, afirmando rotundamente que “Los juegos, en general, no son solo

lingiiisticos y los juegos del lenguaje, no significan solo palabras.”
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Reguera (2014:xxii1) valora especialmente el trabajo de Wittgenstein cuando va
“constituyendo el concepto ‘color’ desde el lenguaje” y lo hace mediante “una praxis
trascendental vivida y verbalizada (humanizada).”

En este ‘juego’ cultural de aceptaciones y rechazos, Goethe también aparece
valorado por Albers (1982:87) en su docencia del color, en tanto aportacion a las Teorias
del color, sistemas de colores. Goethe ‘revive’ cuando Albers en su docencia presenta
sistemas que expresan una organizacion cromatica, y manifiesta que “solemos empezar por
el bello Triangulo de Goethe” poco divulgado (Iamina XXIV). Consta de una subdivision
en nueve triangulos equilateros, que se acompaiia por los siguientes textos al pie de cada
conjunto triangular: “Lucido, serio. / Poderoso, sereno, melancdlico. / Primarios,
secundarios, terciarios. / Complementarios con sus mezclas, dominadas por sus primarios.”

Reguera (2014) destaca que “el interés de las doctrinas de Goethe para
Wittgenstein” reside en “el juego de subjetividad/objetividad,” y conceptualmente en “usos
de lenguajes dispares” apoyados en la subjetividad del perceptor. Se evidencia cierta critica

de la razdn ‘ilustrada’ (anadiendo a Newton) compartida por ambos, se trata de:

[...] la primera critica a la ingenuidad optimista del cientifismo moderno e ilustrado, que se
alimenta en una confianza a ciegas en las solas luces de la razon y de la ciencia, del experimento

controlado, de la materia manejada en el laboratorio, etc. (Reguera, 2014:v)

También ‘revive’ Schopenhauer, otro filésofo al que hemos visto realizar
aportaciones cromaticas, al que Albers (1982:87) reconoce por el sistema utilizado en las
teorias del color. Después de la cita al Tridngulo de Goethe hace referencia al
“experimento de Schopenhauer” sobre la “relacion y equilibrio de luminosidad y cantidad”
dentro del disco cromatico.

“Camino” “(>> al suyo)” puede ser el término clave que resume la admiracion de
Wittgenstein por Goethe. Reguera (2014: v) considera que “lo que le atrae de Goethe es
justamente su intento y esfuerzo por encarar el problema del color desde su ‘esencia’ o
‘naturaleza’, ultra cientifica” y aunque “no alcanza el nivel 16gico-conceptual” que interesa
a Wittgenstein admira “el tratado de Goethe al que valoraba como camino al suyo.”
Respecto a los fundamentos filoséficos para Wittgenstein “la esencia siempre es logica, o
gramatical, que es lo mismo. Pero no cientifica.”

Dentro de la denominacion Yuxtaposicion de colores: armonia, cantidad Albers
(1982:59) explica algunas discrepancias entre Goethe y Schopenhauer respecto al circulo
cromatico, que estan en relacion con la diferencia ‘coherente’ entre el tamafio asignado a

cada color. Al considerar que en el color “cantidad es calidad” y con sentido
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interdisciplinar en “el arte y la musica aparecen estrechamente vinculadas™ al considerar
que cantidad es también “un medio de subrayar, de acentuar, y un medio de equilibrio.” Y
subraya que “entre los que han apreciado particularmente esto Ultimo se cuenta
Schopenhauer.” Este disgusta a su maestro Goethe cuando ‘perfecciona’ el circulo
cromatico de seis partes con seis partes / sectores iguales. Nos interesa su cambio “de seis
areas iguales por cantidades decididamente diferentes.”

Estas diferencias de tamafio son cuantificadas matemdaticamente, al tiempo que se
va comprendiendo su logica, en funcion de su impacto luminico. La fundamental
aportacion cromatica de Schopenhauer es cuantitativa y ‘equilibrante’: “asi el amarillo, el
color mas claro, es el que aparece en menor cantidad y su opuesto, el violeta, como mas
oscuro, en la mayor cantidad.” Creemos que merece la pena el relato ‘matematico’ de un

filésofo ‘cromatico’:

Primero asigno tres tercios iguales del disco cromatico a los tres pares de opuestos: amarillo y
violeta, azul y anaranjado, y rojo y verde.
Luego subdividio esos tercios, para el mismo orden de pares, en 1/4 + 3/4; 1/3 + 2/3; 1/2 + 1/2.
Estas cifras expresadas en doceavos (relativamente treinta y seisavos) son proporcionales a 3:9;
4:8; 6:6 partes iguales (Albers, 1982:60).

Concluye Josef Albers (1982:60) en el epigrafe Cantidad, con un conjunto de cifras de
Schopenhauer, ‘muy aplicables’, ordenadas segin su orden correlativo en el circulo
cromatico, empezando por el amarillo: naranja : rojo : violeta : azul : verde. Explica como
vistas en un disco cromatico, “desde el amarillo hasta el verde”, presentan las siguientes
cantidades: “3:4:6:9:8:6”

Comprobamos que Itten (2001) en E/ contraste de cantidad atribuye estas mismas
cifras a la concepcion de Goethe, pero aplicadas a diferentes colores (;) Previamente
explica que el Contraste de cantidad se refiere a la relacion del tamafio de colores segun el
contraste "mucho-poco" o "grande-pequeno". Luego determina comparativamente los

factores cromaticos clave:

Deux facteurs déterminent la force d’expression d’une couleur. Premiérement sa luminosité, et
deuxiémement la dimension de la tache de couleur. Pour évaluer la luminosité d’une couleur,
c’est-a-dire sa valeur lumineuse, il suffit de la comparer avec un gris moyen. Nous constaterons

alors que les intensités et les degrés de luminosité des couleurs sont différents (Itten, 2001:59).

Y a continuacién aparece la ‘escala’ numérica de Goethe, que empieza con un valor

maximo para el amarillo:
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Pour ces valeurs lumineuses, Goethe avait inventé des rapports numériques trés simples et pour
nous d’un grand intérét. Ces chiffres sont des valeurs approchées. [...]

Les valeurs de la lumiére établies par Goethe sont les suivantes :

jaune : orange : rouge : violet : bleu : vert, correspondent a

9:8:6:3:4:6 (Itten, 2001:59).

Pero estas cifras de cantidad de color aportadas por Itten (2001) y coincidentes con las de
Goethe, sin embargo, no coinciden ‘aparentemente’ con los datos aportados por Albers.
Cuando nos fijamos en que los valores atribuidos al amarillo y al violeta estan
intercambiados, sabemos que Albers ha tenido en cuenta los valores luminicos de
Goethe/Itten (sin olvidar a Schopenhauer) para invertirlos (maximo/minimo) para su

aplicacion como superficie de color en tanto Contraste de cantidad:

Si I’on transforme ces valeurs de lumiére en taches de couleurs aux dimensions harmonieuses, les

chiffres désignant les valeurs de lumiére doivent étre modifiés en conséquence (Itten, 2001:60).

En este sentido el color amarillo y su complementario el violeta son claves:

Le jaune qui est trois fois plus lumineux que le violet, doit donc occuper une place trois fois plus

petite que sa couleur complémentaire (Itten, 2001:60).

Por tanto, los colores primarios (amarillo, rojo, azul) y los secundarios (naranja, verde,
violeta) obtenidos por mezcla de aquellos, los presenta intercalados en la ‘escala’,
ordenada siguiendo el circulo cromatico y empezando por el valor minimo correspondiente

al amarillo:

Les dimensions des surfaces harmonicuses des couleurs primaires et secondaires sont donc les
suivantes :

jaune 3 : orange 4 : rouge 6 : violet 9 : bleu 8 : vert 6 (Itten, 2001:60).

Los fundamentos cromaticos de Goethe estan polarizados entre la claridad del
amarillo y la oscuridad del violeta, ‘casi’ azul, en casual coincidencia con la decoracion
del comedor amarillo y la cocina azul de Monet (que citdbamos anteriormente). Para
Goethe el amarillo es “el primer color que aparece cuando se oscurece el blanco” y en
contraste, el azul “es el primero cuando se aclara el negro” y constituyen “todo un sistema
de pares de colores”, aunque en la actualidad se considera que la polaridad es
amarillo/violeta. Goethe plante6 cualidades opuestas como “mdas/menos, calido/frio,

activo/pasivo” a modo de contrastes e incluso sugiridé “una interpretacion cuasi mistica del
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color”, préxima a la de su amigo y contemporaneo Philipp Otto Runge, mas ‘radical’ y que
Varley (1982:84) precisa como relaciond los “tres colores primarios con la Santisima
Trinidad”: el azul era el color del Padre, el rojo el del Hijo, y el amarillo el del Espiritu

Santo. Precisamente Runge y Goethe aparecen en la misma cita de Wittgenstein (2014:4):

I-17. Runge dice (en la carta que Goethe reproduce en su Teoria de los colores) que hay colores
transparentes y opacos. El blanco es un color opaco. Esto muestra la indeterminacion en el

concepto de color, o bien en el de la igualdad del color.

El funcionamiento por “pares de colores basicos” (para Goethe rojo/verde, y
‘erroneamente’ en la actualidad, naranja/violeta y el fundamental para él, amarillo/azul)
que componiéndolos “en forma de circulo, los seis colores del espectro de Goethe expresan
un sistema de armonia”, una gran aportacion artistica de ‘un literato.” Goethe facilito la
armonizacion de los colores y su uso en artes aplicadas, ya que el circulo anterior de siete
colores propuesto por Newton era menos operativo. Varley (1982:84) destaca que este
agrupamiento de colores por pares “representa la innovacion crucial sobre la ‘rueda’
newtoniana de los siete colores.” Ademads, sugiere una complementariedad de los colores
que “armoniza con sus vecinos” y “contrasta (o se complementa) con su color opuesto”,
(dirifamos que a modo de ‘sindénimos y anténimos’) que tienen su apoyo en las primeras
“teorias fisioldgicas de R.W. Darwin” (el padre de Charles) y mas adelante en las ideas del
“fisiologo Ewald Hering”.

En esta busqueda de precedentes, Reguera (2014:x) sefiala como Wittgenstein

utiliza referentes griegos en su filosofica aproximacion al color:

Los colores han sido desde los griegos los primeros esquemas de la materia, sutilisimos; estan
entre materia y forma, mas bien, como una evanescencia que sustrae la pesantez de aquella y que

es algo mas rotundo que el vacio de esta, porque a través de su minima entidad se objetiva lo real.

Helen Varley (1982:85) observa que también Goethe en sus fundamentos
cromaticos utiliza precedentes griegos, concretamente hace referencia a “la nocion
aristotélica de que el color surge de la interaccion entre la luz y la oscuridad.”

En la busqueda de unos fundamentos ‘minimos’, resulta esencial la concepcion
basada en tres colores primarios, todo un logro a partir del circulo cromatico de Goethe
con seis colores. Varley (1982:85) apunta que Goethe no fue el primero en observar que
“hay que afiadir rojo al amarillo y al azul para obtener los tres colores primarios del

artista” aunque su aceptacion ‘oficial’ es hacia 1800 (Goethe escribe Teoria de los colores
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en 1810). Curiosamente artistas como Leonardo “argumentaban en favor de cuatro colores
primarios” y hubo que esperar hasta la época de Newton para la certificacion cientifica del
“quimico” (fisico, inventor y filésofo) Robert Boyle (1627-1691), quien ‘rotundamente’
“confirm6 primero que lo minimo eran tres.”

Igualmente son tres los colores relacionados con la luz. Kiippers (1980:145) con
sus fundamentos cromaticos, ‘aporta luz’ literalmente al tema, estableciendo dos grandes
categorias en Las leyes de sintesis de colores. La television en color utiliza la sintesis
aditiva (S1Adi) cuyo principio se basa en “variaciones de intensidad de las luces de color
Az (azul violaceo), V (verde) y R (rojo anaranjado) permite obtener por mezcla una
diversidad de colores.” Pero también en otro contexto luminico “a cualquier tipo de mezcla
simultanea de estimulos de color le podriamos conferir el nombre de sintesis aditiva.” Por
ejemplo, la lectura de un libro blanco bajo una sombrilla azul, al ser iluminado el papel
con una luz amarillenta de una linterna, “ambos tipos de luz se superpondrian y tendria
lugar una adicion de estimulos de color.” La sintesis aditiva (SiAdi) parte de una camara
oscura (como la fotografica o de television) cuyo “color elemental negro constituye la base
irrenunciable” y por la accion conjunta y equilibrada en intensidad de los tres colores
aditivos, se consigue el blanco ‘luminoso’.

Esquematicamente se presentan los dos métodos cromaticos fundamentales
explicados desde el disefio de interiores, se trata de la "luminosa’ mezcla aditiva y de la
‘matérica’ mezcla sustractiva. Grimley / Love (2009:137) nos explican el otro método
cromatico, la mezcla sustractiva que se presenta ‘matéricamente’ con dos categorias de
pigmentos. En la paleta del pintor se encuentra la formulacion: rojo, amarillo y azul. En un
papel impreso ‘a todo color’ es habitual la formulacion: cian, magenta y amarillo. En
cualquiera de los dos casos, la mezcla equilibrada de los tres pigmentos (sobre un soporte
opaco como el papel) ‘deberia’ dar negro. No obstante, la praxis con sus impurezas
quimicas no consigue el negro tedrico y la industria de artes graficas asume ‘el fracaso’ e
inventa la cuatricromia, incorporando el negro como cuarto color ‘basico’. En resumen:
“la primera mezcla (cyan-magenta-yellow, CMY) es el sistema usado por la industria de la
impresion; la segunda (red-yellow-blue, RYB) es la usada en las bellas artes y en la teoria

del color.”
La Sintesis sustractiva también usada en la fotografia en color la explica mas

cientificamente Kiippers (1980:148), mostrando como estos fundamentos cromaticos

‘aportan luz’ al tema, aunque técnicamente es lo contrario pues la van restando hasta llegar
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al negro. Se plantea cierta complementariedad (blanco/negro o luz/materia) entre ambos
sistemas cromadticos, pues la sintesis sustractiva (SiSus) es la contraparte, la ‘“cara
opuesta”, en cierto sentido la ley “complementaria de la sintesis aditiva” (‘luces’).

En el sistema de ‘sustraccion’ se parte del blanco y se van introduciendo
‘oscuridades’ con las capas/filtro de color, pudiendo pasar de ser transparentes,

translucidas, hasta llegar a la opacidad y al negro (no luz):

La inevitable base de partida de la SiSus siempre es el color elemental blanco [...] requisito
imprescindible para que las capas transparentes de color puedan poner en juego sus capacidades de
absorcion. Estas capas de color transparentes también reciben el nombre de translicidas. En
principio, una capa de color de este tipo no es otra cosa que un filtro de color. En el caso de la
SiSus tratamos con capas de filtro en los colores amarillo, magenta y cyan, colores que también

reciben el nombre de colores elementales por sustraccion (Kiippers, 1980:148).

Por tanto, con Las leyes de sintesis de colores (aditiva y sustractiva) quedan
establecidas dos grandes categorias docentes que estan destinadas a dos profesionales
distintos de las artes aplicadas, al pintor (color pigmento sustractivo) y al escendgrafo /

iluminador (color luz aditivo).
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2.05 Sinestesia o interdisciplinariedad desde el color

Hemos tomado en consideracion las diferentes disciplinas implicadas en el color, uno de
los més transversales fundamentos del disefio (junto con la forma, que luego revisaremos).
Ahora la interaccion disciplinar la revisamos en la relacion del color con varios sentidos y
sus implicaciones en el lenguaje, utilizando frecuentemente el término integrador
“sinestesia”.

Sanz (2009) en el epigrafe La experiencia cromatica del espacio y de la forma en
poesia y arte visual realiza una revision de reconocidos artistas proximos a la sinestesia.
Ademas, aporta una bibliografia fundamental sobre el color, que en parte ya venimos
citando y destacando, como el trabajo docente de Itten (2001) y Albers (1982). Relacion de
los mas conocidos artistas “considerados pseudosinéstetas” que representan ademads a la

vanguardia artistica del siglo XX:

Piet Mondrian, Robert y Sonia Delaunay, Giacomo Balla, Johannes Itten, Wassily Kandinsky,
Franz Marc, Paul Klee, Giorgia O’Keeffe o Francis Picabia (Sanz, 2009:213).

Algunos de ellos tienen influyentes publicaciones, de uso habitual en la docencia de Artes

Aplicadas:

Wassily Kandinsky, Sobre lo espiritual en el arte, Paidos Ibérica, 1998; Punto y linea sobre el
plano, Barcelona, Paidods Ibérica, 1996; Cursos de la Bauhaus, Madrid, Alianza, 1998. J. Albers,
La interaccion del color, Madrid, Alianza, 1979. Johannes Itten, Art de la Couleur, Paris, Dessain
et Tolra, 1984. Karl Gerstner, Las formas del color, Madrid, H. Blume, 1988 (Sanz, 2009:213).

Como precedente de la sinestesia, en la cultura francesa hay ‘escritores’ que se interesan
por ‘pintores’, como Baudelaire que se referia a las pinturas de Delacroix en términos
musicales “estos maravillosos acordes de color.” También Goethe compar6 los grabados
Horas del dia, del pintor y tedrico del color “Philipp Otto Runge, con la musica de
Beethoven”. Este a su vez entendia que el color era “el Gltimo arte que todavia es mistico
para nosotros” y como ya vimos establecia relaciones entre los colores primarios y la
Santisima Trinidad. Varley (1982:87) destaca el interés interdisciplinar de Runge que
‘sofiaba’ un “poema-fantasia musical con coros, una composicion que incluyera todas las
artes, para la cual la arquitectura deberia construir un edificio Gnico.”

Desde el lenguaje grafico y el pensamiento arquitectonico Uria (1975:399) nos
remite a la teoria de Mc Luhan, donde la imprenta realiza una aportacion historica a la

sinestesia, relacionando letras y sonido. Aunque inicialmente entiende que ‘el caracter
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especifico de la lengua grafica consiste en que su mediacion no es inevitable, como
tampoco lo es la mediacidn escrita”, asume la nueva mentalidad aportada por la imprenta,
propuesta por Carpenter y Mc Luhan en E/ aula sin muros (1968) “No podemos pensar en
un sonido sin pensar en una letra; creemos que las letras tienen sonido.” En este sentido
sinestésico que nos interesa, incluso afirman que “pensamos que la pagina impresa es una
imagen de lo que decimos.”

El concepto romantico de la “unidad de las artes” defendido por Runge, relaciona
la musicalidad y la arquitectura (definida como “musica congelada”), que a comienzos del
siglo XIX se descubre ‘escandalosamente’ cromatica en el caso de la tradicion (‘traicion’)
grecolatina. Varley (1982:87) remite a los descubrimientos de Herculano y Pompeya a
principios de 1800 (comenzaron a excavarse en el siglo anterior) que no responden a los
‘topicos’ del XVIII respecto a una ‘fria’ perfeccion y simetria, cuando se descubre que
“los edificios habian estado pintados alegremente e incluso decorados con escenas exoticas
y simbolos obscenos.” La excavacion romana desmorona “la vision del mundo clasico
como algo sereno, ordenado y racional” y el zeitgeist romantico sintoniza mas con aquella
‘nueva’ y colorista “edad cargada de vitalidad y sensualidad.” Podriamos decir que se
establece una correspondencia / ‘sinestesia’ (culturalmente dificil de asumir) entre
clasicismo y colorismo.

Tiempo después, en la universidad de Granada (como ya apuntamos) se interesan
por la sinestesia y el profesor Lupidiiez, del departamento de psicologia, estudia las
relaciones del color con diferentes sentidos como el oido o el gusto. La sinestesia mas
habitual es también la que mas nos interesa a nosotros, es aquella conocida técnicamente
como colorgrafema, que puede implicar incluso a la escritura de ‘letras de colores’ y que
seguiremos valorando. Vazquez (2004:92) remite a las observaciones del profesor sobre
los sinestésicos que pueden “percibir vividos colores cuando estan escuchando musica y
otorgar un color diferente a cada nota musical.” También sabemos que los alimentos les
hacen percibir colores y sonidos, aunque “la sinestesia mas frecuente es la que experimenta
A.M., que se denomina colorgrafema.”

Tanto el color como el lenguaje tienen un referente anatdbmico comun, el cerebro.
Sanz (2009:260) llega a precisar la ubicacion de la percepcion sinestésica del color en la
parte inferior del cerebro (simétricamente en el lobulo derecho e izquierdo), cerca del
cerebelo, en conexion con la cercana area de comprension fonémica y léxica, y la también
proxima area auditiva primaria, ambas proximas a la muy visible ‘particion’ de la Cisura

de Silvio. A tener en cuenta que “todo el procesamiento verbal interviene por completo en

92



esta sinestética”, sin olvidar que “la compleja actividad sinestésica no se reduce solo a la
region V4-V8 (sobre todo en el hemicortex izquierdo)”, incluyendo también respuestas
simultaneas “en las areas auditivas (supra y mediotemporales),” tal como se apunta en el
epigrafe El color de la palabra oida.

Véazquez (2004:92) utiliza la expresion dos sentidos en uno para evidenciar la
interaccion sinestésica que se produce entre la letra escrita y el color correspondiente.
Sefialando también el profesor la personalizacion de esta asociacion (“percepciones
involuntarias™), que no funciona como principio universal. Pues segun expone Lupidiiez
“el conjunto de colores de un sinestésico es totalmente diferente al de otro” y ademas
“suelen recordar mejor la percepcion sinestésica que las propias palabras.”

Para los sinéstetas la palabra oida tiene color, mas habitual con palabras y frases
que con fonemas aislados. Para Sanz (2009:265) “la sinestesia cromadtica de la audicion de
la palabra (frase, parrafo, etc. en casos extraordinarios)” hace que “se manifieste como un
colorido muy complejo”, en el que se pueden distinguir los colores entre si “fonema a
fonema” o incluso “silaba a silaba.”

El “profesor y sinestésico” Sean Day confirma que la experiencia “mas comun es
ver colores evocados por las letras”, siendo poco corriente la asociacion de colores al
sentido del gusto. Al respecto Vazquez (2004:92) bajo la denominacion Colores y sabores
afirma que “lo mas raro son los que sienten un sabor cuando tocan algo o los que prueban
alguna comida y ven un color”, por tanto, lo que podriamos denominar como color
‘intersensorial total’ es poco habitual.

La sinestesia cromdtica en poesia y arte proclamada desde el titulo de Sanz
(2009:266), se hace explicita con algliin texto literario, en una interpretacion cromatica
sorprendente en el ambito de la sinestésica ‘“palabra-color”. Perciben colores con “la
audicion de una parte especifica”, esto sucede tanto de una conversacion “como de una
obra literaria o musico-vocal.” Asi algunos lectores ‘peculiares’ describen La cancion

desesperada, de Pablo Neruda (1924), como:

[...] “la metamorfosis de una perpetua marea malva convirtiéndose poco a poco en arena indigo

3

surcada por corrientes de agata” o como “un valle de azureas y arroyos carmesies ondulado

levemente por una fresca brisa otofial de terciopelo glauco” (Sanz, 2009:266).

En La langage des couleurs René-Lucien Rousseau (1980) toma en consideracion
los sonidos emitidos por animales, asociando las notas agudas o graves con expresiones

concretas, valorando su simbolismo:
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Les sons produits par les animaux n’échappent pas a la loi de la Symbolique des sons. Le chien et
le chat, par exemple, expriment la douleur par des notes aigiies et prolongées, la volupté par des
sons graves, la mélancolie par un long hurlement (chiens hurlant a la mort). Il n’est pas jusqu’aux
sirénes servant a prévenir les populations des attaques aériennes qui ne se soient conformées aux

lois de cette symbolique (Rousseau, 1980:59).

Los rasgos tradicionales del colorido, que interesan en la armonia cromatica, tienen
relacion con algunos vocablos asociados a la musicalidad sinestésica. Sanz (2009:147)
observa que de “los estudios del 1éxico”, en la teorizacion tradicional acerca de la armonia
cromatica, se desprende la existencia de dos criterios. Asi tenemos algunos términos como
“ajuste” y “proporcion” que se refieren a “la extension fisica del color.” Interesaindonos
mas aquellos otros nombres tales como “correspondencia”, “acorde” o la propia palabra
“armonia” (que también ‘desea’ al color), que aluden “a la musicalidad sinestésica como
rasgo tradicional del colorido”, siempre en el contexto cultural europeo (nosotros nos
aproximaremos a otras culturas).

Si hemos visto que los sinéstetas pueden distinguir los colores entre si “fonema a
fonema” o incluso “silaba a silaba,” aunque no se dispongas de esas ‘facultades’ las
diferentes alturas de los sonidos de las vocales pueden convertirse en diferentes

exclamaciones que simbolizan multitud de vivencias:

Nos voyelles qui, prononcées normalement, modifient la hauteur des sons que nous émettons,

deviennent des interjections dont le sens confirme cette symbolique.

- A, grave, qui fait vibrer tout I’appareil vocal, exprime la surprise, la joie, l’extase,
I’adoration (Ah !) (Rousseau,1980:59)

Curiosamente René-Lucien Rousseau (1980) no comenta los sonidos de las vocales E y U,

quizas porque en francés no existen interjecciones que las utilicen aisladamente:

- O, plus grave encore, exprime également la surprise joyeuse, mais aussi 1’étonnement
indigné qui choque tout notre étre (Oh !).
- I, exprime la douleur aigiie, les larmes, mais aussi le rire qui est une explosion ou les signes

s’inversent : Hi ! Hi ! (Rousseau, 1980:59)

Los investigadores de la Universidad de Granada también toman en consideracion la falta
de armonia en la sinestesia, incluso llegando al “desasosiego de un sinestésico” obligado a
“leer una palabra que no estd impresa en el color que la percibe.” Segin Vazquez
(2004:92) esto implica una negativa incidencia en el aspecto semantico de las palabras

pues “el color puede alterar el significado de las palabras para estas personas.”
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No solo las palabras percibidas por un sinestésico tienen implicaciones. Las
relaciones observadas por Rousseau (1980) con las vocales, las contrasta con las

propuestas por Rimbaud:

Ces correspondances ne cadrent nullement avec celles qu’avait recherchées Rimbaud dans son
Sonnet des voyelles. Pour lui, I est rouge, A, noir, O, bleu. Nous voyons quant a nous, A, rouge-
orangé de la couleur du feu, que cette lettre symbolise, O noir (Obscur, Opaque). O = Eau, I, bleu
(Rousseau, 1980:59).

También las contrasta con datos de una investigacion estadistica:

D’aprés une enquéte de Claude Berge (Psyché, n°32) A parait rouge a 62% des personnes
interrogées ; E, jaune ou blanc a 95% ; I rouge vif a 93% ; O jaune ou blanc a 52% ; U bleu a 61%
(Rousseau, 1980:59).

Alicia Calleja, investigadora de la Universidad de Granada aporta algunos datos:
“de lo que se dan cuenta es de que los demas no son como ellos.” Vazquez (2004:92)
apunta que los sinestésicos son “incomprendidos, pero especiales” y que el origen de la
sinestesia no esta consensuado, pues los laboratorios que en el mundo estan estudiando este

2

fendmeno tienen ‘“varias teorias.” Aunque se aprecian aspectos comunes, como la
transmision hereditaria y genética, con implicaciones en el género.

Se ha comprobado que “si hay un sinestésico en la familia es muy probable que
otros miembros también experimenten el fendmeno.” Este aspecto se relaciona con la
teoria de que “la sinestesia esta ligada a un gen dominante situado en el cromosoma Xy,
que como se sabe ‘“se transmite por linea materna.” Las investigaciones también han
verificado que “las mujeres son seis veces mas proclives que los hombres a la sinestesia.”

Una amplia variedad de términos relacionados con el lenguaje musical, como tono,
ritmo, timbre o instrumento que lo interpreta, tienen su “correspondencia” cromatica.
Senala Rousseau (1980:60) que, si el tono de un sonido puede tener correspondencia con
un color, el ritmo también, asi “el ritmo rapido corresponde al rojo, el ritmo lento al azul,
purpura o negro.” El timbre que distingue a igual tono “los sonidos emitidos por dos
instrumentos diferentes, sigue en correspondencia con los colores.” Respecto a los
instrumentos indica que “los instrumentos de metal sugieren sensaciones brillantes,” los de
cuerda como ‘el violin da una impresion de purpura o violeta” y los de viento como “la
flauta, verde o azul.” Podria decirse que algunos instrumentos tienen ‘correspondencia

arquitectonica’, pues “el piano tiene la pureza helada y el brillo de los marmoles.”
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El estudio estadistico de la poblacion sinestésica es muy variable, pues Vazquez
(2004:92) indica algunas investigaciones que estiman ‘“un sinestésico por cada 20
personas”, mientras que otros estudios indican uno por cada 200, e incluso “uno por cada
20.000”, como explica el profesor Lupiafiez.

Es méas concluyente la investigacion sobre la positiva influencia de la sinestesia
(“las personas que experimentan sinestesia suelen beneficiarse de ello”) sobre la
memorizacion alfanumérica. Al respecto Daniel Smilek, de la Universidad de Waterloo
(Canada), ha demostrado cémo “los colores evocados por numeros ayudan a los
sinestésicos a recordar mejor un conjunto de cifras.” Aspecto que certifica ‘personalmente’
Alicia Calleja (‘sufre’ sinestesia cromatica), que ha pasado una temporada en la
Universidad de San Diego (California) estudiando el fenomeno ‘interdisciplinar’ de la
sinestesia.

La traduccion de la musica a composiciones cromaticas seria una aplicacion
indirecta de la sinestesia, entendida como ciencia de las correspondencias. En el epigrafe

Les couleurs et les sons Rousseau (1980:60) senala:

C’est assez dire la complexité du probléme qui consiste a traduire une partition de musique par des

sensations colorées, méme avec le secours de la caméra.

Disney en 1940 fue pionero con la pelicula de animacion Fantasia en conseguir un
resultado espectacular en ‘artes aplicadas’ (como hemos trabajado en nuestras clases de

‘Color’):

Les essais tentés jusqu’a présent, notamment par Walt Disney dans son film Fantasia peuvent
donner lieu a d’amusantes réussites. Mais il manque a ces essais des bases solides que seule une

véritable « science des correspondances » pourra dégager (Rousseau,1980:60).

Veremos como también Michel Pastoureau (2007) sera interesante en la docencia
del color, interesandonos ahora Bachelard (1975:11), pues es ‘relativamente cientifico’ en
las “correspondencias” con la imagen, al considerar que “la imagen, en su simplicidad, no
necesita saber.” Al ser lo contrario de “los pensamientos cientificos, que son siempre
pensamientos enlazados.”

Como contribucion a una definicion de la “fenomenologia de la imagen” afirma
que “la imagen es antes que el pensamiento” y valora la aportacion artistica al “lenguaje
joven” de la imagen: “El poeta, en la novedad de sus imagenes es siempre origen del

lenguaje,” porque considera que “la poesia es, mas que una fenomenologia del alma.”
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Incluso inventa términos cripticos como “transubjetividad de la imagen”, que
tienen implicaciones lingiiisticas, dado que para ¢l “la imagen poética es esencialmente
variable” puesto que “no es, como el concepto, constitutiva.”

Con sus conceptos Sanz (2009:308) en sus Consideraciones finales sobre color y
lenguaje, ‘contribuye’ a generar finalmente cierta “encrucijada conceptual, entre las
perspectivas de la reflexion filosofica y la cientifica.” Especialmente cuando utiliza
términos cripticos (como los de Bachelard) “al vincular distintos conocimientos
psicoiconolingliisticos contemporaneos acerca del color y de la sinestesia cromatica.” Y
concluye su texto con una ‘apertura’ disciplinar: “hemos entrado en una frontera de dificil
descripcion solo mediante el lenguaje cientifico.”

En un lenguaje més comprensible, vemos que la musica y el color se relacionan
sinestésicamente con la aportacion de Kandinsky que “estudid la relacion musical de las
formas.” Interesandonos mas ahora su expresion de “la intensidad cromatica del color por
medio de angulaciones y curvaturas correspondientes con la intensidad luminosa.” Desde
la cultura italiana Marcolli (1978) nos detalla la correspondencia que establece entre

angulaciones y progresivos cambios de color, relacionados con su grado de luminosidad:

La luz del amarillo es muy intensa: corresponde a un agudo, por lo tanto, a un angulo agudo; la luz
del rojo, intermedia entre el amarillo y el azul, corresponde al angulo recto; la luz del azul, baja,

corresponde al angulo obtuso (Marcolli, 1978:62).

Sobre estos fundamentos Kandinsky introduce los colores intermedios y sus

‘correspondientes’ angulaciones:

Los colores derivados, el naranja, el violeta, tienen los angulos uno menos agudo que el amarillo y
el otro menos obtuso que el azul. Llevando los angulos a curvaturas analogas, unidas de modo

continuo, [...] por medio de una linea extremadamente dinamica (Marcolli, 1978:62).

En el prestigioso texto de Kandinsky (1972) Punto y linea sobre el plano, explica
en el epigrafe Lineas quebradas y color el cambio de color, relacionado con diferentes
angulos en transformacion. Coincidiendo con la polarizacion de cromatica de Goethe
fundada en el amarillo y el azul, Kandinsky estima que “el &ngulo agudo tiene coloracion
interna amarilla” y al angulo obtuso le asigna el azul, en ‘devenir’ hacia la forma, en su

caso el circulo:

El angulo obtuso pierde cada vez mas su calidad de agresivo, agudo y calido, y por ello esta

lejanamente relacionado con una linea desprovista de angulos, la cual, como se indicard mas
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adelante, origina la tercera forma basica y esquematica de superficie: el circulo. Y la pasividad del
angulo obtuso, la casi inexistente tension hacia adelante, le da a este angulo una tenue coloracion

azul (Kandinsky, 1972:75).

La linea que interesa a Kandinsky tiene otras correspondencias, ademas del color,
pues implica diferentes sentidos y sensaciones, incluso se relaciona también con el
lenguaje musical. Reproducimos parcialmente una tabla de correspondencias, considerando
tres tipos de lineas con las que podriamos dibujar letras, correspondiendo a diferentes
colores, ademas de otros vocablos, pertenecientes al sonido, tono, color, movimiento,
colorido, temperamento, espiritu, temperatura, animo, sabor, olor. Garcia de la Torre
(1970:94) relaciona la Linea curva con: “azul, viento, grave, suave, amplio, lento, ondas,
melancolico, tranquilo, trascendental, frio, placido, soso, inodoro.” Y la Linea recta con:
“amarillo, cuerda, agudo, mixto, breve, rapido, vibraciones, alegre, inquieto, intelectual,
intermedio, inquieto, dcido-agrio, suave.”

Se evidencia cierta relacion de las lineas quebradas, en la concepcion pionera de
Kandinsky (1972:75) respecto al cambio de color asociado a diferentes angulos en

transformacion (dindmica “correspondencia’):

[...] cuanto mas agudo es el angulo, tanto mas se acerca al maximo del calor, y al revés, el calor
disminuye paulatinamente al abrirse el angulo recto rojo, volviéndose cada vez mas y mas frio,
hasta la aparicion del angulo obtuso (150°). Este ultimo es tipicamente azul, contiene un

presentimiento de curva, y en su curso ulterior aparece el circulo como meta final .

Y adjunta unos dibujos aclaratorios (Figuras 28 y 29):

30° amarillo (4ngulo agudo) 60° anaranjado, 90° rojo (angulo recto), 120° violeta (angulo obtuso)
150° azul. El siguiente salto de 30° constituye el paso de la quebrada a la recta: negro, horizontal
(Kandinsky, 1972:75).

Completamos la referencia a los tipos de lineas, Garcia de la Torre (1970:94)
estableciendo correspondencias, ahora con la Linea mixta: “rojo, percusion, mixto, fuerte,
acusado, violento, radiaciones, sintonico, excitado, instintivo, calido, violento, salado-
picante, fuerte.”

Anteriormente Kandinsky (1972) ya relacioné el cambio de color con diferentes
angulos en transformacion, culminando con una famosa correlacion linea- plano-color, que

merece la reproduccion de su ‘narrativa’:
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Dado que los angulos nombrados pueden, en su desarrollo posterior, convertirse en planos, las

relaciones entre linea, plano y color surgen por si solas (Kandinsky, 1972:77).

Y con unas conclusiones muy operativas para una docencia ‘interdisciplinar’ en artes

aplicadas:

De modo que presentamos a continuacion la indicacion esquematica de las correlaciones de linea-
plano-color: Quebradas / Formas primarias / Colores primarios: angulo agudo / tridangulo
equilatero / amarillo, angulo recto / cuadrado / rojo, angulo obtuso / circulo / azul (Kandinsky,
1972:77).

También desde la cultura italiana, Marcolli (1978) valora el trabajo de Kandinsky
(de origen ruso y posterior nacionalidad francesa), construyendo un lenguaje cromatico en

coherencia con las lineas y las formas:

De las angulaciones ha llegado mas tarde a la forma geométrica de cada color: para el amarillo, el

triangulo; para el rojo, el cuadrado; para el azul, el circulo (Marcolli, 1978:63).

Incluyendo las correspondencias entre los colores secundarios (mezclando los primarios) y

sus formas geométricas ‘coherentes’:

Después para el naranja, el pentagono, como suma del tridngulo y del cuadrado, es decir, del
amarillo y del rojo; para el verde un trapecio sobre un semicirculo, como suma del circulo y el
triangulo en la misma dimension, es decir el azul y el amarillo; para el violeta, por ultimo, un
semicirculo sobre medio cuadrado, como suma del cuadrado rojo y el circulo azul (Marcolli,
1978:63).

Sanz (2009) en sus Consideraciones finales sobre color y lenguaje se interesa por
Bachelard y Jung, a proposito del lenguaje cientifico y sus limitaciones, pues “solo
proporciona la posibilidad de realizar aproximaciones parciales” y ofrece una bibliografia

‘cientifica’ expandida, con un pedagogico “Véanse:”

Carl Gustav Jung et al., El hombre y sus simbolos, Barcelona, Paidos Ibérica, 1997, pp. 15-102; y
Gaston Bachelard, La poética del espacio, México DF, Fondo de Cultura Econémica, 1965, pp.7-
32 (Sanz, 2009:322).

Curiosamente Bachelard (1975:24) en la Introduccion del texto apuntado por Sanz
(La poética del espacio), también cita a Jung, insistiendo en el cuestionamiento critico de

la ciencia, puesto que “el psicoanalista puede muy bien estudiar la naturaleza humana de
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los poetas, pero no estd preparado” para estudiar las imagenes poéticas. Esto es debido a
“su permanencia en la region pasional”’, y ‘esa’ vision profesionalizada tiene
consecuencias, pues “el poeta se convierte en un caso clinico.” Un cuestionamiento de la
ciencia equiparable al que vimos respecto a Newton, por parte de Goethe y Wittgenstein,
aspecto evidente cuando esta critica de Bachelard es confirmada por “C.G. Jung lo ha
dicho muy claramente en sus Ensayos de psicologia analitica.” Por tanto, la psychopathia
sexualis y otros analisis se desvian del lenguaje artistico. Asi la ciencia puede hacerse mas
relevante que la poesia, cuando “el psicoanalisis de la obra de arte se ha apartado de su
objeto.”

También encontramos un sentido critico (ahora sobre la cultura del disefio en la
sociedad de consumo) en el discurso de otro representante de la cultura francesa, pues “el
lenguaje, o para ser mas preciso, el discurso, ha sido objeto constante de mi trabajo” que
Barthes reconoce desde su primer libro (El grado cero de la escritura). Se remonta a 1956
cuando “habia reunido una especie de material mitico de la sociedad de consumo” que
publica en la revista Nadeau, Les Lettres Nouvelles, bajo el nombre de Mitologias. Asi
Barthes (1993) en La aventura semiologica recuerda sus inicios en esta disciplina, con un

primer acercamiento a Saussure deslumbrado por la denuncia/esperanza de su lenguaje:

[...] fue entonces cuando lei por primera vez a Saussure, y tras haberlo leido quedé deslumbrado
por esta esperanza: suministrar por fin a la denuncia de los mitos pequefioburgueses (Barthes,
1993:10).

Y descubre las posibilidades cientificas de la semiologia para el cuestionamiento critico

(aplicable a la docencia), “el medio para desarrollarse cientificamente” y ese medio era:

[...] la semiologia o analisis concreto de los procesos de sentido gracias a los cuales la burguesia
convierte su cultura histdrica de clase en cultura universal: la semiologia se me aparecié entonces,
por su porvenir, su programa y sus tareas como el método fundamental de la critica ideologica
(Barthes, 1993:10).
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2.06 Vocabulario del color

El fendmeno cromatico tiene repercusiones lingiiisticas con principios fundamentales en

relacion con lo que Edwards (2006:20) denomina estructura del lenguaje del color:

Dado el importante papel del lenguaje en el color, el solo hecho de saber usar su vocabulario es

inmensamente util para ver, identificar y obtener colores mezclando.

Su objetivo es entender y aplicar “los principios fundamentales” (para ver y usar el color),
que para nosotros son parte integral de los ‘fundamentos’ dentro de una tradicion

investigadora:

El vocabulario basico, derivado de la teoria del color, consta de menos de doce términos
esenciales. [...] El objetivo es fijar en tu mente la estructura del lenguaje del color desarrollada a

lo largo de los siglos por pintores y teoricos del color (Edwards, 2006:20).

Esta referencia a la estructura del lenguaje nos lleva a revisar la definicion de Lingiiistica
estructuralista que nos remite a Ferdinand de Saussure. En la definicion aportada por
Redal (2005-L1:342) es la teoria lingliistica (iniciada por Saussure) que “aplica el
estructuralismo como método” para el estudio del lenguaje.

Aunque son 12 los términos esenciales del color anunciados por Edwards (2006:193-
195), finalmente en el Glosario que plantea se amplian hasta 52 estos términos, de los
cuales enumeramos uno por letra (a modo de ejemplo), y hemos querido destacar la
“Rueda de color”, por su conexion con el devenir cultural antes citado. Sefialamos (en
ordenacion alfabética) por su interés para nuestro trabajo: Acromatico, Color local, Diada,
Equilibrio de color, Grisalla, Imagen residual, Luminosidad, Matiz, Paleta, Rueda de
color, Saturacion, Tétrada, Unidad, Valor.

En la definicion del término glosa (afin con Glosario), encontramos una sintonia
disciplinar en la estructuracion de nuestro trabajo con las citas. Redal (2005-L1:336) lo
define como: “Nota explicativa sobre una palabra, que contienen algunos manuscritos” y
pueden situarse al margen, pero incluso puede aparecer “refundida con el propio texto.” En
este sentido ‘sintonizamos’ en esta tesis con la glosa clerical, consistente en “una serie de
anotaciones que los monjes realizaban en los margenes de los manuscritos latinos que
copiaban.” Las glosas emilianenses (San Millan de la Cogolla, en La Rioja) y las glosas
silenses (Santo Domingo de Silos, en Burgos), que datan del s. X son “el primer testimonio

de la utilizacion de la lengua vulgar o romance en la escritura”, y con las que
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conceptualmente sentimos ‘complicidad’ cuando estamos intentando estudiar nuestros
fundamentos lingtiisticos (en artes aplicadas).

En el Vocabulario del Color de Betty Edwards (2006:20) también aparecen
referencias a la tradicion grecolatina, “en la mitologia griega la diosa de la memoria era
Mnemoésine” y tiene relacion con las palabras mnemonico o mnemotecnia, aplicables como
“procedimientos de asociacion mental.” En nuestro contexto “la rueda del color es un
valioso método mnemotécnico para los pintores” sin olvidar “su origen en el fabuloso
cerebro de Newton.” Por lo que la autora lo presenta en la Fig.3-1. CIRCULO DEL
COLOR DE NEWTON, en su Opticks, libro 1, parte II, Londres, 1704. Aunque el que usa
pedagogicamente Edwards es un circulo cromatico de 12 colores, ya utilizado por Itten en
la Bauhaus y que deriva del ‘clasico’ de Goethe (y ‘otros’) con seis colores.

Cierto ‘juego’ pedagogico con el lenguaje nos permite ir del circulo del color de
Newton al Circulo de Copenhague, para volver a encontrarnos con el estructuralismo de
Saussure, desde los ecos del citado Glosario de Edwards.

En la definicion del término Glosemdtica, Redal (2005-L1:336) dice: “Teoria del
lenguaje desarrollada por Louis Hjelmslev y el Circulo de Copenhague” a partir de
Saussure, que constituye una de las expresiones mas elaboradas del estructuralismo
europeo. Parte de una “logica” que ensaya una teoria lingiiistica universal “a partir de lo
que tienen en comun en su estructura las distintas lenguas e incluso otros sistemas de
comunicacion.” Y nuestro interés interdisciplinar en relacion con el lenguaje debe tomarlo
en consideracion.

El fenomeno circular tiene repercusiones como método didéctico, estructurando las
relaciones cromaticas, articulandolas (“vocabulario™) conceptualmente entre la similitud y
el contraste. Edwards (2006:21) remite al experto en color John Gage para destacar las
ventajas de la concepcion de Newton cuando “enrolld” los colores en un circulo. Asi “se
visualizan y memorizan con mdas facilidad” y también “son evidentes las relaciones
naturales de los colores” mostrando “la similitud “y “el contraste de los colores opuestos.”
Estas relaciones “dieron origen al vocabulario del color” que se sigue utilizando hoy en
dia. Apreciamos cierta correspondencia lingliistica entre similitud / sinonimo, y por otra
parte entre contraste / antonimo.

La definicién que da Redal (2005-L1:356) de vocabulario, se ajusta a la variedad
de palabras especializadas que Edwards aplica a una actividad tan concreta como es el
color. Sobre todo, en la acepcion de “conjunto de palabras de una lengua que se usan” (en

una region), en una actividad concreta” como en este caso el color.

102



A partir del vocabulario del color como fundamento, Edwards (2006:21) va
construyendo un discurso, encadenando relaciones alrededor de la rueda de color. Los
términos técnicos de similitud y contraste aportados por Newton se corresponden en un
vocabulario renovado con el de “colores andlogos” que son los contiguos o adyacentes en
el circulo, y “colores complementarios” que son los pares opuestos, y ya hemos estudiado
dentro de los contrastes. También el vocabulario se va ampliando con relaciones que tienen
implicaciones alfanuméricas ‘rotatorias’, para la jerarquizacion de los colores y utiliza
claves numéricas con el dos, el doce y el tres. Términos ‘pareados’ como andlogos,
contiguos, complementarios, opuestos, son de gran utilidad para identificar “los tres
conjuntos basicos de colores” aquellos que organizan “la rueda de doce colores: los
primarios, los secundarios y los terciarios.” La °‘sintaxis’ matematica (sustractiva
utilizando pigmentos) consiste en mezclar los 3 primarios (amarillo, rojo, azul) entre si,
para obtener los secundarios (naranja, violeta, verde) y repitiendo la operacion de mezcla
de los precedentes ‘hasta el infinito’, que suele quedarse en los terciarios, configurando asi
el circulo croméatico mas utilizado, que consta de 12 colores (3 primarios + 3 secundarios +
6 terciarios).

La estructuracion funcional que Edwards hace del lenguaje cromatico, se
aproximaria a una normativizacion lingliistica, que establece ciertas reglas para que la
comunicacion pueda darse, incluso entre artistas, facilitando ademas la docencia. Redal
(2005-L1:47) recuerda que para que “una lengua pueda funcionar como vehiculo de
comunicacion” es fundamental la existencia de “una norma unificadora que establezca
unas reglas” que pueden ser de indole ortografica, gramatical y 1éxica. En consecuencia, se
pueden “identificar qué usos” (de la lengua, o del color) “son correctos y cudles no” y
facilitar un resultado ‘armonico’.

Antes de pasar a otra etapa pedagodgica del color, Edwards (2006:26) establece un
resumen clarificador utilizando el nuevo vocabulario. El primer aspecto a tener en
consideracion para obtener un color o matiz mezclando colores, es comprender
(memorizar incluso) ‘el estructuralismo’ de la rueda de color con “colores primarios,
secundarios y terciarios, colores analogos y colores complementarios.” La siguiente etapa
docente consiste en “saber identificar los tres atributos de un color”, que son “color o
matiz, valor e intensidad.”

Asi vamos apreciando como progresa la normativizacion llevada a cabo con
autoridad por la catedratica Edwards, un proceso que fija el uso correcto del color. Redal

(2005-L1:47) nos previene sobre una problemadtica que se puede dar en una lengua que se

103



va fragmentado en diversas variedades (“minorizacion”) y que implica “falta de
uniformidad en su uso” y va “dificultando la comunicacion”, también indispensable en las
artes aplicadas. Por eso en una lengua es importante “un proceso de normativizacion que
fije los usos que se consideran correctos.” La necesidad del reconocimiento por parte de
los participantes (hablantes, artistas, profesionales, etc.) implica que “la normativizacion se
realice desde instituciones de prestigio.”

Asi se hizo en el esfuerzo de modernizacion del euskera en los afios 60, 70 y 80 del
siglo XX. Se intent6 establecer lo que era la lengua estandar y mas tarde se llego a lo que
se llam¢ la lengua unificada: ‘euskera batua’ que, al principio, no era otra cosa que una
lengua literaria comun para superar las diferencias dialectales en una lengua que, hasta
entonces, vivia al margen de la norma lingiiistica y que ha terminado siendo la lengua de
comunicacion.

En el vocabulario del color observamos el paso de una fase mas teodrica a otra mas
relacionada con la practica (docente incluso) que requiere una previa Identificacion del
color. Edwards (2006:26) considera fundamental identificar un color por “tres atributos:
por su nombre, valor e intensidad.” Esta necesidad de identificacion por los nombres con
este “lenguaje especial del color” se debe a que “casi nunca hay una similitud exacta” entre
los colores que ‘“vemos” y los pigmentos que “mezclamos”. En su docencia (muy
influyente) indica que “el nimero de pigmentos puros con que trabajamos suelen ser de 8 a
10”, que corresponden a los tres primarios, los tres secundarios ya explicados con el
circulo cromatico (“rueda de color”), més negro y blanco (y en todo caso otros dos o tres
colores ‘basicos’ mas).

La normativizacidon cromatica se va a fundamentar para su operatividad practica, en
un método que funciona a modo de 3 coordenadas ‘cartesianas’ del color (en homenaje al
matematico/filosofo Descartes, con el que se denomina coloquialmente a las coordenadas
tridimensionales x, y, z.). Edwards (2006) en el epigrafe Los 3 atributos del color: Color o
Matiz, Valor e Intensidad destaca la importancia del “nombre.” Explica que “para poder
obtener el color que percibe” se deben identificar ese color por “1) el color por su nombre,
2) el valor, y 3) la intensidad”, un listado de palabras que tiene un valor ‘absoluto’ y

% <

permite ‘controlar razonablemente’ “todos los colores que existen en nuestro mundo.”

Para identificar un color, primero determinamos qué color es, por su nombre, recurriendo a la
fuente basica (los 12 colores de la rueda); a continuacion, determinamos su valor, es decir su
grado de claridad y oscuridad, y por ultimo evaluamos su infensidad, el grado de viveza o de

apagamiento del color (Edwards, 2006:28).
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La definicion de vocabulario también busca un criterio ordenador y afiade unas
breves explicaciones, tal como estd haciendo Edwards (2006). Redal (2005-L1:356)
‘parece’ referirse también al color: “Lista o conjunto de palabras ordenadas segin un
determinado criterio, con definiciones o explicaciones breves.”

En el vocabulario del color un aspecto relevante es la Identificacion del nombre del
color. Para explicar el método y establecer la primera ‘coordenada cromatica’ (el nombre)
Edwards (2006:29) toma como ejemplo los términos lavanda o malva, que en su dualidad
(‘sinbnimo’) ya evidencia cierta problematica, que empieza a resolverse con la rueda de
colores (o circulo cromatico) a la que venimos aludiendo. Empezamos por un
cuestionamiento del lenguaje ‘ordinario’: “En la figura 3-10 tenemos un color que se
podria llamar /avanda o malva”. Esos nombres “elegantes o fantasiosos no nos sirven.” Se
hace necesario un método (‘cartesiano’), asi procediendo ordenadamente se deja de lado
(temporalmente) las otras coordenadas que tienen que ver con “el grado de claridad u
oscuridad” y también “si es vivo o apagado” ese color ‘innombrable’ (con precision).

Para Edwards (2006:29) ahora lo fundamental es discernir con relativa
aproximacion ;Cudl es el problema?: “;cudl de los 12 colores basicos de la rueda es el
punto de partida para nombrar el color de la figura 3-10?” La respuesta apropiada
(solucién) pasa por el circulo cromatico y requiere una ‘comparativa’ que situé ese color
en ‘su posicion’, entre otros colores adyacentes similares: “Entonces decides
(correctamente) que el punto de partida es el color terciario rojo-violeta de la rueda de
color.”

Revisando otros referentes cromaticos encontramos que Wittgenstein (2014) con la
complicidad de Goethe (1999) aluden al color /ila, recordando al malva (a modo de

‘sinonimo’) de Edwards (2006):

[-72. Una cosa era irrefutablemente clara para Goethe: ninguna claridad puede surgir de la
oscuridad (asi como mas y mas sombra no producen luz). Y esto podria expresarse como sigue: se
puede llamar lila a un azul a un azul blancuzco rojizo o café a un amarillo negruzco-rojizo, pero

no se puede llamar azul amarillento rojizo verdoso a un blanco, cosas asi (Wittgenstein, 2014:12).

La duda siempre estd presente, incluso en el color, como Descartes, que tampoco quiere

dejarse enganar:
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No obstante, también seria falso decir “Simplemente mira los colores en la naturaleza y veras que
asi es”. Porque el mirar no nos ensefla nada acerca de los conceptos de colores (Wittgenstein,
2014:12).

Aunque vimos que en el analisis que Reguera (2014) hace de Wittgenstein (2014),
considera que sus Observaciones sobre los colores no son directamente utiles para los
artistas, también considera que su ejercicio de filosofar (literalmente) sobre el color es
equiparable al de un pintor y lo integra en su interés (reiterado) por Goethe. En relacion
con los colores “el ejercicio de filosofar” para Wittgenstein “se parece mucho al de un
pintor” que quiere construir un buen cuadro, “que resuma lo mejor posible esos

innumerables usos diferentes/semejantes de cada palabra”, aquellos

[...] aparecidos en “una descripcion gramatical pormenorizada de ellos”. Esa es su labor. Base
goetheana, perspectiva conceptual, estimulo para filosofar y caracterizacion del concepto de

color, desde estos presupuestos, [...] (Reguera, 2014:iv)

En el método didactico de Edwards (2006:29) que parte del vocabulario del color,
ahora pasa a determinar la segunda coordenada cromatica, la relacionada con la
Identificacion del valor, y establece una comparativa dentro de una escala grafica entre el
blanco y el negro (fundamento de este trabajo). La segunda pregunta cromatica “;En qué
grado de claridad o de apagamiento esta este rojo-violeta en relaciéon con la escala de
valores de blanco a negro?” implica otra nueva comparativa que exige cotejar el color
lavanda o malva que ya sabemos nombrar como rojo-violeta, “con los grados de la escala
de valores de la figura 3-11.” Se trata de una escala de 7 grises y por yuxtaposicion
comparativa “decides que el rojo-violeta es claro (grado 2).” Estudios precedentes

3

demuestran que “unos 7 pasos en valor e intensidad son mas o menos el maximo que
puede retener un ser humano en la memoria visual.”

Por lo que para identificar dos de los tres atributos cromadticos se utilizan
comparativamente: el blanco, muy claro/grado 1, claro/grado 2, valor medio/grado 3,
oscuro/grado 4, muy oscuro/grado 5, negro.

La tercera y ultima coordenada cromadtica en la pedagogia de Edwards (2006)
corresponde a la Identificacion de la intensidad. Recurre a la comparativa en otra escala
grafica y luego en la practica pictdrica utiliza el concepto de color complementario que

proviene de la aplicacion del circulo cromadtico. Se trata de determinar ‘“el grado de

viveza” (intensidad) mediante la tercera pregunta:
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(Qué grado de viveza tiene este color con relacion a una escala de intensidad que va desde el color
mas vivo posible (uno de los colores puros de la rueda) al mas amortiguado posible (en que el

color esta tan amortiguado que no se distingue ningun color)? (Edwards, 2006:30)

En este caso la comparativa utiliza una escala de cinco elementos (figura 3-12):

[...] color puro, muy vivo/grado 1, vivo/grado 2, intensidad media/grado3, apagado/grado 4, muy

apagado/grado 5, no-color), decides que el rojo-violeta es apagado (grado 4) (Edwards, 2006:30)

Y las tres coordenadas (‘cartesianas’) ‘nombran’ con precision el color a un nivel

pedagogico suficiente (por no entrar ahora en otros parametros mas técnicos):

Ya has identificado el color por los tres atributos que lo describen: Color: rojo violeta, Valor:
claro, Intensidad: apagado. (Edwards, 2006:30)

Es el momento de pasar de la teoria a la aplicacion, con la mediacion del circulo cromatico

(localizando el color complementario mediante una linea que pasa por el centro):

Entonces puedes proceder a hacer la mezcla, afiadiendo blanco al rojo-violeta para aclararlo, y
amortiguandolo con su complementario, el amarillo-verde, puesto que afiadir el complementario

del color es la mejor manera de disminuir su intensidad (Edwards, 2006:30).

Tras recordar como empezamos nuestros referentes cromaticos al citar el Glosario
de El Vocabulario del Color de Edwards (2006), ahora proponemos un acercamiento a un
‘Vocabulario filos6fico’. Reguera (2014) analiza a Wittgenstein (1889-1951) desde una
relacion de palabras. Destacamos en negrita las que conceptualmente nos interesan (a las
que hemos aludido) y entre las que se encuentra la ‘geometria del color’ en intima relacion
con nuestro trabajo. En homenaje al circulo cromdtico en ‘el final’ de este epigrafe
situamos ‘un comienzo’/ recapitulacion presentado por el autor, se trata de “un indice
analitico de los autores citados en el texto y de sus conceptos mas relevantes, sobre todo

para lo visto en esta Introduccion:”

Barth, Karl. Carlomagno. Dios. Lo empirico. Fenomenologia. Fisica. Fisiologia. Freud.
Geometria (del color). Gestalt. Goethe. Gramatica. Historia. James, W. Lichtenberg. Légica.
Matematica. Newton. Praxis. Psicologia. Rembrandt. Runge. Schubert. Teologia (Reguera,
2014:xxii).
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No obstante, las tres coordenadas ‘cartesianas’ del color tienen variada terminologia, con
una lejana proximidad conceptual con el término sindnimo, que desgraciadamente no es
literal (solo confusas y a veces contradictorias aproximaciones), lo cual perturba la
docencia del ya dificil Vocabulario del Color. Edwards (2006) nos previene: “encontraras
muchas variaciones en la terminologia del color, problema que afiade mas

complicaciones”, y nos presenta las “variaciones” mas frecuentes:

Valor: matices, tintes, luminancia, luminosidad. Intensidad: croma, cromatismo, saturacion.
Escala de grises: neutros, acromaticos. En todo caso, color (el nombre), valor e intensidad son los

términos mas sencillos y mas usados para los tres atributos del color (Edwards, 2006:31).
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2.07 Lenguaje filosofico comparado

Del vocabulario del color pasamos al lenguaje de la filosofia. Wittgenstein (1889-1951),
ademas de la filosofia y el color, practica la arquitectura y lo hizo en sintonia con Adolf
Loos, arquitecto también vienés y coetaneo. Bresnick (2012:74) ofrece un titular: “delante
de Wittgenstein, Loos exclamo: jTu eres yo!, reconociendo muchas de sus propias ideas en
las del filosofo” que escribe en sus memorias Paul Engelmann, amigo de Ludwig
Wittgenstein y discipulo de Loos. Una afirmacion ‘interdisciplinar’ con la que el arquitecto
reconoce la relacion entre arquitectura y filosofia. Esta exclamacion del arquitecto puede
considerarse un ‘sindbnimo’ que tiene su ‘antonimo’ en la aplicacion del filoésofo a la
arquitectura, construyendo para su hermana Margaret una vivienda que reflejara su “fuerte
personalidad” y claridad de ideas. Inicialmente Margaret le encarga a Engelmann en 1926
(y participa con ¢l) el proyecto de su vivienda (nueva construccion) en la calle
Kundmanngasse 19 de Viena.

Desde fechas muy tempranas Loos contd con colaboradores, entre los que
destacamos a Engelmann. Documenta Schachel (1972:25) que en septiembre de 1912
“Loos solo tuvo tres ayudantes que trabajaban en su despacho: Wilhelm Erbert, Paul
Engelmann y Helmuth Wagner von Freunheim.”

Wittgenstein (1889-1951) trabaja en arquitectura ‘al estilo’ de Adolf Loos, cuando
“a instancias de su hermana, Ludwig Wittgenstein vuelve a Viena para ayudar en la obra
de la casa.” Ella consider6 que “seria buena terapia para combatir los estados de ansiedad”
del filésofo. Aunque Ludwig no trabajé directamente con Loos, sino con su colaborador
Paul Engelmann. Incluso el proyecto presentado el 13 de noviembre de 1926 “para
solicitar la licencia de obras estd firmado por los dos,” aunque en el desarrollo Engelmann
“se retira discretamente,” cediendo a su amigo el proyecto y Ludwig Wittgenstein “se hace
cargo de la ejecucion.” Esta sintonia entre Loos y Wittgenstein queda reflejada en el titular
que utiliza Bresnick (2012:74), 'Tu eres yo’, el proyecto de Wittgenstein.

Su filosofia constructiva ya viene de ‘muy’ atrds, empieza de manera casi
mitica/fundacional con una cabafa, con ecos de la ‘poética’ cabafia de Laugier (Ensayo
sobre la arquitectura, 1753). Carmona (2015:115) afirma que “Wittgenstein establecid
paralelismos solidos entre el arte de pensar y la arquitectura.” En 1913 (con 24 afios)
decidié “construirse una cabafia en el fiordo noruego” donde planeaba pasar temporadas
dedicado a su “trabajo filos6fico como una lidia con uno mismo” y con la personal manera

de ver las cosas. Y precisamente: “pensaba que en eso mismo consistia la arquitectura.”
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Un catedratico de Proyectos de Arquitectura, Ifiaki Abalos (2000), se interesa por
otra cabafa de filosofo, algo posterior. En el epigrafe titulado Heidegger en su refugio: la
casa existencialista, esta construccion bésica adquiere la dimension de una tipologia
representativa de todo un pensamiento/lenguaje arquitectonico. Sobre todo, a partir de la
Carta sobre el humanismo (1947) el “tema metaforico de la casa” se va apoderando del

propio sistema filoso6fico de Heidegger:

“El lenguaje es la casa del Ser. En su hogar, el hombre habita”. La casa servira al despliegue de
una retorica arquitectonica capaz de desplazar al lenguaje de la filosofia, un despliegue en el que

la filosofia llegara a ser un pensamiento sobre la habitaciéon (Abalos, 2000:44).

Esta pequefia cabana (die Hiitte) de 6 x 7 metros la utilizd mientras trabajaba “en
muchos de sus més famosos escritos” Martin Heidegger (1889-1976), lo hizo a lo largo de
cincuenta afios, incluso cuando llegd a ser Rector de Universidad de Friburgo. Sharr
(2009:contraportada) explica que Heidegger “desde verano de 1922 pensé y escribio en
“una pequena cabafia en las montafias de la Selva Negra” en Todtnauberg al sur de
Alemania, a menudo solo (en algunas fotos aparece con su esposa Elfride) reclamando una
intimidad emocional e intelectual con el edificio, también con sus alrededores y con el
‘natural’ paso de las estaciones.

En paralelo a esta arquitectura elemental, Heidegger (1889-1976) va construyendo
su “existencia” filosofica, en el aquel lugar que invitaba a “la reflexion y la
contemplacion”. Segin Sharr (2009:114) “el edificio tiene significado como presencia
fisica y textual”, asi en la cabafia (y su paisaje) se reflejan algunas observaciones notables
del filoésofo: “el sentido de su propia existencia y elementos conceptuales que estructuran
su pensamiento.”

Abalos (2000:59), en un lenguaje casi tan oscuro como el de Heidegger, explica
como ¢éste acaba ejerciendo de ‘docente’ arquitectonico (desde 1922 ocupo la catedra de
Filosofia en la Univertitdt Marburg) estableciendo unos fundamentos (muy influyentes) de
la disciplina habitacional. De manera que la casa era “expresion de una subjetividad” que
se construia a si misma a través de “problematizar el significado del construir”,
enfrentdndose asi a los “hechos originales y fundacionales del habitar”.

Contrastamos este trabajo de Heidegger sobre los fundamentos filoséficos del
habitar, con la inmediatamente posterior filosofia constructiva de Wittgenstein (2015) que
también se interesa por la “busqueda del fundamento.” Afirma Carmona (2015:115) que al

visitar la casa Margaret “se tiene la sensacion de que no sobra nada” y “a pesar de su
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majestuosidad, es sorprendentemente austera.” Su singular disefio de cortinas de metal
(‘rejas’ nocturnas invisibles por el dia) implican alguna pregunta filoséfica “;coémo y para
qué se usa una cortina? De igual modo deseaba Wittgenstein arrojar luz sobre el uso de las
palabras y disipar falsas imagenes.” De manera reiterada el filosofo invitaba “a seguir el
ejemplo de la arquitectura y de las artes.”

La oscuridad rodea no solo el lenguaje de Heidegger (1889-1976). El filosofo a la
edad de 33 afios ya tenia una familia que incluso colabora en la construccion de la cabana,
“las obras se llevaron a cabo durante el verano de 1922.” No queda clara la autoria de este
proyecto, “se ha encontrado muy poca informacion al respecto”, siendo mas relevante la
participacion de Elfride, esposa de Heidegger que la de él mismo, quien confirma que ella
“organizd y supervisd la construccion.” Segin Sharr (2009:114) “la implicacion del
filosofo en la construccion no fue directa”, pero se supone que “se hubiera interesado por
la distribucion y el proceso de construccion.” En la cultura contemporanea francesa
podriamos citar otra cabafia minima de ‘filoséfico retiro’, la de Le Corbusier en la Costa
Azul, el “Cabanon” 1951-1952:

En este juego filosoéfico/constructivo de Wittgenstein (1889-1951) estamos
implicando a Heidegger y ahora ampliamos los referentes hasta Descartes. Con el filosofo
francés Wittgenstein comparte la duda como queda patente en el “escepticismo”
manifestado en Sobre la certeza (1949), obra poéstuma donde muestra que ‘“hay
determinadas cosas de las que no podemos dudar porque forman parte de nuestro marco de
referencia.” Carmona (2015:123) en el epigrafe E/ limite de la duda considera que estas
reflexiones estan parcialmente influidas por “la lectura de unos escritos de Moore contra el
escepticismo.” Recordemos que su amigo George Edward Moore, 1873-1958 (profesor en
Cambridge) defendio el acercamiento al sentido comun, y que el escepticismo corresponde
a una corriente filoso6fica que sostiene que “nada puede conocerse a ciencia cierta, ni
siquiera lo externo.”

El ‘escepticismo’ es el fundamento en el Discurso del Método (1637) de Descartes,
la duda se hace metddica y tiene sentido metodologico, Munari la relacionard con la
cultura del disefio. Atkinson (2012:119) destaca que Descartes cree que “no debemos
aceptar nada como cierto y si eliminar todos los prejuicios antes de poder alcanzar el
conocimiento,” utiliza la “duda metodica” dejando de lado toda creencia (‘fe ciega’). El
objetivo ‘pedagodgico’ de Descartes tiene un valor critico, pues pretende demostrar que

“podemos llegar al conocimiento incluso si partimos de la postura mas escéptica posible y
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dudamos de todo.” Su ‘ensefianza’ vital: “Es necesario dudar de todo y tanto como sea
posible al menos una vez en la vida.”

Para dudar se necesitan certezas, precisamente uno de los ultimos pensamientos
filosoficos de Wittgenstein, que “estaba de acuerdo en que habia que frenar el
escepticismo” pero de manera diferente a la de Moore, que pecaba de “usar las palabras

metafisicamente.” Segin Carmona (2015:124) para Wittgenstein:

La duda parte necesariamente de una base de certeza, de otra forma carece de sentido. Para dudar
de algo he de estar primero seguro de una serie de cosas. Esa base de certeza constituye nuestro

marco de referencia.

En un paseo grafico ilustrado (a modo de ‘narracion grafica’) con un ‘mapa
conceptual’ esquematico acompafniado por flechas, destacando pedagdgicamente con
negrita (en el original) algunas palabras clave, Atkinson (2012) nos muestra como
Descartes parte del escepticismo y llega a la certeza. En paralelo recordaremos que en
culturas orientales de influencia budista (también marcada por el ‘escepticismo’ oriental)

se parte de otras certezas como el principio de impermanencia:

Puede que un demonio maligno me haga creer cosas que son falsas >>
No hay nada de lo que pueda estar seguro. >>

Pero cuando digo “soy; existo”, no puedo equivocarme respecto a ello. >>
Un demonio maligno solo podria hacérmelo creer si realmente existo. >>

Pienso, luego existo (Atkinson, 2012:118).

Después de estas disquisiciones filoséficas retomamos ‘la obra’ de Wittgenstein (1889-
1951) que ademas de la filosofia y el color, practica una arquitectura en sintonia con Adolf
Loos. Wittgenstein inicia una formacion técnica, en 1906 se matricula en la Technische
Hochschule de Charlottenburg de Berlin para estudiar ingenieria mecédnica y en 1908 inicia
sus estudios de aerondutica en la Universidad de Manchester. Hasta 1911 no empieza sus
estudios de filosofia con Bertrand Russell (autor del prologo del Tractatus) como mentor,
en el Trinity College de Cambridge. El filésofo por una revelacion ‘monacal’ en cierto
modo hace voto de pobreza (en 1913 muere su padre y hereda parte de una enorme
fortuna) y de mecenazgo cultural, concretamente en julio de 1914 “don6 andénimamente
dinero procedente de su herencia a varios artistas necesitados que ¢l mismo selecciond”.
Bresnick (2012:75) documenta que entre los artistas beneficiados se “incluian a los poetas
Georg Trakl y Rainer Maria Rilke, el pintor Oskar Kokoschka y el arquitecto Adolf Loos.”

Hasta la muerte de Loos en 1933 ambos mantuvieron la amistad y “fue a través del
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arquitecto como Wittgenstein conoci6 a su discipulo Paul Engelmann,” quien se convirtid
en su amigo y de toda la familia, haciéndose cargo de la vivienda de Margaret.

En estas relaciones con discipulos arquitectonicos (Loos >> Engelmann >>
Wittgenstein) revisamos también el equivalente filosofico. Destacamos como Descartes,
calificado practicante de la “epistemologia, orientacidon racionalista”, tiene un ‘antes’ en

Aristoteles y un ‘después’ en Kant, que Atkinson (2012:118) nos precisa:

ANTES: Siglo IV. A.C. Para Aristoteles cuando realizamos cualquier accion, incluso la de pensar,

somos conscientes de ella, y, asi, somos conscientes de nuestra existencia. C.420 d.C.

Algunos criticos incluso le han acusado de ‘plagio’ clerical:

En La ciudad de Dios, san Agustin de Hipona proclama que estd seguro de existir, pues incluso
estar en un error seria una demostracion de su existencia: para poder equivocarse, hay que existir

(Atkinson, 2012:118).

Entre la aceptacion y la negacion (‘sindnimo / antdbnimo’) cartesiana tenemos:

DESPUES: 1871 En su obra Critica de la razén pura, Inmanuel Kant contradice a Descartes, pero
acepta la primera certeza, “pienso, luego existo”, como nucleo y punto de partida de su filosofia
idealista (Atkinson, 2012:118).

Inmanuel Kant aun practicando otra rama filosofica, la “metafisica con orientacion
al idealismo trascendental”, tiene un “antes” en Descartes, pero utilizando un referente
distinto al Discurso del método (1637). Atkinson (2012:166) destaca una mayor influencia
de otro texto de Descartes publicado en 1641 “Meditaciones metafisicas, donde pone en
duda todo conocimiento que no sea el de su propia conciencia.”

A su vez Wittgenstein desde la rama de la “filosofia del lenguaje, orientacion
logica”, tiene el mismo precedente de Descartes, pues en el “siglo IV a.C. Aristoteles
sienta los fundamentos de la l6gica.” Atkinson (2012) sefala que “el Tractatus se enfrenta
a la misma tarea que Immanuel Kant”, pero lo hace de una manera mucho mas radical y

ademas “qué se puede decir con sentido,” incluso sintonizando con aquel:

[...] de un modo semejante a como Kant intent6 establecer los limites de la razon, Wittgenstein

desea establecer los del lenguaje y, en consecuencia, los del pensamiento (Atkinson, 2012:248).

Wittgenstein tiene una “sospecha’:
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[...] que una gran parte de las discusiones y los desacuerdos filosoficos provienen de una serie de

errores basicos acerca de como pensamos o hablamos acerca del mundo (Atkinson, 2012:248).

Otro tipo de ‘errores’ de interpretacion suceden alrededor de ‘la obra’ de
Wittgenstein (1889-1951) que, como hemos afirmado, ademas de la filosofia y el color,
practica la arquitectura ‘al estilo’ Adolf Loos. Bayon ha estudiado en profundidad esta casa
y establece las diferencias entre Loos y Wittgenstein (Bayon Mariano. “La casa de Ludwig
Wittgenstein™. Arquitectura, 281, 1989, p.28). Bresnick (2012) alerta de que la casa de
Margaret “parece de Loos, pero no puede ser suya”, pues Loos tras una blanca fachada
“texturiza y colorea, decora el interior”, mientras que “Wittgenstein lleva la logica
loosiana del desadorno, esta abstraccion arquitectonica, hasta el interior de su proyecto.”

Mariano Bayon sostiene ciertos ‘silencios’:

Wittgenstein calla: calla en el exterior, calla sus afirmaciones filosoficas en la arquitectura,

paredes desnudas incluso en el interior (Bresnick, 2012:75).

El filésofo “toma la palabra del maestro” pero va mas alld en su ‘papel en blanco’

esperando la escritura:

[...] la casa es un fondo neutral para ser ocupada por los cuadros y esculturas de la coleccion de su
hermana (Bresnick, 2012:75).

En este juego de errdneas interpretaciones, décadas después, tenemos alguna “paradoja”
(figura retorica de pensamiento) minimalista en otras arquitecturas interiores tan blancas, y
supuestamente neutras, como la de Wittgenstein. Zabalbeascoa / Rodriguez (2000:14)
utilizan la expresion lingiiistica “la ultima paradoja” al constatar como “las formas en
principio mas neutras”, por tanto, andonimas y supuestamente sin estilo “terminan
convirtiéndose en las mas acusadas e inconfundibles.” Algo que también apreciamos en la
cultura francesa con las ‘andonimas’ franjas bicolores (“til visual”) de Buren. En el
minimalismo “nada hay tan reconocible como” una escultura (un cubo de acero) de Donald
Judd o “un interior inmaculadamente blanco de John Pawson,” ‘no/si’ confundir con la
arquitectura interior de Wittgenstein.

En algunos detalles, como el disefio de la cama de Margaret Wittgenstein aparecen
reflejos que nos llevan hasta Paris, en un juego (con reflejos de espejos) de referencias

historicas. Bresnick (2012:76) se sorprende con “la suite de Margaret” (en francés ‘sequito,
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cortejo’®) que tiene dos puertas de espejo que flanquean su cama y que curiosamente “esta
ubicada en el espesor del ‘muro’ que separa el espacio del dormitorio” de su salon privado
(‘unido’), “concatenado con el salon principal.” Esta curiosa disposicion de la cama de
Margaret no aparece en las primeras versiones de Engelmann, “por lo que se atribuyen a
Wittgenstein” y es “casi idéntica al modelo que inventd Thomas Jefferson” en 1796 para
su propio dormitorio en Monticello (Virginia, USA). El politico ‘disefiador’ se sirve de un
‘cultismo’ (‘pre-cultura’ del disefio), pues lo hace después de su “conocimiento de la
ubicacion de la cama” dentro de una alcoba, en el “Paris del siglo XVIII”.

En Paris aparece en 1925 Le Corbusier que, con su espiritu nuevo (L Esprit
Nouveau, revista y pabellon), se encuentra proéximo a un espiritu monacal (Wittgenstein
como deciamos intentd ser monje e hizo ‘voto de pobreza’) que imprime caracter en los
usuarios. Al respecto, Zabalbeascoa / Rodriguez (2000:14) también se interesan por “la
identificacion que Loos establecia entre la ausencia de ornamento y fuerza intelectual.” Y
lo hacen cuando estudian la actual concepcion ética/filosofica del minimalismo, asociada a
“la idea de pobreza como lujo interior que subyace en esta filosofia.” También relacionada
con L’Esprit Nouveau (titulo de la revista parisina y del Pabellon de 1925) de un

vanguardista (no siempre ‘minimalista’) arquitecto francés:

En la misma linea, Le Corbusier pedia a los habitantes de sus casas una nueva actitud y un
“espiritu nuevo”. Ya en 1907, Mies van der Rohe, habia colocado en el muro de piedra de la casa

Riehl una palabra que resumia su espiritu: monacal (Zabalbeascoa / Rodriguez, 2000:14).

Curiosamente bajo el titular 'Tu eres yo’, el proyecto de Wittgenstein, Bresnick
(2012:77) establece notables diferencias entre Loos y Wittgenstein. Destaca la exclusiva
concepcion tridimensional del espacio en Loos que no impide el reconocimiento ‘titular’
del arquitecto al filésofo. Asi “Wittgenstein tampoco desarrolla en la casa” espacios de
diferentes alturas en conexion, invencion de Loos que denominé “el raumplan”, con un
cierto atisbo de ¢l en la relacion entrada, vestibulo y cuarto de desayuno. Aunque “las
plantas altas de la casa de Margaret carecen del interés espacial de la planta baja.” No
obstante “el mismo Loos reconocié en Wittgenstein su propio reflejo”, incluso de amistad
y agradecimiento (fue uno de los beneficiados de la herencia familiar de 1913) a modo de
“reconocida vinculacion tedrica”, valorando la “busqueda del espacio ldgicamente

abstracto, de la pura razon” de Wittgenstein.

3 Viene de la idea de “fila de piezas seguidas” (“Chambre jumelée avec un salon a usage privé.”).
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La filosofia del ‘tu eres yo’ tiene otras implicaciones culturales cuando
Wittgenstein se interesa por el lenguaje de Kraus (famosa cita de la urna y el orinal).
Carmona (2015:32) nos recuerda que “Wittgenstein se sentia en deuda con Loos y Kraus”
y reciprocamente (como ya hemos citado con Bresnick y Bayon) “Loos, con casi veinte
afios mas, se identifico en tal grado con ¢l que afirmo, tras conocerlo, que Wittgenstein era
¢l mismo.” Respecto a Kraus “compartia la misma lucha que Loos”, destacando que lo que
ambos habian hecho hasta entonces “(de forma gramatical y literal respectivamente) era
mostrar que existe una diferencia entre una urna y un orinal y que dicha distincion
sostiene la cultura.” Valorando la ‘funcionalidad,” cuando manifiesta que es “necesario
atender al uso, pues ese modo de mirar era un pilar de la civilizacion.”

Sobre este curioso fundamento (algo escato-‘ldgico’) de la cultura insistira Foster
(2004:16) décadas después desde el disefio. Foster, estudiando el texto de Loos Pobre
hombre rico (1900), critica el concepto de ‘disefio hasta el ultimo detalle’ caracteristico del
Art Nouveau, y cita literalmente a Kraus, que llamaria a esta falta de distinciéon que
excluye “toda vida y todo esfuerzo futuros” una falta de “margen de maniobra.” Foster
(2004) se hace eco del citado juego lingiiistico de 1912 (ahora completado) sobre el uso

del orinal y la urna que clarifica actitudes culturales coetaneas a la arquitectura de Loos.

Adolf Loos y yo -€l literalmente y yo lingiiisticamente- no hemos hecho otra cosa que mostrar que
hay una distincion entre una urna y un orinal y que es sobre todo esta distincion la que provee a la

cultura de un margen de maniobra (Spielraum). (Foster, 2004:15).

Y Kraus establece un juego ‘circular’ de palabras:

Los otros, los positivos (es decir aquellos que no hacen distincidn), se dividen entre los que
utilizan la urna como un orinal y los que usan el orinal como una urna. K. Kraus, Die Fackel (La

antorcha), diciembre 1912, p.37 (Pensar con la historia, Madrid, Taurus, 2000). (Foster, 2004:15).

Actualmente Foster (2004:16) completa el discurso funcionalista en defensa (ya en 1912)

de un arte ‘bien’ aplicado:
Aqui “los que utilizan la urna como un orinal” son los disefiadores [ ‘totalitarios’] Art Nouveau que
quieren infundir arte (la urna) en el objeto utilitario (el orinal). Los que hacen lo contrario son

funcionalistas modernos que quieren elevar el objeto utilitario a arte.

Y, como era previsible, el orinal de Kraus reclama una referencia cultural al posterior

urinario de Duchamp, por parte de Foster (2004:17), pero esto implica un cambio de
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discurso (que ahora no hacemos) indicando que pocos afios mas tarde, con su “urinario
disfuncional”, Fuente, presentado como arte, Marcel Duchamp “dej6 a unos y otros con un
palmo de narices”.

Esta critica cultural tiene una coeténea critica gramatical en Wittgenstein. Carmona
(2015:33) precisa que “la separacion de Loos entre arte y utilidad” distinguiendo entre
fantasia creativa y funcionalidad, “tiene mucho que ver con la critica de Wittgenstein a la
gramatica superficial del lenguaje.” Wittgenstein en la segunda etapa de su filosofia
(renegando de su famosa etapa anterior con el Tractatus) plantea que “la idea de que el
significado de una cosa esta en su uso.” Y considerando que arquitectura y filosofia eran
preferentemente “una habilidad”, se veia a si mismo “como un artesano, y con su caja de
herramientas deseaba poner fin a las ilusiones gramaticales.”

Cuando Hermione la hermana mayor de Wittgenstein en su relato (memorias y
dibujos de la casa) de los afios cuarenta Family Recollections define su arquitectura de
1926 como “casa convertida en l6gica” nos resuena al Tractatus logico-philosophicus de
1921. Bresnick (2012:78) afiade algunas vivencias de Hermione: “Aunque yo admiraba
enormemente la casa, siempre supe que ni podria ni querria vivir en ella.” Recuerda que,
desde la nifiez, todo lo que le rodeara a Margaret necesitaba ser original, en consecuencia,
afnos después: “La casa era, sencillamente, una proyeccion de su personalidad, una sutil
emanacion de ella”, con la ‘escritura’ constructiva de su hermano Ludwig.

La estructura logica arquitectonica, pero también filosofica, se puede descomponer
en partes como veremos en el método de Descartes. Atkinson (2012:249) ‘refleja’ la
sencillez del proyecto para Margaret en el pensamiento filos6fico “las ideas centrales del
Tractatus estan basadas en un principio bastante sencillo” a pesar de la impresion inicial de
gran complejidad. Asi considera que “tanto el lenguaje como el mundo estan estructurados
formalmente”, ademds parece ‘seguir’ el método cartesiano de descomposicion, al
completar la frase: “y dichas estructuras se pueden descomponer en sus elementos
constituyentes.” Este sistema “intenta analizar tanto la estructura del lenguaje como la del
mundo” y luego, extraer unas conclusiones filos6ficas, mostrando el modo en que lenguaje
y mundo se relacionan.

Veamos algun referente filosdfico que no ve tan directa la relacion ‘logica’ de esta
casa con el Tractatus Logico-Philosophicus. Carmona (2015:117) apunta que, aunque hay

estudiosos que “interpretan el edificio como un producto de su primera filosofia”

6

Actualmente se cuestiona la autoria de M. Duchamp y se atribuye la obra a la baronesa Elsa von Freytag-
Loringhoven (1874-1927).
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relacionandola directamente con el Tractatus, ¢l lo asocia més con su segunda etapa. Pues
“los comentarios de Wittgenstein sobre arquitectura (donde la emparenta con la filosofia)”
pertenecen al periodo de “transicion entre el Tractatus [1921] y las Investigaciones [1929-
1949].” Se trate de la primera o segunda etapa, es indiscutible que “el edificio pone en
juego conceptos fundamentales de su filosofia madura” que, en este sentido,
(‘reciprocamente’) habria sido ‘asistida’ por la arquitectura.

Pero a nivel de lenguaje visual no parece ‘logica’ la portada del texto de Carmona
con un dibujo de Nacho Garcia, donde Wittgenstein porta un grueso volumen en el que
puede leerse Tractatus, cuando en realidad sabemos que es una obra maestra “uno de los
textos mas estrictos de la filosofia del siglo XX, pero condensada en solo ochenta paginas
de “comentarios breves numerados técnicamente.” El hecho de que Wittgenstein “hable de
los ‘limites’ del lenguaje y del mundo” hace que Atkinson (2012:248) lo situé¢ en la
tradicion de Kant, quien en su Critica de la razon pura (1781) se propuso “investigar los
limites del conocimiento”, con preguntas como “;qué puede conocer?” o “;qué quedara
siempre fuera del entendimiento humano?”

Parafraseando el titulo de Kant, se podria hacer alguna critica ‘razonable’ a la casa
disefiada por Wittgenstein. Es contradictoria, de aparente sencillez, incluso mas radical que
Loos en los austeros interiores, pero de compleja concepcion y elevado costo en sus
detalles y proceso constructivo. En la contemporanea arquitectura minimalista sucede algo
parecido, acabados muy sofisticados y caros para conseguir un aspecto sencillo y ‘limpio’.
Tan contradictorio como el devenir filosofico del autor, que afios después renegaria de su
“Unica’ obra publicada en vida (7Tractatus). Bresnick (2012:78) adjunta un texto de
Wittgenstein a su amigo John Maynard Keynes, donde “consideraba la casa como algo
propio” y que Keynes ‘tradujo’ para su mujer como una casa de un estilo “a la Corbusier.”
Entre las caracteristicas de la casa de Margaret estan la “sencillez en su abstraccion”
aunque por sus sofisticaciones ‘intelectuales’ y constructivas (radiadores, persianas / rejas,
etc.) “sobradamente complicada en su concepcidn y ejecucion.” Asi lo relata e ilustra el
filosofo: “Adjunto encontrards algunas fotografias de mi casa y espero que no te disgustes
demasiado por su sencillez.”

Con Wittgenstein aparecen ciertas contradicciones en las apariencias. El Tractatus
tiene pocas paginas, pero es una gran obra. La casa que construye para su hermana parece
sencilla, pero tiene importantes complicaciones de ‘obra’. Carmona (2015:118) sefiala
como la filoséfica “nocién de uso” también es aplicable al “disefio de cortinas, puertas y

baldosas” y cada uno de los objetos que disefio para Margaret. A modo de ejemplo de la
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paradojica complejidad de la sencillez, tenemos una importante cantidad de “radiadores
que hizo fabricar” para ser colocados en las esquinas (pasando asi desapercibidos)
“tuvieron que hacerse en dos partes soldadas posteriormente en un angulo de noventa
grados” y eso hizo que tardasen “todo un afio en estar listos y tuvieron que realizarse fuera
de Austria.” Margaret correspondi6 a esta problematica sencillez utilizando esos radiadores
“en los meses de verano” literalmente como artes ‘aplicadas’ al usarlos como “pedestal
para sus esculturas.”

En paralelo, apuntamos como algunas décadas después en el minimalismo
arquitectonico también se dan ciertas contradicciones, a nivel intelectual/material o de
estética/ética. Zabalbeascoa / Rodriguez (2000:14) sefialan como confluyen en el
minimalismo contemporaneo una “mezcla de humildad ascética y soberbia aristocratica.”
Destacan un aspecto econdmico sorprendente, “la paradoja de que la economia de medios

no siempre se traduzca en economia de presupuestos, mas bien lo contrario.”

La pureza total en formas y materiales requiere muchas veces materias primas nobles o nacidas
con la ultima tecnologia y el trabajo de artesanos que garanticen la perfeccion de los acabados
(Zabalbeascoa / Rodriguez, 2000:14).

Conclusion paradojica: el minimalismo arquitectonico (incluyendo nosotros la casa

Margaret en Viena ‘pensada filosoficamente’ por Wittgenstein):

[...] seria una especie de movimiento moderno sublimado en lo formal que traiciona el criterio de
economia de materiales, tiempo y esfuerzo defendido desde principios de siglo [XX]
(Zabalbeascoa / Rodriguez, 2000:14).

Las filosoficas reglas de juego de Wittgenstein implican matizaciones
arquitectonicas muy sutiles, que tienen consecuencias constructivas y econdémicas (que en
este caso se desestiman). Carmona (2015:117) en La Casa Wittgenstein explica el
pensamiento filosofico para “el disefio del radiador”, que tomo6 en consideracion “las
proporciones de toda la habitacion y las que originaria el propio objeto”, incluyendo la
distancia al suelo y la pared. Para organizar “las baldosas estudi6 previamente las fuerzas
perpendiculares de las ventanas y las posibles entradas y salidas de las habitaciones.” Y
aspectos aparentemente inapreciables para la percepcion fueron ‘considerados’, llegando a
“engrosar paredes y subir el techo de una de las habitaciones de la casa apenas tres
centimetros” justo antes de la inauguracidon, “con el objetivo de garantizar la singular

armonia de su obra.” Considera que no haberlo hecho habria implicado el “incumplimiento
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de las reglas del juego”, salirse de sus limites y hacer una jugada imposible, por tanto,
habria sido “incoherente”. Estas reglas de juego a nivel creativo corren paralelas a las
reglas del lenguaje establecidas en su filosofia.

Segiin Carmona (2015:120) en la tltima etapa de Ludwig Wittgenstein (en las
Investigaciones filosoficas, 1953), manifiesta que ‘“aprendemos los conceptos en el
lenguaje, en un entramado de practicas con sus correspondientes dimensiones lingliisticas”,
de hecho, a los nifios se les educa para ello. Para Wittgenstein “usar el lenguaje es una
cuestion de responder de forma adecuada, de actuar correctamente” y tiene un sentido de
aplicacion, pues se espera que ‘funcionemos’ “de acuerdo a las reglas, los limites, que
conforman las practicas humanas.”

Revisamos algunas reglas del lenguaje filoséfico establecidas desde otra fuente
documental. Nos interesamos por un texto que promete una relacion entre lenguaje y
filosofia, Léxico de filosofia, que ademds resulta de aplicacion a la docencia (serie
Diccionarios para la ensefianza). En el repertorio por autores, aparecen los conceptos,
términos y expresiones relacionados con cada filésofo tratado en la obra, con Wittgenstein
aparecen 5 conceptos y entre ellos, lenguaje. Russ (1999:518) le atribuye a “Wittgenstein,
Ludwig Josef” ‘solo’ 5 conceptos filosoficos: “Eternidad. Filosofia. Lenguaje. Mundo.
Pensamiento”, de los que nosotros ‘necesariamente’ destacamos el lenguaje.

Las reglas del lenguaje comienzan por la propia definicidon, que es tan antigua como

moderna (seguia pendiente), pero sobre todo ambigua:

Lenguaje: La reflexion sobre el lenguaje es antigua, pero las definiciones clasicas del mismo
siempre han sido demasiado generales (facultad de expresion verbal del pensamiento, etc.), y

nunca se llego a distinguir claramente entre lengua y lenguaje (Russ, 1999:226).

Para Russ (1999) desde Saussure el lenguaje ‘construye’ la lengua:

Sera con la aparicion del Curso de lingiiistica general, de F. de Saussure, el fundador de la
lingiiistica, cuando se defina por primera vez el lenguaje como la facultad para construir una
lengua. Desde entonces, lenguaje y lengua aparecen disociados, y esta ruptura ha marcado todo el

pensamiento contemporaneo (Russ, 1999:226).

Comparemos un par de “definiciones particulares de filosofos”, donde sorprende la
‘minima’ (y algo criptica) expresion utilizada por Wittgenstein para “lenguaje”. Quizas

coherente con su obra maestra de 80 paginas, el Tractatus (su Unica obra publicada en
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vida) pero también con la austera casa de su hermana Margaret, con ‘llamativo’ disefio ‘en

blanco’:

Lenguaje / Wittgenstein: “La totalidad de las proposiciones el lenguaje.” Tractatus logico-
philosophicus, paragrafo 4001, ed. Alianza, Madrid, 1987, p.49 (Russ, 1999:227).

Menos ‘minimalista’ es la referencia de Russ (1999) cuando se trata de Saussure:

Lenguaje / Saussure: “Evitando estériles definiciones de palabras, [distinguimos], en el seno del

fenémeno total que representa el lenguaje, dos factores: la lengua y el habla. La lengua es para
nosotros el lenguaje menos el habla [parole].” Curso de lingiiistica general, 1* parte, cap. 1, ed.
Akal, Madrid, 1980, p.116. [...] (Russ, 1999:227).

Tomemos otra via de referencias para Wittgenstein, valorando ahora su sentido
docente, paraddjicamente carente de explicaciones, pues la utilizacion de unas reglas
sustituye cualquier explicacion (‘docencia’). Este ‘minimalismo pedagogico’ Carmona
(2015:116) lo relaciona arquitectonicamente, pues Wittgenstein “nunca se propuso explicar
el significado de la casa de su hermana”, porque consideraba que ‘“el arte no puede ser
parafraseado” (aunque en nuestra tesis nos vemos ‘literalmente’ obligados). Pone un
ejemplo literario, pues “el significado de un poema depende absolutamente de la estructura
y el ritmo de sus versos”, a otro nivel decia que “que el contenido y la forma de una obra
de arte coincidian, que eran inseparables.” Por tanto, la ‘lectura’ arquitectonica que
propone requiere una ‘reglamentacion’: “solo cabe que nos acerquemos a la casa para
vislumbrar qué es lo que nos muestra. Que nos dejemos llevar por sus reglas.”

Nos inquieta la filosofica afirmacion/negacion de la paréafrasis que hace
Wittgenstein y que puede afectarnos cuando parafraseamos la bibliografia. Veamos si
Redal (2005-L1:346) nos puede ayudar con la definicion de pardfrasis, mediante su cita

literal:

Enunciado equivalente a otro, aunque expresado con otras palabras, generalmente mas extenso que

este, con el fin de presentarlo de forma mas sencilla.

Entendemos que debemos parafrasear ‘paraddjicamente’, utilizando un ‘minimalismo
inverso’, una especie de pedagodgico sinonimo maximalista de ‘la cita’.
También Redal (2005-L1:346) ofrece otra definicion de pardfrasis que sintoniza

con nuestro ‘sistema comparativo’, contrastando criticamente los variados referentes:
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En la gramatica transformacional, relacion que se establece entre dos enunciados semanticamente
idénticos, pero de construccion distinta, como ocurre entre una oraciéon activa y la pasiva

correspondiente.

En el epigrafe ‘comparativo’ Trabajos de clarificacion semejantes que Carmona
(2015:116) esta planteando sobre Wittgenstein, para el filésofo “tampoco era de recibo
intentar explicitar el contenido de una obra de arte.” Esta actitud ‘antipedagogica’ conlleva
una mera exposicion ‘minimalista’ pues “habia que dejar que la propia obra de arte lo
reflejase, lo mostrase, en lugar de tratar de determinarlo de modo tajante, sin dejar hueco
alguno para la imaginacion.”

‘Sugerente’ esta filosofia ‘pedagdgica’ de Wittgenstein, pero imposible de aplicar
en una tesis, por ‘normativa’, por otras “reglas” diferentes a las propuestas por el fildsofo.

No obstante, si que encontramos algunas explicaciones esquematicas sobre
Wittgenstein en una ilustracion con ‘cuadritos’, que utiliza (en el original) palabras clave
en negrita y flechas, a modo de mapa conceptual ofrecido (pedagdgicamente) por
Atkinson (2012:248):

El lenguaje estd compuesto de proposiciones: asertos acerca de las cosas, que pueden ser
verdaderos o falsos. // El mundo estd compuesto de hechos: las cosas son de una manera
determinada. >> Las proposiciones son “figuras” de los hechos, de la misma forma en que los
mapas son figuras del mundo. >> Cualquier proposicion en que no figuren hechos carece de
sentido. Por ejemplo, “matar es malo”. >> En consecuencia, mi lenguaje se limita a afirmaciones

de hechos sobre el mundo. >> Los limites de mi lenguaje son los limites de mi mundo.

Estas explicaciones esquematicas de Atkinson (2012:249) sobre Wittgenstein se
acompanan ‘logicamente’ de una ilustracion con jeroglifico egipcio (sin sentido
metaforico), entendido como un mundo con figuras estructurado légicamente (redundancia
voluntaria) como lenguaje. Se nos recuerda que los antiguos egipcios utilizaban simbolos e
imagenes estilizadas de “los objetos del mundo en secuencias estructuradas logicamente”
con lo que podian “crear una forma de lenguaje escrito: los jeroglificos.”

Atkinson (2012:248) clasifica a Wittgenstein en la Rama: “Filosofia del lenguaje” y

en la Orientacion: “Logica.” Y se aportan referentes anteriores y posteriores:

ANTES: Siglo IV a.C. Aristoteles sienta los fundamentos de la logica. Principios del siglo XIX.
Gottlob Frege desarrolla las bases de la 16gica moderna. Principios del siglo XX. Bertand Russell

desarrolla una notacion que permite transliterar el lenguaje natural en proposiciones logicas.
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Sorprendentemente €l mismo aparece como su propio continuador, renegando del ‘juvenil’

Tractatus y aportando otras concepciones del lenguaje:

DESPUES: Década de 1920. Miembros del Circulo de Viena como Moritz Schlick o Rudolph
Carnap usan algunas ideas del Tractatus para desarrollar el positivismo 16gico. 4 partir de 1930
Wittgenstein reniega del Tractatus y empieza a estudiar modos muy distintos de concebir el
lenguaje (Atkinson, 2012:248).

Reyes Mate (2017:8) explica ese ‘otro’ lenguaje posterior, que ‘rectifica’ su magistral obra
temprana. Wittgenstein queria publicar Investigaciones filosoficas que habia sido
mecanografiada en 1949 pero muere en 1951. Siendo catedratico en Cambridge (desde
1939) animado por sus alumnos y “tras 20 afios de silencio” se decide a publicar, urgido
también “por la necesidad de corregir los errores del Tractatus Logico-Philosophicus”,
obra temprana que le lanz6 a la fama. En aquella primera etapa pensé que “podia conocer
la estructura del mundo a través del lenguaje ideal de la logica.” En la tltima etapa, con
Investigaciones filosoficas “dudaba de que un lenguaje supuestamente perfecto sirviera
para descerrajar la realidad”, un nuevo proyecto que, para Jesus Padilla, responsable de su
traduccion y autor de su Introduccion, es “una de las obras cumbre del siglo XX.”

En el cambio de rumbo de su filosofia del lenguaje al final de su vida, la palabra
tiene significado en funcion del contexto, tal como se refleja en Investigaciones filosoficas:
Carmona (2015:132) confirma que trabajo en ellas desde 1929 a 1949 y que, publicadas
postumamente, “son fruto de una nueva concepcioén del lenguaje” y establecen que “el
significado de una palabra radica en el uso que se hace de ella en un determinado
contexto.” Con esta nueva concepcidn utiliza una nueva ‘herramienta’ analitica que aplica
al uso contextualizado de la lengua, pues “mediante el analisis del uso de las palabras se
disipan numerosos problemas de corte filoséfico y psicoldgico.”

También en el posterior lenguaje ‘rectificador’, Wittgenstein propone el cambio de
la teorizacidon a la ‘contemplacion’ (o tal vez de ‘auténtica’ meditacion). Mate (2017:8)
insiste en la importancia de una ‘maxima’ conclusiva de Wittgenstein: “hay que renunciar
a hacer teoria”, ‘suponemos’ que en beneficio de la praxis (incluidas las artes aplicadas),
porque implica “embutir la variedad del mundo en un modelo reductor”. Reyes Mate pone
el ejemplo algunos turistas japoneses que pasean por el interior de Notre Dame “haciendo
fotos sin mirar lo que ven.” Aunque con el incendio de la catedral se ‘soluciond’ esta
problemadtica, atendemos el consejo del ultimo Wittgenstein ‘contemplativo’: “no pienses

sino mira.”
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Se aprecia un cambio de lenguaje en Wittgenstein, pasando de interesarse por un
“lenguaje ideal” que sofid en su juventud, a hacerlo por un lenguaje ordinario. De modo
que anos después piensa que “el remedio estd en el lenguaje de cada dia”, pues “el
significado estd en el uso” y viene dado “por los contextos practicos y sociales en los que
se usa.” Estas afirmaciones ‘practicas’ que Mate (2017:8) nos transmite del ultimo
Wittgenstein, son de gran interés para las artes ‘aplicadas’. “El lenguaje puede asi ser
comparado a un juego” que se practica “de acuerdo a determinadas reglas que hay que
descubrir en cada caso.” Unas reglas que funcionan a modo de ‘fundamentos’ del lenguaje,
ya mas ludico, pues “la metafora ‘juegos del lenguaje’ se ha convertido en mascota de su

propuesta filosofica.”
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2.08 Docencia cromatica

Hemos apreciado como el juego puede relacionarse con el lenguaje, incluso a nivel
filosofico, ahora valoramos como a un nivel mas tangible, el juego tiene una gran relacion
con la ensefanza infantil. Wittgenstein (1889-1951) también es docente, comenzo6 en 1919
(con treinta afios) a estudiar magisterio, pero su practica posterior no es Optima. Ese mismo
afno se funda la Bauhaus en Alemania y, si hubiera seguido una vocacién mas artistica,
podria haberse encontrado con Albers (1888-1976) casi de su misma edad, que empezaria
a estudiar alli (1920) también con casi esa misma edad tardia (fue el estudiante de mas
edad). Posteriormente hubiera podido ser maestro/profesor de otra disciplina (no
filosofica), quizas relacionada con el color (como Albers). Veamos algunos apuntes
biograficos al respecto.

Carmona (2015:114) nos aporta el relato vital/docente que se inicia ‘ya’ con “la
decision de convertirse en maestro de escuela”, esta se produce “estando prisionero” en
Cassino; al mes siguiente de ser liberado (agosto 1919) “ya estaba cursando los estudios de
magisterio” en Viena. Abandoné la lujosa casa familiar y su fortuna (como apuntdbamos
se convertiria en mecenas artistico). Al curso siguiente estaba destinado en “un humilde
pueblecito rural al sur de Viena,” no obstante la docencia fue problematica, pues “ni sus
métodos docentes ni su cardcter casaban con el ambiente.” Luego pensando que
encontraria un ambiente mas favorable “peregrind por diferentes pueblos de la zona
durante seis afios.”

Nos interesa ampliar el trabajo que Albers (1888-1976) realiza con el color,
estudiando ahora su innovadora concepcidon pedagdgica, con una fundamental repercusion
en la docencia de artes aplicadas. Recordemos el comienzo de su texto publicado en
Estados Unidos en la Universidad de Yale en 1971 y del que parcialmente se hara eco
Edwards, quien luego publicaria el suyo en Nueva York en 2004. Albers (1982:14) en la
Introduccion de La interaccion del color, advierte que el libro “no se ajusta a una
concepcion académica de ‘teoria y practica’. Invierte ese orden y coloca la practica antes
que la teoria,” que la entiende como “una conclusion derivada de la practica.” En este
sentido diriamos que las artes ‘aplicadas’ salen beneficiadas ‘conceptualmente’. Cada
ejercicio que propone el libro se explica e ilustra “para sugerir un modo de estudio”,
alternativo al modelo ‘recetario’ habitual, aqui los ejercicios son planteados ‘inversamente’
“no para dar una respuesta concreta”, a evitar. Se pone en crisis el modelo académico,
sustituyendo las ‘bellas’ artes por el cuestionamiento de la percepcion artistica, su ilusion /

desilusion:

125



A través de la decepcion (ilusion) cromatica, los ejercicios practicos muestran la relatividad e
inestabilidad del color. Y la experiencia ensefia que en la percepcion visual se da una discrepancia

entre el hecho fisico y el efecto psiquico (Albers, 1982:14).

En el supuesto de que Wittgenstein (1889-1951) hubiera estudiado ‘magisterio’ en
la Bauhaus, podria haberse interesado por el misticismo/filosofico de Itten, maestro de
Albers, incluso en el tema del color. Aspecto que interesaria tanto a Wittgenstein como a
Albers quienes aportan sus respectivos textos cromadticos, reflejados en nuestro trabajo
(Albers / Itten / Wittgenstein). Carmona (2015:114) en el epigrafe “;Qué pas6 entre el
Tractatus y las Investigaciones?” se interesa por la practica y abandono final de la
docencia de Wittgenstein. Parece que “exigia demasiado a sus alumnos” y ocasionalmente
“frustrado, usaba métodos severos” como el coscorron y el tiron de orejas, que motivo el
rechazo de la comunidad educativa (alumnos, padres y profesores) en todas las escuelas en
las que estuvo. “Abatido por uno de estos incidentes, decidié abandonar la ensefianza.”
Volvi6 a Viena destrozado y “ese comportamiento le pesé toda la vida” formando parte de
su confesion. ‘Culminando’ este desastre docente, “tratd de hacerse monje, pero el superior
del monasterio en cuestion no lo aceptd”, creyendo que su motivacion no era la correcta.

Albers (1982:90) en el titular Sobre la enseiianza del color. Algunos términos
cromadticos, explica la secuencia ‘logica’ (para nosotros un término ‘ya, siempre con ‘ecos’
del Tractatus logico...) en su docencia. Recordemos el comienzo del texto publicado en
Estados Unidos en la Universidad de Yale en 1971. Insiste en que “la teoria no precede,
sino que sigue, a la practica” y asi promueve un aprendizaje mas duradero. “Su finalidad es
el desarrollo de la creatividad materializada en el descubrimiento y la invencion” y en
general se potencia el “pensar situaciones”, un concepto educativo nuevo poco habitual,

que tiene su ‘logica’:

[...] hemos descrito los problemas cromaticos basicos a resolver, y los hemos presentado con
arreglo a una secuencia logica, dentro de la cual cada problema sirve de preparacion para las
siguientes (Albers, 1982:90).

Con el titulo (muy lingiiistico) Los nombres de los colores Edwards (2006:158)
revisa su propia docencia de interpretacion naturalista, en este sentido muy diferente a la
abstraccion dominante en la docencia cromatica de Albers (1982). En las figuras 12-2 a
12-5 apreciamos algunos ejemplos de “pinturas de las estaciones” del ejercicio I que

“fueron los primeros pasos en el uso del color para expresar ideas.” Propone una ‘lectura’
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ajena (verificacion interpretativa) pidiendo a los amigos una interpretacion de los
resultados del ejercicio y senala que “los colores se prestan facilmente a la interpretacion,
aun cuando las manifestaciones en color de cada persona son muy individuales.”

Curiosamente en las explicaciones de Albers (1982:91) aparece algin término en
francés (laissez-faire), relacionado con el juego docente. Hace un manifiesto docente
propositivo de rango ‘superior’: “Creemos que la educacion artistica debe ser parte
esencial de la educacion general, incluida la llamada educacion superior”, ofreciendo un
facil estimulo inicial, un “laissez-faire natural”, un paso temprano “del juego sin objeto al
estudio” (y trabajos directos), que se ofrecen junto con un “entrenamiento basico”.

Itten (1888-1967) inspira los trabajos cromaticos de Edwards (2006:158) “Los
siguientes ejercicios, basados en las ensenanzas del colorista suizo Johannes Itten, te
serviran para saber cuales son tus preferencias”. En este sentido respecto a las pinturas de
las estaciones de sus alumnos, Itten apunta que “es digno de mencién que, aunque he
pedido opiniones sobre las representaciones de las estaciones (de mis alumnos), nunca he
encontrado a nadie que no identifique correctamente una estaciéon.” En su progresion
docente, Edwards propone un ejercicio para ‘“expresar otras ideas subjetivas” y que
presenta con unas ‘palabras clave’ para “pintar estados emocionales o sentimientos
humanos: rabia, alegria, tristeza, amor, envidia, tranquilidad.”

Con anterioridad Itten también inspird la docencia de Albers (1888-1976) que en
1920 es alumno (con 32 afios es el de mas edad de toda la Bauhaus) de Itten en el Curso
Preliminar al que, tras la marcha del profesor por sus discrepancias con Gropius, sustituye
en la docencia del curso (en 1963 publica en Yale La interaccion del color):

Las practicas ladicas de Albers (1982:91) con el color consiguen unos ‘resultados’
que tendran repercusiones pedagdgicas fundamentales y, al igual que sucede con la duda
sistematica en Descartes, se trata de unas practicas que se orientan hacia la eliminacion del
engaifo (incluso en la lectura). Consideremos el relato cromatico, que parte de los
resultados de la clase anterior, de unos ejercicios de “experimentacion por tanteo” que
tienen la significativa denominacion de “tickets de admision” a clase y que “se exhiben al

comienzo de la clase siguiente.”

Son entonces comparados y evaluados por la clase entera, estudiantes y profesor (Albers,
1982:91).

Se establece una dinamica comparativa personalizada:
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Primero cada miembro de la clase hace su seleccion y compara sus preferencias con sus propias

aportaciones (Albers, 1982:91).

Asi entre el juicio objetivo (‘logico’) personal y colectivo (en interaccidon) se suprime el

engafio en la lectura cromatica:

Seguidamente el profesor y uno o varios estudiantes seleccionan los mejores ejemplos de “técnica
psicologica”. Damos esta calificacion a una presentacion convincente porque elimina la lectura

engafiosa del objeto de estudio y el efecto deseado (Albers, 1982:91).

La cultura norteamericana también aparece implicada en esa docencia del color.
Recordemos que Albers emigra de Alemania antes de la segunda guerra mundial y en 1939
¢l y su esposa Anni Albers consiguen la nacionalidad norteamericana. Imparte docencia en
diferentes universidades, siendo especialmente interesante su etapa docente en Carolina del
Norte (Black Mountain College), hasta que en 1949 presenta su dimision. También es muy
importante su docencia en Yale, hasta que en 1958 se jubila.

La catedratica norteamericana, Betty Edwards (2006), en su estudio de Los
nombres de los colores alude directamente a la cultura norteamericana. Desplaza el interés
cromatico de Albers por la “lectura engafiosa” hacia una personal valoracion de la reaccion
emocional y a la concepcion del lenguaje que Chomsky propone. Partiendo de una amplia
concepcion: “en todas las culturas y a lo largo de toda la historia” se ha atribuido un
significado a los colores, “ademas de darles nombres, a sus reacciones emocionales” y los
investigadores han descubierto que los significados atribuidos a los colores son “constantes

en todas las culturas y en todas las épocas.” Aniade Edwards (2006:158) que:

Algunos cientificos han conjeturado que esta constancia podria indicar una reaccion universal al
color en la estructura del cerebro humano, similar a la estructura innata para el lenguaje propuesta

por el lingiiista Noam Chomsky.

Consultemos con los lingiiistas este tema. Redal (2005-L1:29), en el epigrafe E/
lenguaje: juna habilidad innata o aprendida?, no aporta una respuesta concluyente de los
expertos, “no existe una respuesta definitiva”. Hay consenso en que “el aprendizaje juega
un papel fundamental en la adquisicion del lenguaje”, como evidencia que los llamados
“nifios salvajes” (se han criado sin relacion humana) “sean mudos.” Este seria el conocido
caso de Victor de I’ Aveyron quien en 1797 fue encontrado (en soledad) con 12 afios en un
bosque cerca de Toulouse. Redal esquematiza la concepcion del lenguaje y el aprendizaje

que propone Chomsky:
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[...] el lingliista Noam Chomsky propone la hipdtesis de que los humanos poseen un circuito

neuronal innato dedicado exclusivamente a la adquisicion del lenguaje (Redal, 2005-L1:29).

No obstante, esta hipdtesis sigue siendo cuestionada, “existen evidencias que la apoyan”:

Por ejemplo, la mayoria de los nifios socializados, sea cual sea su procedencia, adquieren los
componentes del lenguaje, practicamente en el mismo orden, aunque a distinta velocidad (Redal,
2005-L1:29).

También desde la cultura norteamericana, otra catedratica D. Dondis (1980), en el epigrafe

Conocimiento visual y lenguaje verbal, también cita esta concepcion de Chomsky:

Los trabajos lingiiisticos de Noam Chomsky indican que la estructura profunda del lenguaje es
biologicamente innata. La alfabetidad verbal, el leer y escribir, ha de aprenderse, en cambio,
mediante un proceso escalonado. Primero aprendemos un sistema de simbolos, formas abstractas
que representan determinados sonidos. Esos simbolos son nuestro A B C, el alfa y beta del
lenguaje griego que ha dado nombre a todo el grupo de sonidos-simbolos o letras, el alfabeto
(Dondis, 1980:21).

Establece notables diferencias entre lenguaje y alfabetidad verbal, que “no son la misma
cosa” puesto que ‘“ser capaz de hablar un lenguaje es muy distinto de alcanzar la
alfabetidad a través de la lectura y la escritura.” Este proceso escalonado implica una
dualidad, aquella que Dondis (1980) acota entre Conocimiento visual y lenguaje verbal.
Anticipando algunos aspectos que luego apareceran en nuestro trabajo, podriamos hablar
de un ‘paseo’ desde la letra a la palabra, interesdndose ‘finalmente’ por la sintaxis (titulo
de su libro):

Aprendemos nuestro alfabeto letra a letra, y después aprendemos las combinaciones de letras y sus
sonidos, a lo cual llamamos palabras, que son representantes o sustitutos de las cosas, las ideas y
las acciones. [...] El paso final para lograr la alfabetidad verbal implica el aprendizaje de una
sintaxis comun que establezca limites constructivos acordes con los usos aceptados (Dondis,
1980:21).

De modo que Dondis (1980:21) considera esto fundamental, puesto que son “los elementos
irreductiblemente basicos del lenguaje” y cuando los controlamos, podemos “leer y
escribir, expresar y comprender la informacion escrita.” Ademas, la toma en consideracion
como ‘modelo’ para estructura comunicativa, pues “la alfabetidad verbal constituye una

estructura” con aspectos técnicos y ‘“definiciones basadas en un consenso.” Por lo que
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comparativamente (con humildad), parece que “la comunicacién visual resulte casi
totalmente carente de organizacion.”. No obstante, es optimista con su disciplina visual,
pues “esto es solo apariencia.”

En ‘nuestra’ progresion lingiiistica, en este caso dentro del contexto docente
norteamericano, presentamos una curiosa forma de texto de Albers (1888-1976), una
especie de poema estructurado a modo de ‘tercetos encadenados’, dejando renglones
vacios entre cada grupo. El texto es un manifiesto / declaracion sobre los estudios basicos.
Corresponde a la conferencia “IIl. Los estudios de arte como formacion basica:
observacion y expresion” (1965), tercera de un ciclo de Tres conferencias en Trinity

College, 1965 (“Examinar versus reexaminar”):

«Disefio como organizacion visual: Permitanme empezar con una declaracion resumida que escribi

hace algunos afios para el Yale Alumni Magazine:

Disefiar es / planificar y organizar, / ordenar, relacionar y controlar

En pocas palabras, abarca / todo lo que se opone / al desorden y al accidente

Significa, por tanto, / una necesidad humana / y distingue el pensamiento / y la accion del hombre
(Albers, 2014:307).

Albers (2014) continta su ‘poema’ con un desarrollo docente centrado en los fundamentos

(“estudios basicos™):

En consecuencia, / una escuela de disefio / no es en primer lugar una oportunidad / para expresarse
uno mismo

Es un area educativa / para ensefiar sistematicamente / y para aprender paso a paso / -a través del
trabajo practico / y por tanto a través de la experiencia- / a observar y expresar

Asi pues, nuestro departamento de disefio / promueve especialmente / los estudios basicos: [...]
(Albers, 2014:307)

En el caso de Albers (1982:92) la docencia del lenguaje cromdtico implica la conjugacion
de verbos ‘pedagdgicos’, aquellos que se desprenden del comentario de una practica cuyo
“procedimiento normal” consiste en ofrecer “un ejercicio de muestra y sefalar su efecto
especifico.” Después se solicita a la clase que “produzca efectos iguales con colores
semejantes y otros” y con sorprendente ‘pedagogia’, sin que inicialmente se les diga como

hacerlo. Y se concluye con una ‘verbalizacion’ en infinitivo hacia el infinito (“dirigir...”):

Pasado un tiempo, la recogida de los primeros intentos (tanto los equivocados como los correctos o
“encaminados” da ocasion de dirigir, conducir, apuntar (o indicar unicamente por comparacion en

uno y otro sentido) hacia vias nuevas de investigacion prometedora (Albers, 1982:92).
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Para nosotros, que estamos considerando los fundamentos del disefio, es muy importante la
‘superior’ importancia que Albers (2014:302) da a la palabra ‘basico’. El texto también
corresponde a la conferencia “IIl. Los estudios de arte como formacion basica:
observacion y expresion” (1965), tercera de un ciclo de Tres conferencias en Trinity
College, 1965 (“Examinar versus reexaminar’). Recuerda que en su primera conferencia
mostro “un interés especial en los estudios basicos™ en la confianza de que “especialmente
en un nivel avanzado, los estudios artisticos, como los estudios filosoficos, conllevan una

investigacion basica.” Por lo tanto, es ‘fundamental’:

[...] la palabra “basico” ha adquirido otra connotacion mas alla de “introductorio”. Significa algo
fundamental en lugar de algo elemental, una ampliacion de las bases por medio de la conexioén de

campos ¢ intereses cercanos (Albers, 2014:302).

Cuando Albers (1982:92) trata Sobre la ensenianza del color, vemos que tiene unas
estrategias docentes inspiradas en el lenguaje. El concepto de practica continua de unos
gjercicios, buscando insistentemente nuevas re-soluciones toma su ‘referente’ de: “lo
mismo que las reglas basicas de cualquier lengua exigen ser practicadas continuamente,” y
como ella “no quedan nunca fijadas” por eso “tampoco pueden considerarse nunca
acabados los ejercicios” en una ‘eterna’ busqueda de efectos cromadticos definidos. De
modo que propone una pedagogia interactiva, asi “el estudio sera un dar y recibir mutuo”
donde “todo estudio concienzudo es basico” y personalmente responsable, pues “toda
educacion es autoeducacion.” ‘Finalmente’ “esperamos de todo estudiante varias
soluciones a cada problema”, puesto que las alternativas forman parte del sistema.

Albers (1982) da gran importancia a la practica, como también proclama Edwards
(2006:33) bajo el titular Paso de la teoria a la practica, donde recuerda aquel lenguaje
basico que hemos ido descubriendo con la ayuda del vocabulario del color. De este modo
cuando se comience a trabajar con pintura (capitulos siguientes), se hara un “buen uso de
este lenguaje basico”, para ver el color con “otros” o0jos.

En este concepto de “lenguaje basico” que interesa a Edwards encontramos cierta
correspondencia con la denominacion / definicion “estudios basicos de arte”, que Albers
(2014:302) mantiene a lo largo de su trayectoria docente. El texto centrado en ese
concepto basico se manifiesta incluso desde el titulo mismo de la conferencia “IIl. Los
estudios de arte como formacidn basica: observacion y expresion” (1965), tercera de un

ciclo de Tres conferencias en Trinity College, 1965 (“Examinar versus reexaminar”):
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Entre esos estudios basicos sobre el arte en cuyo desarrollo intervine, el Diseflo Basico fue el
interés dominante de mi docencia en la Bauhaus en Alemania, desde 1923 hasta 1933 (Albers,
2014:302).

Su docencia cambia de continente, pero sigue siendo ‘basica’:

Durante los siguientes veintisiete aflos de docencia a este lado del Atlantico, desarrollé,
independientemente de aquellos en el extranjero, una docencia basica sobre el color, y, en especial
en Yale, una nueva docencia del dibujo. Y antes de jubilarme, volvi a dar clases de disefio basico
con el nombre de “Organizacion Estructural” en el Departamento de Arquitectura (Albers,
2014:302).

Incluso en la referencia al doctorado permanece el término ‘bésico’, que define toda la

carrera docente de Albers:

Y fue de lo mas gratificante que durante mis diez afios en Yale muchos estudiantes de doctorado
de diversos campos de estudio se matriculasen (por iniciativa propia) en cursos basicos de arte

oficialmente designados para principiantes (Albers, 2014:302).

Recordemos el comienzo del texto sobre la ensefianza del color que Albers
(1982:93) publica en Estados Unidos en la Universidad de Yale en 1971. El fundamento
de su método esta en armonizar el corazon con la razéon. Algo que ‘razonablemente’ nos
remite a Descartes y su discurso metddico apoyado en la razon (aqui solo mente). Aunque
aparezca alguna ‘metodica’ contradiccion (aparente) inicial, pues “la ensefianza no es cosa

% ¢

de método sino de corazon” y precisamente por ese ‘palpito’ “el factor mas decisivo es la
personalidad del profesor.” El interés del docente debe ser “el crecimiento del alumno”
mas que la mera “extension de sus conocimientos.” La razdn tiene otra lectura docente,
cuando ironiza con la topica expresion: “el profesor siempre tiene razén”, pues esto no
suele despertar “respeto o simpatia” y ni siquiera demuestra su competencia y autoridad
pedagogica.

No obstante, estas actitudes pedagogicas manifestadas (de ‘manifiesto’) por Albers
(2014:302) estan orientadas hacia trabajos mas practicos e incluso mas felices. El texto
corresponde a la conferencia “IIl. Los estudios de arte como formacion basica:

observacion y expresion” (1965), tercera de un ciclo de Tres conferencias en Trinity

College, 1965 (“Examinar versus reexaminar’).
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Manifiesta su creencia de que “todo el mundo ha sido dotado de algiin don” y que
unido al deseo humano natural de “ser productivo y 1til y, por tanto, querido” conlleva un

fundamental discernimiento lingiiistico ‘vital’:

Descubrir que “hacer algo” anima mas que “saber algo” significa dar un nuevo paso hacia la

felicidad, porque es un paso hacia el respeto por uno mismo (Albers, 2014:302).

La ‘vision’ de Albers al final de su trayectoria docente le lleva a proponer unas
recomendaciones ‘aplicadas’, que ademas valoran las sutilezas semdanticas del lenguaje

(“centro” en lugar de “edificio”), desde una adecuada comprension del zeitgeist:

Esto me lleva de nuevo a la recomendacion, en la ensefianza y en el aprendizaje, de un cambio de
orientacion hacia trabajos mas practicos en talleres, laboratorios y estudios. El hecho de que ahora
tengamos aqui en Trinity College un nuevo “centro de las artes” en lugar de un nuevo “edificio de
las artes” simboliza una nueva tendencia de nuestro tiempo, nacida de una necesidad de nuestro

tiempo (Albers, 2014:302).

La actitud pedagogica de Edwards (2006:33), enfatizando ‘la praxis’ es equiparable
en algunos de estos aspectos con la de Albers, y se hace explicita en el epigrafe Paso de la
teoria a la practica en el que se evidencia como incide el lenguaje en lo que vemos. Antes
de comenzar la practica se subrayan “aspectos lingiiisticos del color” por lo que se debe
comprobar que se ha “memorizado el vocabulario” que como hemos comentado consta de
términos como: primarios, secundarios, terciarios, andlogos, complementarios, y
especialmente los atributos del color (a modo de coordenadas cartesianas), que son color
por su nombre, valor e intensidad. Edwards también se interesa (como Albers) por “las
complicaciones para ver los colores”, tales como la constancia del color, el contraste
simultaneo (influencias entre colores adyacentes descubierto por Chevreul). Asi “cuando
comencemos a trabajar con pintura” se podrd hacer “un buen uso de este lenguaje basico
para ver el color con otros 0jos.”

Esta frase final referida a los ojos en relacion con la docencia, tiene un curioso
parecido con una frase ‘historica’ de Albers (2014:292). Su primera ‘frase educativa en
inglés’, pronunciada a su llegada a Norteamérica (con problematica relacionada con el
lenguaje). El texto corresponde a la conferencia “l. Educacion general y educacion
artistica: posesiva o productiva” (1965), primera de un ciclo de Tres conferencias en
Trinity College, 1965 (“Examinar versus reexaminar”). Veamos el relato historico previo,

que comienza en 1933 con el cierre de la Bauhaus en Berlin. Albers (2014:292) y su
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esposa fueron los primeros miembros de esa escuela llamados para dar clase en Estados
Unidos. “Fue por una recomendacion del Museo de Arte Moderno de Nueva York, para el
Black Mountain College que se acababa de fundar en Carolina del Norte.” En la respuesta
de Albers al primer telegrama dijo “no hablo inglés”, me respondieron: “vengan de todas
formas”. A su llegada un estudiante le preguntd qué pensaba ensefiar, rotundo afirmo: “a
abrir los 0jos” fue la respuesta “y mi primera frase educativa en inglés.” Por aquella época
(al parecer) solo Bennington y el Black Mountain College (donde el impartiria docencia
durante décadas) “consideraban el arte de central importancia en la educacion
universitaria.”

Ademas de estas ‘anglosajonas’ razones (con fundamento alemén), la razéon que
interesa a Descartes es semanticamente ‘algo’ distinta a la razén apuntada por Albers
(1982), que tiene importantes repercusiones pedagogicas cuando se centra en las buenas
preguntas que, por otro lado, también son fundamentales para el filésofo francés. La

sinceridad del profesor resulta muy pedagdgica y parece muy ‘razonable’:

[...] el profesor tendra realmente razon y se ganara siempre la confianza de sus alumnos cuando
admita que no sabe, que no puede decidir, y, como sucede con tanta frecuencia con el color, que es

incapaz de hacer una eleccion o dar un consejo (Albers, 1982:93).

Anade el papel pedagdgico fundamental del estimulo de ‘la duda razonable’ como

herramienta critica y de progreso, utilizando una pedagogia ‘interrogativa’:

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

(Albers, 1982:93).

Finalmente, Albers (2014:307) nos aporta un importante término/concepto en francés,
cuando cambia su docencia, del color al dibujo. A destacar la sintonia conceptual del
término matiere con textura, texto, disefio, tejido y lenguaje. La pedagogia americana de
Albers valora ‘la condicién normal’, explica que “nuestro dibujo de matiere” no tiene
como meta conseguir “un minucioso informe factico” del elemento u objeto. Sino que
tiene “como objetivo una tipica presentacion de la apariencia normal de un material,” esto
implica una investigacién, puesto que “intentamos encontrar con qué medios o
herramientas” (por ejemplo, el lapiz duro o el blando) y “mediante que ejecucion manual,”
se puede “producir una expresion grafica inequivoca.”

Por lo tanto, el término matiere podriamos considerarlo con un sentido

relativamente equiparable al de la palabra fextus (“tejer” en uso figurado), utilizada por
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Martinez (2001:16) citando a Segre en La intertextualidad literaria (metafora “la totalidad
lingiiistica del discurso como un tejido”). Recordamos otra vez, como la nocion
etimologica de texto viene asociada con la del término tejido, un aspecto tradicionalmente

relacionado con alguna de las artes aplicadas (disefio de indumentaria o Moda).
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2.09 Lectura cultural del diseiio

La lectura de ‘el texto’ nos conduce hasta Vilches (1992:contraportada), que se interesa
por los modelos metodologicos relacionados con La lectura de la imagen, compartiendo
nuestro interés por la pedagogia. Se parte de una contundente enunciacion: “los textos le
revelan al actor su propia imagen”, pero se trata de una afirmacion que implica una
pregunta sobre el estudio del “fendmeno de la recepcion” o lectura de la imagen, “para no
quedarse en una pura metafora.” El estudio parte de las actuales tendencias en
investigacion de varias disciplinas, como “la semidtica textual, la pragmatica moderna, la

psicologia y la retorica”, a los que habria que afiadir la ‘lectura’ cinematografica:

La ambicion pedagogica de este libro se expresa en la propuesta critica de algunos modelos
metodologicos para analizar los procedimientos de secuencialidad y temporalidad

cinematograficas [...] (Vilches, 1992:contraportada)

Recordemos no obstante que, esta “metafora” (visualmente apuntada) si que incorpora una
relacion de semejanza y cambio de sentido. Asi que esta valoracion semantica serd de
nuestro interés, ademas de que la metafora incorpora a la lingliistica la palabra figura, que
es también propia de las disciplinas de la imagen. Redal (2005-L2:353) define la metdfora
como “figura que consiste en usar palabras en un sentido distinto” del inicial, pero con
“cierta relacion de semejanza.” Cuando Garcia Lorca dice “cinco toros de azabache”
deriva a los toros en este negro intenso. Se distinguen dos tipos, asi en la metdafora pura
“se produce la sustitucion completa del término real por el imaginario”, como en las perlas
de tu boca. Mientras que en la metafora impura “se conserva el término real junto al
imaginario”, como en tus dientes son perlas.

El primer aspecto de interés en este contexto relacionado con la imagen, es la
definicién ‘iconica’ de texto (que ya venimos apuntando) y que Vilches (1992:29) toma de
referentes anglosajones y franceses que empiezan por un acercamiento al sistema de signos
o semiotica. En el capitulo “La imagen es un texto” aparece la referencia a Peirce y

Saussure’:
En el actual panorama de las ciencias del lenguaje parece ampliamente aceptado que la lengua es
un sistema de signos o una semiotica, sobre todo a partir de su “fundacion” por obra de Peirce
(1931-1935-1960 y 1965-66), y Saussure, F. de Cours de linguistique générale, Payot, Paris,
(1916). (Vilches, 1992:29)

7 Peirce, Ch. Sander, 1931-1935-1960 Collectec Papers, Vol. I-VI: Harts y Weiss (ed.), Cambridge (Mass.),
Harvard University Press, Vol. VII-VIII A. W. Burker (ed.). Peirce, Ch. Sander, 1965-66 Collected papers,
Vol. I-VIII, The Belknap Press of Harvard University Press.
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‘Logicamente’ para Vilches (1992:29) esta doble fundacion semiotica tiene diferencias
tedricas y metodoldgicas, a partir de “la apropiacion estructuralista del signo” el desarrollo
de la semiotica, incluso de la semidtica aplicada que a nosotros nos interesa (semidtica de
la literatura o de la imagen, por ejemplo), “se ha diversificado” en dos “universos” bien
‘acotados’ culturalmente. Una “semidtica estructuralista general” creada (sobre todo), a
partir de los “estudios franceses e italianos”; y una “semiotica pragmatica” dominada, en
gran parte, por el “drea anglosajona”.

Nuestro interés por los fundamentos, nos lleva a revisar la definicion de algunos
campos disciplinares implicados en el estudio del significado de las palabras, tales como
semantica, lexicologia y lexicografia. Redal (2005-L1:219) empieza por definir la

semantica desde un enfoque ‘muy’ lingiiistico del significado de las palabras:

La semantica es la parte de la lingiiistica que se ocupa del significado de los signos lingiiisticos.
Estudia las relaciones de uno significados con otros y los cambios de significacion que

experimentan las palabras.

Un aspecto muy especifico estudia el vocabulario:

La lexicologia se ocupa del estudio del vocabulario. Estudia la palabra en relacion con el sistema
léxico de la lengua (Redal, 2005-L1:219).

Mientras que otro de los aspectos seria mas tedrico y también operativo, muy aplicado en

los diccionarios:

La lexicografia se ocupa de los principios tedricos en que se basa la elaboracion y redaccion de los
diccionarios (Redal, 2005-L1:219).

La afirmacion, “La imagen es un texto” (capitulo 2) permite a Vilches (1992:33)
integrar en su estudio diferentes disciplinas iconicas como la fotografia, el codmic, o el
teatro. Partiendo de “el texto”, si se estudia como un conjunto de “procedimientos que
determinan un continuo discursivo”, entendido como ‘representacion semantico-

sintactica.” Este procedimiento de estudio puede aplicarse también a disciplinas visuales:

Una fotografia puede ser estudiada como un texto visual, a partir de destacar las marcas sintacticas
(su plano propiamente expresivo o significante), el semema actualizado (su significado denotado).
(Vilches, 1992:33)
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También la semantica como representacion puede ser estudiada en el comic:

Si se trata de una representacion semantica, exclusivamente, ésta puede ser estudiada
independientemente de su nivel expresivo. De ahi que una tira comica pueda ser estudiada en su

aspecto de vifieta o de “leyenda” (Greimas-Courtes, 1979). (Vilches, 1992:33)

Incluso varios lenguajes aparecen implicados en el teatro:

Asimismo, si se estudia el texto teatral, éste comprendera el estudio de los diversos sistemas de
lenguajes implicados en la pertinencia teatral: verbales (entonacion), gestuales, espaciales,

proxémicos, literarios (Vilches, 1992:33).

En relacién con esta valoracion (‘fotografica’) del “semema” como significado
denotado, Redal (2005-L1) nos recuerda el valor objetivo del significado denotativo,
respecto al valor subjetivo del significado connotativo. Veamos esa unidad minima

(fundamento) de significado, /os semas:

Es posible analizar el significado denotativo de una palabra en rasgos minimos de significado. El
sema es la unidad minima de significado que sirve para diferenciar una palabra de otra que esta
semanticamente cercana a ella. Nifia: (animado) (humano) (femenino) (no adulto). Mujer:
(animado) (humano) (femenino) (adulto). (Redal, 2005-L1:219)

En diferentes disciplinas relacionadas con la imagen aparece el concepto de
discurso, en tanto proceso continuo que puede ser detenido por la textualizacion, cuando se
analiza/lee una sola imagen de un conjunto. Vilches (1992:33) explica que el modo de
trabajar sobre el texto denominada “textualizacion” implica “una detencion del proceso
continuo de un discurso” para “desviar” su complejidad hacia la manifestacion. Como
ejemplo, el estudio de un fotograma de una pelicula, “supone la detencion del flujo de

fotogramas que estructuran un discurso filmico.” Podrian estudiarse un par de aspectos:

[...] o bien su “linealidad” (estudiar, por ejemplo, las relaciones espaciales sintagmaticas de ese
fotograma), o su “elasticidad”: es decir, el estudio de ese segmento de texto como un “topic” (o
tema) (Vilches, 1992:33)

Este puede ser interpretado “segin el campo semantico que se le aplique”, y entonces

cambiard su ‘lectura’, por ejemplo:
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[...] la misma fotografia de una central nuclear sera “lexematizada” o “tematizada” en forma
radicalmente diferente si quien lee la imagen es un ingeniero que trabaja en su construccion, o es

un activista del pacifismo (Vilches, 1992:33).

Cuando Vilches se refiere en términos semanticos a la operacion de “lexematizar o
tematizar” estd buscando una deliberada afinidad con la lingiiistica. Para una mejor
comprension consultamos a Redal (2005-L1), y si antes nos interesamos por los semas
ahora lo hacemos por los lexemas relacionados con el significado basico y sobre los cuales
ya tratamos al interesarnos por la forma y los morfemas. La definicion de lexema implica

el sentido de ‘fundamento’:

Parte de una palabra que aporta su significado basico, por oposicion al morfema, que expresa
exclusivamente significados gramaticales (género, nimero, tiempo, etc.); p. €j., en perro, perr- es

lexema, y —o, es el morfema (Redal, 2005-L1:341).

Para profundizar en la afirmacion: La imagen es un texto, Vilches (1992:61) se
pregunta ahora si ;Existe un itinerario de la mirada? Y, sin querer entrar a estudiar una
“teoria de la lectura”, descubrimos una interesante concepcion dinamica a modo de ‘paseo
por el texto’ que, tomando como referente el texto escrito, aporta el término barrido en el
contexto de la lectura de la imagen. Parece oportuno aclarar alguna problematica derivada
de “la competencia lingiiistica y la competencia iconica del lector o espectador.” Es
necesario comprender la génesis, pues “el concepto de lectura tiene su origen en la
linealidad del lenguaje verbal/escrito” en tanto que “las diferentes unidades de la cadena
hablada se componen, una tras otra”, mientras que ‘otras’ lecturas dimensionales son
posibles. Por el contrario, la “lectura de la imagen” funciona como un “barrido”
bidimensional.

Cambiando de disciplina Vilches (1992) explica el concepto de barrido con una
imagen muy pedagogica que relacionaremos con la cultura del disefio, la del “barrido” con

una aspiradora (Dyson, en nuestro caso):
El concepto de barrido, balaye o sweeping, significa un dispositivo técnico que sirve para asegurar
la exploracion de una superficie por un punto fisico, como un pequefio campo de muestreo,

semejante a la accion que realiza una aspiradora sobre un trozo de moqueta (Vilches, 1992:62).

Esta concepcion de barrido tiene un sentido ‘multidisciplinar’ puesto que “es una

operacion que pertenece a diferentes campos” (incluso ‘literalmente’ con el campo, en el
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“trabajo en espiral en la tierra”). Un concepto que también nos afecta porque ‘“‘seria

fundamental en la percepcion de las formas” aunque:

[...] no es instantaneo y depende de las restricciones propias de la percepcion visual diferentes de
la lectura del texto escrito. Moles, A. et. Alt. La Comunicacion y los Mass Media, Mensajero,
Bilbao, 1975 (Vilches, 1992:62).

Moles (1974) en su Conclusion tedrica sobre los objetos que nos rodean, se interesa
por el sentido estatico/dinamico de los objetos, haciendo referencia a notables de la cultura
francesa que establecen un distanciamiento con el fendmeno consumista. Tomando como
referencia inicial una percepcion del entorno, Moles busca una definicion del objeto “en
si”, segln la expresion de Jacques Perret y Merleau Ponty. Se trata de “una definicion de
orden fenoménico, en el sentido estricto del analisis sugerido por Husserl.” Moles
considera que “la pasividad del objeto es esencial” fundamentada en una experiencia vital,
que al inscribirse en la evolucion humana esta asentada en el ser perceptivo. Al respecto

tenemos una referencia objetual ‘despectiva’ que hace Sartre:

“Los objetos, he aqui algo que no deberia atraer porque no vive [...]; nos servimos de ello los

ponemos en su sitio, vivimos entre ellos, son ttiles, nada mas” (Moles, 1974:181).

Desde la cultura del disefio tenemos que contrariar este “nada mas” de Sartre con
un ‘publicitario’ jnada menos!, al tiempo que la expresiéon “nos servimos” pasamos a
conjugarla como ‘nos sirven’ ciertos objetos, valorando su funcionalidad y semantica.

Al respecto, debemos revisar ‘literalmente’ el lenguaje del disefio, en el aspirador
inglés sin bolsa Dyson, que curiosamente escrito en vertical sobre el aparato se puede leer
de un lado ‘dyson’ y del otro ‘uoshp’(;). Este objeto tiene tras de si todo un relato que
incluso tuvo su exposicion en Londres en 1996, en el Design Museum titulada “Doing the
Dyson”. Como pie de foto Guy Julier nos explica que el Dyson DC-01, disefiado por
James Dyson en 1989-1992 y fabricado por Dyson Appliances Ltd., no usa bolsa y se basa
en la creacion de un mini “ciclon dual” (de ahi las siglas DC-01). Julier (2010:128) destaca
“las innovaciones que este producto aport6 a la semantica de los aspiradores”, con especial
atencion al “modo en que el producto comunica su funcion y valor.”

Recordemos que histéricamente el aspirador no surge en Inglaterra sino en Estados
Unidos y forma parte de un conjunto de nuevos objetos industriales, engrosando una
categoria de novedades que Sparke (2010:24) titula El consumo ostentoso y la difusion del

gusto. Al comienzo de la primera guerra mundial, en 1914, llegaban a Inglaterra productos
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americanos para el hogar como “el cepillo mecanico US Bissel.” En esa época (entre el

XIX'y el XX) eran novedades ciertos objetos industriales ahora cotidianos:

El aspirador doméstico hizo su aparicion en el Reino Unido en el cambio de siglo, precedido de su
éxito en el mercado norteamericano, y en la primera década del nuevo siglo, la bicicleta y el

automovil eran novedades comunes en el escenario urbano (Sparke, 2010:24).

Ademas de los aspectos ‘afines’ con el eficaz funcionamiento del aspirador, se
aprecian aspectos relacionados con la comunicacion, estableciéndose asociaciones
semanticas de tipo visual. Julier (2010:129) explica que en aspirador DC-01 Dyson hay
aspectos funcionales directamente expuestos, asi el caracteristico “efecto ciclon es visible a
través del cilindro transparente.” No obstante, la denominada “succion al 100" se
comunica, en gran medida, mediante una “asociacion de tipo visual”. Se parte de “la
imagen mental de una espiral de aire” (ciclon), que se expresa como “circulos
concéntricos” dentro del cilindro contenedor del polvo. Por tanto, este motivo principal en
cuanto a “estilo” se repite ‘reiteradamente’, “desde el asa hasta el enchufe” con un total de
“356 lineas curvas” en todo el conjunto. Incluso aparece en las ruedas que tienen “tres
circulos concéntricos en su interior”, y un pequefio “guardabarros.” En el lenguaje
‘circular’ del disefio comunicativo de Dyson destaca la sugerencia de ‘“energia y
dinamismo”, recordando la “idea de la penetracion en el cilindro de una tangente” (angulo
optimo para el funcionamiento del ciclon). Incluso algunos de los circulos “tienen un

proposito utilitario” como sucede con:

La tapa del tubo en forma de espiral, permite que éste se prolongue, pero cuando se recoge en
posicion vertical da la impresion de reagruparse en un monton de anillas, que a su vez dan

continuidad a los motivos circulares del asa (Julier, 2010:129).

En relacidon con otro aspirador precedente, Sparke (2010:54) destaca la concepcion
de Nuevos métodos de produccion, nuevos materiales en la historica aspiradora Hoover,
otro hito en la cultura del disefio. Estos nuevos productos industriales, después de ser
inventados, habia que “fabricarlos y comercializarlos en el libre mercado” y era
importantisima “la tarea del disefiador” para que tuviesen “un aspecto valioso y deseable.”
De modo que a nivel visual y simbdlico los nuevos productos “comenzaron a alinearse”
con el entorno ‘clasista’ de uso. Asi los que estaban destinados a la ‘reclusion’ en la cocina

3

tenian “un aspecto mecanico y burdo” (manejados por los criados o el ama de casa).

Mientras que los aparatos que “estaban destinados a exhibirse por toda la casa” tenian “un

142



aspecto mas sofisticado” incluso artistico. Es el caso del aspirador eléctrico Modelo O de
Hoover, con ostentoso “diseno Art nouveau en su carcasa metalica.”

Precisamente para San Martin (1997:383) el aspirador Hoover (otro modelo
posterior) aparece como icono en el arte contemporaneo, estableciendo ademas el artista
una valoracion de la identidad de género. En un pie de foto (n® 675) encontramos a Jeff
Koons ‘utilizando’ varios modelos, que configuran el largo titulo su obra: Nueva Hoover
Quadraflex, Nueva Hoover Convertible, Nueva Hoover Dimension 900, Nueva Hoover
Dimension 1000, (1986). Coleccion Susan y Lewis Manilow, Chicago.

San Martin (1997:382) aporta un ‘relato’ de género y también sexual, definido por

Koons:

Elijo las aspiradoras por su sexualidad, porque creo que la aspiradora tiene sexo masculino y
femenino a la vez. Son maquinas chupadoras, tienen grandes agujeros en ciertas zonas, pero

también tienen diferentes accesorios que son falicos.

La aspiradora forma parte de un conjunto de aparatos innovadores originarios de
Estados Unidos, ofrecidos a una incipiente sociedad de consumo en la frontera entre el
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siglo XIX y XX. Sparke (2010:54) nos recuerda que los ahora “familiares” “aparatos de
consumo’’: la maquina de coser, el teléfono, el frigorifico, la bicicleta y el coche, etc. asi
como “la mayor cantidad de productos innovadores”, se concibieron en Estados Unidos.
En Europa como habia “abundancia de mano de obra”, era menos intensa “la presion para
crear nuevos inventos” ‘liberadores’ del trabajo.

En Diserio y cultura Penny Sparke (2010:55), decana y profesora de Historia del
Disefio en la Kingston University de Londres, aporta cierta ‘cultura de género’ en las
observaciones sobre el aspirador Hoover de 1908. Habria que denominarlo ya ‘aspiradora’,
cuando en las ilustraciones aparece con decoracion ‘de estilo’ pintada y, sobre todo,
utilizada por una ‘usuaria’, sobre una elegante alfombra, pasando ‘la aspiradora’ y vestida

con telas a juego con la bolsa del aspirador, tal como Sparke explica a pie de ilustracion.

En la Figura 2.3 se apunta el ‘motivo’ de la atraccion femenina:

La compaiiia Hoover afiadié un motivo Art nouveau a la superficie de la carcasa del Modelo O de

1908, con la intencién de atraer al ama de casa (Sparke, 2010:55).

En la Figura 2.4 se aprecia la ‘prematura’ importancia de la publicidad en revistas.
En el intento de expresar ‘un lujo racional’, el aspecto mas tecnologico se confirma

mediante un dibujo del aparato seccionado, explicando su funcionamiento:
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Combinando la descripcion de la funcionalidad del aspirador con la imagen de una usuaria vestida
a la ultima moda, la compafiia Hoover unia racionalidad y lujo en este anuncio publicitario

publicado en la revista Good Houseeping de noviembre de 1918 (Sparke, 2010:55).

Tanto la citada aspiradora Hoover utilizada por Jeff Koons como obra de arte,
como los recipientes de cocina yuxtapuestos con jarrones clasicos de piedra y dorados
(sobre una repisa de pared) de Steinbach, forman parte de toda una apologia consumista
‘potenciada’ desde el arte contemporaneo, equiparable a lo acontecido con el arte pop en
décadas anteriores. San Martin (1997:383) en el pie de foto 677 subraya la contemporanea

actitud del arte ‘aplicado’ al consumo:

Haim Steinbach, El mads dulce tabu (1987). Staatsgalerie, Stuttgart. Colocados sobre estanterias
referidas al minimalismo (Judd, Artschwager), los objetos de Steinbach comentan con sarcasmo y

complacencia la pulsion del consumo.

Nuevos métodos de produccion y nuevos materiales van generando una cultura del
diseno, donde la racionalidad (que ya interes6 a Descartes) intenta imponerse a otras
consideraciones consumistas. Sparke (2010:54) apunta que “la teoria arquitectonica” mas
familiarizada con la funcionalidad (‘vanguardista’), introdujo en el hogar “la promocién de
una cultura de la planificacion racional.” Aunque, en los afios previos a la primera guerra
mundial, “el concepto de ahorro de trabajo” se limita a la “reorganizacion” de los
utensilios tradicionales sencillos. Pero fue un estimulo suficiente para los fabricantes, que
por primera vez se dirigen a las “amas” de casa como ‘“‘seres racionales”, y estimul6 a los
consumidores a pensar en términos de “consumo racional”.

No obstante, el contemporaneo apropiacionismo artistico, que San Martin
(1997:382) relaciona con cierta debilidad artistica (ejemplificada por Steinbach), no parece
defender este consumo racional. Con la denominacion Apropiacionismo y arte débil,
aparece en el arte contemporaneo una ‘contra-tendencia’, alejada de todo cuestionamiento
del ‘sistema’, caracteristico de las vanguardias. Asi “en el arte débil el artista no dice
nada”, con cierto tono ‘anti-lingiiistico’, consensuando “la idea de no aradir
proposiciones.” En todo caso se auto propone “como reflejo del colapso conceptual” que el
arte ‘ha conseguido’ “por si mismo”. Su ‘fundamento’ es “el distanciamiento y la
simulacion.” La mera repeticion (apropiacion) y la “ausencia programatica de creatividad”,
es el soporte de “una idea complacientemente nihilista.” Asi el apropiacionismo ‘de-

construye’ todo discurso, como puede observarse en algunos artistas representativos:
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La obra de artistas como Jeff Koons, Louise Lawle, Sherrie Levine, Robert Gober, Haim
Steinbach o Simon Linke refleja una profunda insatisfaccion con el papel del artista como
explorador de lo desconocido. A través de la apropiacion construyen un contra-discurso del arte

enfrentado a las ideologias difundidas sobre lo artistico (San Martin, 1997:382).

En la frontera entre el arte y la industria, la belleza se considera ‘fundamento’ y
esto también puede observarse en el primer aspirador eléctrico Hoover decorado
‘superficialmente’ con “curvas del Art nouveau, pintadas en color purpura sobre fondo
rosa.” Penny Sparke (2010:71) observa ‘perpleja’ como historicamente en el escaparate
doméstico, el objeto funcional tiene que aparentar ser un objeto artistico, especialmente
“para el ama de casa o la criada” que lo utilizara. Era “crucial afiadir ‘belleza’ a cualquier
aparato” incluso desde el lenguaje, asi “American Beauty” (belleza americana) fue la
denominacién publicitaria de una plancha eléctrica norteamericana de 1912.

Décadas después con el aspirador Dyson podemos apreciar el cambio del rosa al
gris y amarillo. También la novedad tecnologica de la visible succion del aire (ciclon DC-
01) establece un conjunto de asociaciones semanticas con el aire de la industria
aerondutica, incluyendo el ruido como comunicacion de eficiencia. Julier (2010:130)
descubre que el asa tiene “unas aletas de ventilacion que no tienen ninguna utilidad” pero
con ‘“‘asociaciones secundarias” posiblemente a la maquinaria industrial, a los vehiculos a
motor (incluso a los aviones). El color gris plata (moteado) puede asociarse con “la
industria aeronautica”, mientras que los detalles en amarillo pueden recordar a “la
maquinaria de la industria pesada.” El ‘sonido’ forma parte de la comunicacion, “es
ruidoso” y produce “dos sonidos diferenciados” que insisten en la relacion aeronautica. El
que es similar al “despegue de un avion” se produce cuando empujamos el aspirador
(rotacidn de los cepillos), y cuando colocamos el aspirador en posicion vertical se produce
un sonido mas agudo que se identificaria con “el aterrizaje del avién.” Asi el DC-01, un

aspirador o una maquina ‘voladora’ (DC-10 avion de McDonnell Douglas, de 1970), pues:

A través de estas referencias a los viajes aéreos, el elemento del ciclon irradia eficacia, buen
funcionamiento, movimiento y progreso, que son las connotaciones que debe comunicar el aspecto

externo del aparato (Julier, 2010:130).

Sin embargo, Munari (1973:26) en el epigrafe Proyectistas y estilistas alerta sobre
los excesos estilisticos de esta tendencia o estilo aerodindmico en un pasado reciente
(anterior al Dyson DC-01). Recuerda con afioranza a los ‘heroicos’ pioneros de las

vanguardias del XX “en los primeros tiempos del racionalismo”, cuando afirmaban que
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“un objeto era bello por ser funcional”, consideraban ‘solo’ el aspecto practico, teniendo

como referentes “las formas de los instrumentos de trabajo, quirargicos, etc.”

Hoy ya no se toma en consideracion la belleza, sino la coherencia formal y también la

“decorativa” del objeto como elemento psicologico (Munari, 1973:26).

Por belleza se puede entender “estilo” y se puede aplicar a cualquier objeto nuevo, aspecto

conceptualmente cuestionado (con ironia) por el disefiador italiano:

[...] por esto hemos tenido el pasado estilo aerodinamico no solo en los aviones y los autos, sino
para los tiradores de los muebles, en los cochecitos para recién nacidos y sofas [...] incluso en un

coche funebre, que es lo maximo a que puede aspirar un estilo acrodinamico (Munari, 1973:26).

Sparke (2010:196) en Los nuevos disefiadores considera que la aspiradora Dyson
ya estd plenamente integrada en la cultura del disefo, equiparandose con el nivel de
prestigio del ordenador Apple. Incluso observa un cambio de paradigma linglistico
(anglosajon) en la ‘aspiracion’ (Hoover versus Dyson). Se observa “la identificacion de un
disenador con un objeto”, incluso decorativo (‘sin complejos’), un fendmeno que se
empieza a popularizar con las teteras de Alessi, y también aparece relacionado con
productos de alta tecnologia como el Thunderbird de Mays. El disefiador Jonathan Ives,
creador del popular ordenador iMac aumenta “las apariciones en prensa” y en paralelo “los
ordenadores y las aspiradoras se convirtieron en productos de disefio”, adquieren una
dimensioén cultural. A destacar ‘el nombre’ de James Dyson como “disefiador de
aspiradoras radicalmente diferentes”, incluso “el término ‘Dyson’ reemplaz6 gradualmente
en inglés al de ‘Hoover’.”

En el lenguaje del disefio Dyson también lleva su comunicacion semantica al texto
con una lectura que tiene asociaciones secundarias con la maquina, expresadas mediante la
perfeccion del circulo como regulador. Esta forma muy utilizada en la mas conocida,
innovadora e influente escuela alemana de ‘artes aplicadas’, conecta a Dyson con las
vanguardias historicas de la tipografia, pero también con los ideales del movimiento
moderno. Julier (2010:130) sefala que las asociaciones de ‘“‘cariz maquinista” (no solo
aerondutico) que se usan en los productos Dyson también implican ‘a la letra’. Utiliza una
tipografia que ‘“se deriva” de la Bauhaus alemana (1919-1933), concretamente de su
profesor Herbert Bayer que en los afios 30 cred la familia tipografica Universal. El estilo
Bauhaus tienen una peculiar identidad, con la “eliminacién de las mayusculas” y la

inspiracion “circular de las letras” (mas que ovalada), persiguen una “mayor legibilidad”
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(sobre todo desde lejos). De Alemania a Inglaterra, décadas después el logotipo de Dyson
“retoma el tema del circulo”, que desde la cultura del disefio indica “una asociacion
historicista con el movimiento Bauhaus”, que asume “los ideales propios del movimiento
moderno de eficacia visual y funcional”, con adecuacion al proposito planteado / disefiado.

En tipografia la denominacion Universal, ademas de con Herbert Bayer, también se
relaciona con otra tipografia de nombre parecido, Univers, disefiada por Frutiger. Este
tipografo muy relacionado con Francia discute esa supuesta mayor legibilidad de la
circularidad tipografica, descartando asi las mayusculas (mal relacionadas con el circulo),
aspecto que se aplica en “dyson” escrito solo con minasculas. Frutiger (1981:137)
cuestiona en ‘titulares’ algunos Intentos de simplificacion extrema, particularmente
referidos al “alfabeto construido a partir de una forma circular.” Sefiala que en este criterio
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compositivo “fue descartado” ‘radicalmente’ de manera deliberada en “el alfabeto de las
mayusculas, de muy dificil expresion ‘en redondo’.” Por el contrario “las minusculas
presentan como promedio una pluralidad de signos” ‘facilmente’ basados en las formas
redondeadas.

También aporta una ‘mayuscula’ conceptualizacion de la génesis grafica, pues la

antes citada constatacion prueba que:

[...] el desarrollo de letras maytsculas a minusculas ha tenido lugar por via de la escritura a mano,
dado que la configuracion circulariforme conviene mucho mas con el fluir de la expresion escrita
manual que con el ordenamiento en sucesion mayestatica de los trazos lapidariamente rectos

(Frutiger, 1981:137).

El lenguaje semantico utilizado en Dyson se fundamenta en la forma, el color, la
textura e incluso el sonido, todo ello orientado a transmitir un dinamismo representativo de
la eficacia moderna. Julier (2010:130) recuerda que ‘“‘el andlisis” que hemos citado del
Dyson Cyclone DC-01 es “vagamente semioldgico.” Cuando hemos examinado “las
formas, los colores, las texturas y los sonidos”, estimamos que “crean un contenido y un
significado.” De este modo se identifican los “vinculos entre el propio objeto” (en
términos semiologicos, el “signo”), lo que “indica” (el “significante”) y lo que
“representa” (el “significado”). Como vimos, aquella repeticion de las formas circulares en
el asa ‘recordaba’ unas aletas de ventilacion, que en terminologia semiologica habria que
decir “denotaba.” Las aletas en una moto (o en algunos aviones) se suelen utilizar para
disipar el exceso de calor. “Esto connota movilidad, velocidad o incluso modernidad” en

este aspirador / ‘moto’-rizado, por tanto, la forma de esa asa ‘funciona’ como: “estandarte
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de nuestra era de modernidad y eficacia” diria, sin palabras la ‘marca’ Dyson (‘incluso’
James Dyson).

Esta connotacion de movilidad, establece cierta sintonia con la Conclusion tedrica de
Moles (1974:181) sobre los objetos que nos rodean, donde se interesa por el sentido
estatico/dinamico de los objetos. Un extrafiamiento conceptual sirve de partida, pues “los
objetos animados, el reloj de cuco, el de pulsera, el automovil, siguen siendo algo extrafios
a la idea de objeto.” No obstante, se prevé cierta evolucion futura que modifique “la

mentalidad y los valores del ser bioldgico” en un condicionamiento que:

[...] hace desaparecer la dicotomia, tan fundamental, no obstante, entre lo viviente y lo no
viviente, en el momento en que estos caracteres perceptivos esenciales de movilidad autonoma no
sean ya un criterio definidor del ser vivo. El hombre se encamina hacia una simbiosis con las

maquinas en la que pierde interés la distincion entre los seres y las cosas (Moles, 1974:181).

La semantica del producto con fundamento lingiliistico ‘soporta’ el lenguaje del
disefio de Dyson, implicando también valores emocionales por asociacion de ideas. Julier
(2010:131) destaca como “el lenguaje del disenio” se considera una derivacion de una rama
del disefio industrial denominada “semdantica del producto” expresion de 1984 debida a

Krippendorf'y Butter. En resumen, este “método” puede describirse como:

[...] un “disefio por asociacidon e ideas”: los disefiadores establecen qué valores emocionales
quieren que el consumidor encuentre en el producto, y partiendo de ellos crean formas que

inducen las asociaciones que, con suerte, inculcaran esos sentimientos (Julier, 2010:131).

Hemos visto como el color (gris y amarillo en Dyson) forma parte fundamental de
la estrategia semantica y en este sentido Philippe Starck utiliza el gris y el plateado (entre
otros) a modo de ‘manifiesto.” Biirdek (1994:106) valora “el poder simbolico del mensaje”
relacionandolo con la “situacidén social”. Parte del “gris” que expresa una “indiferencia”
inicial, que pasa a “negro” cuando “una crisis economica” se agudiza. Luego la situacion
politica promete “un cambio esperanzador” (gobierno socialista con Jack Lang como
ministro de cultura), que se exterioriza con “franjas plateadas”, y el “éxito actual” se
muestra por medio del “color dorado”.

Precisamente el color plateado también lo utiliza Dyson, para transmitir una
semantica del producto asociada a la industria aeroespacial, coherente con su innovadora
aspiracion por ciclon. Este es el problema técnico més importante que hubo que resolver

antes de desarrollar la apariencia semantica que hemos ido comentando. Julier (2010:131)
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nos remite a la explicacion del propio James Dyson, con respecto al Dyson Cyclone. El
color “plateado™ (gris), lo consigue con un plastico (casi transparente) y un moteado de
aluminio, que le da cierta “estética NASA”. Con el “amarillo” alude a las “sefales de
peligro en las obras”, pero también a las “rayas de las avispas y los tigres”, a modo de
maquina depredadora. Los “nervios” de la parte delantera del asa también estan “para
reforzar esta idea” (atencidon animal) y también para suavizar la transicion visual entre el

cuerpo y el asa (también principio bidnico / animal).

El hecho de sugerir “aletas de ventilacion, alta tecnologia, y una estética de motocicleta”
conforma lo que Dyson llama un “subproducto del disefio” (Dyson, James, Against the Odds: An
Autobiography, Orion Business Books, Londres, 1998, p.199-200). (Julier, 2010:131)

No obstante, segin Julier (2010:131) aun teniendo en cuenta estos aspectos
cromaticos y estéticos, James Dyson (disefiador principal) “admite” que la “apariencia
semantica” del producto es “menos importante” que la resolucion de los “problemas
técnicos”.

Otra declaracion del disefiador tiene relacion con la resolucion funcional, que debe
ser expresada adecuadamente en su aspecto, utilizando un lenguaje semantico apropiado,
Julier (2010:130) alude a la “ilusion estética” de Haug: “la forma nos indica,
indirectamente, cudl es el rendimiento del producto”, como introduccién a la afirmacién de

James Dyson®:

El buen disefio, generado a partir de la funcion del objeto, explica por qué éste es mejor, y por qué
debe comprarse. Si tiene el aspecto adecuado [...] genera la impresion de su propia efectividad
(Julier, 2010:131).

James Dyson forma parte de aquellos innovadores que Sparke (2010:196) denomina Los
nuevos diseriadores, entre los que también figuran Mays o Starck, y que con el cambio de
milenio se asocian a un cambio de paradigma mediatico, aquel que incorpora la narrativa
en el disefio. A finales de la década de los noventa, la situacion cambi6 radicalmente y los
“disenadores de coches empezaron a ser objeto de atencién” y en este nuevo contexto la
imagen del disefiador de coches cambid significativamente. Asi los “valores” que hasta ese
momento “se habian limitado a las teteras de Alessi y los exprimidores de Phillippe
Starck”, se extendieron al automovil. El director de disefio de Ford, J. Mays (responsable

de la recuperacion y actualizacion del famoso Thunderbird) explicaba la importancia del

8 Dyson, J., Against the Odds: An Autobiography, Londres, Orion Business Books, 1998, p. 206.
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‘relato’, pues la “labor del disefiador” de coches en el 2002 era “contar historias”. El
concepto de “narracién se incorpord” finalmente a este objeto de alta tecnologia “por
excelencia”.

Por otra parte, ‘apreciamos’ como Starck aporta una concepcion mas democratica
del disefio, poniendo el disefio a unos precios mas asequibles y en contextos mercantiles
accesibles: Biirdek (1994) contrapone lo que ocurre en los movimientos ‘elitistas’ de

vanguardia italiana (Alchimia, Memphis), con la aportacion cultural francesa de:

Starck compagina sus muebles con aspiraciones democraticas, es decir, procura que su produccion
y su venta se hagan a precios asequibles. Algunos de ellos fueron presentados por la empresa de
venta por correo Les Trois Suisses en el catdlogo de otofio/invierno de 1988-1989 (Biirdek,
1994:106).

Phillippe Starck también aporta un ‘plus’ (término muy apropiado para la cultura
francesa del disefio), un “nombre” con toda su carga ‘lingiiistica’. Sparke (2010:193) a pie
de foto (Figura 8.6) que corresponde al televisor M5107, disefiado por Phillippe Starck en
1994 para Saba, sefiala una nueva situacion en el lenguaje seméntico, en la que Starck ya
se habia convertido en un disefiador ‘“‘superestrella” adorado por los medios. La
“vinculacion de su nombre a un producto” actuaba como un “valor anadido”.

En la cultura del disefio en Francia se nota una influencia inicial del disefio italiano,
con una posterior aportacion ‘interdisciplinar’ a cargo de la filosofia ‘vanguardista’.
Biirdek (1994:106) nos sitia a principios de los afos ochenta, cuando “la evolucion del
diseno en Italia influy6é también en Francia.” Encontramos algunos grupos de jovenes
disenadores como por ejemplo Nemo o Totem, o los més conocidos “Pascal Morque y
Philippe Starck”, que afios después son figuras ejemplares del disefio francés y “trabajan a

nivel mundial’;

Bajo la influencia de filésofos posmodernos como Jean-Frangois Lyotard o Jean Baudrillard se
realizan proyectos de muy diverso tipo en los que se combinan materiales bien diferentes:

hormigén y plastico, cristal y hierro, materiales nobles y materiales pobres (Biirdek, 1994:106).

En las décadas de los ochenta y los noventa en Francia, la cultura del disefio recibe
‘logicamente’ el apoyo del Ministerio de Cultura, en sintonia con la docencia del disefo.
Sparke (2010:232) destaca el papel del zeitgeist, pues “varios paises europeos” sintieron la
necesidad de “crear su propia marca” en las décadas de los ochenta y los noventa, debido a

que habian comprendido la “interdependencia entre identidad y consumo.”
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Francia, por ejemplo, durante la presidencia de Frangois Mitterrand, y siguiendo las directrices de
su ministro de Cultura Jack Lang, realizé grandes esfuerzos por promover el disefio moderno en

los ochenta, consciente de que se habia rezagado frente a paises como Italia (Sparke, 2010:232).

Ademas de las obras de arquitectura, se encargaron los denominados “Grandes Proyectos”,

como los que (por ejemplo) cambiaron la imagen internacional de Paris:

[...] sus iniciativas abarcaron la creacion, en 1979, de la VIA (Valorisation de I’Innovation de
I’Ameublement), que sirvid para financiar a disefiadores individuales de muebles; de la ENSCI

(Ecole Nationale Supérieure de Création Industrielle). (Sparke, 2010:232)

Otra fuente documental insiste en este mismo punto, es decir el apoyo oficial a la
cultura del disefio de mobiliario en Francia, para ‘envidia’ de los disefiadores de otros
paises. Biirdek (1994:106) senala que VIA (Valorisation de [I’Innovation de
I’ Ameublement) juega un “papel importante en la promocion” del nuevo disefio en
Francia. Potencia el disefio de mobiliario mediante concursos, exposiciones, trabajo de
promocion y “pone en contacto al disefiador con potenciales fabricantes de su obra”. VIA
organiza periddicamente encuentros ‘interdisciplinares’ con participacion del Ministerio de
Industria, alli se valoran (‘Valorisation’) proyectos de disefiadores y se “estiman sus

posibilidades de mercado”. ‘Finalmente’:

Se elaboran prototipos con los trabajos escogidos en nimero suficiente para realizar pruebas de los
sistemas de fabricacion. En pocos afios se han desarrollado y han llevado al mercado mas de 500
objetos de mobiliario (Biirdek, 1994:106).

Los nombres con mas proyeccion son los ya citados (Morgue y Starck) que llevan a la
cultura francesa del disefio a un ‘rotundo éxito de publico y critica’, mediante una
adecuada interaccion entre cultura y mercado potenciado por VIA. Sparke (2010) destaca
como el “empenio” de la VIA “gener6 un fuerte movimiento” de disefio moderno francés,
asi disefiadores como Pascal Morgue y Philippe Starck alcanzaron un estatus de

“superestrellas”:

La nueva “marca” nacional del pais, preocupada por el disefio, se promocioné ampliamente en
exposiciones, tanto nacionales como en el extranjero, asi como en revistas de todo el mundo. Esta
estrategia deliberada para renovar la imagen de Francia como moderno estado de finales del siglo

XX, con un fuerte vinculo entre cultura y mercado, fue un gran éxito (Sparke, 2010:232).
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2.10 Lectura artistica y relato visual / textual

Al considerar la posibilidad de que la imagen puede leerse como un texto, cabe
preguntarse sobre la existencia de un itinerario en la mirada. Maldonado, Tardy y
Lindekens (entre otros), realizan diferentes aportaciones al respecto. Vilches (1992:62)
sobre “el concepto de lectura literal de la imagen”, transmite algunas investigaciones
realizadas mediante “experimentaciones sobre la trayectoria de las pupilas.” Tomas
Maldonado® pens6 que existia un “recorrido obligado de la mirada” frente a una imagen.
Otros autores como Michel Tardy'® explican que la mirada tiende a moverse en el “sentido
de las manecillas del reloj” y se detiene “mas tiempo en el sector izquierdo” del cuadro.
También desde la cultura francesa René Lindekens'' observa una constancia en el
itinerario de la lectura, interesandonos su ‘paralelismo disciplinar’, pues el recorrido de la
mirada “no varia demasiado entre la lectura de la imagen y la del texto escrito”.

En los fundamentos sinticticos de la alfabetidad visual relacionados con la
composicion, Dondis (1980:42) establece una doble preferencia, la primera ‘prioriza’ el
recorrido vertical / horizontal. Y la segunda, que cuando afirma que “el ojo favorece la
zona inferior izquierda”, coincide parcialmente con Tardy (la mirada se detiene mas
tiempo en el sector izquierdo). Por lo tanto, existe “un esquema primario de
escudrifiamiento” (referentes verticales-horizontales) y “un esquema de escudrifiamiento
secundario”, que responde al “impulso perceptivo” inferior-izquierdo, una preferencia de
origen multiple y no tiene una explicacion tan concluyente como para las preferencias
primarias. Estas preferencias en el orden de exploracion/escudrifiamiento del plano tienen
cierta relacion con la lectura y afectan al equilibrio o la tension de un cuadro.

El estudio del itinerario de la mirada suele estar muy centrado en la propia cultura
occidental y en el racionalismo (en afinidad con Descartes) que el francés Lyotard
cuestiona. Vilches (1992:62) apunta que las citadas hipdtesis (Maldonado, Tardy y
Lindekens) “no parecen demasiado fiables” pues “no han tenido en cuenta las
determinaciones de la cultura” (la occidental) donde se han realizado los ensayos. Otra
problematica se alinea con los cuestionamientos de J.F. Lyotard'? (Discours, Figures,
Klinksieck, Paris, 1974). Tiene relacion con “una gran dominacién de la educacion

racionalista” (‘francesa’ incluso) que “ha inhibido la formacion de una cultura abierta” a

0 Maldonado, T., Avanguardia e razionalita, Turin, Einaudi, 1974.

10 Tardy, M., “Les zones privilégiées de la perception de 1’image”, Terre d’image 2, 1964.

1 Lindekens, R., Eléments pour une sémiotique de la photographie, Paris, Bruselas, Didier-Aimav, 1971.
12 Lyotard, J.F., Discours, Figures, Klinksieck, Paris, 1974.
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las sugerencias (sensibles y emocionales) motivadas por “las lineas, los colores, los valores
y ritmos.”

Dondis (1980:42) argumenta la ordenacion de la lectura temporal del plano
compositivo en funcion de los héabitos de lectura, destacando asi la preferencia inicial por
la parte izquierda, observada en un plano tanto pictérico como teatral. Sefiala que el
“favoritismo para con la parte izquierda” estd derivado de los habitos occidentales
relacionados con la imprenta, y su ‘derivada’ la de “leer de izquierda a derecha.” No
obstante, se apuntan otras teorias de origen fisioloégico, como el hecho de que el “lado
izquierdo del cerebro tiene un riego sanguineo mayor que el derecho” aunque se reconoce
como simplificacion de otras diferencias mas complejas de la estructuracion del sistema
nervioso de los dos hemisferios. También algunos “antropdlogos proponen explicaciones”
basadas en que el origen del hombre se situa al norte del Ecuador, como polémica incluida.

Lo fundamental para Dondis (1980:42) es que nos ‘sobran’ las razones tedricas:
“aunque no sepamos con certeza la razon, tal vez baste saber que este fendémeno se
produce realmente.” Tenemos una posible comprobacién empirica, cuando esperamos la
teatral entrada del actor por la izquierda: “no tenemos mas que observar hacia qué parte del
escenario se dirigen preferentemente los ojos del publico cuando no existe accion en €l y
se levanta el telon.”

Respecto al itinerario de la mirada Vilches (1992:63) no aprecia un dogma
aplicable ‘indiscriminadamente’, puesto que “no parece que se pueda universalizar un
recorrido de la lectura literal sobre la imagen.” Parece que la lectura ‘real’ de la imagen es
mas compleja, pues la lectura es mas bien “discontinua”, con “detenciones”, vueltas
“atras”, “vacilaciones”, que el lector realiza constantemente sobre la superficie visual. La
imagen visual es un estimulo para que el lector organice su lectura de modo parecido a
“una partitura musical.” Los signos legibles se disponen ‘objetivamente’ para todos, pero
“cada intérprete fonaliza y temporaliza su propia musica.”

Dondis (1980:43), al tomar en consideracion los factores culturales, también
relativiza (“aunque solo sea conjetural”) las preferencias ‘lectoras’ asociadas a las
observaciones. Pero los hechos constatan que “las diferencias de peso arriba-abajo e
izquierda-derecha” tienen gran incidencia en las decisiones compositivas. No obstante,
factores culturales, fisiologicos etc. impiden todo dogmatismo ‘globalizante’, pues estos
hechos “cambian” para: las personas “zurdas” o para aquellas que, por su lengua, “no leen
de izquierda a derecha”. Con estas preferencias en el reparto de los pesos compositivos se

estan generando unas expectativas que la composicion propuesta (por ejemplo, en un
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cuadro), puede reforzar o contradecir. Tenemos una ‘“composicion nivelada y de tension
minima” cuando “el material visual se ajusta a nuestras expectativas”, teniendo en cuenta
lo relativo al “eje sentido”, a la “base estabilizadora horizontal”, al “predominio del 4rea
izquierda” del campo sobre la derecha, y a de la “mitad inferior” del campo visual sobre la
mitad superior. Evidentemente cuando se dan las “condiciones opuestas” (‘anténimos’),
tenemos una composicion visual de “tension maxima,” proxima a una ‘descomposicion’.

Vilches (1992:63) propone como ejemplo de lectura / itinerario, un cuadro con un
animal pastando (nosotros como lectores), apreciando como esta lectura tiene mucho de
exploracion de un territorio desconocido. Paul Klee en Uber die Moderne Kunst /reeditado
en Théorie de [’art moderne (Dendel-Gonthier, Paris, 1971/1924), afirma que “el lector es
semejante” cuando ‘lee’ un cuadro (o una fotografia) “al animal pastando en un prado, que
explora el espacio pictorico.” Incluso Vilches apunta que “la lectura es también analoga a
la exploracion de los primeros hombres en la Luna,” se tiene una idea / mapa de la
experiencia, pero se produce una interaccion, pues “esta prevision es continuamente
corregida por la superficie que se va encontrando.”

Dondis (1980:44) concluye su exploracion del plano compositivo definiendo zonas
mas sensibles para la atraccion del ojo, pues “los elementos visuales situados en areas de
tension tienen mas peso” que los elementos nivelados. Por lo que, segin lo expuesto hasta
aqui, la zona inferior izquierda es la zona mas estable, la que mejor soporta los pesos /
acontecimientos visuales (zona con equilibrio compositivo poco comprometido). Teniendo
en cuenta que en este contexto “el peso” significa “fuerza de atraccion para el 0jo” y tiene
una gran importancia para “el equilibrio compositivo”, podriamos decir que es su
fundamento estructural.

Theo Van Doesburg (1985) en sus vanguardistas (ya historicos) Principios del
nuevo arte plastico nos ofrece el proceso de lectura de un ‘animal pastando’ / vaca, que
presenta un paralelismo con la evolucion en el arte contemporéaneo, desde la figuracion a la
abstraccion geométrica. Aporta una pluralidad de lecturas, de puntos de vista que
abordaremos en las paginas siguientes. En el Ejemplo IIl ‘concluye’ que no todas las
personas experimentan las mismas cosas de la misma manera y ofrece un ‘relato’

campestre:

Pongamos por ejemplo la vaca en tanto que objeto de la experiencia, un campesino la considerara

desde el punto de vista de la ganaderia y como productora de leche (Van Doesburg, 1985:44).

En consecuencia “su atenciéon” se dirigira a las cualidades ‘lacteas y carnicas’, que

mediatizan la lectura de su estética:
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[...] cuando el campesino dice que una vaca es bella, este “bella” se refiere a que estd muy

cuidada, sana, que da mucha leche y es de gran tamafio, etc. (Van Doesburg, 1985:44)

Ademas de la lectura multiple y progresiva del neoplasticismo que hace Van
Doesburg, la lectura pictérica también implica a las palabras, literalmente. Asi,
curiosamente, ‘lo ultimo’ (el lenguaje extra-pictérico) es lo primero, empecemos por
determinar las coordenadas ‘alfanuméricas’ de un cuadro (a modo de ‘coordenadas
cartesianas’), estableciendo su autoria y fecha. Laneyrie-Dagen (2013:2) parte de una
‘supuesta’ obviedad, “actualmente, las obras de arte se firman”, para explicar que no
siempre fue asi. El origen lo sitiia “a partir del siglo XIV” cuando la persona es puesta en
valor y el “individuo genial” concibe “la obra maestra” y en algunos casos se da “la
obligatoriedad de la firma.” Asi desde “finales de la edad media como minimo” los
cuadros suelen llevar (no siempre) “la firma del artista en el lado que se observa” o
también en el reverso, incluyendo con frecuencia “la fecha de composicion.” Aqui es
donde Nadeije Laneyrie-Dagen en Leer la pintura, establece literalmente ‘un principio’ de
lectura, pues “la descripcion de un cuadro debe comenzar con estas informaciones.”

Tenemos otras lecturas del cuadro, la belleza de la vaca es diferente para un
campesino que para un veterinario quien valora profesionalmente su ‘bella’ salud.
Continta el relato de Van Doesburg (1985:44), que en el Ejemplo III cambia de lector
‘vacuno’. El campesino es sustituido por el veterinario, que dirigird su atencidén hacia
“otras caracteristicas” de la vaca, aquellas relacionadas con su ‘aspecto’ salutifero. Por lo
tanto, el “veterinario ve” al animal “segln su profesion” (la ciencia veterinaria). Si elogia a
la “vaca como bella” esto significa en primer lugar que estd “sana”, que es “fuerte”, bien
formada, etc.

En un cuadro contemporaneo (incluso con vaca) las letras mas importantes se
situan en la zona inferior, con poca incidencia compositiva (como ya nos explicod Dondis).
Laneyrie-Dagen (2013:2) apunta que en las obras recientes es habitual que la firma
aparezca en la “parte inferior de la pintura en el angulo derecho.” Hay cierta ‘maxima’
asumida culturalmente, “la firma del pintor debe ser discreta”, suponiendo (sin certeza)
que aparezca en la zona visible del cuadro, el artista intenta que se integre en la
composicidn, que no sea un estorbo para la lectura artistica.

Por otra parte, la codificacion numérica también se va tipificando, aunque siempre
puede hacerse muy personalizada (incluso ‘autobiografica’). Ocasionalmente “la fecha

acompana a la firma” y puede aparecer con “cuatro cifras” (1907 en Les demoiselles
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d’Avignon) y también solo con las “dos ultimas.” La originalidad del pintor puede hacerle
llevar ‘su diario’ hasta el cuadro, como “sistema de datacidén”, asi sucede con el artista

francés:

Camille Saint-Jacques, quien, en vez de fechar sus obras con el afio civil, lo hace con la sucesion
de los aflos y los dias en su cronologia personal. Nacié en 1957, y fecha un cuadro de 1991 con
“XXXIV, 175” (Laneyrie-Dagen, 2013:2).

Aunque siempre es posible que el pintor se acerque a la letra desde la poética mitologica,
haciendo asi ostentacion de cultura. Laneyrie-Dagen (2013:2) sefiala que no es muy
frecuente (aunque sucede) “jugar con las palabras de la firma” a modo de “provocacion o
acto de fe.” Curiosonamente en la década de 1980, a proposito de una serie de pinturas con

tematica de antigua mitologica:

Jean-Michel Alberola firma “Acteon fecit” (“Lo hizo Actedn”), una forma de evidenciar que el
pintor, al igual que el cazador Acteén, quien sorprendio a Diana mientras se bafiaba y por ello fue
condenado a morir, es quien hace ver lo que el comtn de los mortales no sabe ver o no se atreve a

ver (Laneyrie-Dagen, 2013:2).

La importancia de la firma en las obras pictoricas contempordneas es evidente. Un cuadro
vale, a veces, porque tiene una firma reconocida. Lo que tiene cierto paralelismo con lo
que ocurre en la cultura del disefio. Recordemos el caso de Starck cuyo “nombre” actuaba
(en pasado pero con ‘futuro’) como un “valor afiadido”, aunque no firmase fisicamente sus
obras. Sparke (2010:193) recuerda que hacia 1985 ya se habia convertido en un disefiador
“superestrella” presente en todos los medios de comunicacion.

En la cultura artistica francesa inmediatamente anterior a este disefiador
encontramos algun caso de autoria magnificada, donde la firma del artista ‘superestrella’
es el motivo principal de la obra. La firma se convierte en ‘el tema’ repetido programatica
y mecéanicamente, igual que ya hizo Warhol con los conocidos rostros serigrafiados.
Laneyrie-Dagen (2013:3) apunta a ‘otro’ francés, Louis Cane, quien “convirtié su firma en
el motivo principal”, asi como en “el tema de sus cuadros.” Nacido en 1943 curs6 estudios
‘decorativos’ en la Ecole nationale des arts décoratifs de Niza y luego en Paris, y es
representante de la abstraccion postpictorica y miembro de del grupo Supports / Surfaces.
Algunas de sus Toile tamponnée (1967) se encuentran cubiertas con las palabras “Louis
Cane artiste peintre”, que con frecuencia forman columnas verticales en colores alternos

(de lejos podria parecerse a las bandas alternas de Buren). Esta “afirmacion” repetida se da
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en pleno apogeo del movimiento maoista, debiendo tenerse en cuenta que para esta
ideologia “pintar es una profesion que no distingue al artista del artesano o del obrero.”

También en la cultura artistica francesa contemporanea la orientacion mas
‘racionalista’ aporta mas precision, mas datos concretos para la datacion, pero en estos
casos se debe trasladar a la parte habitualmente invisible del cuadro, a la parte posterior.
Aqui podriamos encontrar una dialéctica conceptual entre imagen y texto, pero de
imposible ‘lectura’ simultanea, tal como si sucede en una novela grafica. Laneyrie-Dagen
(2013:3) apunta que ‘légicamente’ cuando las firmas se situan “en el reverso de un cuadro
suelen ser mas completas.” En el sentido en ocasiones incluyen “la estacion del afio o el
mes y, con menor frecuencia, el dia.” Por ejemplo: “Paris, invierno” (u otofio, verano...)
en la “parte posterior” de diversos dibujos y pinturas de Picasso durante su “periodo
cubista”. Para los estudiosos estos datos son muy valiosos para una mejor comprension de
“la evolucion de un estilo a lo largo del afio.”

Pierre Soulages (1919-2022) aporta unas artisticas coordenadas ‘alfanuméricas’ tan
precisas como las coordenadas cartesianas (ambos comparten cultura francesa). En el
reverso de alguna de sus telas ofrece una “detallada” informacion manuscrita “Pintura 63
cm x 102 cm, 1990, 6leo sobre lienzo, col. part.” Precisamente esta es la ltima obra del

libro y en el reverso:

[...] figura una indicacioén que sirve de ayuda para la exposicion (una flecha en el eje vertical del
bastidor que indica que esa parte de debe situarse arriba, “HAUT”), una firma (SOULAGES), un
titulo (“titre: Peinture 63 cm x 102 cm) y una fecha exacta (“7-12-1990”). (Laneyrie-Dagen,
2013:3).

Si el indicador de posicion (flecha y “haut”) es importante para Soulages, para Baselitz es
fundamental / indispensable, sobre todo en las conocidas obras en las que coloca la figura
boca abajo: En el pie de foto 658 San Martin (1997:375) presenta como ejemplo
‘significativo’ la obra de Georg Baselitz, Cantante negro (1982). Con el fin de lograr la
“autonomia entre el gesto y la representacion”, Baselitz pinta sus “personajes al revés” o
también utiliza el recurso de colocar sus “cuadros al revés”.

Con respecto a la presencia de la palabra en la obra pictorica, fue ‘normalizada’
“aproximadamente a comienzos del siglo XVII” como ‘la firma’ (frecuentemente
acompafiada por la fecha), no obstante, hemos de retrotraernos hasta el concepto / epigrafe
La firma... antes de la firma. Laneyrie-Dagen (2013:3) nos retrotrae hasta la Edad Media,

cuando la firma “era menos frecuente pero mas visible” pues se ‘camuflaba’ dentro de un
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texto mas extenso (“una inscripcion entera en su honor”), pudiendo incluir “‘su
autorretrato”.

El ‘camuflaje’ de la firma del pintor puede integrarse en el estilo de la época y
configurar una especie de firma ‘encriptada’ (a modo de ‘anti-lectura’) Laneyrie-Dagen
(2013) sefiala la Aparicion de la Virgen a san Anton y a san Jorge (1455, Galeria Nacional

de Londres), donde:

Pisanello coloca su firma, PISANUS, en la parte inferior de la pintura: las letras goticas flamigeras
que trazan la palabra poseen el color de los vegetales y se retuercen como si se tratara de briznas
de hierba acariciadas por el viento, lo que hace que la lectura sea un jeroglifico de dificil

comprension (Laneyrie-Dagen, 2013:4).

En otras ocasiones la firma del pintor tiene algo de acta notarial, ya que levanta ‘acta’ de
su presencia / autoria y de su datacion. Jan Van Eyck en Los esposos Arnolfini, en el centro
del cuadro destaca un espejo circular colgado de la pared, alli se puede apreciar “la

inscripcion de dos lineas™ situada en la parte superior del espejo:

“Johannes de Eyck fuit hic. 1434 (“Jan Van Eyck estuvo aqui”, y la fecha). En este caso no se
trata de una firma propiamente dicha, sino mas bien de un testimonio, un protocolo visual que
convierte la imagen (el retrato de los esposos) en un acto oficial que sirve de alegato (Laneyrie-
Dagen, 2013:4).

Precisamente en esta misma obra de Van Eyck el espejo circular, junto a la firma, es lo que
mas interesa a Hockney (2001:82), que hace una nueva lectura de ‘la vieja pintura’ y
ofrece un conocimiento cientifico secreto para la consecuciéon de un historico / nuevo
lenguaje realista. En la portadilla interior del texto de Hockney se nos dice que
“aprovechando su experiencia como pintor, examina las obras mas insignes de la historia
del arte y revela que artistas como Caravaggio, Velazquez, Van Eyck, Holbein, Leonardo e
Ingres utilizaban espejos y lentes para crear sus famosas obras maestras”. Veamos el
equipo Optico utilizado por Van Eyck para tomar directamente la realidad con la ayuda del
espejo convexo. Después de estudiar a Robert Campin, 1438 reconsidera ‘reflexivamente’
a Los esposos Arnolfini, un poco anterior (1434) y se centra en el espejo convexo. De
modo que, si “volviera al revés el plateado y luego lo girara”, éste seria todo el “equipo
Optico” que necesitaria para el meticuloso “detalle”.

Otro elemento reflectante que le interesa a Hockney (2001:82) es la lampara
colgante del techo en forma de arafia, que “estd hecha sin dibujo preparatorio ni

correcciones” y ademas es el unico objeto del cuadro que se ha pintado de esta manera,
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algo “sorprendente por su complicada forma escorzada.” No menos sorprendente es que
“la arafa esta vista de frente, no desde abajo, como se esperaria” y este es “el efecto que se
esperaria con un espejo-lente”, que debe estar situado frontalmente respecto a los objetos
que se quieren dibujar o pintar. Por tanto, es muy posible que Van Eyck hubiese “colgado
el panel al revés” (recordemos que la antigua ‘camara fotografica’ invertia la imagen)
“cerca del agujero por donde se mira” y entonces “pintarlo directamente”, siguiendo las
formas que podia ver en la superficie.

En ocasiones mas excepcionales el pintor se hace disefiador grafico y, como en el
caso de Alberto Durero, su firma es un ‘logotipo’. Laneyrie-Dagen (2013:5) sefiala como
el grabador y pintor alemén “firmaria de forma perfectamente visible.” Ademas, afiadi6 a
sus obras “un monograma” es decir, “dispuso de forma grafica” (y armoniosa) las
“iniciales de su nombre y su apellido” (una D de menor cuerpo en el interior y, en la parte
inferior de la barra, una A de mayor tamafio).

Pero Durero va mas lejos en la concepcion de la expresion de una autoria artistica,
en algiin autorretrato encontramos su firma ‘triplicada’ y netamente visible. Simmen y
Kohlhoff (2000:84) explican el conocido Autorretrato con pelliza, 1500, madera, 67 x 49
cm. Alte Pinakothek Munich, que es el ultimo de los tres autorretratos que pint6 en 1500.
Durero siguiendo la formula renacentista se sitia en “estricta frontalidad” delante de un
fondo negro, y con su cabello largo y rizado “recuerda a muchas representaciones de
Cristo.” Si Dios es el creador ‘original’ “el artista le sigue en segunda posicion”, aqui la
nueva conciencia artistica se refleja con claridad semantica. En consonancia la firma se
multiplica “a través del monograma a la izquierda y de su nombre escrito a la derecha” y
que, junto con su imagen, hace que Durero aparezca tres veces (‘uno y trino’).

En el arte contempordneo encontramos posturas mas radicales en el uso del nombre
propio, como en una obra de Bruce Nauman realizada con tubo de nedn iluminado en
blanco / azul formando un rotulo horizontal, cuya imagen podemos transcribir literalmente
“bbbbbbrrrrrruuuuuuuuuuucceccceeeeee”: En el pie de foto 636 San Martin (1997:364)

indica su afinidad con Duchamp:

Bruce Nauman, Mi nombre como si estuviera escrito sobre la superficie de la luna (1968). Galeria
Sonnabend, Nueva York. Humor y narcisismo. Nauman es el artista de su generaciéon que ha

explorado con mas profundidad e inteligencia en la via duchampiana.

Siendo joven Rémy Zaugg (1943-2005) “visitd el Kunstmuseum de Basilea y
descubrio Day Before One (1951) de Barnett Newman”, ‘otro’ Nauman/Newman

(homofonia artistica) que ‘ilumina’ de manera diferente (sin nedn) el camino a posteriores
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artistas conceptuales relacionados con el lenguaje. Tal como sucede en la exposicion
titulada Remy Zaugg. Cuestiones de percepcion que pudo verse hasta el 28 de agosto de
2016 en el Palacio de Velazquez, en el Retiro de Madrid, descrita en tono ‘mistico’, como
una revelacion. Para nuestro trabajo nos interesa el subtitulo que EPS (2016:26) le asigna
“Rémy Zaugg no pinta, escribe”, en relacion con la primera retrospectiva del artista suizo
(1943-2005) que “pudo vivir una revelacion parecida a la de san Pablo al caerse del
caballo cegado por un resplandor”, el de Barnett Newman, el cuadro de 1951 Day Before

One:

[...] le llevo a replantearse su forma de entender la pintura, incluso su propia existencia. Igual que
el de Tarso, sufrid una conversion: la pintura debia ser sencillamente color y escritura (EPS,

2016:26).

La retrospectiva madrilefa se interesa por las diferentes “cuestiones de percepcion’:

Las mas delirantes son sus investigaciones en torno al lienzo de Cézanne, La casa del ahorcado,
donde se desmenuza en 27 grandes dibujos el color y los motivos impresionistas. Zaugg no pinta,
escribe (EPS, 2016:26).

El artista en un mensaje concreto dice:

“Mira, ahora soy ciego”. Y en ese momento el espectador es capaz de compartir la lucidez (EPS,
2016:26).

En esta estela conceptual ‘marcada’ por Duchamp introducimos otro juego lingiiistico
(‘casi’ homofonia de nombres de pintores) en el contexto del minimalismo. Después de la
‘broma’ de Nauman escuchamos a Newman, pintor y autor de una conocida boutade “La
escultura es aquello con lo que te tropiezas cuando retrocedes para ver una pintura”,
gracias a la cual los autores que la citan nos explican lo que ya no es. Zabalbeascoa y
Rodriguez (2000:35) a proposito de los minimalismos que interesan a varias disciplinas
contemporaneas, se preguntan ;Es ya arquitectura o es todavia escultura? y parece que
faltan palabras para responder. En la era posmoderna cada vez es mas dificil un ‘tropiezo’
escultorico con algo casi ‘innombrable’/’indefinible, “aquello que estaba sobre o frente a
un edificio y que no era el edificio, o aquello que estaba en el paisaje y no era el paisaje.”
Rosalind Krauss responde asi a lo que “la escultura ya no es”, incluso cuando sale de la

galeria a la ciudad y a la naturaleza.
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En las vanguardias pictéricas contemporaneas encontramos ecos del pintor con
firma ‘triplicada’. Malevich (con sorprendente ‘final’ figurativo, después de su manifiesto
radical de abstraccion geométrica), en sintonia con Durero, incluye ‘firmas’ escondidas y
contiene referencias a la abstraccion geométrica anterior, particularmente semantica.
Simmen y Kohlhoff (2000:85) valoran uno de los ultimos cuadros de Malevich,
Autorretrato, 1933, oleo sobre tela, 73 x 66 cm. Museo del Estado Ruso, San Petersburgo.
“Remitiéndose al arte renacentista” se presenta sobre un fondo blanco con un semblante
principesco, pero mas alla del realismo estalinista ‘reinante.” No obstante, “la prueba de
que todavia trabaja dentro del marco del suprematismo estd en su firma”, que situa abajo a
la derecha y es abstracta, un pequenio “Cuadrado negro” rodeado de un cuadrado que lo
enmarca, sin ninguna otra firma ‘manuscrita’. Su firma abstracta es una ‘traduccion’ a
pequefia escala de su obra ‘manifiesto’ Cuadrado negro, hacia 1914-15, 6leo sobre tela
79,5 x 79,5 cm. Moscu, Galeria Tretiakov.

Los ‘sucesores’ de Malevich, los minimalistas, se interesan por la literalidad y por
la tautologia. San Martin (1997:361) afirma que el minimalismo supuso “la ultima etapa
del reduccionismo inaugurado por Malevitch” también con aportaciones de sus colegas
rusos constructivistas y del grupo holandés De Stijl. En el minimalismo intentan dotar a
sus objetos especificos (que no pretenden ser ni pinturas ni esculturas) con acabado
industrial, de un ‘méximo’ nivel de abstraccién, geometria, orden, simplicidad, claridad,

pero sobre todo a nosotros nos interesa su componente de:

[...] literalidad (el objeto es el objeto) es lo que vincula al minimalismo con las corrientes
conceptuales que apareceran inmediatamente después, empefiadas, como ¢él, en una elaboracion

tautologica de la obra de arte (San Martin, 1997:361).

Esta literalidad también la encontramos en el titulo de una obra consistente en 100
‘baldosas’ de cobre situadas en el suelo formando un cuadrado de 10 ‘unidades’ de lado, a
modo de gran ‘tablero de ajedrez’. Carl Andre, 100 cuadrados de cobre (1968). Coleccion
Becht, Naarden, Holanda. Aqui tenemos una obra representativa, de una escultura sin
altura, y con un ‘nombre’ de menos: “peana”, un elemento que “aislaba el objeto de la
realidad.” Como alternativa desde el minimalismo se proponen las “floor sculptures” en
una version ‘extrema’ al 100% con Andre. Afios antes la tautologia se aplica al titulo
mismo de la obra, como explica San Martin (1997:361). Robert Morris, Caja con el sonido

de su propia fabricacion (1961). Coleccion privada. Se trata de una obra pionera del arte
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procesual, donde la construccidon se integra en la conceptualizacion, “alimentando un
circuito cerrado de orden tautoldgico.”

Otros minimalistas, llegan incluso a titular ‘sin titulo’ (;) algunas obras (Sin titulo).
San Martin (1997:363) presenta a Donald Judd, Sin titulo (1967). Galeria Sonnabend,
Nueva York. Se trata de una obra de pared, de ambigua tridimensionalidad (entre relieve y
escultura, sugiriendo cuatro cubos azules), que ofrece algunos rasgos definitorios del
Minimal Art, como el uso de “materias primas preparadas por la industria.”

Hay otra forma historica en la que el pintor utiliza un texto ‘invisible’. Las obras
‘normalmente’ no gozaron de titulo, aunque siempre de propietario, donante, etc., hasta

que surge una aportacion cultural/conceptual francesa:

«El titulo: Hasta la invencion de los denominados salones en Francia, a finales del siglo XVII y
durante el siglo XVIII, las pinturas no gozaron de titulo en el sentido en que se concibe

actualmente (Laneyrie-Dagen, 2013:5).

Laneyrie-Dagen (2013) subraya la importancia de las exigencias mercantiles, que

‘obligaron’ a titular las obras:

Con la aparicion del mercado del arte surgié la necesidad de reconocer las composiciones por su

titulo en las exposiciones y catalogos (Laneyrie-Dagen, 2013:5).

Siglos después, en el arte contemporaneo, por ejemplo, en el arte povera (entre otras
tendencias) se discute / contesta la mercantilizacion. San Martin (1997) destaca el papel de
Germano Celant como principal impulsor de este movimiento, caracteristico de la “re-
politizacion que se produjo en Europa hacia 1968 y que también presenta implicaciones

lingtiisticas:

A pesar de que las obras mas significativas de esta tendencia alcanzan un alto grado de repliegue
sobre el lenguaje, en el arte povera se hace patente una actitud critica de cara a la sociedad

industrializada y sus procesos de simbolizacion de las mercancias (San Martin, 1997:367).

Esta vertiente politica toma protagonismo explicito en la obra, utilizando letras de nedn
insertadas directamente en la poética de ‘la obra misma’, como en alguna de Mario Merz.
Por ejemplo, en la Exposicion durante el 11 octubre de 2019 — 29 marzo de 2020 en el
Palacio de Veldzquez del Parque del Retiro de Madrid. Che fare? (;Qué hacer? 1968) es
el nombre de la obra y literalmente el titulo escrito con luz de nedén azulada ocupa el centro

de la obra, un alargado recipiente metéalico de cocina (similar a los usados para el pescado).
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Desde la Fondazione Merz (2019:4) se presenta el trabajo de Mario Merz como “un
gjercicio de resistencia contra el proyecto depredador de la modernidad capitalista.” Se
considera que mas alld del “paradigma racionalista y productivista” del sistema cultural, el
artista propone un todo indivisible de “naturaleza hibrida en la que lo politico se fusiona
con lo poético”, con un sentido ejemplar en el ‘manifiesto textual’. Asi, Che fare? (;Qué
hacer?, 1968), hace “referencia directa al escrito” en que Lenin presentd sus “propuestas
estratégicas” y organizativas para los partidos revolucionarios.

Una obra muy representativa de Mario Merz (o mas bien una serie ‘en repeticion’)
es la relacionada con el iglt, donde suele utilizar la luz de nedn para escribir frases. Aurora
Fernandez Polanco (1999) estudia detalladamente la obra Iglu de Giap, 1968 expuesta en
Museo Nacional de Arte Moderno de Paris, como una estructura de metal (semiesfera de
200 cm de didmetro y 120 cm de altura) recubierta sacos de plastico llenos de tierra,
recordando a los sacos terreros de las trincheras. Material similar al utilizado en Iglu
d’argilla (Iglu de arcilla, 1969) donde la tierra aparece al desnudo, pues la forma del igla
se mantiene, pero la presentacion no es la misma. En el Igli de Giap, el texto literalmente

‘nos ilumina’ (con nedn):

“Si el enemigo se concentra pierde terreno, si se dispersa pierde fuerza” (Fernandez Polanco,
1999:81).

En la explicacion de la obra de Paris encontramos politica, filosofia e incluso budismo.

Merz aclara la lectura semantica del texto, pues lo considera:

[...] una toma de partido politica, pero en relacion con la intencion budista de la guerra y de la
vida de la guerra que tenia Giap; no desde un punto de vista religioso, sino filosofico (Fernandez
Polanco, 1999:81).

La amplia explicacion del Iglu de Giap deja no obstante sin aclarar su titulo, que
ahora complementamos con otra fuente documental més ‘oficial’, Fondazione Merz (2019)
que usa otro nombre ‘parecido’, Igloo de Giap (Iglu de Giap, 1968, Centro Pompidou) e
incluso acenttia Gidp en la explicacion. Otras obras de Merz son propias de una cultura
italiana relacionada con el zeitgeist, donde los titulos de las obras son literalmente
manifiestos y en muchos casos, escritos en la obra misma. En la obra del Centro
Pompidou, Merz inserta “una frase del general militar norvietnamita Vo Nguyén Gidp”

(Fondazione Merz, 2019:5). También aparecen frases en italiano en otras obras:
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Citta irreale (Ciudad irreal, 1968) o
Sciopero generale azione politica relativa proclamata relativamente all’arte (Accion politica de

huelga general proclamada en relacion con el arte, 1970) (Fondazione Merz, 2019:5)

Ejemplos representativos de su ‘docencia’ donde “lo politico se fusiona con lo poético”, en

un momento histérico marcado por:

[...] por los ecos del Mayo del 68, las protestas de la juventud contra la Guerra de Vietnam, las
luchas estudiantiles y obreras en Italia entre 1968 y 1969, o las huelgas en Polonia en 1970
(Fondazione Merz, 2019:5).

Continuamos con la lectura de las peculiaridades del /gl de Giap, donde se explica
su fundamento y que podriamos relacionar con otras geometrias de la razén, propias de la
cultura francesa (cartesiana) y particularmente utilizadas en arquitectura. Fernandez
Polanco (1999:81) considera que es un ‘fundamento’ para el artista, pues “el igla
representa (encarna) la forma orgénica fundamental.” A nivel semdantico tiene varias
lecturas, “su forma corresponde a un sistema geométrico racional”, pero también otra
lectura intercultural pues es “el hdbitat ndmada por excelencia.” La lectura se hace plural
“es a la vez mundo, universo, exterior, intemperie” pero también “guarida, interior,
pequefio refugio, casa” que el artista define como: “una construccidon para abrigarse, para
conferir al hombre una dimension social”. Como espacio escultorico es ‘antonimo’, por
rupturista e integrador, construyendo un futuro “por el principio de integracion: la obra
abierta” (término popularizado por Umberto Eco, Opera aperta de 1962, en un sentido

equiparable al coetaneo de Roland Barthes de una obra abierta para que no muera):

Encierra un espacio y al mismo tiempo simboliza el espacio exterior, el del mundo; afirmando esta
interaccion constante entre dos espacios rompe la dicotomia clasica y el concepto tradicional de

escultura (Fernandez Polanco, 1999:81).

La forma de igli también la encontramos en Ukendt, otra obra escultérica /
arquitectonica de la artista Anja Franke y del arquitecto John Southern, pero alejada de los
planteamientos conceptuales de Merz y 40 afios después. Se trata de una instalacion de 28
m2 con una altura de 3 m. con una duracién de la construccion de 6 semanas, terminada en
2007. Esta instalacion fue erigida en el patio del Silver Lake Boulevard de Los Angeles.
Bahamon y Caiizares (2008:108) destacan su caracter interdisciplinar y también
multicultural, pues “fusiona la construccion vernacula de las sociedades esquimales con los

materiales propios del clima de California”, yuxtaponiendo elementos antagonicos. La
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construccion ecléctica integra materiales organicos (el bambu o el ratan) con otros de
origen industrial sobre la estructura del iglu, finalmente recubierta con laminas de fieltro
entrelazadas (material artistico ‘preferido’ también por Beuys, junto con la grasa y
‘otros’).

No todas las cupulas comparten la misma filosofia y cultura, pues detras de un
lenguaje formal parecido encontramos enormes diferencias, como la que hemos visto entre
Franke / Southern y Merz. O como la afinidad / distincidon que apreciamos entre la blanca
cipula de un iglt esquimal y una obra visualmente similar en Brasilia, nueva capital
disefiada por Niemeyer, con referentes a Le Corbusier. El arquitecto Oscar Niemeyer a sus
99 aios inaugura en 2006 (con casi 50 afios de retraso) el Museo Nacional Honestino
Guimaraes en Brasilia, de 14.500 m2. Bahamoén y Cafiizares (2008:63) subrayan que este
edificio “es el icono del Complejo Cultural situado en la Explanada de los Ministerios”,
que a su vez es el icono del nuevo Brasil, reiteradamente fotografiado en los mass media.
Se trata ‘simplemente’ de una ‘escultura’ blanca y de hormigon, que “con apenas 90 m de
diametro conforma una gran ctpula sobre la superficie ajardinada.”

A la geometria esférica del iglu se le anade en otras obras, la geometria de una
“espiral” que tiene notables implicaciones matematicas, asi Merz introduce en sus iglis
con “la progresion Fibonacci” una lectura como “obra abierta, dindmica, barroca” que para
Fernandez Polanco (1999:81) supone un alejamiento (‘anténimo’) de “una vision
renacentista monocular.” Por ello finalmente “el esqueleto del igli es recubierto por todo
tipo de retazos de recorte, de piezas informes, también por ramas” en disposicion espiral
que segun la filosofia de Mario Merz debe “seguir el ritmo organico mismo de la mano
que lo hace”.

Como el de Merz, el igli esquimal también se recubre. Bahamon y Caiizares
(2008:19) relatan la ‘manualidad’ final realizada por las mujeres y los nifios, que empiezan
por ir “rellenando con nieve los agujeros entre los bloques”, a modo ‘puntos y comas’ del
relato constructivo en espiral. Ademas de “cubrir el interior de la cipula con otra capa de
nieve”, que es compactada con la ayuda de palas. Después ‘el tiempo’ congelara esta nieve
para “acabar de sellar la estructura.”

El recubrimiento del iglti esquimal esta mas trabajado que el interior ‘inacabado’ de
Merz. Amos Rapoport (1972) que nos introduce en la cultura de la vivienda, comenta /
escribe sobre este dato en un dibujo en el que subraya la complejidad del interior como
muestra de la sofisticacion cultural que también encontraremos en su lenguaje (ahora con

el igla escrito igloo). En este ‘relato’/comic (dibujo y texto), el ‘aire’/espacio entre
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palabras, tiene su ‘correlato’ en la poco conocida “camara de aire” dentro del iglu,

obtenida mediante pieles colgantes del techo de la ctpula:

Seccion esquematica del igloo: viento / entrada / tunel con compartimentos para calentar el aire
gradualmente y curvo para bloquearlo / suelo elevado para reducir las corrientes y beneficiarse del

aire caliente / pieles / camara de aire (Rapoport, 1972:132).

Mientras que el igli artistico de Merz es un ‘simulacro’ formal expuesto en un
museo y que solo se percibird / contemplara exteriormente, el igli esquimal debera
soportar una climatologia muy exigente, se utilizard interiormente y requeriré otro nivel de
revestimiento. En otro texto arquitectonico Neila (2004:113) describe con mas detalle este
revestimiento, diferenciando dos zonas funcionales: la nocturna y la diurna dedicada

comedor y zona de reunion.

El igli. Descripcion formal: El domo principal mide 3 m de altura en el centro y 4,6 m de

diametro aproximadamente. La mitad posterior destinada a dormir esta elevada y cubierta de

musgo, ramas y pieles de caribi (Neila, 2004:113).

El nivel formal interacciona necesariamente con la construccion “espiral” para conseguir la

forma semiesférica:

El igli. Descripcion constructiva: La nieve compactada por el viento, constituye el material base.

El inuit corta con un cuchillo (inica herramienta de la construccion) bloques de 90 cm de largo, 50
cm de ancho y de 15 a 25 cm de alto, ligeramente biselados para poder colocarlos formando una

espiral que previene el derrumbe de las paredes (Neila, 2004:113).

La espiral que interesa a Merz (frecuentemente relacionado con la progresion matematica /
geométrica Fibonacci) ya aparece integrada en la construccion manual de un igla esquimal.
He aqui la narrativa constructiva de Alejandro Bahamoén y Ana Caiiizares (2008), que
empiezan por indicar el proyecto dibujado en la nieve, después de asegurar la calidad de la

ubicacion y el material apropiado:

[...] el constructor puede dibujar un circulo en la nieve que equivale a la planta del igla. A partir
de esta figura se trazan dos lineas paralelas separadas segun la longitud que deban tener los
bloques de nieve (entre 60 y 100 cm.). Entre las dos lineas, el cortador va extrayendo bloques de
30 a 60 cm de alto y entrel0 y 15 cm de ancho. De este modo se crea un pasillo por el que se

acabara accediendo al interior del igla (Bahamon / Cailizares, 2008:17).
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Este concepto de pasillo es ajeno a los intereses artisticos de Merz, dado que su obra es

inaccesible en su iglu, también semiesférico y espiral:

A medio pasillo, y coincidiendo con el trazado del circulo, se sitia un primer bloque, y de forma
sucesiva se van colocando otros, ligeramente desplomados hacia el dentro sobre el circulo inicial
hasta rellenar la primera hilada. Esta es cortada al bies para que el colocador pueda seguir

levantando la pared en espiral (Bahamon / Cailizares, 2008:17).

La construccion termina en lo mas alto, mientras que el uso comienza en el primer bloque

colocado:

Finalmente, se fija desde dentro el ultimo bloque, que cierra la parte superior de la cipula y se
crea el acceso practicando una abertura en el primer bloque insertado en el pasillo inicial. Este,
situado a una altura inferior al suelo del igli a fin de evitar la entrada de aire frio, se cubre con

nieve para transformarlo en acceso (Bahamon / Caifiizares, 2008:17).

A proposito del igli aparecen ciertas relaciones internas en la cultura italiana. En el
estudio de la obra de Merz se hace referencia a la Opera aperta de 1962 de Umberto Eco,
maestro de la semiotica. Fernandez Polanco (1999:81) a proposito del Iglu de Giap de
1968 apunta que “Mario Merz habla de una correspondencia de su obra con lo que
Umberto Eco considera obra abierta”, que se fundamenta en “un principio de
multiplicacion dindmica.” Por su parte Eco en su texto menciona el futurismo y a Merz,
como en la dindmica futurista “lo que a ¢l le interesa es el devenir, no lo estable ni lo
determinado.” Ocasionalmente Merz practica una poesia que tendra repercusion en su obra
plastica, concretamente en sus componentes naturales y en la dinamica espiral de
crecimiento, relacionada con la serie matematica Fibonacci, ya citada (progresion

geométrica, sumando numeros correlativos).

Tiene un poema que se llama La mecdnica de lo orgdnico; aunque hable de elementos naturales
(sol, lluvia, viento, nieve) y no de maquinas, nos recuerda a la dinamica futurista. Movimiento y
proliferacion. Todo le permite escapar de ese encierro que combate y quedarse con el aire de
indeterminacion, uno de los principios de la “obra abierta” que define Eco (Fernandez Polanco,
1999:81).

Podria hablarse de cierta ‘multi’-cultura de la ctipula, con una proyeccion hacia el
futuro por medio de las vanguardistas aportaciones de Fuller. La ctipula tiene también
algunos importantes referentes en el pasado y un punto clave, hito historico, situado en la
cultura romana (Merz es italiano) de la que el Pantedon de Roma es el paradigma. Shelter

Publications (1979:84) traza una breve evolucion historica de las cupulas, desde los
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primeros cobijos (careciendo de herramientas metalicas) con pequenas cupulas de ramas
entretejidas, que al ser “cubiertas con hojas, paja o pieles de animal”, podrian ‘anticipar’ el
artistico igla de Merz. Luego “los alojamientos circulares con apoyos centrales”
evolucionaron a partir de estas primeras cipulas tejidas, que pasaron “a la forma rectilinea
en los albores de la agricultura.” En la siguiente fase tecnologica con nuevas herramientas
y materiales se desarrollan dos nuevas tipologias de construccion semiesférica, uno
relacionado con la madera (derivada de la ndutica) y otra la de ladrillo o piedra, utilizada
para “cobijos (como los #rulli de la Italia meridional), graneros o edificios monumentales.”
Nos interesa especialmente la siguiente fase evolutiva, donde destaca la cultura italiana (y

que mucho después ‘continta’ artisticamente Mario Merz):

Con la invencion del cemento por los ingenieros romanos surge un cuarto tipo de construccion
cupular: la monolitica de cemento, con la que se cubren los enormes bafios y edificios ptblicos de

la Roma Imperial (Shelter Publications, 1979:84).

Siglos después del Panteén de Roma y sin olvidar la aportacion / transmision de
Alemania, va a ser Italia (de nuevo) con Nervi, quien desarrolle la cupula contemporanea.
El nuevo lenguaje constructivo se da en el siglo XX, concretamente en 1922 cuando el
doctor Bausersfeld construye en Jena, Alemania, la primera cupula geodésica. Desde
Shelter Publications (1979:84) se precisa que se trata de una semiesfera derivada del
icosaedro (poliedro de 20 caras) “con estructura de barras de acero recubierta de una
delgada capa de hormigén.” Un prodigio de ingenieria equiparable a los logros de la
naturaleza, con una relacion entre grosor y didmetro de la cipula similar a la de la cascara
del huevo. La ctpula de Jena fue “la primera estructura laminar construida en el mundo”,
la misma técnica seria “aplicada después a gran escala por el italiano Pier Luigi Nervi”
(1891-1979), quien tomd referentes romanos y renacentistas, y también por el hispano
mejicano Félix Candela (1910-1997). Aqui el lenguaje formal y el constructivo son
inseparables. Estas cipulas se suelen construir con paneles unidos o con elementos lineales
unidos por los extremos, ambos sistemas “generalmente tienen base matematica”, aunque
‘no siempre’ la serie Fibonacci (progresion geométrica) que luego utilizara Merz.

Finalmente, queremos destacar la fundamental aportacion cultural de Estados
Unidos, con la concepcion geodésica de la cupula que hace Fuller. Sin olvidar su
reinterpretacion y aplicacion desde la contracultura norteamericana (utilizando ‘materiales
de desecho’), desde la que podriamos llegar a conectar ‘conceptualmente’ con la cupula
povera de Merz. Shelter Publications (1979:85) destaca el nacimiento del nuevo lenguaje

(conceptual, formal, constructivo), que sin embargo es una ‘continuacion’ 30 afios después
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en Estados Unidos del sistema icosaédrico de la alemana cupula de Jena (doctor
Bausersfeld, 1922). Asi en 1954 “Buckminster Fuller patentaba el mismo principio del
icosaedro subdividido” y construy¢d ‘cultura’ experimental, con “estructuras de ensayo para
universidades” que denominé cupulas geodésicas (que también tuvieron uso militar) y que

divulgo con la palabra:

En las conferencias que pronunciara por todo el mundo durante los cincuenta y los sesenta, Fuller
popularizé sus ctipulas como un importante avance de la tecnologia y como la estructura mas

eficaz jamas inventada (Shelter Publications, 1979:85).

De manera insospechada (no deseada) el creador de la cupula geodésica obtiene un
resultado un poco mas ‘povera’ del inicialmente previsto. Aunque Fuller pretendia una
produccion industrial de los componentes y una gran difusion como alojamientos de rapida
construccion, segun Shelter Publications (1979:85) “jaméas se popularizaron” por
deficiencias constructivas relacionadas con “problemas de impermeabilizacion” y otras
problematicas culturales, como “las dificultades para la subdivision del espacio interior o
posteriores reformas.” Por tanto, la supuesta ventaja tedrica de un menor gasto de material
“se pierde ante estos inconvenientes”, con una problemadtica econdmica anadida, pues “el
costo de la cupula era solo el 20% del final”, por lo tanto ‘poco povera’ en el sentido
economico antes apuntado con Merz.

En cierto modo el espectacular incendio en la Expo de Montreal en 1967 de la
cupula geodésica que representaba ‘culturalmente’ a Estados Unidos fue premonitorio. A
destacar como también fue asimilada culturalmente por Canad4, pues al terminar la Expo
fue utilizada como estructura permanente para Montreal “hasta su destruccion por un
incendio en 1976.” En el estudio de Moisés Puente (2000:161) del Pabellon de EEUU,
Exposicion Universal, Montreal, Canada, 1967 (Buckminster Fuller + S. Sadao,
Geometrics Inc., Seven Ass. Inc.) se ofrece una lectura como filosofia ‘ambiental’, “un
control total del ambiente, una burbuja que aisla.” Dispone de 2.000 metros cubicos de
volumen ofrecidos por una geometria icosaédrica para “protegerlos de la atmdsfera: una
valvula de control ambiental en un ambiente benigno.” Desde este punto de vista del
control climatico, en Montreal se recupera algo del sentido original con el que se concibi6
(en la arquitectura vernacula) la ctipula autoconstruida con bloques de hielo. El ‘igla’ de
Fuller de 1967 en Montreal es una ‘mega construccion’, con una estructura de tubos de
acero de 76 metros de didmetro y 61 de altura, cubierta con 1.900 paneles de material

acrilico, “algunos perforados para poder ventilar.” Precisamente la ‘interaccion’ ambiental
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fue el argumento de la inmensa cupula que proyecto en 1962 sobre el nucleo de
Manhattan. Un icono que tuvo enorme difusion mediatica, concebido como “pulmédn de
acero protector contra el smog y una posible contaminacién radiactiva”, una ctipula que
prometia “un ambiente climaticamente controlado: la atmosfera como proyecto.”

Desde Shelter Publications (1979:85) se ofrece una ‘lectura popular’, una
continuidad del suefio (con alguna pesadilla) de Fuller. Desde la contracultura se efectta el
relevo generacional en el interés por la tipologia de la clpula, coincidiendo a nivel
temporal y material (‘pobre’) con Merz. El relato contracultural comienza “a finales de los
sesenta” y tiene un componente semantico fundamental, pues se asocia a “las cupulas con
un nuevo estilo de vida, la contracultura”, con “las comunas y la ecologia”, desde la
filosofia de hacer “mas con menos.” Una expresion ‘paraddjica’ atribuida al arquitecto
aleman Mies van der Rohe (Pabellon Aleman en Barcelona, 1929) y que décadas después
también se utilizard en el minimalismo. Un ideario alternativo con textos como los de E.
Baldwin Smith'® con manifiestos como “[...] las esquinas limitan la mente. Las cupulas la
abren a nuevas dimensiones [...]” Aunque el ‘manifiesto’ germinal lo hace ‘el verbo’ de

Fuller y crea ‘escuela’:

Un grupo de estudiantes de arquitectura y artistas escuchan una conferencia de Fuller en Boulder,
Colorado, y fundan al poco la Ciudad Marginal, en las afueras de Trinidad. Construyen dos

geodésicas y dos de los zomos inventados por Steve Baer (Shelter Publications, 1979:85).

Al intentar establecer unos fundamentos geométricos, encontramos ademas que, a
finales de los sesenta, la cupula tiene unas interesantes implicaciones en la comunicacion y
en el lenguaje (metéafora), sin olvidar la aportacion a nivel formal/funcional/constructivo.
Segun Shelter Publications (1979:85) “el romanticismo afiadido por Fuller a la ciencia y la
tecnologia” hace que para los espontaneos constructores alternativos “la cupula geodésica
se torne metafora de la era espacial” y asi la ciencia se vuelve trascendente. Una corriente
entusiasta se lanza a la autoconstruccion y “con medios muy precarios inician una serie de
experimentos” con materiales constructivos poco habituales (con resultados algo
deficientes), que utiliza una nueva geometria minima con “disefios poliédricos.”

En el zeitgeist de la llegada a la Luna en 1969 y de “las graficas por computadora”
(popularizadas en peliculas como 2001 una odisea del espacio, Kubrick 1968) el lenguaje

visual se renueva. Segun Shelter Publications (1979:85) es cuando “los mass media

13 E. Baldwin Smith, The Dome. A Study in the History of Ideas, Pincenton, New Jersey, Princenton
University Press, 1971 p. VIL
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descubren en 1968 que las ctpulas resultan bien en foto” y su aspecto inédito y colorista
resulta excitante, generando una ola entusiasta y participativa. Destaca como componente
esencial el tetraedro, que se proclama como fundamento del disefio (incluso ‘algo’ mas),
en tanto unidad fundamental y minima de méxima resistencia. Fuller describia el tetraedro
como la “unidad constructiva del universo”, y de hecho para ¢él, las “paredes de las células
eran redes geodésicas”.

Retomamos nuestro interés por el lenguaje ‘literal’ en el arte contemporaneo. En
algunas obras del arte povera el titulo es esencial, como en la obra de Giovanni Anselmo
titulada Infinito, donde un ‘ladrillo’ de metal (geometria ‘minima’) directamente colocado
en el suelo, tiene grabado “FINITO” alineado al lado izquierdo, sugiriendo un brusco corte
de “IN”. San Martin (1997:367) a proposito de la obra del italiano Anselmo, Infinito
(1971-1973) (Coleccion Brolly, Paris) hace referencia a una precedente expresion ‘poética’
de Klee: “El arte no reproduce lo visible, sino que lo hace visible” y considera que
finalmente “Anselmo reconduce esta propuesta a un limite de exactitud y concision.”

En si misma la denominacion arte povera ya es todo un titulo y con autor que San
Martin (1997:367) presenta como “movimiento surgido en Italia que recibid esta
denominacién en 1967 por parte de Germano Celant, su principal impulsor.” El concepto
antes citado de “menos es mas” (Fuller / Mies) aqui es evidente con el “desnudamiento” de
la obra en el sentido de “crear un maximo de complejidad con los materiales y
procedimientos constructivos mas simples.” Pues la ‘etimologia’ “povera no se refiere en
la practica tanto a la pobreza de los materiales como a la simplificacion”, tanto de los
procesos transformadores de la materia, como de la participacion espontanea, utilizando
aspectos basados en “la experiencia directa de la vida y la naturaleza.”

Consecuentemente algunas obras povera utilizan materiales de la naturaleza e
incluso se ‘exponen’ en ella. En cierta reciprocidad conceptual, tendriamos a un artista que
frecuentemente trabaja en la naturaleza exponiendo conceptos / textos en una galeria. Peter
Osborne (2006:122) a proposito de un ‘manuscrito’ de Robert Smithson, 4 Heap of
Language 1966. (Lapiz sobre papel. 16,5 x 56 cm.) observa como incluso apila
‘literalmente’ textos, formando una montafia de textos escritos a mano sobre papel
milimetrado, también ordenados a modo de capas / curvas de nivel (sistema acotado, de
dibujo técnico), sustituyendo su cota numérica por la palabra. Formalmente tendria cierto
parecido con el dibujo en alzado de un igla de Merz, recubierto de materiales diversos
(incluso letras). Smithson “construy6 con palabras” manuscritas en inglés y perfectamente

legibles una forma bidimensional que recuerda a un “terraplén” (el keap del titulo).
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Empez6 colocando el término “language” en la cima de dicho terraplén y lo ancld a una base
inferior de capas de palabras y expresiones, todas ellas relacionadas con el lenguaje, que van desde
“phraseology, speechm tongue, lingo, vernacular” (fraseologia, habla, lengua, jerga, vernacula),
pasando por términos que describen el lenguaje escrito, la traduccion, los dialectos, los estudios

caligraficos, etc. (Osborne, 2006:122)

Como en un relato, la obra de Smithson tiene un comienzo y un final, en este caso
concluye en el lado inferior derecho, cerca de la firma y fecha, hasta “concluir” con el
término “cipher” (cifra). Finalmente, para Osborne (2006:122) el texto de Smithson
estimula la especulacion sobre “la relacion entre la forma, el lenguaje y el mundo fisico”,
puesto que aqui las “palabras funcionan al tiempo como unidades lingliisticas” y como

“objetos” con los cuales se forma el “terraplén.”
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2.11 Lectura artistica Sin titulo

En algunas obras del arte povera el titulo / Sin titulo implica directamente a ‘la pintura’.
Jannis Kounellis utiliza incluso la paleta misma del pintor, quemada (en tiempo pasado) y
colocada sobre la pared de la galeria y debajo sitia unas piedras que, segin ‘parece’, han
sujetado la bombona de gas y el soplete. San Martin (1997:366) a proposito de la obra Sin
titulo (1980) (Instalacion en Gante, Museum Van Hedendaage) sefala que “la obra se
produce como confluencia entre el material”, entendido en un sentido amplio (las piedras,
la paleta del pintor y la pared de la sala, ennegrecida por la quemadura) “y la
inmaterialidad del fuego que solo adivinamos por su huella.”

Bajo la denominacién / concepto de Sin titulo encontramos el nombre de un
movimiento, su etiquetado lingiiistico. En sintonia con esta concepcion, consideremos
ahora el minimalismo y sus paradojas ‘existenciales’ que Anatxu Zabalbeascoa y Javier
Rodriguez Marcos (2000:20) valoran con acepcion verbal como Un arte intransitivo.

Destacan la paradoja ‘literalmente lingliistica’, pues:

La fortuna de las etiquetas que parcelan la historia del arte muchas veces se ha debido menos a la

convicecidn de sus defensores que a la obstinacion de sus detractores.

Al igual que sucede con otros movimientos artisticos polémicos en su momento (ahora
incontestables) “el minimal no existid nunca”, segun los artistas que en su momento (afios

60 y en Estados Unidos) fueron asi ‘etiquetados’:

“La palabra ‘minimalismo’ (repetia Donald Judd afios mas tarde) no me gusta. No se trataba de un
grupo ni de un movimiento... Lo que se denominaba grupo minimal era una entelequia. No nos

conociamos de nada” (Zabalbeascoa / Rodriguez, 2000:20).

Una queja parecida sobre la palabra / titulo con que suele denominarse al ‘no’ movimiento,
la recogemos en otro artista ‘minimalista’ (cuestionamiento), Flavin. Queja que genera un

amplio conjunto de ‘sinénimos’. Batchelor (1999:6) se hace eco del ‘manifiesto’:

“Tengo que poner reparos a tu invitacion de participar en la exposicion titulada arte minimal. No
me gusta la denominacion de propuesta como movimiento que tiene algo de dudoso, gracioso,

epitético, protohistorico.” Dan Flavin, 1967

Sobre qué nombre darle al movimiento, como ‘titularlo’, tenemos una amplia ‘narrativa’

historica, no exenta de alguna paradoja. Zabalbeascoa / Rodriguez (2000:20) recuerdan
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que la polémica asignacion de la etiqueta a ciertos artistas, es equiparable a las “dudas

sobre que nombre darle”, al ‘actual’ arte minimalista:

2 ¢

“Estructuras primarias” “objetos especificos”, “Arte ABC”, “arte negativo”, “literalismo” o “arte
b b

nihilista” fueron algunos de los nombres que se fueron aplicando en las criticas a las primeras

exposiciones del nuevo arte (Zabalbeascoa / Rodriguez, 2000:20).

El veredicto final respecto al nombre historico se produce ‘por escrito’ en enero de
1965, cuando se publica “un articulo de Richard Wollheim, cuyo titulo haria fortuna en
todos los idiomas: Minimal Art.” El critico de arte “estaba bautizando sin saberlo” a Carl
Andre, Donald Judd, Dan Flavin, Sol Le Wittt y Robert Morris (fundamentalmente),
debido a la circunstancia de que en el escrito ‘fundacional’ se produce una paradoja /
‘errata’ entre artistas presentes y ausentes. De hecho segin Zabalbeascoa / Rodriguez
(2000:20), se hablaba de Duchamp, Mallarmé o Rauschenberg pero, “no de los artistas que
mas tarde se asociarian” a esta corriente y de la que serian sus mas conocidos
representantes.

Una equiparable problematica definitoria / ‘lingiiistica’ la encontramos en un texto
avalado por la Tate Gallery de Londres, donde incluso se niega la existencia artistica de
algo que se estd exponiendo publicamente. Batchelor (1999:6) es contundente: “Hay un
problema con el Arte Minimal: que nunca existid.” Para la mayoria de los artistas
etiquetados, lo consideraban “un término sin sentido” incluso “frustrantemente erroneo.”
No obstante, historicamente se constata que “entre 1963 y 1965, un numero de artistas
establecidos en Nueva York comienzan de forma independiente, a exhibir”, se trata de
obras tridimensionales, que para los criticos “tenian en comun lo suficiente” como para
poder ser consideradas “algo parecido a un movimiento.” Y con una actitud investigadora,
que nos obliga a cotejar los datos en diferentes fuentes documentales, ponemos en practica
un ‘maximalismo’ con el minimalismo (con fundamento en el ‘sindnimo’ y en sintonia con
la repeticion minimalista), con la ‘mutacioén’ del término “paradoja” (antes utilizado) por

el de “ironia”:

Se acufiaron varios nombres para esta nueva obra (como “Arte ABC”, “Arte Reiterativo” y
“Literalismo”, pero fue “Arte Minimal” o “Minimalismo” la etiqueta que se adhirid. Y si el ensayo
“Arte Minimal” de Richard Wollheim, publicado ya en 1965, bautizé al movimiento, cuya
existencia es negada por los artistas asociados a €l, resulta una ironia del destino para el texto de
Wollheim que no hablaba de ninguno de los artistas cuya obra vino a calificarse mas tarde como
“Minimal” (Batchelor, 1999:6).
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Entre la no existencia y la carencia de titulo de las obras artisticas ‘cuasi
arquitectonicas’ podemos insertar la aportacion de un arquitecto. Se trata de la cualidad sin
nombre promovida en arquitectura por Alexander (1981) con algunos ‘nombres’ en su

definicion:

La cualidad sin nombre: Existe una cualidad central que es el criterio fundamental de la vida y el

espiritu de un hombre, una ciudad, un edificio o un yermo. Dicha cualidad es objetiva y precisa,

pero carece de nombre (Alexander, 1981:29).

Tomando correlativamente 6 obras minimalistas, encontramos una ‘curiosidad’ del “Arte
Reiterativo” (o Minimal), la reiteracion del titulo “Sin Titulo” (Untitled en el original),

toda una problematica lingiiistica para los historiadores del arte.

Fig.5: Donald Judd, Sin titulo, 1970. Latén y plexiglas, 30,4 x 68,6 x 61 cm Cortesia de Pace
Wildenstein.

Fig.6: Donald Judd, Sin titulo, 1972. Cobre, esmalte y aluminio, 916 x 155,5 x 178,2 cm Tate
Gallery (Batchelor, 1999:11).

Iniciamos el relato visual de Batchelor (1999) con dos imagenes correlativas de
Judd que ‘carecen de titulo’, que son seguidas por otras dos imagenes (también del

minimalismo) de Le Witt que sin embargo tienen nombre (‘estructuralista’):

Fig.7: Sol LeWitt, Estructura de Suelo Regular, 1966. Madera pintada, 64,2 x 359,5 x 359,5 cm
(Destruido).

Fig.8: Sol LeWitt, Cinco Estructuras Modulares (Permutaciones Secuenciales sobre el Numero
Cinco), 1972. Madera y pintura esmaltada. Cinco piezas cada uno de, 62 x 98 x 62 c¢cm Scottish
National Gallery of Modern Art, Edimburgo (Batchelor, 1999:11-12).

Sin embargo, las siguientes imagenes de Morris vuelven a ser ‘sin titulo’ definible:

Fig.9: Robert Morris, Sin titulo, 1965. Tres piezas, cada una de 243,8 x 243,8 x 60,9 cm
(Destruido).

Fig.10: Robert Morris, Sin titulo, 1965/1971. Lamina de espejo y madera 91,4 x 91,4 x 91,4 cm
Tate Gallery (Batchelor, 1999:12).

Desde la arquitectura Alexander (1981:36) define poéticamente ‘aquello’ sin
nombre, “‘se trata de una sutil especie de liberacion de las contradicciones internas.” Y su
presencia se explica por parejas de contrastes (recordemos el interés de Itten por los

contrastes cromdticos). Los verbos ‘antonimos’ poseer/carecer regulan la definicion, asi
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“un sistema posee esta cualidad cuando es una unidad en si mismo” y “carece de ella
cuando estd escindido.” La posee cuando “es fiel a sus propias fuerzas internas” y también
cuando “esta en paz consigo mismo”, por el contrario, carece de ella cuando “es desleal a
sus propias fuerzas internas” y “lucha consigo mismo.” La cualidad sin nombre es la
sensacion mas primitiva que un ser humano e incluso un animal pueden experimentar. “T0
ya conoces esta cualidad” afirma Alexander, pues corresponde a una emocion “primitiva”
como la sensacion del “propio bienestar, de la propia salud”, la intuicion nos indica
“cuando algo es falso o verdadero.” El fundamento de su filosofia vital sin nombre,
consiste en que para “comprenderla plenamente” debes “superar el prejuicio de la ciencia
fisica”, segun el cual todas las cosas son igualmente vivas y reales.

En el minimalismo aparecen también implicados aspectos lingiiisticos, relacionados
incluso con la cultura francesa, citando a Descartes. Zabalbeascoa / Rodriguez (2000:34)
afirman que la obra de algunos minimalistas norteamericanos “entroncaba directamente
con la filosofia racionalista europea”, era “la ilustracion fiel de ese tipo de pensamiento.”
Concretamente se estan refiriendo a la valoracion critica ‘metaforica’ que hace Donald

Kuspit de la obra de Sol LeWitt:

En ocasiones, las mas eclaboradas de estas construcciones parecen traducciones de sistemas
filosoficos a un lenguaje puramente formal. Si alguien puede percibir la belleza estructural de los
trabajos de Descartes o Kant, y recrearla en una metafora exclusivamente visual, ese seguramente

es LeWitt (Zabalbeascoa / Rodriguez, 2000:34).

Para otra autora, Rosalind Krauss, el minimalismo tiene una relacidon distinta con
Descartes, en beneficio de aspectos mas literarios que filoséficos. Batchelor (1999:11) se
hace eco de la critica de Krauss, quien tiene otra opinion filosofica, pues para ella “el
modelo de esta obra no esta en la 16gica superior de Kant o Descartes.” Su fundamento es
mas literario, concretamente se centra en el personaje Molloy, de una historia de Samuel
Beckett. Este “héroe de la narracion” plantea unas “divagaciones compulsivas”, utiliza una
“enorme cantidad de tiempo y energia mental inventando un sistema” para la circulacion
de 16 guijarros a través de su boca y los cuatro bolsillos de sus pantalones y chaqueta, para
que todos los guijarros sean chupados regularmente. Su fundamento narrativo es inverso:
“no para que brille la fuerza de la razon”, sino para tapar “un abismo de irracionalidad”.
En el texto de Krauss de 1977, LeWitt en evolucion la matematica y la razon de Descartes
no parecen tener reflejo minimalista, en contradiccion con su apariencia racional y la
utilizacion de la geometria / matematica. Batchelor (1999:11) sefiala que la autora constata

la paradoja de que en un mundo (zeitgeist) en el que “el racionalismo y el humanismo
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parecen haber sido abandonados”, es extraiio que “una representacion tan lacida de la
razon pueda tener lugar.” Por lo que considera que “no representa la razon pura, sino casi
lo contrario”, son asociables a la “reiteratividad” de una mente obsesiva, refiriéndose a la

expansion en series de LeWitt:

[...] no tiene nada que hacer con la economia de un lenguaje matematico. Esta tiene la locuacidad
del discurso de los nifios a los ancianos, su negativa a resumir, a usar el ejemplo sencillo que
implique el todo, es como esas febriles relaciones de sucesos compuestas por una cadena de

detalles casi idénticos, conectados con un y. (Batchelor, 1999:12)

Después de revisar el minimalismo, vemos ahora en el arte conceptual de On
Kawara que el titulo ocupa la totalidad de la obra. Se trata de una obra ‘alfanumérica’
(fecha / titulo pintada, como toda obra), aunque la firma no es visible y el cuadro es doble,
y en ‘el verso’ o cara de atrds aparece una referencia periodistica (parte superior de la
portada The New York Times). San Martin (1997:369) en referencia a su obra Apr.18.1979
(recto y verso, 1979) estima que mediante “una enunciacion tautoldgica” (fecha pintada en
el cuadro) Kawara se interesa por la fugacidad del tiempo en los Date Paintings y levanta
una artistica ‘acta notarial’.

Palabra y signo son para Osborne (2006:112) claves en el arte conceptual, donde las
técnicas de dibujo de letras, que ya se utilizaron en el arte pop, devienen firma identitaria.
Caracteristicas de un arte interesado por la semantica de las palabras y que comparte el
soporte de las publicaciones / manifiestos con las galerias mismas, precisamente alli donde
se expone la letra / concepto. En este sentido, afirma que “el lenguaje” puede considerarse
la “firma” estilistica del arte conceptual. A finales de los afios sesenta del siglo XX las
técnicas de dibujo con plantillas usadas por los rotulistas comerciales, y que fueron
utilizadas por el arte pop, vuelven a ser usadas y sobre todo ‘re-consideradas’. Esas

(13

técnicas que manejan textos rotulados fueron utilizadas como reflexion sobre “el
significado de la pintura” y “equipar6d” en importancia el “contenido semantico” de las
palabras con su “forma visual”.

En el arte conceptual el lenguaje se hace literalmente obra y aparece como Unica
‘imagen’ sobre el cuadro. Literalmente podemos leer la pintura, tal como San Martin
(1997:368) apunta en Calidad del material (1967) de John Baldessari, donde ‘copia’ sobre
el cuadro “frases recogidas de libros”, concretamente sobre “iniciacion a la pintura”, lo que
le da una dimension irénica.

Puede constatarse que en el arte conceptual las “declaraciones lingiiisticas” utilizan

soportes muy diferentes. Osborne (2006:112) equipara la validez conceptual de diferentes
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‘fundamentos / medios” utilizados alrededor de 1967 por John Baldessari, pero también
por Mel Ramsden o Ian Burn. Y la “pdgina se tornd tan legitima como el lienzo”, un
pedestal o la pared de una galeria para la “expresion” del arte.

Desde esta diversidad de soportes el lenguaje puede compartir espacio expositivo
con la imagen y el objeto, formando incluso una ‘trinidad’. Semejante, en cierto modo, al
Autorretrato con pelliza (1500) de Durero, donde teniamos la imagen del artista
flanqueada por su monograma / firma y la firma ‘convencional’. Kosuth nos presenta la
foto a tamafio natural de una silla, la silla de la foto y la definicion de silla escrita a gran
tamafo en inglés. San Martin (1997:368) a proposito de Una y tres sillas (1965) obra de
Joseph Kosuth en el Centro Georges Pompidou de Paris, destaca su “titulo ambiguamente
religioso”, no obstante, ‘radicalmente’ consecuente con un arte conceptual que entiende “la
proposicion artistica en el interior del lenguaje.”

La ambigua religiosidad del titulo de la obra de Kosuth puede sorprender, pero no
es menos sorprendente cierta ‘intervencion’ en la pintura religiosa antigua. Se trata de la
construccion de un “vocabulario” por parte de los historiadores del arte, para establecer
una tipologia en la denominacion ‘tematica’ de las obras, donde incluso el titulo es un

afnadido posterior. Laneyrie-Dagen (2013:5) es rotunda al respecto:

Los nombres que se utilizan para designar las obras antiguas son actuales, puesto que se trata del
resultado de una definicion rapida del tema o de la descripcion resumida de lo que se puede

observar en la composicion.

Por ejemplo, en un cuadro religioso tiene una “facil denominacion” pues el tema de
una Anunciacion se distingue claramente de una Piedad. De acuerdo a unas convenciones
“en funcidon de un vocabulario que los historiadores del arte han ido elaborando”, un
diferente tratamiento cambia “la designacion”. Aclara Laneyrie-Dagen (2013:5) que una
Madona es una representacion de medio cuerpo de la Virgen solo acompaiiada por el Nifo,
mientras que en una Maesta (en Italia) ella estd sentada (‘majestuosamente’) en un trono y
ademas en compaiiia de angeles y santos.

Unos afios después de Una y tres sillas (1965), Joseph Kosuth aplica con mas
radicalidad el fundamento lingiiistico, utilizando exclusivamente una definicion de
diccionario, por ejemplo, el agua. San Martin (1997:369) alude a la obra Titulado (Arte
como idea como idea) de 1968 (Coleccion particular, Milan), donde Kosuth unicamente
ofrece “ampliacion fotografica de una definicion de diccionario” (puede leerse Water). La

considera una obra representativa del “arte conceptual en su variante lingiiistica”,
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interesado en “visualizar las relaciones que se establecen entre los diferentes planos de
expresion”, siempre ‘minimizando’ el contenido expresado. Como el objeto ya no es el
motivo de la mirada artistica, la obra conceptual “no realiza un comentario sobre la
realidad”, pero tampoco sobre ella misma como sucedia en el minimalismo. Simplemente
“habla sobre su propio proceso de configuracion.” Plantea otra dimension ‘racional’ pues
“no es tan importante el objeto como su légica.” Incluso el lenguaje también tiene otra
dimensién, al considerar que la “construccion” de la obra es una operacion de
“metalenguaje”, puesto que “el artista mira la mirada”, o lo que es lo mismo, “piensa sobre
el pensamiento”: Arte como idea como idea, segun la célebre tautologia de Kosuth.

Senala San Martin (1997:369) que el artista se limita a presentar “definiciones de
diccionario sobre diferentes soportes”, ampliaciones fotograficas de tamafios muy
diferentes que van desde las vallas publicitarias o las pancartas, a los ‘“espacios
publicitarios en revistas.” ‘Logicamente’ versan sobre aspectos relacionados con el arte, o
el conocimiento, pero también sobre “el lenguaje.” El “caracter univoco de la
proposicion”, asi como la “inexpresividad de la presentacion”, son elementos
caracteristicos de su estilo.

El agua se construye como obra al ser nombrada, ‘el verbo’ se hace obra concreta
de arte conceptual, siempre muy interesado por el uso de la tautologia. San Martin
(1997:369) apunta que el agua definida mediante el diccionario (a modo de ejemplo de
obra representativa de Kosuth) no se refiere tanto a esa realidad como a “las funciones del
lenguaje”, que también implica “definir y traducir.” El fundamento de su trabajo es: “las
proposiciones lingiiisticas”, de modo que el lenguaje ya no es la representacion de la
realidad, va mas alla “construye los objetos que nombra.” Esta artistica arquitectura esta

‘literalmente’ construida con palabras ‘autodefinidas’:

Una obra de arte es una tautologia, por ser una representacion de las intenciones del artista, es
decir, el artista nos esta diciendo que aquella obra concreta de arte es arte, lo cual significa que es
una definicion del arte (San Martin, 1997:369).

Algunos artistas conceptuales utilizan el formato libro y, por otra parte, también el
lenguaje literalmente se hace espacio, ocupa la galeria. En este sentido Seth Siegelaub
“comisari® una muestra en forma de libro fotocopiado” e incluso Lawrence Weiner
“publicd sus declaraciones en formato libro.” Osborne (2006:112) también denomina
“proposicion lingiiistica” a las obras mas caracteristicas de Kosuth, que ¢l define como

“proposiciones sobre la naturaleza del arte.” Algunos artistas comparten ‘concepto’ como
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sucede con el norteamericano Robert Smithson y los britanicos Art & Language, que
consideran que “el lenguaje era el espacio”, tanto de la problemdtica contemporanea del
arte, como ‘el modelo para entenderlo.” Asi desde el epigrafe Palabra y signo se considera
que el “lenguaje devino uno mas”, de la nueva gama ilimitada de “materiales artisticos”.

El progresivo interés del arte conceptual por el trabajo intelectual, implica un
paralelo desinterés por la construcciéon material de la obra ‘objetual’. Esta ya puede ser
concebida como un proyecto que se construird en otro lugar, no en el taller del artista, que
por tanto pasard ya a ser un lugar de estudio. San Martin (1997:368) sefiala que tras el
abandono del caballete y ‘el pedestal’, el artista conceptual utiliza otros ‘espacio’ de
trabajo, “la mesa, cada vez mdas limpia y ordenada”, equiparable a la de un escritor y
finalmente: “‘el taller se convierte en lugar de estudio.”

La transformacion del taller del artista en estudio, tiene su paralelismo innovador
en el lugar expositivo del arte conceptual. Lugar en el que se observa una evolucion
‘conceptual’ desde una obra de arte intocable, hasta un entorno donde se propone al
espectador / participante, la manipulacion y desplazamiento de las piezas por la galeria.
Osborne (2006:113) presenta unas imagenes de la ‘exposicion’ de Allan Kaprow, Words
de 1961. “Entorno redistribuible con luces y sonido. Varias dimensiones. Vistas de la
instalacion” (Smolin Gallery, Nueva York). Kaprow va encadenando concepciones
experimentales y a comienzos de los afios 60 va a “experimentar con los entornos como
ampliacion de sus ensamblajes”, derivados a su vez de una concepcion evolucionada de la
pintura. Antes de que el arte conceptual empiece a despojar la galeria de objetos, Kaprow
‘llena’ con sus entornos la galeria, “obligando al espectador a encontrarse con la obra
fisica” y sobre todo a “interaccionar con ella”, asi con Words evita “el estancamiento
tradicional de la obra de arte.”

En el arte conceptual se va mas alla del Untitled (frecuente en el minimalismo),
pues no solo desaparece el titulo sino la obra, misma (..., méme, que diria Duchamp), al
menos como utdpico planteamiento de una idea artistica sin objeto fisico. San Martin
(1997:368) sefiala un importante cambio de paradigma con la “desmaterializacion de la
obra de arte”, es precisamente cuando a mediados de los 60 surge “la utopia de una obra
‘sin objeto’.” Se entiende tanto como “definicion” del arte, y como “interrogacion de su
propia naturaleza”, en consecuencia, se propone una ‘obra’ “basada exclusivamente en la

idea.”
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La galeria se hace taller creativo colectivo en el arte conceptual y ademas se llena
de textos. Ya en 1961 se proponen palabras / imagen para componer textos, al espectador
se le invita a convertirse en escritor ‘artistico’. Osborne (2006:113) sefiala que Allan
Kaprow en la ‘obra’ de accion Words (“Varias dimensiones. Vistas de la instalacion,
Smolin Gallery, Nueva York™) organiza un entorno “redistribuible” que incluye luces y

musica de discos, que acompanan a decenas de:

[...] pancartas pintadas a mano que los visitantes podian “enrollar” para componer sus propias

combinaciones de palabras (Osborne, 2006:113).

Esta obra / instalacion cuestiona “las diferencias existentes entre el artista y el publico”

tanto a nivel estético como social:

[...] al presentar las palabras como si fueran “imagenes” e invitar a los espectadores a convertirse

en escritores / artistas activos en este entorno (Osborne, 2006:113).

Duchamp es uno de los referentes histéricos del arte conceptual y en €l destaca
aquella actitud ‘ideoldgica’ que supone la negacién de la materialidad, una corriente del
“arte como idea, en la alternativa duchampiana”. San Martin (1997:368) presenta también
la otra corriente conceptual importante, la de “el arte como accion”, en sintonia con la
instalacion participativa (como Words de Kaprow) y que tiene referentes a comienzos del
siglo XX. Mientras que en el arte como idea: cuando la negacion es material/objetual el
concepto toma protagonismo, en el arte como accion: “la materia se transforma en
energia” (no objetual) y también en “movimiento del artista sobre el espacio real.”

También en Oriente el arte conceptual utiliza el lenguaje, incluso con un sentido
trascendente / espiritual. Osborne (2006:115) nos lleva a interesarnos por la obra Y cuerpo
muerto Y restos, 1964 de Matsuzawa Yutaka, se trata de “un folleto” del que se
imprimieron diez mil copias que se distribuyeron por Japon. En la obra de arte aparecen
unos trazados geométricos que tienen relacion con los mandala Shingon, escuela budista
japonesa que sigue el artista. Este culto ensefia a “alcanzar la iluminacién a través de la
disciplina del cuerpo, el habla y la mente.” Con las “palabras impresas a modo de arte”
invita a los espectadores a completar la obra mentalmente. Matsuzawa “traslado la practica
contemplativa” budista de visualizacion, “a la practica artistica japonesa de vanguardia.”
Al respecto, hay que recordar que algunos criticos consideran esta obra como: la “primera

manifestacion del arte conceptual en Japon™.
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No obstante, en Oriente (paraddjicamente ‘materializado’ en el contexto cultural
Occidental) el arte conceptual que usa el lenguaje tiene algin referente algo anterior y mas
‘popular’ (o ‘impopular’ para los fans de los Beatles). Osborne (2006:67) documenta una
obra pionera oriental/occidental: Yoko Ono, Painting in Three Stanzas (de Instruction
Paintings) 1961. Tinta sobre lienzo con planta viva (un vegetal): tarjeta de instruccion y
tinta sobre papel. Lienzo: 76 x 107 cm. Tarjeta: 9 x 27 cm. Instalacion, AG Gallery, Nueva
York. Por iniciativa de George Maciunas (fundador y organizador clave del grupo Fluxus)
en 1961 se realizo la primera presentacion formal en la AG Gallery de nueva York. Con
anterioridad algunas de aquellas “pinturas con instrucciones” se habian utilizado en
performances interpretadas en el loft que Ono tenia en Chambers Street.

Senala Osborne (2006:67) que esta ‘obra’ tiene interesantes peculiaridades
lingtiisticas, pues “algunas instrucciones poseian un titulo explicito” y otras “las narraban a
viva voz Ono o Maciunas”, para los visitantes que eran guiados por la galeria y requerian
su participacion creativa. Algunas de las artisticas instrucciones requerian una sencilla
implicacion activa (pisando la obra) como en Painting to be Stepped (Pintura para pisar).
En otras se invita al espectador a prender fuego a la obra, como en Smoke Painting
(Pintura de humo). Interesaindonos especialmente para nuestro estudio la ‘literaria’
Painting in The Three Stanzas (Pintura en tres estrofas), que incluia una “tarjeta de
instruccion con forma de cartela escrita a mano” (escrito en caligrafia japonesa por el
compositor Ichiyanagi Toshi, eliminando toda ‘huella’ de Ono).

En el arte conceptual no se define solo la obra por el titulo, sino que también se
plantea la misma “definicién del arte a partir de conceptos.” San Martin (1997:368) nos
facilita una recapitulacion del lenguaje artistico cuando considera que Conceptual Art
corresponde a una denominacion que ‘agrupa’ corrientes muy heterogéneas, que se dieron
entre los afios 1965-1975. Se distinguen un par de tendencias principales, la primera es
aquella referida al arte conceptual “propiamente dicho”, con artistas tan representativos
como los ya citados Joseph Kosuth (“arte como idea como idea”), Art & Language, On
Kawara, Lawrence Weiner. La otra tendencia importante corresponde a “tendencias afines
y colaterales” que ‘estrictamente’ no son conceptuales, como son el Land Art, el Body Art,
el arte de los medios, el arte de proposiciones, el Project Art, etc. Ademads, los antes
citados minimal y arte povera son considerados como “transicién entre nuevas formas de
cuestionamiento del objeto artistico y su disolucion en el arte conceptual.”

Por via conceptual Art & Language cumple su ‘titular’ expectativa (auto-

denominacién) y usa el lenguaje construyendo un entorno y unos objetos como soporte de

184



la palabra. Lo hacen escribiendo sobre un ‘reticulado’ de folios mecanografiados y
situados en las paredes laterales, también enmarcan la centralidad de tres grupos de
archivadores sobre pedestales ‘minimalistas’. Osborne (2006:122) estudia la instalacion
Index 01, realizada en 1972 durante la Documenta 5 en Kassel (Alemania), que consta de
textos sobre papel, fichas, archivadores, con dimensiones variadas. Forma parte de la serie
Indexes donde Art & Language presenta estos indices como “grandes volimenes de textos
informativos” que retan al espectador a “comprender su sentido”, cuestionando asi los
sistemas tipificados de clasificacion. En 1999 Baldwin, Michael; Harrison, Charles;

Ramsden, Mel., en Art & Language in Practice, ‘explican’:

El motivo principal de la serie era la naturaleza de las identidades del artista y el espectador. Al
participar [...] el ‘espectador’ ‘produce’ una posibilidad conceptual mediante la cual cobra forma
la obra (Osborne, 2006:122).

Ademas del arte conceptual lingiiistico antes comentado, tenemos la dimension
semidtica del lenguaje que también tiene cabida artistica en el denominado arte conceptual
de los medios, tendencia que realiza una critica de la representacion en los mass media.
San Martin (1997:369) distingue dos orientaciones dentro del arte conceptual ‘propiamente
dicho’, una es el conceptual lingiiistico, que se fundamenta en la “identificacion entre los
mecanismos del arte y los del lenguaje”, planteamiento reduccionista y formalista basado
en la tautologia. Y, por otra parte, tenemos el conceptual de los medios, que investiga la
fenomenologia de la percepcion, “la dimension semidtica” de la obra y su desarrollo
mediatico. Esta tendencia concibe “la percepciéon como fundamento del conocimiento” y
hace una “critica sistematica” de la representacion mediatica. Este es el caso de John
Baldessari que trabaja criticamente sobre el “analisis semioldgico de las imégenes”

mediaticas. En ambas tendencias:

[...] era la idea del discurso estético, del gusto, lo que se ponia en cuestion. El arte conceptual
centr6 sus proposiciones fuera de los presupuestos de la estética, en un terreno estrictamente

analitico (San Martin, 1997:369).

Por otra parte, se observa como historicamente las palabras influyen en la
percepcion de la obra. Esto resulta mas relevante cuando se descubre que “el titulo aparece
y se modifica a lo largo del tiempo” y aunque sean utiles los titulos, “no dejan de ser
volatiles.” Aun asi, el hecho de poner un titulo u otro es fundamental pues “las palabras
influyen en la percepcion de la obra.” Laneyrie-Dagen (2013:6) explica que, en el caso de

los pintores mas antiguos (antes de la “invencién de los catdlogos™) los titulos enlazan con
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“el habito de denominacion oral.” De este hecho queda constancia escrita en algin
“antiguo inventario”, como ejemplo Amor sagrado y amor profano, de Tiziano.

Mas alld del devenir historico de la ‘artistica palabra’ del titulo, mas recientemente
la palabra se ‘radicaliza’ y monopoliza la obra. Quizas el ejemplo mas ‘popular’/conocido
(dentro de la generalizada impopularidad del arte conceptual) de que ‘la palabra’ es la obra
(no hay nada mas ‘expuesto’), lo tenemos con el concepto de arte / texto, reiterado durante
afos por Lawrence Weiner (1942-2021) y materializado en formato ‘libro’ o mas
frecuentemente en textos de gran tamafo sobre la pared de la galeria. Osborne (2006:122)
nos presenta como ‘obra’ Statements, libro de artista (18 x 10 cm.) editado por Seth
Siegelaub y la Fundacion Louis Kellner, Nueva York, en 1968. Aqui Weiner “concluy6”
que una ‘“construccion lingiiistica” podia ser una “escultura”, incluso tanto como cualquier
objeto fabricado. Asi en tanto que “declaracion”, una obra no debe quedar limitada a “una
fecha o un lugar concretos”, sino que puede construirse en multiples formatos y contextos.
Con este planteamiento en diciembre de 1968 publicé el “libro de declaraciones”
Statements, con un precio ‘simbolico’ de 1,95 ddlares. “Cada declaracién impresa en una
pagina, en minusculas y a un cuerpo reducido.” Contiene declaraciones de caracter general

como.:

an amount of paint poured directly upon the floor and allowed to dry

(un poco de pintura vertida directamente en el suelo y dejada secar) (Osborne, 2006:122).

Y también declaraciones especificas como:

one quart exterior green industrial enamel thrown on a brick wall
(un litro de barniz industrial verde para exteriores arrojado a una pared de ladrillo) (Osborne,
2006:122).

Indica Peter Osborne (2006:122) que son mas conocidas “las declaraciones en las
paredes” de Weiner, como la instalacion en el Museo de Arte Contemporaneo de Tokio en
1995, donde puede leerse en gran tamafo “one quart...” todo en mayusculas negras a la
altura de la vista y a la izquierda en mismo tamafio vertical y también en ’negro’
(caligrafico no manual) en japonés.

En la cultura francesa encontramos otro curioso fendmeno conceptual, también
sobre el muro, pero sin palabras. Un solo signo pictorico es susceptible de generar un
lenguaje artistico muy personal desde lo ‘impersonal’. El paisaje urbano de Paris también
quedo6 agitado conceptualmente en 1968 con la accidén pictérica/conceptual de Daniel

Buren. Pegando sobre diferentes carteles publicitarios las ‘mismas’ bandas verticales
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alternas de blanco y color, configura un lenguaje ‘anénimo’ / muy reconocible que
mantiene desde hace ya medio siglo. San Martin (1997:349) ilustra una de las primeras
Foto recuerdo (Paris, 1968) que, aun dentro del arte conceptual, siempre se mantiene
dentro de la disciplina metodologica de la pintura (frecuentemente collage). Asi las
denominadas photo souvenir constituyen “documentacion sobre acciones en la pintura.”

Desde hace varios siglos el paisaje / naturaleza también sufre una transformacion
conceptual en la cultura artistica francesa. Claudio de Lorena y Poussin utilizan unas
ingeniosas estrategias ‘conceptuales’ para revalorizar el estatus de este género, antes
‘menor’, entre las cuales es significativa la ingeniosa utilizacion del titulo. Laneyrie-Dagen
(2013:7) recuerda como en Francia (siglos XVII y XVII) ciertos géneros pictoricos, como
“el paisaje y la naturaleza muerta” eran considerados “menores”, al no ser especialmente
reconocidos culturalmente. Para conseguir ingresar en la Academia, y con ello tener acceso
a los salones (periddicas exposiciones oficiales) y recibir encargos, era necesario disimular
el tema, si se trataba de pintar el campo o la naturaleza muerta. Claudio de Lorena para
conseguir el reconocimiento como pintor de marinas, introdujo el truco de pintar también
un puerto, de tal manera que aparecen ‘nobles’ arquitecturas (con habilidad perspectiva) y
nobles personas. A Poussin se le ocurrid el truco de convertir un paisaje en un tema
religioso, mediante el uso de “minuasculas figuras de Adan y Eva en el campo.” El titulo
utilizado (La Primavera o Addan y Eva en el paraiso terrenal) completa el ingenioso
recurso, pero también “revela las obligaciones” socioculturales a que estd sometido un
artista.

En el paisaje urbano contemporaneo tenemos a Buren (“Llueve, nieva, pinta”), que
comienza su carrera en el arte conceptual mas pictdrico, partiendo de una ordenacion
alfabética (B.M.P.T.), correspondiente a los apellidos de un grupo, cuya presentacion /
manifiesto en Paris contd con la presencia de Duchamp (1887-1968). San Martin
(1997:349) estudia a un grupo pictdrico contemporaneo surgido en Paris en 1966, “la
fraccion mas radical” o “la mas pictorica del arte conceptual”, se trata del grupo B.M.P.T.
(Daniel Buren, Olivier Mosset, Jacques Parmentier y Niele Toroni). Un artistico
agrupamiento “coyuntural de cara a una exposiciéon”, que propone “la geometria como un
gesto anonimo” que utiliza la técnica ‘objetiva’ de la pintura (Buren formula la idea de
“neutralidad™). Todos ellos “redujeron su lenguaje a invariantes formales”, que son
repetidas hasta el infinito y asi ponen en evidencia “la convencionalidad de la pintura
como lenguaje artistico”, al tiempo que ponen en valor el contexto fisico donde se sitaa la

obra. Desde una perspectiva historica resulta ser Daniel Buren el mas representativo de
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esta pintura conceptual francesa, es quien desde una “neutralidad’ como manifiesto,
obtiene finalmente (paradoja), un lenguaje personal reconocible con una herramienta
visual (constante) dotada de gran capacidad de comunicacion visual: “adopté un modulo
‘inexpresivo’ de franjas blancas y de color de 8,7 cm de anchura en el que las franjas
blancas de los extremos se encuentran, tautolégicamente, cubiertas de pintura blanca.”

También en Paris afios antes, Picasso alterna criterios conceptuales, la eleccion
deliberada de unas palabras concretas para el titulo de una obra, llegando a una estrategia
conceptual mas radical: descartar toda eleccion personal de titulo para dejarla en manos de
sus amigos, que lo envuelven en una aureola ‘literaria’. Laneyrie-Dagen (2013:7) observa
como algunos artistas contemporaneos prestan mas atencion que otros al “sistema del
titulo”, asi lo proponen al hablar de su cuadro, lo escriben en la parte de atrés del cuadro o
en los inventarios. Al respecto Picasso es “relativamente indiferente”, pues si bien “titul6
sus grandes cuadros politicos” (el Guernica y la Masacre en Corea), anos antes los
primeros espectadores, es decir “sus amigos, dieron nombre a Les demoiselles d’Avignon.”
Estas figuras cubistas se perciben diferente “si se conoce el titulo sin saber qué significa” o
si se tiene una consideracion ‘literaria’, pues “se cree” (sugerencia “novelesca y trivial” a
la vez) que dichas “sefioritas” fueron originariamente las prostitutas de un “prostibulo”
situado en la “calle Aviny6 de Barcelona”.

En alguna obra de Duchamp el titulo no solo aparece, sino que queda destacado
conceptualmente como parte de la obra, ocupando una zona relevante (centrado y en la
parte inferior). Ramirez (1993:46) apunta que L.H.O.0.Q. (1919) es una obra concebida
“en plena efervescencia dadaista” y por tanto parece existir una intencion desmitificadora

del “arte sublime de la pintura”, que es intervenida ‘lingiiisticamente’:

Las cinco letras mayusculas del titulo, leidas rapidamente en francés, constituyen una frase cuya
traduccion seria algo asi como “ella tiene el culo caliente” [ELLE A CHAUD AU CUL >> elle/L.
/a ch/H./aud/O./ au/O./ cul/Q.] (Ramirez,1993:46)

El titulo es parte fundamental de la ‘provocacién’ y viene acompafiado de una
‘literatura’ paralela, concretamente sobre un amigo de Duchamp, el poeta Apollinaire.
Quien fue relacionado con el robo de La Gioconda (y de ciertas estatuillas) unos afios
antes del Museo del Louvre. Segin Juan Antonio Ramirez (1993:46) el poeta “quedd muy
afectado por esta acusacion injusta”, y también con la actitud de ‘su amigo’ Picasso, quien

ante el miedo de “ser expulsado de Francia, testificé que no le conocia.”

188



Laneyrie-Dagen (2013:7) también se hace eco de sus “asociaciones de letras y
frases que mantienen una relacion ludica y paradojica” en el cuadro L.H.O.0.Q. (la
Gioconda con bigotes, 1919) “titulo pensado preferentemente para ser dicho mas que para
ser leido”. Con anterioridad Duchamp ya ha trabajado con el titulo. Toma la topica
denominacién “desnudo” y femenino para trastocar su tradicional / académica pasividad
como modelo/’objeto’, al proponerlo como sujeto activo, bajando una escalera. Trata de
“provocar o sorprender con sus titulos” y en 1912 con Desnudo bajando la escalera n°2,
Duchamp consiguidé una provocacion con gran repercusion medidtica y cultural (incluso en
Estados Unidos). Aqui estd cuestionando el sistema artistico, pues “el término desnudo
evoca un cuerpo tratado de forma académica”, un modelo vivo, que al ser femenino ‘debe’
de estar pasivo y que Duchamp perturba conceptualmente al ponerlo en movimiento, algo
que “no es propio de esta pintura”.

En este sentido debemos recordar las conclusiones de Moles (1974:181) sobre La
teoria de los objetos y como su dinamica establece perturbaciones conceptuales. Constata
que “los objetos animados” como el reloj de cuco o el automovil, “siguen siendo algo
extrafios a la idea de objeto.” Desde un enfoque etnoldgico esta invasion de objetos
moviles supone “una perturbacion considerable’, concretamente de las “categorias
filosoficas de lo real.” Con un sentido de proyeccion de futuro contribuyen a “modificar la
mentalidad y los valores del ser biologico” y hardn “desaparecer la dicotomia, tan
fundamental, no obstante, entre lo viviente y lo no viviente.” Por tanto, aquellos “caracteres
perceptivos esenciales de movilidad autonoma”, dejaran de ser un parametro que defina al
ser vivo. Nos dirigimos hacia “una simbiosis con las maquinas” y en consecuencia, “pierde
interés la distincion entre los seres y las cosas.”

Seguimos la trayectoria de Duchamp y destacamos su sutileza con las palabras. Una
“coma” en el titulo es determinante, como ocurre en su obra mas conocida el Grand Verre.
Laneyrie-Dagen (2013:7) se interesa por un ‘pequefio’ signo lingiiistico (coma), en un
‘gran’ icono (272,5 x 175,8 cm.) pictorico / conceptual del arte contemporaneo, realizado
casi durante una década (sobre 2 grandes vidrios) incluyendo su rotura, ‘olvido’ y

reparacion / conclusion por Duchamp:

La mariée mise a nu par ses célibataires, méme (es imprescindible fijarse en la coma, colocada de
modo especial) es el titulo de su obra principal, pintada durante los afios 1915-1923, y conocida
también por los historiadores del arte con el titulo de Grand Verre, basado en la singularidad

técnica de la composicion (Laneyrie-Dagen, 2013:7).
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Este texto / titulo ‘invisible’ en la obra (diferente al citado L.H.0.0.Q.) también
juega con el lenguaje (polisémico y muy semantico) y donde una sola palabra puede ser
fundamental para el significado conceptual. Ramirez (1993:75) destaca que el titulo,
inscrito en la parte posterior del cuadro de vidrio (lectura invertida, tipo espejo) “es
bastante ilustrativo” de la tematica alli contenida. Dijo Duchamp (Cabanne, Pierre,
Entretiens avec Marcel Duchamp, P. Belfond, Paris, 1967, p.69) sobre La mariée mise a

nu par ses célibataires, méme :

El “méme” (incluso, ademas, también) detras de la coma no tiene una especial significacion: “es,

pues, un adverbio en la mas bella demostracion del adverbio” (Ramirez,1993:75).

Para Ramirez (1993:75) su ‘explicacion’ lingiiistica no evita una asociacion evidente con
la que fue la “altima” pintura al 6leo de Duchamp. La “m” del titulo 7u m’ de esta pintura
de 1918 realizada mientras ‘construye’ el Grand Verre (1915-1923) recuerda al “méme” de
su titulo. Tu m’ suele considerarse como una especie de version horizontal y anamorfosica
de La mariée mise a nu par ses célibataires, méme, y que ademas sugiere (cuando “toda la
obra habla de amor”) este “..., méme” también permite “leerlo” como “m’aime”. El
amante no es ‘singular’ sino ‘plural’ y los solteros / célibataires ocupan el rectangulo de
vidrio inferior, que también incluye “todas las complejas operaciones” ‘dinamicas
ascensionales’ que realizan “estimulados por la presencia de la novia”, colgada (e
invisible) en el vidrio superior.

No obstante, desde el arte conceptual afios después (1965), Shigeko Kubota (‘la
nieta japonesa de la novia’ del Grand Verre) tiene algunas reivindicaciones artisticas que
hacerles a ‘los solteros’, incluso (“méme”) cuando todavia vivia Duchamp (1887-1968).
Osborne (2006:71) se interesa por la obra Vagina Painting 1965. “Perpetual Fluxus
Festival”, Cinematheque, 85 East 4th Street, Nueva York. Apunta unas asociaciones
semanticas de cardcter sexual equiparables a las de la gran obra de Duchamp. La artista
japonesa coloca en el suelo una gran hoja de papel y sobre ella realiza “pinceladas
gestuales con pintura roja.” Se ayuda para la accion con “un pincel sujeto a la entrepierna
de su ropa interior”, con una evidente referencia simbolica a “su vagina como fuente de
escritura.” La ‘escritura’ musical de vanguardia fue un referente inicial para Kubota quien
conocid las innovadoras partituras de John Cage en 1963, cuando ella participa en Ongaku
(grupo musical experimental de Tokio). Al afio siguiente se trasladd a Nueva York,
colabora con Fluxus e introduce “una perspectiva femenina” en las performances de

“operaciones azarosas” del grupo. Vagina Painting de 1965 es una alternativa tanto a “la

190



agresiva técnica del action painting”, como al “papel artistico de la mujer” atribuido a
priori por el artista masculino. Indirectamente hay una critica a la contemporanea cultura

artistica francesa, implicitamente:

[...] la accion criticaba otras performances, como el uso de mujeres como “pinceles humanos” que
Yves Klein realizo en su serie Anthropométries entre finales de los afios cincuenta y principio de

los sesenta (Osborne, 2006:71).

Al revisar ‘un diccionario’ de artistas conceptuales, en parte deudores de Duchamp,
observamos que le revisitan, desde una posterior y conceptual vision de género. Osborne
(2006:195) documenta que Shigeko Kubota nacida en 1937 en Nigata, Japon, vive en
Nueva York y después de su participacion en Fluxus, ha creado “innovadoras instalaciones
con video.” Aunque no tan ‘popular’ como Yoko Ono, ha obtenido reconocimiento tanto
en occidente, especialmente en la Documenta 7, Kassel (1982), como en oriente,
exponiendo de forma individual en prestigiosos museos, incluido el Museo Nacional de
Arte de Osaka (1992). Su obra artistica “reexamina los legados” de figuras “paternales” de
la modernidad como Marcel Duchamp desde una “Optica feminista”.

Retomamos el lenguaje de ‘la coma’ (incluso) de “méme” del Grand Verre, desde
una lectura muy en su Orbita provocativa. Ramirez (1993:275) destaca la interpretacion

que hace Jean Suquet, “Possible” T.D.U.M.D., paginas 89 y 108

[...] que relaciona la “viergule” [sic] (coma, en francés) con la palabra latina “virgula”, diminutivo
de “virga” -miembro masculino-. Cree que el “méme” debe entenderse como “lo mismo”,

aludiendo a la repeticion infinita de las operaciones amorosas (Ramirez, 1993:275).

Precisamente sobre el titulo del Grand Verre, trata también Duchamp en la Caja
Verde publicada en 1934. Duchamp (1978:37) se refiere a la caja nimero 237/300 y su
contenido de 93 documentos (fotos, dibujos y notas manuscritas de los afios 1911-1915),
asi como una plancha de colores, Edition Rrose Sélavy, 18, rue de la Paix, Paris. Nos

interesa como introduce el verbo “apartar”:
1.Notas marginales. LA NOVIA PUESTA AL DESNUDO POR SUS SOLTEROS,
MISMAMENTE: para apartar el todo hecho, en serie del todo hallado. — El apartamiento es una

operacion (Duchamp, 1978:37).

Y como introduce un subtitulo en negrita el término “Retraso” que desde una concepcion

dadaista del “cuadro” relaciona ‘poéticamente’ con una “escupidera de plata™:
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Especie de subtitulo: Retraso en vidrio

Emplear “retraso” en lugar de cuadro o pintura; cuadro sobre vidrio se convierte en retraso en
vidrio -pero retraso en vidrio no quiere decir cuadro sobre vidrio. -

Es simplemente una manera de llegar a dejar de considerar que la cosa en cuestion es un cuadro -
hacer un retraso en todo lo general posible y no tanto en los distintos sentidos en que puede
tomarse retraso, sino mas bien en su reunion indecisa. “Retraso” — un retraso en vidrio como diria

un poema en prosa o una escupidera de plata (Duchamp, 1978:37).

Duchamp incluso inventa nuevos lenguajes pictdricos en los subtitulos, con una
notable repercusion sobre el lenguaje amoroso. Ramirez (1993:76) también se interesa por
este subtitulo “Retraso en vidrio” que aparece en las notas de la Caja Verde (edicion de
300 ejemplares en Paris, 1934). Apunta que Duchamp mucho mas tarde en conversacion

con Cabanne, tratd (“como siempre solia hacer”) de “restar importancia” a la expresion:

Yo queria dar a ‘retraso’ un sentido poético que ni siquiera podia explicar [...] La palabra retraso

me gusto en aquel momento, como una frase que uno se encuentra (Ramirez, 1993:76).

No obstante, sefiala Ramirez que la relacion entre la parte inferior (los solteros) y la
superior (la novia) del Grand Verre es “complicada y bastante diferida.” Y esto puede
tener relacion con la actitud de Duchamp ‘““ante el amor, despegada y distendida.” De

hecho, Beatrice Wood, por ejemplo:

[...] ha contado algo del periodo en que ella, Henri-Pierre Roché y Marcel Duchamp constituyeron
un tridngulo inseparable, hacia 1917; al mencionar el momento en que su contacto fisico con
Marcel parecia inevitable, aludio a la flema de éste, a su poca prisa, y a como recurria a su frase

preferida: “eso no tiene importancia” (Ramirez, 1993:76).

Otras frases enigmaticas también aparecen en los textos preparatorios del Grand Verre,

presentados en la Caja verde publicada en 1934:

3. Lenguaje. Condiciones de un lenguaje.
Busqueda de las “Palabras primeras” (“divisibles” inicamente por si mismas y por la unidad) {en
el original mots premiers. En francés el término premier es anfifologico: tanto significa primero,

como primo} (Duchamp, 1978:41).

Duchamp (1978) también recoge alli ciertas practicas creativas, que incluyen al diccionario

‘“francés’ como herramienta:
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Coger un Diccionario Larousse y copiar todas las palabras llamadas “abstractas”, es decir que no
tengan referencia concreta.
Componer un signo esquematico que designe a cada una de estas palabras (puede componerse

dicho signo con los zurcidos patrones) (Duchamp, 1978:41).

Va encadenando creativas operaciones lingliisticas con los “signos” abstractos y
conceptuales, en las que incluso el color tiene su papel/palabra. Fundamenta un nuevo

alfabeto, lenguaje, literatura:

Hay que considerar estos signos como las letras del nuevo alfabeto. Un agrupamiento de varios
signos determinara (Utilizar los colores — para diferenciar lo que corresponderia en esta
{literatura} a substantivo, verbo, adverbio, declinaciones, conjugaciones, etc.) (Duchamp,
1978:41).

También un cierto sentido del absurdo se desprende de esta obra maestra, no obstante,
acompanada por términos como desvergonzada / cochinada, que el autor reconoce
(dirfamos que incluso ‘ostenta’). Ramirez (1993:76) no duda de que el Grand Verre
presenta “de una manera desvergonzada” su concepcion de “el sexo y el amor”, como si
quisiera colocar “el deseo en el dominio del absurdo.” En una carta de 1918 a Jean Crotti
expresa una peculiar concepcion del Grand Verre, que Duchamp mantendria a lo largo del
tiempo: “cette grande saloperie” (esta gran cochinada).

Duchamp también utiliza otros lenguajes, en algin caso bastante cripticos, como
sucede en unos apuntes manuscritos (‘a medio redactar’) en la Caja verde (1934) a
proposito de la concepcion del Grand Verre. Duchamp (1978:41) en el apartado 3.
Lenguaje. Condiciones de un lenguaje plantea una “continuidad ideal”, en el que los

agrupamientos se unirdn utilizando:

[...] un significado riguroso a guisa de gramatica, que ya no exigira una construccion pedagogica
de la frase sino que, dejando de lado las diferencias de los lenguajes, y los “giros” propios de cada
lenguaje, pesarda y medira abstracciones de substantivos, de negaciones, relaciones entre sujeto y

verbo, etc., por medio de los signos-patrones (Duchamp, 1978:41).

Entendidos estos patrones, no en el sentido que apuntamos como lenguaje de patrones con

el arquitecto Alexander (1980), sino como representacion de nuevas relaciones:

[...] conjugaciones, declinaciones, plural y singular, adjetivacion, inexpresables por las formas

alfabéticas concretas de las lenguas vivas presentes y venideras (Duchamp, 1978:41).
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Aunque finalmente asume que ‘solo’ se trate de un lenguaje artistico limitado:

Este alfabeto muy probablemente solo se ajusta a la escritura de este cuadro (Duchamp, 1978:41).

Sin descartar en la lectura artistica de Duchamp cierta valoracion programatica del
‘absurdo’ (“situar el deseo en el dominio del absurdo”), reconocida por Breton en el
lenguaje (amoroso, incluso) del Grand Verre. Ramirez (1993:76) reproduce parte del texto
de André Breton en “Le Phare de la Mariée” en Minotaure, n°6, Paris, invierno 1935
paginas 45-49, donde aprecia como Duchamp coincide con “el universo tematico” de
Picabia y Man Ray, quienes entienden “la representacion del amor concebido como una

fuerza ciega.” Breton describe esta peculiar y ‘distante’ mecanica amorosa:

A decir verdad, nos encontramos aqui en presencia de una interpretacion mecanica, cinica, del
fenémeno amoroso: el transito de la mujer desde el estado de virginidad al de no virginidad
tomado como asunto de una especulacion profundamente asentimental. Se diria que es la propia de

un ser extra-humano aplicandose a representar este tipo de operacion (Ramirez, 1993:76).

Mas alld de Duchamp, encontramos al pintor contemporaneo que tiende a olvidarse
del titulo y que decide cambiar la letra por el nimero, a modo de simple indicacion técnica
alejada de toda expresion, una actitud paraddjica en una tendencia expresionista. Laneyrie-
Dagen (2013:7) entiende que cuando el artista decide “olvidarse de los titulos™ evita que la
recepcion de sus obras sea exclusivamente por la mirada. Como ejemplo Mark Rothko
“titulaba con un numero” sus obras expresionistas abstractas, asi Numero 10, 1950, Museo
de Arte Moderno, Paris. Estas designaciones, mas que titulos vienen a ser “indicaciones
técnicas relacionadas con la clasificacién” de cierta obra en el conjunto de su trabajo.

También encontramos otra indicacién muy técnica, en este caso sobre una lectura
‘no artistica’ de un texto, realizada desde un enfoque cromadtico y no necesariamente
pictorico. Nos la ofrece Eva Heller (2004:224), socidloga, psicdloga y profesora alemana
de Teoria de la Comunicacion y Psicologia de los Colores. En relacion con La legibilidad
de los textos segun su color en la Fig.51 muestra/demuestra como ‘el texto negro sobre
fondo amarillo es el que mejor se lee desde lejos.” Recomienda ademas para obtener la
mejor legibilidad, utilizar “letras grandes, textos breves y signos conocidos.”

Pollock en la utilizaciéon de una codificacion técnica alfa-numérica del titulo
coincide con su coetaneo cultural Rothko. No obstante (y solo ocasionalmente) Pollock
afnade “sugerencias poéticas” en el titulo, Bruma de lavanda numero 1, de 1950 (coleccion

Ossorio-Dragon, Nueva York); o Ritmo de otorio, de 1950 (Museo Metropolitano de
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Nueva York). Laneyrie-Dagen (2013:8) destaca que la decision de dar titulo o no a una
obra, depende de si la pintura es “abstracta o figurativa.” Cuando se trata de cuadros de
grandes dimensiones realizados con chorreados de pintura (dripping) Jackson Pollock los
titula con “un simple numero”, asi Uno, 1950, Museo de Arte Moderno de Nueva York.
Esta actitud variable respecto a poner titulo o no se plantea en funcidon de que el artista este
“dispuesto a asumir la fuerza evocadora de las palabras.”

Respecto a la lectura cercana de un cuadro con texto y siempre utilizando los datos
de la estadistica socioldgica, Heller (2004:224) es concluyente sobre cudl es la legibilidad
optima, lo que implica cierta ‘cromofobia’. Indica que “el texto negro sobre fondo blanco
es el que mejor se lee de cerca.” Mientras que “los textos largos y los contenidos no
conocidos exigen tiempo” para su comprension, ademds cuando la lectura es de
proximidad “los colores perturban la lectura.” Por el contrario, “las letras negras sobre
fondo blanco son facilmente legibles” incluso siendo pequefias, hecho experimentado con
la lectura habitual de libros.

Mas alld de la lectura de la pintura (incluso conceptual), tenemos al disefiador
grafico Adrian Frutiger (1981:147) que establece unos fundamentos funcionales, a partir
de un estudio sistematico, La forma de la escritura y la legibilidad, en concreto Del
proceso a la lectura. Afirma que “las letras deben ser consideradas simplemente como
ladrillos del lenguaje,” y como sabemos, se utilizan para formar progresivamente “silabas,
palabras y frases.” Al comienzo del aprendizaje infantil de la lectura y escritura, se
deletrea. En una fase posterior el subconsciente deja de almacenar letras independientes
para conservar “imagenes enteras de silabas y palabras.” Se constata que “las uniones del
idioma materno” permanecen ‘“fuertemente grabadas”, por el contrario, son mas débiles
con “las lenguas de aprendizaje mdas tardio.” Al respecto el tipografo propondrda un
experimento (que luego veremos), donde puede apreciarse “la precision de esas siluetas
silabicas y vocélicas” retenidas en “el subconsciente del lector.”

Continuamos con el estudio estadistico de legibilidad del texto desde un enfoque
cromatico, considerando ahora el valor del negativo, jnegativamente! segin Heller
(2004:224). Los textos ‘“en negativo” (blanco sobre fondo negro) “parecen menos
importantes” debido a que “se leen peor.”

Frutiger (1981:147), como maestro tipdgrafo, hace un experimento visual (antes
apuntado) realizando pequenas transformaciones en el conjunto “on’ (recuerda al conocido
OM de la cultura hindt). Aplica un pequeiio corte horizontal a la o y un pequeio

estiramiento en la n para transformarla en h, asi la “on” inicial se transforma en “ch”
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mediante muy ligeros cambios. El conjunto (“on”) es “captado como totalidad por el
lector” y es instantaneamente ‘fotografiado’, para “compararlo” con un “modelo interno”
previo que permita su comprension. El problema surge con un fallo minimo en una parte
en la letra “0” que introduce una “duda” (confunde la o con una c) motivada por la
combinacion insolita “cn” (con potencial evolucion hacia “ch” ‘conocida’) que “no es un
conjunto de letras” almacenado en la memoria, y por tanto se torna ‘ilegible’.

El estudio de Frutiger (1981:148) enfatiza el valor de la memoria, en su sistematico
estudio de un ejemplo tipografico de legibilidad, mediante pequefias transformaciones en
el conjunto “on”. Ahora introduce experimentalmente una segunda ‘errata’ de lectura,
alargando ligeramente trazo vertical izquierdo de la “n” hacia arriba. Esto convierte la “n”
en “h”, he implica una ‘subita comprension” por “el recuerdo de la combinacién “ch”, de
aparicion frecuente.” Esta transformacion tipografica tiene un efecto relajante, al eliminar
la ambigiliedad / duda, cuando “recupera su silueta acostumbrada”, pues tanto el “on”
inicial como la “ch” final estdn reconocidas como ‘un’ “presente en la memoria.”

Considerar la legibilidad del texto desde un enfoque cromatico / estético supondria
dar relevancia al color, jun grave error!, al confundir el reclamo con la eficacia visual.
Heller (2004:224) pone como ejemplo el color rojo en los textos, que aparentemente
llaman mas la atencion, pero “en realidad son menos leidos” dado que tienen peor
legibilidad. Ademads, los textos en rojo tienen otra deficiencia semdntica, puesto que
aparentemente “su contenido es poco serio.” Una ultima apreciacion sobre ‘su negativo’,
cuando se trata de textos en blanco sobre fondo rojo, es que lamentablemente “a menudo
no pueden leerse.”

Vilches (1992:69) también se interesa por la lectura (al margen del color) en el
capitulo “La imagen es un texto”. El ‘negativo’ forma parte de la historia tecnoldgica de la
imagen desde su expresion basica como fotografia. También cuando se introduce la
imagen en movimiento, utilizando “la imagen fija puesta en secuencia,” como puede ser la
imagen del comic o la fotonovela, construyendo un relato. La imagen en movimiento
también se obtiene mediante “un plano filmico o televisivo en movimiento”, mientras se
organiza en “una cadena secuencial” que aporta un valor de lectura (hacia la promenade
visual).

La dinamica implicita en una imagen en movimiento, ficticio a través de una
pantalla o con desplazamiento real (conduciendo o andando) deberd considerar la
legibilidad del texto desde un enfoque cromatico. Al respecto Heller (2004:224) subraya

que el color es secundario respecto al prioritario contraste claro / oscuro, un contundente
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fundamento ‘negativo’ para la legibilidad. Pues cuanto “menor el contraste de claridad y
oscuridad” entre las letras y el fondo, “menos legible” resulta el texto.

Podemos acercarnos a otra concepcion de la legibilidad, si consideramos las
motivaciones de la lectura, precisamente aquellas que Frutiger (1981:148) ha
contextualizado. Las formas de las letras se han configurado (“siendo desgastadas™) a los
largos de los siglos en diferentes modalidades, utilizadas como “recurso para la
intercomunicacion.” Se pueden estructurar en cuatro grandes grupos: “la escritura manual,
mecanografiada, tipografica y rotulistica o de fantasia”, con sus lectores especificos y con
un “sentido vehiculado” a descifrar (‘deletrear’). La lectura depende del grado de interés
personal del lector, cuando el contenido es significativo para €l. Por tanto, “si la
comunicacion es importante para €l procurara descifrar” incluso con esfuerzo, el
‘manuscrito’ (tipo un diagnostico ‘manuscrito’ (jeroglifico) por un médico). Al respecto
hay que cuidar cualquier pequefia errata grafica y el maestro tipografo nos alerta
‘significativamente’, pues la mas “minima equivocacion” en cuanto a la “forma de una
letra” puede “cambiar por completo el sentido” del enunciado.

Hace afos que los humoristas sacan partido a este cambio de sentido semantico.
Manifiestamente iconoclasta en el Diccionario de Coll (hizo dos: 1975 y 2000), prologado

por el académico (Real y de la Lengua) Camilo Jos¢ Cela:

ICONOCLASTA: adj. Dicese de quien niega el culto a las imagenes con forma de utero (Coll,
1975:101).

José Luis Coll (1975) también se interesa por las letras:

IDOLETRA: adj. Que adora las letras. / Enamorada de los electrodomésticos a plazos (Coll,
1975:101).

‘I’ por los nombres:

IGNECIO: Nombre propio de tonto (Coll, 1975:101).

Frutiger (1981:148) desde la tipografia aporta otra concepcion de la lectura, lo hace desde
el concepto de imagen escrita (la letra). Se interesa por la forma de la escritura y su
legibilidad, tomando en consideracion las motivaciones para la lectura, segin las
aplicaciones requeridas. Para cartas de negocios o informes técnicos la escritura “a mano

resulta demasiado personal”, siendo mas recomendable “la sencilla mecanografiada.” En el
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caso de “textos de dificil comprension” el lector agradecerd una mecanografia mas
elaborada “de espaciado variable y compensado.”

Establezcamos ahora cierta dualidad de lecturas y de componentes (texto e
imagen), incluyendo las del tipografo Frutiger y la de Vilches, como tedrico de la
comunicacion. Hemos visto que para el tipografo la letra es una imagen. Mientras que,
para Vilches (1992:70) en ciertas publicaciones como la novela grafica, aparece una
lectura paralela y ordenada (direccion de lectura) de sus dos componentes (imagen y
texto), no exenta de peculiaridades culturales. El texto que se integra en el comic (o la
fotonovela) configura “una unidad narrativa”, que tiene expresion visual y también se
manifiesta como “texto escrito bajo forma de didlogos, onomatopeyas” etc. y “la
secuencialidad de las iméagenes alineadas™ es su fundamento. Respecto a la “direccion de
lectura” de estas imagenes/textos, “la norma” coincide con el sentido de “la linea escrita en
la cultura occidental”, de izquierda a derecha y de arriba abajo. No obstante, en algunos
paises arabes la lectura los comics se adaptan a su cultura y se leen de derecha a izquierda.
La habitual “linealidad” de la lectura puede ser alterada introduciendo una complejidad
mayor, sea por “deformacién del cuadro, planificacion en cruz”, también en “hélice o en
diagonal”.

Por su parte el tipografo, que se interesa incluso por la motivacion de la lectura
para conseguir una adecuada comunicacion, valora la singularidad del receptor, que puede
fluctuar entre la concepcion del editor y la del publicitario. Frutiger (1981:148) anticipa
que el publicitario utiliza una “impresion de calidad 6ptima” para aumentar la probabilidad
de ser leida por “un publico que no es necesariamente receptivo” a esa informacion, ni
para ello tiene “motivacion alguna especial.”

En la novela grafica la lectura imagen / texto no es simultinea, ocupando un
segundo tiempo de lectura la letra. La secuencialidad que realiza este tipo de lector implica
“dos tipos de percepcion narrativa”: en un primer momento se hace “una lectura puramente
iconica”, bien de cada viiieta o de la secuencia, y “luego, se pasa al texto escrito”, pero
“nunca a la inversa.” Estos dos niveles discursivos son claramente diferenciados por el
lector (‘expandido’), existe “una separacion neta entre ambos tipos de codigos.” No
obstante, en el cine “estos dos niveles son simultdneos” y se integran con otros
componentes sensoriales, pues la palabra y la musica se perciben a la vez que los colores,
los personajes y los espacios. La novela grafica y el cine valorados por Vilches (1992:70)

tienen algunos precedentes ‘dualistas’ en ciertas historias filosoficas acompafiadas de
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imagenes, como luego apreciaremos en algunos ejemplos de domesticacion de animales en
culturas orientales, con narrativas apropiadamente secuenciadas.

El maestro tipdgrafo concluye su estudio sobre La forma de la escritura y la
legibilidad, con una fundamentacion funcional de la lectura, el principio de economia, que
integra la dualidad imagen / texto mediante la aportaciéon de una interesante concepcion,
“la imagen de las palabras.” Frutiger (1981:149) tiene en alta estima las motivaciones de la
lectura, pues observa empiricamente que “la forma deseada” (conscientemente o no) por el
lector “es la tipograficamente perfecta.” Esta cualidad estética de la imagen de las palabras
“ha calado en su subconsciente” y ha sido “almacenada en la memoria” del lector.
Ademas, esta calidad estética (“equilibrio formal”) integra aspectos funcionales, pues
implica “el menor esfuerzo de lectura.”

Finalmente contrastamos (a modo de antonimo) el minimo esfuerzo deseable por el
tipografo con la peor legibilidad del texto desde un enfoque cromatico artistico, cuando se
utilizan letras de varios colores y con lectura empeorada si ademas el fondo no es uniforme
(particion en nuevos colores). Heller (2004:224) es rotunda respecto a ciertas estéticas
graficas, puesto que un “texto multicolor es ilegible” y ademas parece superficial.

Retomamos el referente neopléstico y consideramos la lectura de un cuadro
‘manifiesto’ por parte del artista Theo Van Doesburg (1985:45), que presenta multiples
etapas en el proceso de lo legible a lo ilegible, de la figuracion a la abstraccion. La lectura
no es de un texto sino de un animal pastando. Ademas, establecemos una doble lectura
paralela, presentando al arte contemporaneo con la historia occidental de una vaca, en
alternancia con la ‘milenaria’ cultura oriental (no obstante, plural) de 10 etapas de
evolucion de un bufalo, a modo de novela grafica de profundo significado filosofico /
espiritual. Recordamos (y retomamos el relato) que Van Doesburg contrasta la lectura de
la misma vaca realizada por diferentes profesionales, como el ganadero y el carnicero. Si
la elogia como “bella significara: apta para el comercio”, destacando su ‘lectura’ lucrativa.
Mientras que el carnicero ‘leera’ la vaca como “tantos kilos de carne, tantos kilos de
grasa.” Cada uno tiene una “manera especial” de lectura (en sintonia con la motivacion
personal que apuntaba Frutiger) “segin su profesion”, de tal modo que “la realidad” de la
vaca viene definida segin “su singular experiencia personal.” El pintor en Principios del

nuevo arte plastico. Ejemplo 111 ahade algo de filosofia a esta proyeccion interdisciplinar:

Seglin un cierto punto de vista filosofico podriamos concluir que de la suma de estas diferentes

experiencias se obtendria la totalidad de la realidad (Van Doesburg, 1985:45).
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Aunque inmediatamente se la quita:

Pero esto queda mas alla de la capacidad de experimentacion, incluso del artista y como en este
escrito solo tratamos de la realidad estética, no nos ocuparemos del lado filosofico de la cuestion
(Van Doesburg, 1985:45).

El ‘ausente’ punto de vista filosofico / trascendente podemos encontrarlo en
Oriente, con la ‘lectura’ tactil y fragmentaria de un Unico elefante, que se realiza en la
oscuridad. Encontramos este relato en la cultura musulmana, concretamente en el Jardin
cercado de la Verdad, del poeta persa sufi de la ciudad de Gazni (Afganistan). También
Rumi, poeta persa del siglo XIII y maestro del sufismo, incluyé en Masnavi el relato de E/
elefante en la oscuridad, donde en una habitacion, un grupo de personas tocaba diferentes
partes de un elefante. Dependiendo de la parte que tocaban afirmaban ‘taxativamente’ que
se trataba de una columna (pata), un abanico (oreja), un cafio de agua (trompa), un muro
(panza) etc. En este estudio comparativo, los participantes se dan cuenta finalmente de que
sus observaciones no coinciden, lo que resulta ser una fuente de conflictos. La historia se
plantea como un cuestionamiento de las percepciones individuales y, aun cuando Rumi
concluye el relato poético diciendo “si cada uno tuviera una vela, y fueran juntos las
diferencias desaparecerian”, no plantea una precisa resolucion filoséfica del conflicto.

No obstante, la historia del elefante tiene su origen en la India e implica la lectura
tactil del elefante, que realizan varios ciegos. El Buda Gautama utilizé varias veces esta
historia del elefante (Canki Sutra y especialmente en Udana) como parabola de luchas
sectarias, cuando los ciegos guian a los ciegos. Asi el ciego que toca la cabeza del elefante
afirma que es una vasija, el que toca el colmillo afirma que es un arado, el que toca la cola
afirma que es una cuerda, el que toca la punta de la cola afirma que es un pincel, el que
toca la trompa afirma que es una rama de arbol, etc. En la narracion budica, aparece el
personaje del rey, que pide a los ciegos que han tocado al elefante que describan su
experiencia y se rie con sus acaloradas discusiones. En una version jaimista de la historia
el rey resuelve el conflicto cuando explica que: “Todos ustedes estan en lo cierto. La razon
por la que cada uno de ustedes esta diciendo cosas diferentes es que cada uno tocd una
parte del elefante. Por lo tanto, el elefante tiene todas las caracteristicas que mencionaron”.
En el hinduismo mas reciente (siglo XIX) tenemos a Ramkrishna Paramahansa (mistico
bengali que ejercié como sacerdote desde 1856) utilizando la parabola del elefante y los
ciegos para desalentar el dogmatismo.

En un tono mas comico y también desde la cultura musulmana (como el poeta

Rumi), el personaje / clérigo Nasrudin narra una historia filosofica equiparable. Al efecto
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Idries Shah (1985) nos narra la ‘historieta’ filosofica de Nasrudin y los hombres sabios,

que nosotros secuenciaremos (episodios intercalados pan / elefante / etc.):

Los filosofos, los logicos y los doctores de la ley fueron convocados a la Corte para interrogar a
Nasrudin. El caso era serio, pues el Mula habia admitido haber ido de pueblo en pueblo diciendo: -

Los asi llamados sabios son personas ignorantes, indecisas y desorientadas (Shah, 1985:52).

Este tribunal de ‘Corte’ interdisciplinar es interrogado por el Muld, que utiliza la

metodologia ‘cartesiana’ de la division del problema (aqui el pan):

Se le acusaba de estar minando la seguridad del Estado. / -Usted puede hablar primero (dijo el
Rey.) / -Que traigan plumas y papel (pidi6 el Mula). Plumas y papel fueron traidos. / -Que les sean
entregados a cada uno de los siete sabios. Su indicacion fue cumplida. / -Que separadamente

respondan por escrito a la siguiente pregunta: ;Qué es el pan? / Asi se hizo (Shah, 1985:52).

Otro lado filosofico en la narrativa oriental del mismo concepto de fondo (las partes y el
todo) se presenta utilizando cuentos derviches para introducirse en el pensamiento Sufi.
Asi tenemos que las apreciaciones que se hacen del Mula son variadas. Se le presenta
como un estupido, increiblemente inteligente o poseedor de secretos misticos. Idries Shah
dice que los derviches lo usan en sus ensefianzas como un personaje que ilustra las

ridiculas caracteristicas de la mente humana:

Las respuestas fueron entregadas al Rey, quien las leyo en voz alta. / La primera decia: “Es un
alimento”. / La segunda: “Es harina y agua”. / La tercera: “Un don de Dios”. / La cuarta: “Masa
horneada”. / La quinta: “Depende del sentido que se dé a la palabra™. / La sexta: “Una sustancia

nutritiva”. / La séptima: “Nadie lo sabe realmente” (Shah, 1985:53).

Shah (1985) destaca como una ‘lectura’ multiple tiene consecuencias filosoficas, un tanto

sorprendentes e ironicas:

-Cuando ellos decidan qué es el pan (dijo Nasrudin), podran formarse juicio sobre otras cosas. Por
ejemplo, si estoy en lo cierto o me equivoco. ;Puede usted confiar a gente como ésta asuntos que
impliquen evaluar y juzgar? ;No es extrafio que no puedan ponerse de acuerdo sobre algo que

comen todos los dias y que, sin embargo, coincidan en que yo soy un hereje? (Shah, 1985:53)

En un sentido contemporaneo la historia del elefante y los ciegos se relaciona con
el cuestionamiento de la comunicacion en la cultura contemporanea, cuyo precedente
occidental lo tenemos en una famosa version de John Godfrey Saxe (1816-1887) titulada

El ciego y el elefante. Aqui la disputa intelectual no queda totalmente resuelta por el autor,
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afirmando que, aunque cada uno estaba en parte en lo cierto, todos estaban equivocados, y
lo expresa asi: “A menudo en las guerras teoldgicas. / Los disputantes, pienso, /
Encarrilados en la total ignorancia / De lo que los otros decian, / Hablan sobre el elefante /
Que ninguno de ellos habia visto!”. Actualmente dicha metafora se utiliza en diferentes
disciplinas cientificas, por ejemplo, en Fisica, para explicar la analogia de dualidad onda
particula. Pero, en este trabajo, nos interesa especialmente el uso actual de la metafora de
los ciegos y el elefante en la mejora de la comunicacion interpersonal. El relato evidencia
las limitaciones de la percepcion de la realidad, induciendo a una revision y mejora de los
métodos de comunicacion interpersonal dentro de un equipo u organizacion.

Desde una concepcién plural inspirada por la narracion del elefante y los ciegos
(sin olvidar la sabiduria de Nasrudin), nos ocuparemos ahora del aspecto filoséfico de
algunos textos que implican diferentes animales y que nos permite un acercamiento
multiple a la cultura oriental. La progresiva trasformacion artistica del animal pastando,
que se ofrece desde el arte contemporaneo (de la figuracion a la abstraccion geométrica) la
entenderemos como una historia occidental de una vaca, a contrastar culturalmente con la
historia oriental en 10 etapas en la evolucion de un buafalo. Ademas, en ambos casos
apreciamos un interesante correlato narrativo entre texto e ilustracion a modo de novela
grafica. La tradicion oriental abarca muchos afos y culturas, implicando la leve
transformacion de la historia poética misma, cambiando de animal (bufalo, caballo,
elefante, etc.). Despeux (1991:106) en el epigrafe El adiestramiento del caballo en el
taoismo nos apunta que tanto desde “el punto de vista pictdrico” como en “los poemas”, se
aprecia como el adiestramiento del “bufalo de Puming” (muy popular con los Yuan) ha
“servido de modelo” al autor del adiestramiento del caballo, pudiéndose establecer una
comparativa entre ambos (bufalo / caballo).

En paralelo apreciamos que el animal pastando, por el que se interesa el arte
contemporaneo, va progresando en su transformacion, destacando ahora ya el punto de
vista del pintor, muy distinto a las ya referidas concepciones de la belleza aportadas por el
ganadero o el carnicero. Van Doesburg (1985:45) en Principios del nuevo arte plastico.
Ejemplo 111 “alerta’ sobre el discurso precedente, el “pintor tendra muy poco en cuenta” las
caracteristicas hasta ahora nombradas (ganadero, veterinario, etc.). Su experiencia se
refiere a “otras propiedades también diferentes, mas generales” de las apuntadas por el
ganadero, el carnicero y otros. Ademads, el pintor puede extrapolar (metodologia
comparativa) “estas mismas caracteristicas” percibidas en la vaca, a otros objetos (con

relaciones diferentes).
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Dentro del anunciado paralelismo Occidente / Oriente, afiladimos una comparativa
oriental bufalo / caballo y lo hacemos desde la cultura francesa, guiados por Catherine
Despeux (1991:107), una autora que nacid en Paris en 1946. Diplomada en chino en la
Ecole Nationale de Langues Orientales y licenciada en etnologia por la universidad de
Paris, pasa cuatro afios en Taiwan estudiando taoismo y budismo chan (zen). En 1974 se
doctora con una tesis sobre las artes marciales. De 1971 a 1978 es asistente del profesor R.
Stein en el Collége de France, ocupando la catedra Estudio de los conceptos del mundo
chino y tibetano. El ‘montaje’ que presentamos da buena cuenta de la comparativa (Bufalo

de Puming y Caballo del anciano Yuanming):

1 [bufalo] Todavia sin adiestrar. El boyero intenta atrapar el bifalo que brinca.

1 [caballo] El bufalo es tirado por el caballo, que cocea.

bufalo] Comienzo del adiestramiento. El boyero sujeta firmemente al animal, latigo en mano.
caballo] El pastor sujeta firmemente el caballo, latigo en mano.

bufalo] El adiestramiento. El bufalo sigue al boyero. Su cabeza se ha tornado blanca.
caballo] El caballo sigue al pastor, su cabeza esta plateada.

[
[
21
21
30
30
4 [bufalo] El animal gira la cabeza.
41

caballo] El animal gira la cabeza (Despeux, 1991:107).

Después de que ambos giren sincronizada ‘mente’ su cabeza, el bufalo ya aparece
adiestrado (aunque la narracién no termina) y luego el boyero introduce otra disciplina (la

musica). Pero el caballo tardara alguna etapa méas en oir la musica del pastor:

bufalo] El animal esta adiestrado. Animal y boyero estan uno junto al otro.
caballo] Animal y pastor estan uno junto al otro.

bufalo] Sin obstaculos. El bufalo esta acostado, quieto. El boyero, sentado toca la flauta.

51

5T

6[

6 [caballo] El caballo esta quieto, el pastor esta sentado, tranquilo.

7 [bufalo] Seguir a la naturaleza. El bufalo pasea, el boyero descansa.
71

caballo] El caballo esta sometido, el pastor toca la flauta (Despeux, 1991:107).

El animal pastando, visto por un pintor contemporaneo desde una concepcidn pléstica, se
entiende como un conjunto donde espacio, luz, formas, etc. no se ‘leen’ como aspectos

aislados. Van Doesburg (1985:45) nos presenta la lectura/vision “plastica’ del pintor:

El artista plastico, por ejemplo, ve la relacion de la vaca con el espacio que la rodea, los juegos de
luces en su espalda y en sus costados. Experimenta las cavidades y los bultos desde una

perspectiva plastica.
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La “panza y torax” entre las patas delanteras y las traseras las experimentara como
“tension” y para el pintor neoplastico el suelo de apoyo sera una “superficie plana.” Segun
Van Doesburg (1985:45) su lectura ha cambiado, ya “no ve las cosas aisladas”, porque no
le interesa ninguna caracteristica especial del objeto/vaca. El artista experimenta el “animal
y su entorno” como un “conjunto organico”.

Proseguimos con la comparativa entre bufalo y caballo, cuando empiezan ya a
establecerse algunas diferencias notables, a medida que van progresando las etapas:
Despeux (1991) nos relata aqui también algin “olvido” e incluso “desaparicién”, como en

el pintor neoplastico:

[bufalo] Olvido reciproco. Boyero y bufalo estan en las nubes, cada uno por su lado.
[caballo] El pastor esta sentado, el caballo descansa.
[

8
8
9 [bufalo] Iluminacion solitaria. El boyero esta solo, el animal ha desaparecido.
9 [caballo] Caballo y pastor duermen.

10 [bufalo] Desaparicion de los dos. Circulo vacio.

10 [caballo] El pastor duerme, el caballo esta muerto (Despeux, 1991:107).

El adiestramiento del bufalo concluye ‘geométricamente’ (circulo vacio) mientras que el

del caballo continua (incluso después de muerto) con la misma geometria:

11 [caballo] Circulo que contiene un hombre.
12 [caballo] Circulo que encierra un nifio pequefio.

13 [caballo] Circulo que encierra un inmortal (Despeux, 1991:107).

Reproducimos un fragmento poético del final de este comic (imagen y texto en paralelo)
oriental, representativo de una filosofia espiritual de ‘la desaparicion’. Seguimos la
traduccion (con ‘plus’) occidental que hace Despeux (1991) de la imagen (13) Circulo que
encierra un inmortal y que literalmente, nos deja sin “palabras” y sin imagenes (“forma”).
Finalmente (‘interdisciplinarmente’) se cambia poéticamente de cabalgadura, el caballo es

sustituido por el dragon.

Aunque quisiéramos dar un nombre a este estado, no hay mas palabras, de repente todo es
inefable.

La preciosa pagoda no tiene forma, sin embargo, es eternamente visible y presente.

El emperador, de longevidad eterna, cabalga el dragén de oro.

La conciencia de produccion y de destruccion estd olvidada, el hombre estd sin quehaceres
(Despeux, 1991:101).
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No obstante, siglos después en occidente el animal pastando del arte
contemporaneo va teniendo otra dindmica, que lo va desmaterializando, se va abstrayendo,
mientras van apareciendo términos lingiiisticos, acentos estéticos. “Si el animal se pone en
movimiento” Van Doesburg (1985:46) también lo adiestra, “se amplia su experiencia” y la
repeticion de movimientos, el artista la experimenta como “un ritmo.” En el espacio que es
leido/visto el cuerpo del animal “ya no es en absoluto necesario que exista”, pues por €sos
movimientos “parece multiplicarse” (segun la capacidad de representacion pléstica del
artista) “de manera abstracta.” Se producen notables desapariciones, tanto de la “manera
corporal” como de la “tridimensional”, incluso tampoco aparece “sensorialmente”. Se
produce entonces “una manera de ver estética” de acuerdo a unas “leyes de la creacion” del
arte plastico. Por ejemplo, “el equilibrio de la relacién de dimension, color, espacio, etc.”,
unas interacciones con referente lingiiistico. Se trata de relaciones que se pueden
denominar “acentos estéticos” y el artista (segin su concepcidn del arte plastico) dard a
estos “acentos” mayor o menor relevancia, siempre dentro del conjunto los Principios del
nuevo arte pldstico.

En la comparativa entre bufalo y caballo, interpretada como si fuera una novela
gréafica con vifietas, aparecen diferentes tiempos evolutivos. Ademas, la autora del estudio
se pregunta sobre los criterios de eleccion de los animales en las distintas tradiciones
culturales. Despeux (1991:107) se da cuenta de que es “a partir de la séptima imagen”
cuando ambas versiones “difieren un poco.” También en el caballo la progresion en las
etapas 8 y 9 es “mas lenta” que en las etapas 9 y 10 del bufalo. La autora nos traslada

algln interrogante respecto al ‘modelo animal’ elegido en las culturas orientales:

Queda preguntarse por qué el autor prefirid ilustrar su proposito con la ayuda de un caballo mas
que un bufalo (Despeux, 1991:107).

Y en su investigacion sugiere alguna respuesta poética para esta metafora docente que

integra texto e imagen:

Los maestros Quanzhen no solamente conocieron la metafora del adiestramiento del bufalo
utilizada en sus poemas, sino que, uno de ellos Wang Zhitan o Wang Jinpo (1200-1272) seria el

autor de Dibujos del bufalo en seis cuadros (Despeux, 1991:107).

Al 1gual que en etapas narrativas (espirituales) mas avanzadas el animal oriental
desaparece, podemos apreciar que el animal pastando del arte contemporaneo también

desaparece como objeto de la experiencia. La vaca, en tanto animal ‘legible’, se transforma
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en un complejo de acentos (estéticos / ‘neoplasticos’) implicando un fenémeno de conjunto
(ya casi ‘ilegible’ a nivel figurativo). Van Doesburg (1985:46) en el punto 13 de los
Principios del nuevo arte plastico, propone un enunciado que se fundamenta en el verbo

‘desaparecer’:

13. En la experiencia estética el objeto de la experiencia desaparece como naturaleza segun el

grado de intensidad de esta experiencia (Van Doesburg,1985:46).

Y que inmediatamente explica como transformacion lingliistica (“acentos”) de la vaca, que

puede ser leida como mamifero, producto alimenticio, sanitario, comercial, etc.:

[...] en una palabra, la vaca animal, se transforma para el artista plastico en un complejo de
acentos (estéticos) plasticos, como: relaciones de color y forman contrastes, tensiones, etc. (Van
Doesburg,1985:46).

El ‘adiestramiento’ plastico del objeto/vaca tiene implicaciones en la lectura del conjunto:

El hecho de que también el entorno entero: el suelo, el aire, el espacio, formen parte de este
conjunto, hace que se diferencie de la vision del veterinario y de todos aquellos que limitan su

percepcion de la vaca a ciertas caracteristicas especificas del animal (Van Doesburg,1985:46).

Y sobre todo cambia al artista, que también ha sido adiestrado con una nueva lectura:

[...] su vision hace todo equivalente, porque sus experiencias son por su propia naturaleza

sintéticas (Van Doesburg,1985:46).

El conjunto cultural oriental es complejo, esto hace mas dificil establecer los criterios de
eleccion de un animal frente a otro, para su aplicacion a la narrativa citada. Despeux
(1991:108) apunta que Yuanming podria haber escogido el bufalo, pero “prefirid el

caballo™:

La metafora del adiestramiento del caballo no era extrafia a la literatura taoista, habia sido
empleada en el Zhengao, el Baupu zi, el Huaninan zi, donde se dice: “Apaciguad vuestro espiritu y

fijad el pensamiento [...] Cabalgad el espiritu y domad el caballo”.

La importancia del caballo en la cultura china tiene su reflejo en ‘las letras’ con “mas de
cien caracteres” (diversas caracteristicas equinas) y en multiples representaciones artisticas

‘divinas’:
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[...] es a grupas de un caballo que aparecido Hetu, “mapa del Rio”, diagrama magico en relacion

con los ocho trigramas y jugando un importante rol en el taoismo (Despeux, 1991:108).

Al final del proceso de transformacion occidental, se produce una transfiguracion
del animal pastando. La percepcion de la naturaleza del animal tiene una traduccion y los
acentos (como en la lingliistica) realizan una reconstruccidén, en una sustancia nueva,
neopléstica. Van Doesburg (1985:47) en el punto 15 de los Principios del nuevo arte
plastico, propone un enunciado que se fundamenta en una estética integral: la “experiencia
estética” concierne a “todas las fuerzas creativas” del artista. Después del contacto directo
del artista con la realidad, mediante la percepcion sensorial, se produce “un proceso en el
alma del artista.” A modo de secuencia de ‘lectura’ “capta la imagen, se elabora, se
transfigura”, hasta “aparecer después al espiritu” de una manera diferente a su naturaleza
original, lo hace “segun el arte.” El ‘adiestramiento’ artistico tiene su propia narrativa

1lustrada:

[...] desde la percepcion natural hasta la experiencia estética se lleva a cabo una transfiguracion.
El objeto natural de la percepcion es reconstruido, produciéndose acentos que dan a este objeto

una sustancia esencialmente nueva. (ver ilustraciones 5, 6, 7, 8). (Van Doesburg,1985:47)

Este término, transfiguracion, tiene una connotacion trascendente / espiritual y contiene
una expresion visual, un conjunto de ilustraciones / cuadros, a modo de novela grafica que
hacen pedagogia del proceso de transformacion artistica, con ayuda de ilustraciones. Hasta
culminar en la etapa 8 Pintura, a un conjunto ortogonal ‘neoplasticista’ de rectangulos y

cuadrados:

[lustracion: 5. 6. 7. 8. Transfiguracion estética de un objeto. 5. Reproduccion fotografica [vaca
vista de lado]. 6.Acentuacion de las relaciones ligada a la forma. 7.Eliminacion de la forma.
8.Pintura (Van Doesburg,1985:47).

En la citada comparativa (bufalo / caballo), ‘aparece’ el budismo cuando desaparece la
distincion sujeto-objeto, e indirectamente aparecen ecos de la lingiiistica sujeto /
predicado’, al recorrer un camino (promenade) siguiendo una lectura ilustrada. Despeux
(1991) en la solapilla interior de E!/ camino del despertar nos aporta un resumen
pedagogico. Para el zen (budismo chan) todos “estamos presentes en la naturaleza del
Buda” pero, joh! (paradoja fundacional) “cada uno es un despierto”, pero no lo sabe. Por

tanto “carece de sentido obtener el despertar”, un ‘luminoso’ estado de conciencia en el
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que “desaparece la distincion sujeto-objeto” (y las nociones de “pérdida y obtencion™).
Una ‘desaparicion’ mas trascendente que la apuntada para ‘la vaca neoplastica. No
obstante, el ser humano “debe realizar el Despertar” y para ello en muchas espiritualidades
orientales se considera que “debe recorrer un camino” (metaféricamente acompafniado por
un animal). A cuyo término se descubre (incluso risiblemente) la paradoja de llegar al
comienzo (circulo) y efectuar una ‘nueva lectura’, cuando “redescubre ese inconcebible e
inexpresable estado.”

El ‘camino’ seguido por el animal pastando (inmdévil), en la ‘traduccion’ de la
naturaleza que hace el arte contemporaneo, puede ‘leerse’ en una serie de ilustraciones de
esta “transfiguracion.” Van Doesburg (1985:47) ilustra el “proceso” creador de sus
Principios, una secuencia narrativa visual que no intenta plantear como “dogma.” Solo
pretende que este “método de reconstruccién” sea una investigacion plastica orientada a un
fin, a la demostracion de una ‘tesis’ de “transfiguracion”. Y apunta que carece de sentido
que un artista base su estética “exclusivamente en proporciones y relaciones.”

Por ultimo, el conjunto de animales que utilizan los maestros orientales en su
ensefianza, aumenta y queda asociado a una cultura espiritual concreta. Asi el budismo zen
establece relacion con el bufalo, el taoismo con el caballo y el budismo tibetano con el
elefante (innecesario recurrir a la cita pormenorizada). La metafora estd mas alld del
razonamiento. Despeux (1991) explica esquematicamente en un lugar preferente (la
solapilla interior) de E/ camino del despertar, la didactica poética de algunos textos
budistas. Si bien algunos emplean “el razonamiento y la logica”, unos métodos mas
proximos al pensamiento occidental (‘cartesianismo’), otros utilizan “metéaforas.” Que no
pretenden tanto ‘explicar’, como facilitar el acceso a los fundamentos doctrinales e
incentivar “el estado del despertar.” En este sentido fue planteado hace siglos en el
budismo de extremo oriente, concretamente en el zen (japonés y antes en el chan chino)
con la metafora ‘intercultural’ del adiestramiento de diferentes (‘aparentemente’) animales,
como el bufalo, el caballo (taoismo) y el elefante (tibetano). “Evitando los discursos
doctrinales”, mediante el uso de un lenguaje metaforico y “utilizando imagenes
conceptuales”, un trascendente y pedagogico ‘coOmic’ intemporal e intercultural.

En paralelo, terminamos también con nuestra intermitente referencia artistica a la
vaca occidental ‘neoplastica’. Cuando Van Doesburg trata de la relacion entre el sujeto
(espiritu del artista) y el objeto / vaca, anadiendo también alusiones a la experiencia
espiritual de la realidad, nos parece bastante proximo a los referentes espirituales

orientales, aquello que hemos visto relacionados con la domesticaciéon de un animal. Asi
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los acentos estéticos que interesan al pintor se encuentran en cierta sintonia con la
espiritualidad plastica (especialmente relevante en Mondrian, interesado por la Teosofia)
que implica a la totalidad de las fuerzas creativas del artista. Van Doesburg (1985:49)
proclama en sus Principios (punto 15) que “la experiencia estética concierne a todas las
fuerzas creativas del artista”, se trata de “una experiencia que compete a todo su ser” en la
que el artista “re-vive la realidad estéticamente.” Este sentido de ‘re’-encuentro con una
realidad anterior ‘olvidada’, encontramos cierta afinidad con el citado ‘despertar’ oriental
(que requiere un adiestramiento). Se trata de una experiencia estética que implica la

experiencia sensorial y la psiquica a las que el autor quita ‘trascendencia’:

La experiencia sensorial y la experiencia psiquica no presuponen, sin embargo, la experiencia

espiritual de la realidad (Van Doesburg, 1985:49).

No obstante, poco después vuelve a utilizar una expresion espiritual con implicaciones

lingiiisticas (“acentos’) en la buisqueda artistica, cuando se pregunta sobre:

[...] como el artista puede conseguir estos acentos estéticos, podemos contestar: por la interaccion

entre el sujeto (el espiritu del artista) y el objeto (la realidad). (Van Doesburg, 1985:49)

Van Doesburg (1985:49) proyecta hacia el futuro los Principios del nuevo arte plastico,
cuando supone que el artista ya “no necesitard un tema objetivo especifico” para cada obra
concreta, dado que “toda obra de arte tiene que fundarse” (fundamentos) “en las
experiencias de la realidad”, que entendemos también con un sentido de artes ‘aplicadas’.
Mondrian (1983:61) también escribe sobre espiritu y naturaleza, se interesa por la
contemplacion y por el desarrollo, todo un crecimiento hacia lo abstracto. De su
espiritualidad plastica a modo de traduccion / repeticion (aunque cada vez de manera
distinta), queda constancia por escrito'*. Entiende criticamente que la reciprocidad de los
contrarios “interioridad-exterioridad (espiritu y naturaleza)” puede evidenciar la vida y con
esta el arte, como “una repeticion continua”, aunque cada una de ellas de manera distinta,
en un sentido que podemos equiparar al concepto espiritual del ‘devenir’ oriental. Aunque
Mondrian valora aquella concepcion ajena que no niega “el cambio en la vida y el arte”,
pero la cuestiona cuando niega “la marcha permanente desde lo natural: el crecimiento

hacia lo abstracto” (su doctrina neoplastica).

14 Mondrian, P., De lo natural a lo abstracto, es decir de lo indefinido a lo definido (I), publicado en De Stijl,
n.8, junio 1918, pp. 88-91.
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Con De Stijl podemos pasar de la naturaleza a la abstraccion, de lo espiritual a la
praxis, en una sugerente aplicacion al disefio de interiores. Cuando desde la arquitectura
Bruno Zevi (1978) plantea una Sintaxis de la descomposicion, cuadrimensional, propone
unas practicas decorativas basadas en la concepcién espacial teorizada desde el
neoplasticismo / De Stijl. Aplicando color a una habitacion formada por 6 planos se
utilizan los colores / ‘fundamento’ del neoplasticismo ‘holandés’ (amarillo, rojo, azul,
blanco, negro), por el italiano Zevi (1978:46) que ensaya la modificacion del espacio. Con
estos colores en las paredes y el techo negro este parece “aplastar el espacio” y la
impresion es de “mayor amplitud.” Si se quiere “mas luz” se pintard la pared “enfrente de
la ventana” de un luminoso amarillo ‘reflectante’. Intervencion que “se diria: cosmética” o
tal vez simplemente, de artes aplicadas (disefio de interiores), a estas operaciones
cromaticas que pueden ser funcionales, con “funcion correctiva y protestataria.” Se utilizan
colores puros y neoplasticos, frente a un “cédigo cldsico” y que por reaccion sugieren una
accion en “clave provocadora”, con “exigencia de una alternativa espacial” moderna.

También desde la cultura italiana Marcolli (1978:128) aporta con mayor claridad
este codigo cromatico o ley compositiva neoplastica, para su aplicaciéon espacial en
interiorismo. Se fundamenta en “tres orientaciones espaciales primarias: rojo, azul,
amarillo.” Los planos ortogonales se organizan espacialmente: “los planos horizontales
seran rojos, los verticales en profundidad azules, y los verticales longitudinales amarillos.”

En la ilustracion 369 del texto de Marcolli (1978:128), aparece un esquema
cromatico tricolor (dibujado en axonometria) de los planos en el espacio De Stijl, que se
corresponden con un dibujo de la Bauhaus (3° de los ocho, en pg. 370) relacionado con
una investigacion para un teatro transformable. Wingler (1975:370) presenta los dibujos
del Teatro mecanico de Joost Schmidt (hacia 1924), concebido para diversos usos y que
nunca se construy6. Este proyecto de “teatro transformable” fue concebido para la misma
Bauhaus.

Attilo Marcolli (1978:128) describe con precision la aplicacion cromatica de estos
principios espaciales aportados por De Stijl y su efecto de transformacion espacial al
cambiar la posiciéon de la mirada, durante la lectura realizada al recorrer el interior
(promenade). Cuando se construye un “modelo” (maqueta) con el citado codigo cromatico
neoplasticista, puede apreciarse como: observada desde “arriba” (vista en planta) aparecera
una forma “completamente roja”. Mientras que si lo miramos “de lado” (vista de ‘perfil’)
sera “completamente azul” y si finalmente lo hacemos “de frente” (vista en alzado) sera

“totalmente amarilla.” Los “cambios de posicion de la mirada acentian” los acoplamientos
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cromaticos, asi en la esquina se acoplan dos colores, a modo de inicial ‘sintaxis’ cromatica,
que aumenta a tres colores en los encuentros con el techo y el suelo.

El desplazamiento del punto de vista, necesariamente implicado en el movimiento
por el espacio, también fundamenta el trabajo del artista cinético Agam. Nacido en Israel
en 1928 y luego afincado en Paris, trabaja desde los afios 50 con el color y el movimiento.
Crea unos relieves pintados a modo de ‘persiana’ vertical, utilizando como soporte
pequefios listones de seccion triangular (o directamente un soporte metdlico en relieve),
bajo una concepcion que Metken (1981:22) denominard Transformacion ciclica. Muchos
de los ‘cuadros’ de Agam tienen “una lectura en blanco y negro contemplados desde un
lado” y sorprendentemente “desde otro, resultan policromos.” Aqui se “conjugan analisis y
sintesis.” En sus ‘cuadros’ “persianas” también pueden apreciarse “de un lado, colores
suaves enmarcados en negro” mientras que “de otro, tonos vivos ribeteados en blanco”,
que genera dinamica una “progresion cromatica” de gran vitalidad.

También desde la cultura francesa, Roland Barthes se interesa por las multiples
lecturas de la obra de arte. Comenta el ‘discurso’ del cuadro en Arcimboldo, un lingiiistico
pintor (retorico), que no se ha de mirar de un lado o de otro como Agam, sino que las
distintas imagenes cambian con su distancia de contemplacion / lectura. Barthes (2014:13)
afirma que “el lenguaje humano tiene una doble articulacion” y establece una progresion
hacia los ‘fundamentos’, en la que la secuencia del “discurso puede descomponerse en
palabras” y a su vez las palabras pueden “descomponerse en sonidos (o en letras).”
Continta su docencia lingiiistica estableciendo la diferencia entre ambas “articulaciones”,
una produce unidades dotadas “todas ellas de sentido (las palabras)” y la otra produce
unidades “sin sentido (los fonemas)” pues un fonema, en si mismo, “no significa nada”.
Pero esta estructura “no rige en las artes visuales”, pues, aunque podemos “descomponer el
‘discurso’ del cuadro” en unidades menores (como la forma, la linea o el punto) “no
significan nada si no se combinan”, dado que la pintura “solo tiene una articulacién.” En
este punto argumental se acerca a la “paradoja estructural de las composiciones”
arcimboldescas.

Otra autoridad de la cultura francesa, Jacques Lassaigne, Conservador jefe del
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, comenta el discurso de Agam y Metken (1981)
lo recoge en la solapilla interior. Destaca el conservador la paraddjica “complejidad” de
sus formas, que no obstante “siguen siendo simples” y netamente “evidentes en su misma
presencia.” Y recoge “la definicion: la imagen tiene que ser un devenir, no un estado”, que

aporta el mismo Agam.
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Como avanzabamos Agam estd muy vinculado con Francia y tiene una prestigiosa
formacion cromatica con una autoridad en el tema del color, Johannes Itten, importante
figura de la Bauhaus con el que estudia en Ziirich (luego en 1949 trabaja con ¢l en la
Gewerbeschule). Metken (1981:90) nos presenta su biografia, de la que destacamos su
nacimiento en Israel (1928) y formacién en la Escuela de Bellas Artes Bezalel, de
Jerusalén. Llega a Paris en 1951 y conoce a Fernad Léger y Herbin, frecuenta los circulos
de Montparnasse, también tiene relaciones con Yves Klein. Entre sus trabajos mas
importantes destacamos cuando Georges Pompidou en 1972, le encarga la realizacion y
decoracion de un salon completo perteneciente al Palacio del Eliseo. En 1977 inaugura la
fuente monumental de la Défense en Paris con un monumental mosaico. Por su valor
semantico destacamos en 1976 la inauguracion en el Consejo de Europa de Estrasburgo, de
dos grandes murales titulados Paz y Vida, donados por el Parlamento israeli.

Pintura / lenguaje es la doble lectura que hace Barthes (2014:13) de los cuadros de
doble articulaciéon de Arcimboldo, también dotados de otras duplicidades. Las cabezas
pintadas por Arcimboldo se descomponen en formas, “que ya son objetos con nombre” o
lo que es lo mismo “palabras” (cola de un pescado, legajos de papeles). Estos objetos se
descomponen en formas, que “por si solas, no significan nada”, asi se manifiesta una
“doble escala de las palabras y los sonidos.”

Apreciamos asi un recorrido cultural equiparable en dos pintores de épocas muy
diferentes. Arcimboldo en 1562 se traslada a Praga donde se le nombra retratista de la
corte, primero de Fernando I, de Maximiliano II después y, por ultimo, desde 1576 de
Rodolfo II. Por otra parte, tenemos a Agam que se traslada a Paris a ‘la corte’ de Georges
Pompidou, destacando su dinamica participacion cromadtica en el Eliseo y en la Défense.
Metken (1981:88) afiade algunos textos a las fotografias del Salon Agam del Eliseo, Paris
1972. La pintura se realiza sobre paneles de aluminio y la pared del fondo contiene “maés
de 900 colores diferentes.” En el primer plano se aprecian “seis paneles moviles,
transparentes” cada uno en un color, en el suelo una policroma “alfombra de la
Savonnerie” y sobre ella una escultura transformable (acero pulido) del mismo Agam. La
sensacion es muy dindmica, incluso en la foto, una policromia cambiante en este
caleidoscopio habitable.

Entre las diferentes actividades ‘nobles’ de Arcimboldo se encuentran los multiples
disfraces que realizd para fiestas cortesanas (‘otras’ artes aplicadas). En la Galleria degli
Uffizi de Florencia podemos encontrar diferentes dibujos al efecto y destacamos el de

1571 denominado Disfraz representando la Retorica, que Barthes (2014) le encaja al
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propio pintor, cuando lo denomina Arcimboldo, retorico y mago. Afirma que este pintor “a
su manera, es un retorico”, especialmente con sus cabezas, donde “el lienzo se convierte en
un laboratorio de tropos.” Al respecto Roland Barthes nos ilustra sobre la retorica y sus

figuras:

[...] asi meditd Occidente sobre el lenguaje, durante mas de dos mil afios: sin dejar de asombrarse
de que pudiera haber en la lengua transferencias de sentido (metabolas) y de que estas metabolas

se pudieran codificar hasta el punto de poder clasificarlas y nombrarlas (Barthes, 2014:15).

Otro espacio ‘cortesano’ del centro de Europa (Estrasburgo) se ameniza con Agam,
que lo dinamiza cromaticamente con puntos de vistas variables, utilizando un lenguaje
muy semantico relacionado con los simbolos nacionales. Metken (1981:88) puntualiza
algunos aspectos del dindmico mural Paz de 1976. Esta constituido (en una de las vistas
laterales) por 8 banderas formando un gran rectangulo de 3 x 3 con el centro vacio en
blanco, igual que en ambos extremos del mural. Contemplado de lado reproduce las
“banderas de los paises fundadores del Consejo de Europa” es decir Republica Federal de
Alemania, Bélgica, Francia, Holanda, Italia, Luxemburgo, Suecia y Noruega. Desde el otro
lado del mural Paz, “los colores de las banderas se reorganizan” y surge “un arco iris”,
simbolo de una promesa biblica: “el mundo no sera destruido.”

El lingiiistico pintor italiano (retorico) del siglo XVI tiene, cuando menos, una
doble lectura, en funcion de la distancia. Pero en otras obras esta doble lectura implica la
inversion de la obra. Asi El hortelano, (c.1590) Museo Civico en Cremona, puede leerse
como recipiente conteniendo verduras o personaje con casco (dandole la vuelta). En el
caso de El cocinero, (c. 1570) Museo Nacional de Estocolmo, aparece una bandeja
metalica con pequeios animales cocinados o un personaje con casco y armadura. Nos

interesan las diferentes figuras retoricas que Barthes (2014:15) nos propone ‘leer’.
Una concha sirve de oreja, es una Metdfora. Un montén de peces forman el Agua (en la que
habitan los peces), es una Mefonimia. El Fuego se convierte en una cabeza envuelta en llamas, es
una Alegoria.

Las figuras retdricas construyen narices y bocas:
Enumerar frutas, melocotones, peras, cerezas, frambuesas, espigas para sugerir el Verano, es una

Alusion. Repetir el pez para formar con él aqui una nariz, ahi una boca es una Antanaclasis (repetir

una palabra cambiando su significado). (Barthes, 2014:15)
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Y de esa boca sale la sonoridad de la palabra jretorica! (en infinitas figuras):

Evocar una palabra con otra con la que comparte una misma sonoridad (jQué clara eres, Clara!),
es una Paranomasia; evocar una cosa con otra que tiene la misma forma (una nariz por la grupa de

un conejo), es una paranomasia de imagenes, etc. (Barthes, 2014:15)
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2.12 A modo de ‘Diccionario de la Real Academia’ de las
artes aplicadas, en negro sobre blanco

Derivamos de la pintura hacia la arquitectura, desde la concepcion que aporta el
Neoplasticismo, influyente referente vanguardista. El espacio también se debe animar,
segun el italiano Bruno Zevi que utiliza como uno de sus referentes a De Stijl. Este articula
un nuevo lenguaje arquitectonico, mediando una Sintaxis de la descomposicion
cuadrimensional que podriamos traducir también como ‘cuatridimensional’, ya que
implica el tiempo. Primero el espacio se descompone en planos / ‘palabras’ y luego la
sintaxis las une de otra manera. El color sera un elemento clave de este ‘nuevo’ (hace un
siglo) lenguaje neopléstico. Zevi (1978:43) valora este codigo De Stijl (cromatico y
también espacial) en tanto “operacion rigurosa, generalizable”, que en cierto modo utiliza
la racionalidad cartesiana de descomposicion en elementos. En este caso el volumen (una
habitacion/caja) se descompone en 6 planos y ‘proclama’ que “despeguemos las junturas,
liberemos los tabiques”, como resultado arquitectonico: “la luz penetra en los rincones
oscuros, el espacio se anima.”

También desde la cultura italiana Marcolli (1978:62) concibe a De Stijl como una
proyeccion de futuro, mas alld de su momento historico concreto. Destaca su valor
racional, a modo de ‘“teorema matematico” (Descartes también es matematico) que
desarrolla los “valores de esta espacialidad” con sentido interdisciplinar. Su fundamento
cromatico ‘minimo’ que utiliza Unicamente los tres colores primarios (azul, rojo y
amarillo), siendo iniciado en la disciplina pictorica, se “extenderia también a la
arquitectura” y a las artes aplicadas (“a las vidrieras, al disefio de sillas y sillones, etc.”)

Para Zevi (1978:43) la nueva sintaxis no recompondria volimenes finitos, pues el
discurso se hace continuo, cuadrimensional. El arquitecto italiano propone una
prolongacion, del razonamiento cromatico de Mondrian, que inspira una prolongacion de
los planos arquitectonicos en todas las direcciones, una proyeccion espacial de la cultura
neoplastica. “Prolonguemos el razonamiento” hacia una Sintaxis de la descomposicion
cuadrimensional cuando una vez “desmembrada la caja, los planos no recompondrian ya
volumenes finitos.” El espacio fluye ensamblando “los ambientes” cromaticos
encajandolos en “un discurso continuo” (E! discurso del método de Descartes, podria
‘sintonizar’). En la estatica concepcion del ‘clasicismo’ penetra “una vision dindmica,
temporalizada”, que también se puede denominar “cuadrimensional” (invento lingiiistico

que el humorista Coll podria ‘traducir’ como: tirar por la ventana un cuadro de Mondrian).
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Apreciamos con Marcolli (1978:62) su ‘lectura’ neopléstica como una
arquitectonica proyeccion de futuro. Al referirse a la arquitectura del Neoplasticismo la
entiende como “espacialidad pura”, cuando los planos “no convierten el espacio en pura
caja”, no lo cierran, pues hay “separacion y yuxtaposicion” entre esos planos.

Zevi (1978:43) lamenta la escasa aplicacion arquitectonica de la sintaxis De Stijl,
mas alld de su momento histoérico concreto. Considera que esta concepcidon permite
“alimentar el lenguaje por espacio de decenios”, no obstante, los arquitectos “abandonaron
el cddigo neoplastico” incluso “sin haberlo explorado.”

Afos después, Besa (2021:195) en el epigrafe El lenguaje y el estilo (que en el
contexto de nuestra lectura podriamos ‘traducir’ por ‘El lenguaje y De Stijl’) pone en
evidencia como este abandono es relativo, cuando en su investigacion (tesis doctoral en
2015 y libro en 2021) analiza la obra del arquitecto portugués Alvaro Siza Vieira (Premio
Pritzker 1992, a modo de ‘Nobel’ de arquitectura).

Eneko Besa (2021) se interesa por un detalle concreto del Pabellon Anyang (2005-
2006) la marquesina con orientacion sur, que ilustra fotograficamente en Fig. 112, 113 y

114:

[...] la losa brise-soleil es objeto de toda una compleja y variada elaboracion plastica. Obsérvese
por ejemplo el juego de desfase que establece con respecto a la viga en vuelo que la sostiene. [...]
la marquesina simplemente apoya un vértice en el extremo de la ventana que pretende cubrir. [...]
la relacion que tiene el espesor del canto de la viga que se encuentra en vuelo con el espesor del
canto de la losa, las cuales crean un juego de la analogia plasticista de los planos cartesianos (XY,
XZ e YZ). (Besa, 2021:199)

Este interés por la triple orientacion espacial de los planos cartesianos, ya es
habitual en los programas arquitectonicos (no exclusivamente) de dibujo tridimensional
con ordenador (como AutoCad). Y también es objeto de trabajo docente en nuestra
asignatura Color Basico en Disenio de Interiores (ver 02. Aplicaciones Docentes) donde
hacemos una interpretacion creativa de la codificacion espacial / cromatica neoplasticista.

El Pabellon Anyang, lo construye Siza en esta ciudad de 300.000 habitantes de
Corea del Sur, se trata de un pabellon multiusos de uso libre centrado en un espacio
polivalente, dentro de un parque natural (Young-Il Park) encajado entre bellas montafas y
con la soleada marquesina sur, orientada como mirador hacia una cascada. La losa brise-
soleil situada en horizontal, tiene una forma ‘seudocuadrada’, que en términos de la
escultura de Oteiza se podria equiparar a la unidad Malevich (trapecio con algin angulo
recto). Este plano horizontal de la marquesina también podria asimilarse a los planos

flotantes que desarticulan las fachadas de la Casa Schroder (1924) que Rietveld construye
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en Utrecht. Aqui los planos son rectangulares y en disposicion espacial ortogonal (XY, XZ
e YZ) pero en la marquesina de Anyang, el plano aun siendo horizontal es irregular y
soportado por un plano vertical ligeramente curvado, anclado en un punto al dintel de una
gran ventana mirador en un plano, curvado en el centro hacia el interior.

Si yuxtaponemos las fotografias de Besa (Fig. 112, 113 y 114) con los dibujos que
Zevi presenta en Fig.10, especialmente el ultimo donde aparece en perspectiva conica un
‘seudocubo’ abierto con planos prolongados, flotantes y curvados, la afinidad es notable.
Zevi (1978) ejerce su docencia neoplastica en los textos que acompaian a estos dibujos (a

modo de comic):

La caja encierra, encarcela, igual que un ataud (arriba). Al desvincular los seis planos, llevamos a
cabo el acto revolucionario moderno (segunda hilera). Las planchas pueden ampliarse o reducirse
al objeto de dosificar la luz en las fluencias espaciales (tercera hilera). Tan pronto como se desata

el paquete represivo, se expresan las funciones con absoluta libertad (abajo). (Zevi, 1978:44)

Previamente Bruno Zevi (1978:43) al valorar la “sintaxis De Stijl”, estima como su
lenguaje podria haber evolucionado, asi: “de las planchas se hubiera pasado a las
superficies curvas, onduladas de formas libres”, que podrian haber ofrecido “innumerables
alternativas en las articulaciones”. Esta apreciacion futurible la situa en el epigrafe IV
Sintaxis de la descomposicion cuadrimensional, que Zevi concibe como parte de los 7
Invariantes del Lenguaje Arquitectonico Moderno: 1. El catalogo como metodologia del
proyecto. 11. Asimetria y disonancias. 111. Tridimensionalidad antitética de la perspectiva.
/...]' V. Estructuras en voladizo, caparazones y membranas. V1. Temporalidad del espacio.
VII. Reintegracion edificio-ciudad-territorio.

Estos fundamentos del lenguaje arquitectonico moderno (no exclusivamente
neoplasticista) los yuxtaponemos con la apreciacion que Eneko Besa hace sobre el lenguaje
de Alvaro Siza, que evidencia como es capaz de utilizar “un restringido ntimero de
elementos” que le permiten “adaptarse a usos y situaciones diferenciadas”. Besa
(2021:200) destaca como Siza manipula los “elementos minimos del lenguaje moderno
(punto, linea, plano, cubiertas, ventanas, pilotis, semitonos, etc.” (que desarrolla Eugenio
Trias'), y que segun Besa, décadas después son reinventados por el arquitecto portugués
de manera “prolija, ajena a la simplicidad” promulgada por los pioneros de la modernidad.
De hecho, Le Corbusier propone cinco principios: la planta “libre”, la fachada “libre”, los

pilotes que dejan “libre” el terreno debajo del edificio, el tejado-jardin que implica el uso

15 Trias, E., La ldgica del limite, Barcelona, Destino, 1991, pp. 233-266.
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“libre” de la cubierta, también la ventana longitudinal que facilita la fachada “liberada” de
la estructura, segun la lectura ‘libre’ que Zevi (1978:23) hace en el Lenguaje moderno de
la arquitectura.

Nos interesa la posterior referencia lingiiistica (“vocabulario”) que hace Siza al

lenguaje moderno, asi Besa (2021:195) sefiala:

[...] el vocabulario restringido y especifico [...], ya que sus proyectos se desarrollan
eminentemente mediante superficies blancas, zocalos de aplacado de piedra [‘bastante’ blancos],
cubiertas planas, volumenes puros (cubos, paralelepipedos, bovedas rebajadas en sus ultimas
obras), cornisas y vuelos, huecos verticales o huecos rasgados, ligeras curvaturas continuas, al

mismo tiempo que aparece la curvatura compleja.

Se trata de una “lista de elementos lingiiisticos arquitectonicos”, minima si se considera la
cantidad de obra realizada, y que Besa (2021:196) completa con el analisis de su sintaxis

constructiva, revisando:

[...] los escasos materiales con los que generalmente trabaja y ha trabajado: revocos blancos,
aplacados, marmoles, suelos de tarima de madera, azulejo en determinadas ocasiones y muros de
ladrillo. Sin embargo, a pesar del reducido nimero de elementos arquitectonicos y materiales
sorprende la diversidad con la que estos son utilizados, posibilitindole adaptarse a diferentes

entornos, asi como a diferentes significados y usos (Besa, 2021:195).

Problematico tema este de los significados, que puede llevar a inciertas lecturas, como las
que Zevi (1978) apostilla en el epigrafe Equivocos sobre la relacion langue / parole

(‘traduccion’ francés / italiano) a propdsito de las “investigaciones semioticas™:

La relacion “langue / parole” de Sausurre desencadend innumerables equivocos en la lingiiistica
arquitectonica. Y ello por dos motivos: a) se entendio por “langue” no la lengua concreta de las
obras, sino lo contrario, la ideologia formal Beaux-Arts; b) en consecuencia, las “paroles”, es
decir, los actos creativos fueron interpretados como revocaciones o anomalias, que no debian

absorberse en la “langue” sino que debian quedar al margen (Zevi, 1978:90).

Teniendo en cuenta que Wright, Le Corbusier, Gropius, Mies, Mendelsohn, Aalto, cuyas

“paroles no han rozado nunca el engranaje Beaux-Arts”, Zevi (1978:90) explica:

Las dificultades que surgen en las discusiones con los seguidores de Sausurre derivan de este
equivoco: presumen de que la “langue” arquitectonica sea la clasicista; nosotros sabemos que es la
anti clasica, tanto hoy como en épocas pasadas. Por esto el lenguaje arquitectonico esta compuesto

para nosotros solo de “paroles”, revocaciones, disonancias; mientras para ellos las “paroles” no
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pueden existir sin una “/angue” y, a falta de ella, las refieren a la no- “langue” del clasicismo, con

resultados desastrosos.

Eneko Besa (2021:195) aprecia en Siza “la influencia reduccionista de Loos” (que
nosotros estudiamos con relacion a sus proyectos para Tristan Tzara y Josephine Baker),
ortogonal referencia que es capaz de simultanear con la curva “expresionista de
Mendelsohn”. Sefialando también “la influencia wrightiana en su sesgo mas tradicional”, y
sorprendentemente a la vez que “se aprecian rasgos del De Stijl”, algo perfectamente
‘razonable’ como enseguida veremos.

La Universal Exposicion Colombiana (400 aniversario del descubrimiento de
América) de 1893 en Chicago, es visitada por Wright, que se queda impresionado por la
arquitectura japonesa tradicional, alli construida por artesanos japoneses especializados.
Este sera unos de los referentes culturales mas importantes para entender la influencia del
‘Japonismo’ en Occidente, que, de Wright, pasara a De Stijl, a Mies Van der Rohe, a
Bruno Taut, etc. Y décadas después quedara equilibrada con la integracion conceptual que
hace Tadao Ando de ‘SU’ cultura japonesa, reinterpretada con los materiales occidentales
(hormigén visto y vidrio moldeado, incluyendo referencias a Le Corbusier), como ya
vimos en nuestra tesis de 2011. En una ‘perversa’ lectura a modo de comic manga,
podriamos imaginarnos a un samurai muy enfadado (como siempre) que, al ver como se
utilizan sus paneles correderos shoji en una casa occidental con tatamis ‘de colorines’
(rojo, amarillo/blanco y azul), en el suelo de la planta superior (Casa Schroder de Rietveld,
1924), jdesplaza los paneles con gran violencia! y jsalen ‘neoplasticamente’ disparados
por las ventanas!, quedando en una posicion ortogonal, como el ofrecido por las fotos
habituales de la vidriada esquina rota con orientacion Este (situacion geografica /
‘etnocéntrica’ de Japon), con las ventanas giratorias de grandes dimensiones, abiertas hasta
una artificiosa posicion de 90°.

En el epigrafe De Stijl: evolucion y disolucion del neoplasticismo, 1917-1931, el
arquitecto Kenneth Frampton (1981:144) hace referencia a la influencia de Wright, pero
también a la menos conocida del “pensamiento filosofico de Spinoza” y a los antecedentes
del “calvinismo holandés”, del que todos los componentes del grupo artistico
interdisciplinar De Stijl / El Estilo, procedian. Su aspiracion universal y utdpica quedd
resumida en su aforismo: “El objeto de la naturaleza es el hombre, el objeto del hombre es
el estilo”. Cuando se produce el primer manifiesto del grupo ‘Neoplasticista’ en 1918, este
ya habia sido influenciado por la “filosofia neoplaténica” (incluso “teosédfica”) del

matematico (como Descartes) M.H. Schoenmaekers, cuyas obras mdas notables (Het
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Neiuwe Wereldbeeld / La nueva imagen del mundo y Beeldence Wiskunde / Los principios
de la matematica plastica) habian sido publicados en 1915y 1916.

Segun Frampton (1981:144) la interdisciplinar “vision mundial metafisica” de
Schoenmaekers, fue completada por actitudes y conceptos mas precisos y aplicables, que
fueron tomados directamente de referentes arquitectonicos (holandés y norteamericano),

concretamente de “Berlage y de Wright”, pues este ultimo arquitecto ‘extranjero’:

Se habia dado a conocer en Europa a través de la publicacion en 1910 y 1911, de dos de los

famosos volimenes Wasmuth dedicados a su obra (Frampton,1981:144).

Por otro lado, el arquitecto local:

Berlage era mas influyente por su critica sociologica y a partir de €l se apropiaron los artistas De
Stijl del titulo EI estilo, que él, a su vez habia sacado posiblemente del estudio critico de Gottfried
Semper, Der Stil in den Technischen und tektonischen Kiinsten oder prdiktische Asthetik, de 1860
(Frampton,1981:144).

Una vez que conocemos la génesis del término E/ Estilo, Frampton (1981) nos explica el

origen del término Neoplasticismo, que ha tenido més difusion internacional:

De Schoenmaekers procedia el término “neoplasticismo” (acufiado por él como nieuwe beelding) y
de ¢l también la restriccion de la paleta a los colores primarios acerca de cuyo significado césmico
escribid6 en Het nieuwe Wereldbeeld. [...] En el mismo texto, facilitaba una justificacion
comparable para limitar la expresion neoplastica a los elementos ortogonales
(Frampton,1981:145).

No obstante, décadas después, en la arquitectura de Siza no queda resto alguno de los
fundamentos cromadticos del neoplasticismo (incluso de su ortogonalidad), més bien al
contrario, por su uso ‘casi’ exclusivo del blanco se le podria achacar cierta cromofobia
(recordemos el texto de Batchelor). En un sentido similar se expresa Besa (2021:201), que
considera que Siza en su uso de “las esencias de la arquitectura” se encuentra mas proximo
al Purismo de Le Corbusier (y el pintor Ozenfant), con “volimenes blancos bafnados por la
luz” y con su nueva mirada, hace de ellos “los fundamentos mas elementales de la
arquitectura”.

Ademas, desde la tesis de Eneko Besa aparecen ecos lingiiisticos, con interesantes
referencias en Siza a la paradoja y la retérica. Recordamos como el eclecticismo (y
‘pastiche’) de la arquitectura del XIX utilizo los diferentes estilos ofrecidos por toda la

Historia del Arte, para aplicarlos a diferentes construcciones. Frecuentemente en relacion
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con su uso, asi el neo-gdtico era utilizado para la arquitectura religiosa contemporanea
(pero también en las primeras locomotoras), o el estilo clasico greco-latino para edificios
solemnes como Tribunales de Justica, Parlamentos, la Bolsa, etc. En reaccion a este uso
acritico de los estilos, las vanguardias intentaron ir mas alld del concepto de estilo, e
incluso en los primeros tiempos de la Bauhaus, ni siquiera se impartia Historia del Arte.
En este sentido, Besa (2021) entiende que Siza tenga que recurrir al lenguaje moderno,

algo paraddjico:

[...] un lenguaje que paraddjicamente nacié a partir del interés por una conceptualizacion del
espacio que superara todo rasgo estilistico y formal. Arraigado en ese mismo interés moderno por
trascender todo lenguaje o exceso estilistico, comprendemos también que Siza haya acudido
justamente al lenguaje mas abstracto, mas limpio, tratando en definitiva de que éste desaparezca.
Pero no como lo hace el minimalismo, el cual intenta que el lenguaje desaparezca reduciendo su

expresion al minimo (Besa, 2021:195).

Recordemos como en el epigrafe anterior, valoramos cultural y lingiiisticamente el

paradojico titulo: Sin titulo, utilizado en muchas obras minimalistas norteamericanas:

En su caso, Siza trata de hacer prescindible el lenguaje atn en el maximo juego y elaboracion
formal que hace del mismo, puesto que su mayor habilidad [...] Siza rehace una nueva sintaxis a
través de la inédita reformulacion del lenguaje moderno, uno de los mas esenciales que se han

llegado a enunciar (Besa, 2021:201).

La retorica que Barthes aprecia en Arcimboldo (“pintor retdrico), también aparece con
Besa (2021:202) cuando se formula una “pregunta” clave. Se cuestiona si acaso Alvaro
Siza, realmente “llega a superar las fuentes modernas”, pues tal vez su ‘“nueva
reformulacion las rebasa”. O si por el contrario (con interrogante ‘retorico’) “todas las
manipulaciones y transformaciones” que el arquitecto portugués realiza décadas después
de la formulacion del lenguaje moderno, con su ascension y fracaso como Estilo
Internacional, superado por el Lenguaje Posmoderno (ver Jencks, 1986) “no dejan de ser
una retérica del lenguaje moderno que en el fondo no llega a superar”.

En 1917 Ritveld, ebanista y arquitecto, disefia la famosa silla roja y azul, una obra
de artes aplicadas que precede a otras obras arquitectonicas De Stijl (1917-1931), como la
iconica Casa Schroder de 1924 del mismo autor. Frampton (1981:145) apunta que este
mueble fundamental “basado en un sillon-cama plegable” (tradicional), aporto la “primera
oportunidad para una proyeccion de la estética neoplastica en tres dimensiones”. Es

indiscutible que el movimiento holandés De Stijl, al que le bastaron catorce afios para
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consolidar un influyente estilo (cuya connotacion vanguardista permanece), fue liderado /
difundido por los pintores Piet Mondrian y Theo van Doesburg y el arquitecto / ebanista
Gerrit Rietveld. No obstante, otros artistas del grupo menos conocidos, como Van der
Leck y Vantongerloo fueron de gran importancia para la formacién y desarrollo De Stijl.
Concretamente, tras el regreso a Holanda (desde Paris) de Mondrian en julio de 1914,
cuando ¢l y Van der Leck pasaron un periodo en Laren, “en contacto diario con
Schoenmaekrs”, matematico del que cémo hemos dicho, “procedia el término
neoplasticismo”. Incluso Mondrian en el Ultimo numero de la revista De Stijl (1932)
“reconocid su deuda con Van der Leck”, dado que en “1917 éste habia utilizado colores
primarios saturados”. Frampton (1981:145) también nos aporta nuevos referentes para una
obra/manifiesto que ya hemos comentado reiteradamente, afirma que “La vaca, la famosa
abstraccion de Van Doesburg en 1916, debe mucho a Van der Leck”. En tanto que la
escultura de Vantongerloo, “Interrelacion de masas, de 1919, se anticipa” con toda
claridad a la volumetria de los “proyectos de viviendas de Van Doesburg y Cor van
Eesteren en 1923,

Afos después el término linglistico ‘estilo’ (De Stijl, incluso) es reconsiderado y

definido por Dondis (1980:149) en la Sintaxis de la imagen:

El estilo es la sintesis visual de los elementos, las técnicas, la sintaxis, la instigacion, la expresion
y la finalidad basica. Resulta complicado y dificil describirlo con claridad. Tal vez el mejor modo
de establecer su definicion en términos de alfabetidad visual, sea considerarlo una categoria o
clase de expresion visual conformada por un entorno cultural total. Por ejemplo, las diferencias

entre el arte oriental y el occidental estan en las convenciones que los gobiernan.

Dondis propone una re-organizacion conceptual atemporal de toda la Historia del Arte,
estructurada en tan solo cinco estilos, con una estrategia metodoldgica ‘equiparable’ a la

que hemos utilizado en nuestros fundamentos:

Casi todos los productos de las artes y los oficios visuales pueden relacionarse a lo largo de la
historia del hombre con cinco categorias amplias de estilo visual: primitivo, expresionista, clasico,

embellecido y funcional (Dondis,1980:154).

Respecto al ‘estilo’ De Stijl, Frampton (1981:146) considera que en muchos aspectos “Van
Doesburg abarco el movimiento por si mismo”, puesto que en 1921 la composicion del
grupo habia quedado radicalmente alterada (Van der Leck, Vantongerloo, Van t’Hoff,
Oud, Wils y Kok se habian separado), mientras que “Mondrian se habia establecido de

nuevo en Paris”, ya como artista independiente del grupo. También viajaron a Paris en
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1923 Van Doesbourg y Van Eesteren “para cristalizar el estilo arquitectonico del
neoplasticismo”. Fue en la galeria de Léonce Rosenberg L ’Effort moderne, donde
expusieron con un éxito inmediato, sus proyectos para el interior de una sala de la
universidad y, sobre todo, su proyecto para la Casa de un artista. Luego repitieron la
exposicion en otro lugar de Paris y mas tarde en Nancy.

No obstante, estos proyectos nunca se materializaron, mientras que en 1924 se
construyo la citada Casa Schroder en Utrecht, que segin Frampton (1981:147) era en
muchos aspectos, “una realizacion de los Tot een beeldende architectur” (16 puntos de una
arquitectura neoplastica) de Van Doesburg, “publicados al tiempo que se terminaba la
casa”. Esta cumplia su “prescripcion”, ya que era: “elemental, econdmica y funcional,
antimonumental y dinamica, anticubica en su forma y antidecorativa en su color”.

El “punto once” del ‘texto/manifiesto’ de Van Doesburg parece una “descripcion

1dealizada” de la Casa Schroder:

La nueva arquitectura es anticubica, es decir, no trata de congelar las diferentes células espaciales
funcionales en un cubo cerrado. Mas bien lanza las células espaciales funcionales (asi como los
planos salientes, volumenes de balcones, etc.) centrifugamente desde el nucleo del cubo
(Frampton, 1981:147).

Incluso encontramos a continuacion en este manifiesto la expresion
“cuadridimensional” (o “cuatridimensional”), utilizada por Zevi (1978) un cuarto de siglo

después en El lenguaje moderno de la arquitectura:

Y a través de estos medios, altura, anchura, profundidad y tiempo (es decir, una entidad
cuatridimiensional imaginaria) se aproxima a una expresion plastica totalmente nueva en espacios
abiertos. Con ello, la arquitectura adquiere un aspecto mas o menos flotante que, por asi decirlo

actla contra las fuerzas gravitatorias de la naturaleza (Frampton, 1981:147).

Theo van Doesburg medidé entre el neoplasticismo y la Bauhaus, una actitud no
exenta de polémica en la escuela alemana, donde ejerci6 de profesor no oficial.
Zabalbeascoa y Rodriguez Marcos (1998:176) sefialan el interés que la Bauhaus suscita en
la revista De Stijl y a su vez, la repercusion que esta tiene en la Bauhaus. Hasta el punto en
que Theo van Doesburg se traslado (por su cuenta) a Weimar en 1921 y “comenz6 a editar
desde alli su revista.” Incluso el holandés “daba conferencias e impartia clases de
composicion” (con ‘vaca’ neoplastica incluida) a los estudiantes de la Bauhaus, pero “sin
ser oficialmente maestro de la escuela”, solucién ‘pacificadora’ adoptada por su director

Gropius.

223



Este pintor, tedrico y activista, acelerd algunos cambios en la Bauhaus. Anatxu
Zabalbeascoa y Javier Rodriguez Marcos (1998:177) sehalan como por su influencia
aumentaron las criticas “contra el misticismo” de Itten (con gran interés por el color).
Curiosamente en octubre de 1922 Theo van Doesburg organizdé en Weimar un “Congreso
Constructivista que terminaria siendo dadaista.” Ademas, Hans Arp y Tristan Tzara se
unieron a ¢l tras ser expulsados del congreso de Paris, cuando André Breton plantea una
nueva tendencia, el surrealismo. Pero sobre todo a nivel docente “el impacto entre los
estudiantes de la Bauhaus fue espectacular”, Van Doesburg consiguid6 que todos se
sintieran ““inseguros” (objetivo ‘dadaista’ conseguido). Incluso la imagen gréfica

corporativa (“sello” o logotipo) cambid ‘significativamente’ (seméantica):

Los cambios en la escuela, desde los simbolos al personal, no se hicieron esperar. El sello
expresionista de la Bauhaus habia sido ya sustituido por uno de Schlemmer de inequivocos rasgos

neoplasticistas (Zabalbeascoa / Rodriguez, 1998:177).

También este culto a la ortogonalidad cre6 escuela en la cultura del disefio y
concretamente en la estructuracion del lenguaje de los objetos. Abraham Moles en el
capitulo De la sintaxis de los objetos, alude indirectamente a una logica neopldastica,
cuestionando el uso preeminente del paralelismo / ortogonalidad, un topico cultural a
superar. Paraddjicamente Piet Mondrian rompe con Theo van Doesburg cuando rota la
ortogonalidad del cuadro, situando la composicidon, que sigue siendo ortogonal, girada 45
grados respecto al marco. Nos interesamos aqui por la tltima de las leyes ‘compositivas’
de la Teoria de los objetos de Moles (1974:115), que mas adelante revisaremos en paralelo
con Baudrillard, otro referente de la cultura francesa que nos aportara E! sistema de los
objetos. Utiliza unos términos lingliisticos en relacion con la Ley de paralelismo /
ortogonalidad, concretamente los “morfemas abstractos” (los mas habituales: “el angulo
recto y las paralelas” y a veces “los circulos perfectos”) que el ser humano introduce

‘culturalmente’ en la naturaleza (ya artificial):

[...] se concede un predominio cultural al cubo y al rectangulo que son sistemas preferenciales de
evolucion, funciones estables, es decir, funciones que, una vez incorporadas a un lenguaje cultural,

va no salen de él (Moles, 1974:115).

La ortogonalidad tiene un historico referente en la cultura alemana de vanguardia.
Marcolli (1978:62) se interesa por la docencia de la Bauhaus, por su indiscutible
influencia. Destaca la convergencia de interesantes referentes pedagogicos, desde la

autoridad cultural de Klee, que aportd “la introspeccion” y Kandinsky “la sublimacion”,
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siendo ambos profesores en aquella escuela alemana. Por otra parte, De Stijl y Piet
Mondrian han aportado (fuera de esta escuela) “la representacion del caracter del color.”
Un siglo después de su inauguracion reconsideramos su interés docente, mas alla de
aquella influyente arquitectura que internacionaliz6 la vanguardia. Carlos Primo (2019:7)
considera que su “huella” se encuentra en su origen, “en las aulas” (casi una tautologia),
ademas de su evidente omnipresencia en el entorno construido y disefiado. Desde la actual
cultura docente italiana Alessandro Manetti, consejero delegado de IED Escuela Superior

de Disefo de Espafa, destaca su aportacion cultural:

La Bauhaus apostaba por una transformacion social desde la ensefianza artistica (Primo, 2019:7).

Y también como ‘fundamento’ de la docencia ‘internacional’ e intemporal en artes

aplicadas:

Por tanto todas las escuelas de disefio han tenido como referente a la alemana por ser la primera

que cambio las reglas de la ensefianza de esta disciplina (Primo, 2019:7).

El interés de Zevi (1978:45) por la Bauhaus implica “el tiempo”, en tanto que
interactia con el desplazamiento por el espacio que ‘naturalmente’ invita al paseo /
promenade’. La nueva concepcion espacial abierta que aportdé De Stijl (con revista
incluida) tiene su paralelismo en la construccion del Bauhaus, en Dessau. Hay que tener en
cuenta que el concepto de “la descomposicion” es “una invariante importante del lenguaje
moderno” culturalmente compartida. Gropius en la nueva sede en Dessau (1925-1926)
“desarticula el volumen en tres componentes” (dormitorios, aulas, laboratorio). Este
conjunto al no tener el clasico punto de vista dominante implica que “hay que andar:
movimiento, por tanto, tiempo.” No obstante Gropius no lleg6 hasta la radical
fragmentacion de “los volimenes en planchas” propuesto (dibujos y ‘casi’ ninguna
construccion) por De Stijl. Ademas, los demds arquitectos solo “comprendieron a medias
la operacion Bauhaus.”

En relacion con el interés docente por la Bauhaus, recordemos que durante décadas
hubo en las escuelas espafiolas de Artes Aplicadas una asignatura denominada T7aller,
término (oficial en la legislacion docente) similar al utilizado en aquella escuela alemana.
Primo (2019:7) se hace eco de “la combinacion de educacion tedrica y metodologica
practica.” La confluencia (teoria y praxis) se da en “los talleres” (en plural), lugar cuya
denominacién tiene resonancias semanticas medievales (gremiales) pero también fabriles,

e incluso artisticas (taller del artista). Alli se hacen los prototipos de las ideas innovadoras
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que tienen en consideracion “el aspecto social del disefio” (incluido el cultural). El

‘italiano’ (intercultural) Manetti destaca su aportacion y vigencia:

La Bauhaus motivaba al alumno para que expresara su creatividad personal a través de la practica
y del trabajo manual, metodologia que estda muy presente en las escuelas de disefio del siglo XXI.

Los espacios maker y fab labs recuerdan a los talleres de la Bauhaus (Primo, 2019:7).

Desde una lectura a un siglo de distancia de su fundacion y “mas alld de una
estética superada” y una idea del disefio, segiin Primo (2019:7) la “huella de la Bauhaus”,
su leccidon intemporal es: la concepcion de la arquitectura y el disefio como “ejercicios de
construccion que solo pueden proyectarse al futuro” si antes pasan por “el taller”,
afiadiriamos que necesariamente experimental.

No obstante, la Bauhaus también tiene criticos, literarios incluso. El
norteamericano Tom Wolfe 1930-2018, autor muy conocido por sus novelas La hoguera
de las vanidades (1987) y La palabra pintada (1975), expone explicitamente sus criticas
en ;Quién teme al Bauhaus feroz? Se le califico como el Balzac de Park Avenue. Una de
sus caracteristicas era ir vestido con un traje blanco durante sus apariciones publicas
‘oficiales’. En un lugar tan relevante como es la contraportada, se nos anticipa la feroz
critica de Wolfe (1982:contraportada), que presentado como “maestro del nuevo
periodismo”, cuestiona (sorprendentemente) ‘la nueva’ arquitectura (afios 20 del XX) y
ofrece una “propia e irreverente revision” de la Bauhaus. Especialmente critico con su
fundador Walter Gropius y su famosa consigna “empezar de cero”, que Wolfe ‘completa’,
equiparandola en importancia con el “no ser burgués” y “acabar con la arquitectura
burguesa.”

En el centenario de la fundacion de la Bauhaus ademas de su celebracion cultural se
incluyen también ciertas cuestiones criticas a tener en cuenta en nuestro planteamiento de
contrastes conceptuales. En el centenario de la apertura de la escuela de arquitectura,
disefio y artes aplicadas “mads influyente del siglo XX” Primo (2019:7) apunta una
“relectura de su historia.” Y recuerda como afios después Tom Wolfe escribe su ensayo
From Bauhaus to our House (1981) en el que “deploraba” que, bajo la influencia de
Gropius y Van der Rohe (primer y ultimo director de ‘la escuela’), “varias generaciones”
de nifios se hubieran educado “en colegios que parecian almacenes de piezas de repuesto
para maquinas duplicadoras”. Podria decirse que décadas después la Bauhaus habia muerto

de ¢éxito. La “funcionalidad”, la “ausencia” de ornamentos y la “racionalidad” estructural

226



(principios que la fundamentaron) debido a un uso y abuso indiscriminado, se convertirian
en un “topico”, incluso en una “caricatura.”

Tom Wolfe centra especialmente su critica sobre el fundador y utiliza la referencia
a Paul Klee (que fue profesor en la Bauhaus) que llamaba a Gropius “el Principe de Plata.
La plata era lo idoneo. El oro era demasiado chillon para un hombre tan elegante y

estricto”. Wolfe (1982:47) hace su propia lectura de la historia, cuando:

De pronto, en 1937, el Principe de Plata aparecié en Norteamérica. Walter Gropius en persona, en

carne y hueso, y para quedarse.

Habia huido de Alemania con el ascenso de los nazis, como poco después hicieron “otras
estrellas del fabuloso Bauhaus” (profesores como: Breuer, Albers, Moholy-Nagy, Bayer y
Mies van der Rohe):

Y llegaron desarraigados, agotados, sin un céntimo, hombres sin patria, apaleados por el destino
(Wolfe, 1982:47).

Nos encontramos con que en el centenario de la fundacién de la Bauhaus se
constata su vigencia, pero la critica aparece asociada a términos como frialdad, espacios
inhospitos y cuestionamientos muy actuales sobre la sostenibilidad del modelo industrial
alli vigente. Primo (2019:7) se hace eco de las reflexiones de Pilar Chias (profesora y
decana de la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Alcald) quien considera que
algunos conceptos como los edificios concebidos como “cajas de cristal” (hoy en dia en
plena expansion mundial) estan superados, al haberse demostrado durante afios de uso, que
en ellos “se resiente mucho el confort” de la vida cotidiana. Y finalmente la decana se
muestra comprensiva con aquel zeifgeist fundacional de 1919, al considerar que la
preocupacion por la sostenibilidad (“hoy esencial” para cualquier arquitecto), “tampoco
formaba parte de las inquietudes” de esta escuela surgida en plena “euforia industrial”.

Tom Wolfe denomina a Gropius Dios Blanco n°l, el n°2 es Mies van der Rohe.
Desde la critica, el literato en ,;Quién teme al Bauhaus feroz? describe el ‘paseo
trasatlantico’ (huyendo del incipiente nazismo), como un relato cinematografico de la
llegada de los Dioses Blancos (incluida la camisa blanca). También entre el blanco y el
negro / ‘Black’ aparecerd la posterior docencia en Black Mountain College, ejercida entre

otros por Albers, maestro de la Bauhaus ya citado en relacion con la docencia cromatica:
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La recepcion de Gropius y sus cofrades se parecid mucho a ciertas escenas tipicas de las peliculas
de la selva que se hacian en la época. Bruce Cabot y Myrna Loy hacian un aterrizaje forzoso en la

jungla y salian a gatas de la chatarra con camisa blanca (Wolfe, 1982:48).

Wolfe culmina su leccion de ‘literatura’ e historia:

Entonces, se ven rodeados de salvajes con un hueso atravesado en la nariz, que en el acto se
inclinan, se prosternan y comienzan un extrafio canturreo quejumbroso. ;Los Dioses Blancos! jPor

fin han bajado de los cielos! (Wolfe, 1982:48)

Esta fobia a los Dioses Blancos podria entenderse como un ‘antonimo’ de otra fobia, la
cromofobia cultural que estudia Batchelor (2001), artista, escritor y profesor titular de
Teoria Critica en el Royal College of Art de Londres. Y llega el blanco, en forma poética

con Henri Michaux:

Blanco de la llegada del blanco. Blanco sin compromiso, por medio de la exclusion, por medio de
la total erradicacion de lo que no es blanco. Blanco insano, iracundo, gritando con blancura.
Fanatico, furioso, acribillando a su victima. Blanco horrible y eléctrico, implacable, sanguinario.
Blanco con estallidos de blanco (Batchelor, 2001:21).

Este ‘poema’ se puede resumir en una rima (texto/tejido), “la blancura esta urdida en el
tejido de la cultura.” El autor utiliza referentes biblicos, seguido de algn otro referente de
la cultura francesa, que Wolfe podria suscribir con la aparicién del blanco y con las
referencias a su fin. El ‘rosario’ de blancos tiene su referente concreto en la Biblia (Isaias
1, 18) “Aunque tus pecados fueran como la escarlata, seran tan blancos como la nieve.”
Desde la cultura inglesa (Batchelor) se hace referencia a la francesa con Henri Michaux,
artista y poeta, del que cita “Con mescalina”'®. Completamos este poema, antes iniciado
casi anonimamente (H.M.) que se ocupa de “destejer la blancura desde dentro” un poco

‘acidamente’:

Blanco con estallidos de blanco. Dios del ‘blanco’. No, no un dios, sino un mono chillén.
(Esperemos que mis células no se disgreguen). Fin del blanco. Tengo la sensacion de que volverse

blanco durante mucho tiempo me va a resultar excesivo (Batchelor, 2001:21).

A Wolfe también resulta excesivo otro acontecimiento cultural, se escandaliza cuando al

Dios Blanco n°1 (y a su ‘corte’) se le entrega todo un reino:

16 Michaux, H., “Con mescalina” en Darkness Moves: An Henry Michaux Anthology 1927-1984, Berkeley y
Londres, 1994, p. 198.
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jLos Dioses Blancos! jPor fin han bajado de los cielos! Gropius fue nombrado director de la
Escuela de Arquitectura de Harvard y Breuer se reunid alli con él. Moholy-Nagy abrié el Nuevo
Bauhaus, que acabo siendo la Escuela de Disefio de Chicago. Albers abri6é un Bauhaus rural en las

montafias de Carolina del Norte, en el Black Mountain College (Wolfe, 1982:48).

Pocos afios antes de que Norteamérica pusiese ‘la alfombra roja’ a los Dioses
Blancos, en el contexto de Artes Aplicadas, hemos de referirnos a la alfombra ‘black’ mas
famosa de la arquitectura, la que Mies van del Rohe desplego en el aiio de la crisis bursatil
de 1929. La utiliz6 para acotar un lugar de honor donde aposentar a unos reyes espafioles
(durante la dictadura de Primo de Rivera), ignorantes de su proximo destino de exiliados
(proclamacion 2* Republica). El color negro también aparece en el fondo de los estanques
de su dindmico / ortogonal Pabellon Barcelona, del que hace apologia neoplasticista el
arquitecto italiano Bruno Zevi, aunque sin subrayar el travertino romano utilizado (similar
al de la plaza de San Pedro de Roma). Debemos recordar que la ‘lectura’ del pabellon se
hace exclusivamente a partir de fotos en blanco y negro, puesto que, cuando se publica £/
lenguaje moderno de la arquitectura, el pabellon ya no existe (fue desmontado / demolido
al terminar la Exposicién) y su reconstruccion se concluyd en 1986. Tampoco Zevi
enfatiza sus aspectos cromaticos (matizados por los materiales) como la gran cortina de
terciopelo rojo, la pared de marmol 6nice amarillento, junto a la alfombra negra, sobre la
que se asientan las blancas sillas Barcelona, conformando un efimero salon del trono para
recibir al rey Alfonso XIII (y a Victoria Eugenia), envuelto en una tridimensional bandera
alemana (paredes en rojo y amarillo, con suelo / alfombra en negro).

Zevi (1978:46) entiende que finalmente “el exponente maximo de la sintaxis De
StijI” esta en el ultimo director de la Bauhaus. Por tanto, Mies van del Rohe con su
pabellon alemén en la exposicion de Barcelona de 1929 “constituye la obra maestra de esta
poética.” Sus muros de travertino romano (cultura italiana ‘material’) “rompen la
inmovilidad de los espacios cerrados” cuando asoman “fuera del volumen” e imprimen
direccion y espacialidad al exterior. No obstante, este “fue el inicio y el epilogo” pues esta
“descomposicion cuadrimensional se convirtid en solaz epidérmico.” Diriamos que como
la propia Bauhaus (ya cerrada en Alemania y triunfando en USA) ‘muri6 de éxito’, como
“agradable e insulso ejercicio” de moda, utilizado en balcones, marquesinas, pero también
cuando es ‘utilizada’ en artes aplicadas (“muebles y enseres”).

El Dios Blanco n°2 es Mies van der Rohe que también es ‘blanco’ de la critica de
Wolfe. Mies fue designado jefe del departamento de arquitectura en el Armour Institute de
Chicago, pero su mayor critica es que “se le dio a construir un campus, veintiin edificios”

grandes, cuando se constituyd (por fusion docente del Armour y el Lewis Institute) el
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Instituto Tecnologico de Illinois. La ferocidad de Wolfe (1982:48) contra Mies se basa en
el hecho de que dicha invitacion se produce “en plena Depresion”, con grandes problemas
en el sector de la construccion. Un desmesurado encargo para ‘un aleman’ recién llegado y
que “solo habia terminado diecisiete edificios” hasta ese momento (aunque no quiere

reconocer su calidad/cualidad cultural). Wolfe se ‘manifiesta’ finalmente iconoclasta:

iOh, dioses blancos!

iCuantas genuflexiones! ;Y qué homenajes!

El Museum of Modern Art honré a Gropius con una exposicion llamada Bauhaus: 1919-1928
(Wolfe, 1982:48).

Insistimos en que, durante el centenario de la fundacion de la Bauhaus, ademas de
la necesaria celebracion ‘elogiosa’, también se materializan criticas, femeninas incluso, a
contextualizar apropiadamente dentro de su zeitgeist. Carlos Primo (2019:7) se hace eco de
una reivindicacion actual, acerca del “papel de las mujeres, relegadas” en la escuela a
ciertos “departamentos menores y silenciadas” durante décadas. Este es precisamente el
tema de Bauhausmddels (Taschen) una reciente publicacion de Patrick Rossler. No
obstante, se debe tener en cuenta que la “Bauhaus fue una institucion moderna”, pero
siempre “dentro de los pardmetros de la Alemania de los afios veinte.”

El ‘blanco’ de la critica arquitectonica de Wolfe (1982:119) mantiene su color,
pero con cambio generacional, los anteriores arquitectos emigrantes blancos ahora son
autoctonos. Su feroz poética se traslada a 1972, cuando un colectivo de arquitectos (Peter
Eisenman, Michael Graves, John Hedjuk, Richard Meier y Charles Gwathmey) conocidos
como los Blancos, o los Cinco de Nueva York publican Five Architects. El poeta
neoyorkino se escandaliza cuando los arquitectos sefialan que “el auténtico camino” habia
que buscarlo en los fundamentos, en “una vuelta a los primeros principios” (/tautologia
"budista’?). Su estrategia arquitectonica era “regresar al mas puro de todos los puristas” (a
‘otro’ extranjero, ahora francés), al “Doctor Purismo, Le Corbusier” y reconsiderar sus
propuestas.

Los Blancos / Five dan continuidad al Purismo, ‘naturalmente’ blanco de Le
Corbusier. Veamos su narrativa cromatica (en la que incluso esta el negro), desde una
sorprendente policromia en una etapa inicial relacionada con su Viaje a Oriente. Batchelor
(2001:53) sefiala como la mayoria de los objetos tenian “un brillante color local” y sus
intensos tonos “se entremezclaban” frecuentemente con “negro azabache y blancos

deslumbrantes.” El color se intensificaba por su “proximidad” al blanco, no habia
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“antitesis’, incluso “cooperaban” y “dependian”, conjugaban (como sus verbos)
perfectamente. En resumen: los “primeros escritos” de Le Corbusier sobre el color son
“brillantes”, en gran medida, gracias a esto (‘conjugacion’). La “separacion” entre la
blancura y el color vendria “mas tarde”.

En las narrativas el color también tiene su fundamento. Asi también desde la
cultura francesa mas reciente, el historiador y antropdlogo francés Michel Pastoureau en
Los colores de nuestros recuerdos (Periférica, 2017) “analiza el factor cromatico para
descubrir la importancia de la paleta en la literatura y la vida”. Pastoureau (2017:8)
también viaja a otra época en la que los libros para niflos eran “una reserva cromatica
inagotable.” Ademds de las imagenes “los titulos” frecuentemente contaban con “un

término de color”, como:

[...] si el sintagma “nombre de animal + término de color” constituyera una estrategia de
seduccion para captar la atencion del nifio (o de sus padres) y vender el libro: El conejo azul, La

vaca naranja, El pato amarillo, El osito marron (Pastoureau, 2017:8).

Sugiriendo algun interrogante:

En Caperucita Roja, la pregunta esencial tiene que ver con el color: ;por qué una caperuza roja?

(Pastoureau, 2017:8)

Para no decepcionarnos prematuramente, procedemos a una elipsis en nuestra narrativa,
para destacar la fundamental trilogia cromatica indicada por Pastoureau (2017:8), de la que
queremos destacar (al limite de la cromofobia) la dualidad blanco / negro. Ofrece alguna
explicacion (anecddtica), correcta como erudicion (que obviamos) que “nos decepciona un
poco” (‘a tono’ con Wolfe). Pero se interesa mas (como nosotros) por las explicaciones
“de orden semioldgico” que se fundamentan en la estructura misma del cuento, pero
también en “la distribucion ternaria de los colores.” Aporta una concepcion fundamental,
“el rojo no debe contemplarse solo” sino “en relacién” con el resto de colores (nombrados

o solo sugeridos).

Ahi encontramos los tres colores “polares” de las culturas antiguas, alrededor de los cuales se

articulan la mayor parte de los cuentos y fabulas que sacan a escena el color (Pastoureau, 2017:8).

Nos cuenta ‘en color’ (como ejemplo) la fabula del cuervo y la zorra:

Un cuervo negro suelta un queso blanco del que se apropia un zorro rojo (Pastoureau, 2017:8).
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También aparece el blanco de nuestro ‘relato’:

Y en Blancanieves una bruja negra ofrece una manzana roja envenenada a una joven blanca

(Pastoureau, 2017:8).

A modo de resumen Pastoureau (2017:8) afirma que, aunque la distribucion de los colores

es variable, siempre se construye:

[...] alrededor de los tres polos cromaticos y simbolicos: blanco, rojo y negro.

En el relato cromatico de Le Corbusier, observamos que cambia su registro
cromatico con la Primera Guerra Mundial y asocia ‘la razon’ al blanco. Batchelor (2001)
nos propone una lectura ‘en color’ de Le Corbusier en Les arts décoratifs d’aujourd’hui

(1925) desde su version anglosajona'’:

iQué sedas tan relucientes, qué marmoles tan fantasticos y brillantes, qué bronces y oros tan
espléndidos! {Qué negros tan elegantes, que bermellones tan sorprendentes, que lamés plateados
de Bizancio y de Oriente! Basta ya. Estos materiales nos hunden en una neblina narcoética.
Deshagamonos de ellos... Es hora de hacer campaiia a favor del enlucido y de Didgenes
(Batchelor, 2001:53).

Batchelor (2001:53) comenta que el arquitecto “ha dejado las drogas”, (las ‘viejas’
arts decoratifs) desde 1920, la Gran Guerra “se ha encargado de ello” y el pensamiento
‘cartesiano’ le lleva a la razén y al blanco enlucido ‘cldsico’: “Orden. Razén. Pureza.
Verdad. Arquitectura. Enlucido.”

Afos después, los Blancos / Five (norteamericanos) practican una arquitectura
‘doblemente’ blanca, inspirada por un Le Corbusier ‘topico’. Si el arquitecto francés se
interesa por “[...] d’aujourd’hui”’, medio siglo después 5 arquitectos neoyorkinos de
vanguardia, tienen el plan de “regresar al mas puro de todos los puristas”, al que Wolfe
(1982:119) denomina Doctor Purismo (‘necesariamente’ blanco), Le Corbusier. En
paralelo para los Five “su Apollinaire era Colin Rowe” un catedratico de arquitectura de
Cornell que habia escrito una “influyente exégesis” de la obra de Le Corbusier. A los Five
se les denominaba los Blancos porque “practicamente todos” sus edificios eran blancos,

“por dentro y por fuera” (topico a contrastar), como los del “maestro” L.C.

17 Le Corbusier, “The Decorative Art of Today”, Essential Le Corbusier: L’Esprit Nouveau Articles, Oxford,
1998, p. 135.
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Tanta blancura implica ‘necesariamente’ cierta cromofobia cultural (‘naturalmente’
occidental). Batchelor (2001) ya desde la contraportada de su texto comienza su docencia
lingiiistica. Define la Cromofobia como “aversion a la corrupcion o contaminacidon que
provoca el color”, con un tono ‘casi’ de pecado, que desde la antigiiedad “permanece
latente en la cultura occidental.” La historia evidencia reiterados intentos de “depuracion”
del color en “el arte, la literatura o la arquitectura” al considerarlo un ente “extrafio”,
presente por ejemplo en “lo oriental, lo femenino, lo infantil, lo vulgar o lo patoldgico.”
Complementando estas negativas asociaciones semanticas, recuerda los multiples intentos
de relegar el color al nivel de “lo superficial, lo no esencial o lo cosmético.”

En la época de los Blancos se da una importante influencia intelectual francesa, que

el norteamericano Wolfe (1982:120) reconsidera. Se expresa en tono ‘biblico’:

Por entonces, la filosofia (y la jerga) de la lingiiistica estructural francesa estaba muy de moda en

las universidades norteamericanas.

Senala que incluso el arquitecto (‘muy americano’) Robert Venturi desde la re-lectura
posmoderna que interpreta el clasicismo de manera iconoclasta, e incluso a pesar de toda

29 ¢

su “chéachara” acerca de “lo vernaculo”, “codigos”, “referencias”: se habia “contaminado’:

El estructuralismo habia provocado en Francia lo que podia llamarse una bruma tardomarxista o
marxista manierista. Los estructuralistas suponian que el lenguaje (y por tanto el significado) tenia
una estructura subyacente inmutable que brotaba de la naturaleza misma del sistema nervioso

central (Wolfe, 1982:120).

Para Wolfe ‘todo’ se habia afrancesado:

De manera instintiva, la clase dirigente, los capitalistas, la burguesia se habia apropiado de esta

estructura para su gobierno y la habia saturado de propaganda confusionista (Wolfe, 1982:120).

Wolfe también arremetera afios mas tarde contra los lingliistas autoctonos, como
Chomsky. Ademas de con la ‘divinizacion’ de la Bauhaus, el escritor también sera critico
con intelectuales relacionados con el lenguaje. En el relato de Wolfe destaca la dualidad
entre protagonista y antagonista, equiparable al antagonismo entre el blanco y el negro.
Desde la contraportada de su ‘Gltimo’ libro ya se anticipa que Tom Wolfe (2018) siempre
fue “un polemista fervoroso, vibrante e implacable”, feroz contra algunos ‘“mitos
intocables del arte y la arquitectura modernos.” Se anuncia su regreso como ensayista

(dieciséis afios después) con:
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El reino del lenguaje, que se ha convertido en su testamento literario: un texto donde clava su
penetrante mirada y afilados colmillos nada menos que en la teoria de la evolucion aplicada a la
lingiiistica, cuestiona supuestas verdades absolutas y apunta contra un par de vacas sagradas

separadas por un siglo (Wolfe, 2018:contraportada).

Su critica es ‘interdisciplinar’, cuestionando tanto a Charles Darwin como a Noam
Chomsky, “en su faceta de lingliista” y para ello utiliza el concepto dual de
‘sinonimos/anténimos.” Asi a cada uno de ellos contrapone “su respectivo antagonista”,
que tienen la peculiaridad de haber sido “despreciado o cuestionado por el mundo

2

académico.” Wolfe (2018:contraportada) nos descubre al naturalista Alfred Russel
Wallace, sobre cuyo destino Darwin siempre tuvo “remordimientos y mala conciencia.”
También se interesa por el otro antagonista (mantenemos asi aquel interés por los
contrastes, antes solo cromaticos), se trata del “antrop6logo” Daniel Everett, que ha pasado
afos conviviendo con la “tribu amazdnica de los piraha” y cuya teoria sobre el “origen y
evolucion del lenguaje humano™ cuestiona la de Chomsky.

La influencia intelectual francesa (Le Corbusier, ‘inspirado’ ademas por De Stijl,
con Rietveld y Doesburg) sobre la intelectualidad arquitectonica norteamericana, se
difunde en sus revistas de vanguardia, algo ‘insoportable’ para el escritor norteamericano
Wolfe (1982:122). El mas intelectual de los Five era Peter Eisenman, que dirigia el
Instituto para la Arquitectura y Planificacion Urbana de Nueva York y que estuvo al frente
de las revistas Oppositions y Skyline, que funcionaron como Organos oficiales de los
Blancos / Five. En este sentido de manifiesto cultural, son comparables con las revistas
L’esprit nouveau (Le Corbusier) o De Stijl (Theo van Doesburg). Los paralelismos
continuan con la afirmacion: “Corbu era como un panel transparente” si es “comparado
con Peter Eisenman”, incluso literalmente: “Eisenman era Corbu” si este hubiese quedado
“hipnotizado” por Gerrit Rietveld (disefiador de mobiliario y arquitecto De Stijl /
Neoplasticismo). Wolfe destaca la ‘divinidad’ de Eisenman, quien proyectaba “edificios
blancos” que eran la “Estructura Manifiesta del Cielo” (‘otro’ dios blanco) y que el
profano los encontraba “incomprensibles.”

Mas teorico que Rietveld, nos interesamos por un Theo van Doesburg (vimos su
‘manifiesto’ neopléstico ejemplificado en ‘el devenir’ de una vaca) en sintonia con Le

Corbusier que realiza una ‘oda’ a la moderna blancura, re-citada recientemente, sin perder
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su tono mistico original. Batchelor (2001:55) ‘re-cita’ a Theo Van Doesburg, citado por

por Mark Widgley'®:

El BLANCO es el color espiritual de nuestra época, la claridad que dirige nuestros actos. No es ni
blanco grisaceo ni blanco marfil, sino blanco puro. E1 BLANCO es el color de los tiempos
modernos, el color que disipa toda una era; nuestra era es la era de la perfeccion, la pureza y la

certeza.

Afade Batchelor (2001:55) que parece como si “el blanco estuviera en todas
partes”, o cuando menos en la mente de “los seguidores de Le Corbusier.”

Eisenman es el ‘Blanco-s’ / The Whites (Los Five Architects de Nueva York:
Eisenman, Graves, Gwathmey, Hedjuck, Meier, expusieron en el Moma N.Y. en 1969) de
la critica mas airada de Wolfe (1982:122), a causa de su interés por la lingiiistica.
Cuestiona que las explicaciones de Eisenman fuesen ‘claras’ (‘blancas’ como sindnimo) ni

siquiera para “los iniciados” (intelectuales) y pone algunos ejemplos:
Eisenman no paraba de darle al asunto lingiiistico... Otros hablaban de matices sintdcticos, de la
semiologia de la infraestructura, de la semantica de la superestructura, de los morfemas del
espacio negativo 'y de los polifemas de la postimagen tectonica (Wolfe, 1982:122).

Y hablaba de ‘cosas’ como:

[...] la articulacion del perimetro de la estructura percibida y su didlogo con el paisaje del entorno
(Wolfe, 1982:122).

Al respecto “un logico” de Harvard pregunt6: “; Y qué contestaba el paisaje?”’:
El arquitecto no supo expresarlo verbalmente (Wolfe, 1982:122).
Finalmente, Wolfe también remata la critica con su propio lenguaje:

El genio supremo de Eisenman era emplear palabras relativamente diafanas de la jerga lingiiistica

y llevar al pobre cerebro del interlocutor derechito a la flipada cosmica (Wolfe, 1982:122).

La jerga cromatica de Le Corbusier sintoniza con otros manifiestos contra el ornamento,
como el pionero de Loos en 1908, Ornamento y delito. Si Eisenman se aproxima a Le

Corbusier, este sintoniza con Adolf Loos, un arquitecto mayor que él, pero de “igual tono

18 Widgley, M., White Walls, Designer Dress: The Fashioning of Modern Architecture, Cambridge, MA, y
Londres, 1995, p. 239.
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mesianico.” Batchelor (2001:53) sefiala algunas frases del arquitecto vienés: “Hemos ido
mas alla del ornamento, hemos alcanzado la simplicidad clara y desornamentada.” Afiade

Loos en su ‘blanca’ cruzada contra el ornamento:

iPronto las calles de la ciudad brillaran como muros blancos! Al igual que Sion, la Ciudad Santa,

la capital del Cielo. Y estaremos completamente satisfechos (Batchelor, 2001:53).

Completa Batchelor este ‘espiritu’ en el mismo tono mesianico:

El Cielo es blanco; todo lo que estda mas proximo a Dios (el Partenén, la Idea, la Pureza, la

Limpieza) irradia su color (Batchelor, 2001:53).

Siguiendo el devenir cultural, en los afnos 30 se aprecia una transformacion estética
del negro al blanco que Varley (1982:120) describe en el epigrafe Modas en color. Satén
blanco y oropeles. Lo hace partiendo de un saludable y luminoso descubrimiento
cientifico, cuyos ecos llegarian hasta hoy con ‘la moda ibicenca’. Incluso sorprende que,
ya en los afos 30, aparezca una sala de exposiciones en Londres, jtotalmente blanca! En
los afios veinte del siglo XX los “cientificos divulgaron” (por primera vez) la “importancia
del sol” con fines saludables, ayudando a ciertas deficiencias alimentarias. Esto tuvo
repercusion estética, “el color tostado” mostraba un aspecto saludable en la playa, que era
reforzado por “trajes de bafio blancos” y su ‘antéonimo’ nocturno, los trajes blancos de
noche. La influencia entre especialidades de artes aplicadas fue evidente, paso de la
indumentaria a “los interiores totalmente pintados de blanco” y asi surgid en los afios
veinte la preferencia por las “habitaciones monocromadticas”, por su aspecto de
luminosidad y espacialidad. Las estrellas de la “nueva profesion™ del disefio de interiores
hicieron su propia interpretacion, es el caso de Arundell Clarke que tenia una “sala de
exposiciones totalmente blanca” (Mayfair, Londres).

El blanco se manifiesta / proclama culturalmente asociado a la salud y a la higiene.
Heller (2004:163) bajo la expresiva denominacion Limpio y esterilizado destaca que “la
limpieza es exterior” mientras que “la pureza esta por dentro”, de modo que exterior e
interior se relacionan con “el color blanco”. Como sobre el blanco “se puede ver”
cualquier mancha, se puede controlar facilmente la limpieza, en consecuencia “lo que ha
de ser higiénico, ha de ser blanco.” Este funcional y semantico fundamento desencadena
una renovacion del disefio en artes aplicadas. Por lo que ‘necesariamente’ las personas que
se dedican a “cuidar enfermos” visten de blanco y también el mobiliario sera blanco, que

semanticamente se convierte en el color de la salud.
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Mias de medio siglo después de aquella original galeria londinense totalmente
blanca, encontramos alli mismo en 1993 otra equiparable. En nuestra narrativa ilustrada
con citas, posponemos la negativa afirmacion de Hirst sobre los “actores culturales” y
ahora nos interesamos por el fendémeno del White Cube y sus “garantes y guardianes”.
Annie Le Brun (2018:56) define este lugar como “a la vez camara y caja fuerte”, a modo
de simbdlico “corazdon del sistema”, con museos y galerias que reproducen ‘“‘su alarmante
vacuidad.” No es casualidad que el mismo nombre de este espacio ‘“absolutamente
descarnado” (White Cube) lo utilice desde 1993 una de las mdés célebres galerias

londinenses de arte contemporaneo. Tiene su logica, porque:

[...] este espacio en suspension, cuya blancura esta garantizada por dos decenios de construccion
filosofica, es la matriz emblematica, al exterior de la cual el arte contemporanco no puede

sobrevivir, ni dentro de un marco privado ni dentro del institucional (Le Brun, 2018:56).

No obstante, segin Heller (2004:163), una ‘sobredosis’ de blanco produce
reacciones negativas. El contexto es importante, pues cuando recordamos a un enfermo
grave dentro de “una cama de ropas blancas” y en la atmosfera esterilizada de los
hospitales, el color blanco produce “asociaciones negativas”. Para compensarlo (a modo de
‘cromoterapia’) se empezaron a pintar las habitaciones de “amarillo claro o rosa palido” y
asi hacer “mas agradable la atmoésfera” sanitaria.

Recordamos como en los afios 30 del siglo XX se aprecia una transformacion
estética del negro al blanco, que Helen Varley (1982:120) describe en el epigrafe Modas
en color. Satén blanco y oropeles. En este fendmeno cultural aparecen implicados
disenadores franceses, fotografos norteamericanos e incluso encontramos ‘nobles’
referentes hispano-alemanes con la ‘blanca’ silla / trono Barcelona (1929) de Mies.
Respecto a la historia de los interiores “totalmente” pintados de blanco, debe hacerse
referencia a los trabajos pioneros del disenador francés Jean-Michel Frank, concebidos
sobre variaciones de blanco y beige. Especial atencion requiere el interiorismo del
fotografo americano Curtis Moffat que disefiaba modernas habitaciones blancas. Los
muebles eran blancos (esmaltados o tapizados) y la madera natural preferida para los
muebles era el sicomoro palido. En paralelo los disefiadores modernos usaban tubo de
acero, cromo o chapados metélicos, destacando en el ya citado Pabellon Aleman de Mies
van der Rohe en Barcelona (1929), la iconica silla Barcelona en cuero blanco y metal
cromado. El White Cube se ‘anticipa’ cuando ya entonces las paredes se pintaron con

“nuevos temples lavables” o incluso con “pinturas de pléastico imperecederas” a base de
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polvo de mica o marmol, que se mezclaba con plastico en polvo y empastada previamente
la pared, se hacia un dibujo mediante incisiones. Nos interesamos por la “moda” de los
papeles pintados texturados, que utilizan matices del “blanco roto.”

Para Annie Le Brun el blanco del White Cube también estd ‘roto’. Nos centramos
en el ‘concepto’ White Cube que interesa a ‘la razon’ de Le Brun (veremos que tiene sus
razones) y que es ‘el blanco’ de su critica porque simboliza a los actores culturales mas
nefastos. “Damien Hirst tiene razéon”, pero no se trata de la razon cartesiana, pues a Le

Brun (2018:55) le inquieta esa:

[...] razén que procura la clarividencia de un cinismo que sustituye aqui a la videncia, para
afirmarse como una de las virtudes aplicadas, exaltadas y encumbradas bajo la apariencia de

libertad, en casi todas las instancias del arte contemporaneo.

Y denuncia a los responsables de la situacion actual debida a:

[...] una indefectible complicidad de los artistas, de los directores de museo, de los marchantes, de
los coleccionistas, de los criticos y de los innumerables “actores culturales” garantes y guardianes
del White Cube (Le Brun, 2018:55).

Cuando Annie Le Brun utiliza el término White Cube parece aludir / detectar un
nuevo ‘academicismo’ / clasicismo contemporaneo, que nos remonta (mediante otro juego
lingiiistico) hasta Charles Le Brun representante del clasicismo pictérico, periodo en el que
la cultura francesa vivia cierta aproximacion a la italiana. Laneyrie-Dagen (2013:212)
vincula la cultura artistica francesa e italiana en el siglo XVII, con el clasicismo del
francés Nicolas Poussin, cuya carrera se desarrolld6 en Roma, salvo una corta estancia en
Paris (finales 1640 - finales 1642) a peticion de Luis XIII. Luego con Luis XIV, su
ministro Colbert y el pintor Charles Le Brun, el clasicismo se identifico con el “gran
gusto”, segiin la concepcion estilistica definida por la Academia Real de Pintura y
Escultura, fundada en 1648 en Francia.

Podria decirse que la Academia en cuanto ‘entidad’ generadora de normas
reguladoras, sigue vigente en el actual mercado ‘libre’ del arte contemporaneo. Ramirez,
catedratico de Historia del Arte en la Universidad Autonoma de Madrid, hace unos afios ya
nos ilustraba (texto acompafiado por ilustraciones tipo coOmic) sobre estos participantes del
ecosistema artistico, que tanto inquietan a Annie Le Brun. Ya desde la contraportada de su
texto se presenta a Ramirez (1994) con la descripcion que este hace del universo del arte,

partiendo del “modo como se elaboran sus valores™ lo que le obliga a examinar:
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[...] cada uno de los agentes que intervienen en el proceso: artista, critico, galerista, coleccionista,
museo, curator, historiador... Todos ellos se relacionan entre si, mas o menos voluntariamente

(Ramirez, 1994: contraportada).

Esto hace que el andlisis de Ramirez sea “ecoldgico” y muestre de manera interdisciplinar
(como “los bidlogos™), la verdadera y oculta “naturaleza interactiva” de estas “especies”
artisticas contemporaneas. También nos interesa su pedagogia, posiblemente influida por
su tesis doctoral sobre comic, la primera en Espafia, segiin apunta Antonio Altarriba
(2022:15): “mi tesis [defendida a principios de 1981] era la segunda que se leia en la

Universidad espaiiola, después de la de Juan Antonio Ramirez (1976)”, quien nos ‘ilustra’:

Los poemillas con dibujos esquematicos que acompafian a muchos epigrafes se inspiran en las
cartillas escolares, y constituyen un intento consciente de resucitar (jugando irénicamente con

ello) los viejos emblemas del Renacimiento y el Barroco (Ramirez, 1994: contraportada).

En la historia de la cultura del disefio de interiores, destaca por su blancura un
influyente interior de los afos 30. Varley (1982:120) sefala como la “apoteosis” de la
moda del momento de un “interior totalmente blanco”, el famoso cuarto de estar de Syrie
Maugham. Alli se colocaron alfombras blancas disefiadas por Marion Dorn y tejidas por
Wilton, con la sutileza de utilizar diferentes puntadas y alturas del pelo, para
proporcionarle un dibujo formado por sombras. La tela de satén blanco se utilizé para los
cortinajes, sofa y sillones. Los complementos decorativos también blancos: jarrones de
vidrio con lirios blancos, y hasta el arbol de Navidad se adornd con gardenias blancas.
Diriamos que la ‘sobredosis’ de blancura no podia ir mas all4, y antes de la nueva Guerra
Mundial, la “locura blanca desaparecio hacia 1934 y poco a poco “retorn6 el color” a la
moda.

Pero la locura blanca no desaparece, sus reflejos todavia aparecen en el arte
contemporaneo. Insistimos sobre el White Cube que interesa a Le Brun (2018:65),
asociando semanticamente su blancura con los espejos, que parecen jugar con nosotros. Se
trata de “un juego de espejos” que tiene por efecto “decuplicar su omnipotencia reciproca.”
Se esta refiriendo a los “vencedores” (término bélico) que son “tanto los compradores
como los artistas” que se reflejan mutuamente, estos son los “actores de este arte
contemporaneo” que se mueven en el White Cube y que se encuentran “indisolublemente
unidos entre si por la violencia” (‘pacifica’) “del dinero.” Nos estamos refiriendo a la

concepcion del historiador del arte Wolfgang Ullrich’ que ilumina (‘no blanquea’) esta

19 Ullrich, W., Siegerkunst. Neuer Adel, teure Lust, Berlin, Verlag Klaus Wagenbach, 2016.
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reciprocidad, fundamento determinante del arte contempordaneo y a la que alude en
términos bélicos: “un arte de los vencedores para los vencedores.”

Antes de esta ‘futura guerra’ artistica en White Cube La interaccion entre el blanco
y los espejos ya puede encontrarse en los afios 30 en la influyente decoracion antes
comentada que difunden culturalmente las revistas. Varley (1982:121) destaca el
protagonismo de un elemento decorativo, “el biombo de espejos” que hay detras del sofa,
del influyente salon blanco de la mansion londinense de Syrie Maugham y que fue
reproducido en The Studio en 1933. Como ya apuntamos, estaba pintado en “tonalidades
de blanco” (desde el blanco claro hasta el crema y el beige) y el efecto se animaba con la
textura, las formas, y sobre todo por “las reflexiones de numerosos espejos.”

Otras “reflexiones” sobre el blanco las hemos apreciado cuando Le Brun (2018:66)
relacionaba el White Cube con la concepcion que Ullrich, asociaba al arte de los

3

vencedores para los vencedores (se pregunta “;vencedores de qué?”’) y que Walter

Benjamin?' representaria como un cortejo ‘cultural’:

[...] todos los que hoy han obtenido la victoria, participan en este cortejo triunfal, donde los amos
caminan sobre los cuerpos de los que yacen en tierra. El botin, que se llevan segun la costumbre

ancestral, en el cortejo, es lo que se denomina los bienes culturales (Le Brun, 2018:66).

En otro conocido texto de Benjamin (2018:23), esta cultural analogia guerrera
podria tener una expresion artistica polarizada que en nuestro discurso veriamos en blanco
y negro. Un enfoque significativo y plural de las obras de arte implica (sobre todo) a dos
polos opuestos, uno se refiere a la dimension cultural de la obra y el otro subraya su
visibilidad. No o