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TEMA DE TESIS: LA TEXTURA Y EL COLOR EN
ARQUITECTURA

TITULO: LA TEXTURA Y. EL COLOR COMO ELEMENTOS
DEL DISERO ARQUITECTONICO

OBJETIVO GENERAL: Ampliar y enriquecer los conocimientos
tedricos en cuanto se raflere a la textura y el

color, para sy aplicacion en la obra arquitectdnica como elementos

indIspensables y determinantes de la forma arquitecténica.

OBJETIVO ESPECIFICO: Realizar un estudio de las leyes y

propiedades de la textura y el color, para
Incarporarlos al disefio arquitectonico como elementos indispensables
desu lenguaje. Debido al potencial estético que poseen tales elementos
se considera que con la correcta aplicacién, el producto arquitecténico
obtendria cualidedes pictérico-escultdricas y ello contribuiria a la
bidsqueda de nuevas tendencias, caracteristicas que “sensibilizarén" el
producto arquitecténico, tomando en consideracion aspectos fisicos y
psicolégicos, para plasmarlos en un hecho artistico adaptado a
nuestras necesidades fislcas y espirituales, como un arte integro:
funcional y estético,

FUNDAMENTACION TEORICA: En la bisqueda del refinamiento

de ja forma arguitectonica o en
las especulaciones para lograr "nuevas” formas dentro de a préclica
arquitectdnica, surge la necesidad de recurrir a categorias estéticas que
complementen a las normalmente utilizadas en arquitectura, como
- son: la forma, el espaclo, el volumen, principalmente. Aparecen dos
cateqotfas importantisimas y basicas de la pintura y la escultura; ellas
son el color y 1a textura.

LaIntegracidn de la textura y el color an la composicion arquitecténica,
por su fuerza y ricueza expresivas, solicitaran ciertas caracteristicas a



la forma, espacio y volumen, por lo que se hace necesario un estudio
cuidadoso de estas dos "nuevas” categorias estéticas cque se
incorporarian at diserio, y de esta manera ogrer una integracion con
los otros elementos que intervienen en la compos!cion arquitectonica
y tal vez a algo mas embicioso como seria la integracion plastica entre
Pintura, Escultura y Arquitectura. Sin Implicar la fuslén de las tres artes
en una, sino mas blen que ia obra lograda ha de poseer caracteristicas
plctoricas y escultdricas ademés de arquitectdnicas.

Con apoyo de la textura y el color, 1a arguitectura pueds encontrar una
salida y quiza un despegue hacla nuevas tendencias o estilos, ya que
estas categorias Intensificaran la tuncidn estética de la obra
arquitectdnica,

La textura y el color permitirdn liberar a la arqultectura de esae
tratamiento griséseo -con sus diferentes escalas de valor- que se le ha
dado durante mucho tlempo, ya sea por los materiales disponibles o
simplemaente por el temor al uso del color.

Los efectos crométicos que se fogran con superticles texturadas,
coloreadas y matizadas, la simplificacién de la forma a una geometria
bésica, y el tratamiento adecuado de los espacios, concurriran en una
"arquitectura pura” que Implicaria entre otras cosas: la Intensificacion
estélica del producto arquitecidnico, la supresién o disminucién de la

decoraciénaplicada. Ensuma, que la obra sea un "todo" con cuealidades
artisticas.

Esta concepcion de arquitectura como un todo artistico, serfa una
acclon sobre los sentidos. La forma, la textura, el color, el espaclo, la
luz, influirén directamente en la situacion ambiental del hombre de hoy,
permitiendo el bienestar y equilibrio fisico- psiquico del individuo
dentro del espaclo arquitectdnico y urbano.

Color y textura deben ser parte de los alementos renovadores del
lenguaje arquitecténico, que permitirén llegar a una arquitectura en
donde la "forma” exprese y dé significacion no sélo al aspecto



técnico-funclonal sino también a sus elementos compositivos y asf
alejarse un poco de ese concepto lecorbusiano de arquitectura, como
una méquina pera habitar, dotandola ademdés de las propiedades
utilitarlas otras de valor estético.

ALCANCE: Se pretende en este trabajo, realizar un estudio de

caracter tedrico; que nos leve a lineamlentos generaies
de composiclon obtenidas del andlisis de la textura y el color, como
elementos determinantes en el disefio arquitecténico.

Con el conocimientc amplio de las leyes fisicas y perceptuales de
dichos elementos plédsticos, surgirdn una serle de proposiciones para
la aplicacién de los diferentes matices y materlales, con la finalidad de
obtener resultados estético-arquitecidnicos apoyados en las
cualldades expresivas dal color y a textura, para un producto
arquitectsnico més "sensible” con una doble funcion integrativa de
aspectos utilitarios y estétiocos.
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INTRODUCCION.

Las dltimas tendencias arquitectonicas han procurado reafirmar la
funcién estética, alejdndose de las restricciones y prejuicios de la
ortodoxia del Movimiento Moderno, atentas a la renovecidn de la
sensibllidad y formantando aspectos comunicacionales. Para ello se han
valido de muchos recursos historlcistas, vernaculares, tecnolégicos,
evocativos, metafdricos, etcétera; logrando una variedad de nuevas
expresionas formales que han modificado los criterios "funclonales” del
credo modernista, subordinados ahora a los valores estéticos.,

Para relvindicar la estética arquitectdnica, sa han seleccionado, el color
y la texiura, 05 cuales poseen enorme valor plastico; elementos que
siempre estuvieron ligados a la arquitectura en todos los tiempos, mas
relegados en el modernismo. Por lo qua se propone el uso da estos
componentes piasticos como elementos fundamentalesen el disefio
arquitecténico. Para elio se ha realizado un estudio tedrico de aspectos
fisicos y perceptuales de estos componentes, y su aplicacién an el
davenir de la arquitectura del sigho XX,

En este andlisls se manifiestan leyes fisicas, aspectos subjetivos y
ciertos pardmetros compositivos; de donde surgen ideas y una gama
de posibliidades aplicativas del colar y los materlales, a disposlcldn de
la creallvidad y sensibllldad del proyectista. Estos datos tedricos al
fundirse en el producio arquitecténico, nos permiten emitir una
propuesta para llegar a una arqulitectura colorlsta y textural, adaptable
aestilos y expresiones particulares, y nos sugiere retomar estos valores
plasticos, presentes en las arquitecturas populares o verniculas de
nuestros pueblos, en los materiales tradicionales y modernos; con un
tratamiento “sensible", con el fin de encontrar nueves expresicnes en
arquitectura. Todo ello conjugado al estudio compositivo de los
demas elamentos del lenguale arqultectonico.
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CAPITULO 1: LA TEXTURA

1.

IMPORTANCIA DE LA TEXTURA

La textura es un elemento perceptible por medio de los sentidos
de la vista y el tacto, de enorme Importancia para el
desenvolvimlento y desarrollo del hombre y de los animales en
el medic amblente, Cada cual ha desarroliado sus habllidades
paracperaran distintos medlos texturados especiales; asl como
tamblén algunos animales han desarrollado clerias texturas para
prolegerse de sus enemigos, confundiendose con 1as texturas
de su alrededor.

Las texturas para el hombre adquieren una importancia adin
mayor por ser un elementa que actia directamente en los
sentidos tactil y visual, influyendo en el comportamiento
psicoldgico del individuo, De ahi la gren relevancia de las
texturas para el desenvolvimiento normal del hombre en la vida
cotidiana.

Las calldades de textura de los diferentes materlales utllizados
con fines comunicativos y artisticos producen una serie de
sensaslonss an la psique del observador; de esta manera las
cualidades taclllo-visuales de los materiales pueden ser
evocativas y alusivas, que ademas inquietan al observador a
“participar” y ver los materiales de una nueva manera, diferente
de su propdsito normal.

En la escultura y la arqultectura; por ejempio, se trabajan
rmaterialestridimensionalesy las texturas inherentes a ellos, peso
existen muchas obras en las que artistas y arquilectos han
reforzado la expresién formal recurriendo a clertas texturas
especiales, provocando efectos visuales interesantes; ya sea por
Juegos de luz y sombra que causan las texturas o por otros
aspectos que anallzaremos a 10 largo de este capltulo,
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De Igual manera en la pintura varlos artistas han Inciuido
elementos lexturados, logrando obras muy expresivas que
provocan sensaciones tactiles, por medio de texturas reales o
virtuales. Por ejlernplo desde los gruesos "impastos” de pintura
hasta materlales y objetos texturados, {uertemente expresivos,
en los diferentas tipos de “c¢ollage" o en las llamadas
"construcciones” y ensambles. Estos nusves elementos han
enriquecido 12 expresion artistica, creando ademas de la
experiencla visual una mezcla de impresiones sensoriales,
debido aque las texturas tienen una "dimension especlal”, como
las describe Gyorgy Kepes.!

ANALISIS DE LA TEXTURA

Usamos la palabra textura cuando nos referimos a la
composiciéndeuna sustancia o material y particuiarmenteasus
caracteristicas de superficie, slendo esta cualidad muy
importante en la percepcion visual de los objetos. Tado objeto
tiene una superlicle y toda superficie tlene una textura, incluso

en una superficie plana y pintada, la deigada capa de pintura es
ya una caracteristica de esa superficie.

Las caracteristicas de las superficies o texturas, puedan ser:
suaves o rugosas,; lisas o decoradas; blandas o duras; opacas,
brillanies o transparenies; elc.

La informacion respecto a superficies llega e nosotros de dos
maneras: por medio del sentido de la vista y por el sentido del
tacto. Cuando lenemios un ableto a distancia tenemos que
canfiar en nuestros ojos que nas digan como es el material, hasta
que sea posibie la "experiencia tactii'? o conocimiento det
material a través del tacto, aungue generaimente "Las
experlencias tacliles y visuales del espacic estan tan
entrelazadas que no se las puede separar.™
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Cuando miramos a nusstro alrededor, podemos ver que el
“campo visual™ esta compuesto por un sinndmero de sub-areas
o "patrones béasicos de superficie" (BPAs)®los cuales nos
permiten diferenclar las superficies, unas de otras de varias
maneras, como puede ser la diferenciacidn por sus
caracleristicas de superficie (textura), por el color, forma,
tamaho, etc. Como mencionamos anteriormente, todas las
superficies tienen alguna textura; sin embargo, existen varios
factores que Influyen en la percepclén de la textura de una
superticle cualqulera, ellos son:®

1. La cantidad, calldad y direccion de la fuente de Juz.
2. La condicién de nuestra vista,

3.El tamafio de los elementos que contorman la textura de la
superficie.

4.El contraste entre los elementos de textura de la superficie,
por la diferente pigmentacién de cada uno de silos,

6. La cualidad reflejante de la superficie, y
6. La distancia del cbservador.

Conslderemos el ditimo factor por un momento, ya que la
separacian entre objeto y observador es muy importante en la
*discriminacion'? de textura.

Cuando nos paramos frente a una pared de ladrillo, a una
distancia aproximada de un metro, podemos distinguir la
FORMA ds cada uno de éllos, sl nos alejarmos un poco mas de
la pared, percibirernos el PATRON® de los ladrilios que
conforman la pared, aumentando la distanla de separacitn
podemos apreciar la TEXTURA de la pared, y sl nos alejJamos
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mas, solamente permanece la caracterfstica de TONO.
{Fig.1-1)

Como podemos observar, existe una jerarquizacion v escala® en
la apreciacion de una superlicie texiurada, sin dejar de ser la
misma. la funclon distancia juega un papel importanta en fa
discriminacidn de su textura, siguisndo un orden de:

FORMA / PATRON / TEXTURA / TONO

Alanalizar el factor distancia, lo hicimos tomando en cuenta que
lasuperficie enestudio esta perpendicular a nuestra vista, ya que
en el caso de superficies inclinadas a nuestro plano visual,
*...lodos estos elementos de jerarquia pueden coexistir en una
gradients continua.”'° Los gradientes de textura y et concepto
de gradiente los analizaremos mds adelante, en el punto 1.4.1.

CLASIFICACION DE LA TEXTURA

Las texturas como hemos mencionado anteriormente. las
percibimos por medio del sentido de la vista y por el sentido del
tacto, por lo que las podemos clasificar en dos grupos
principales: texturas visuales o bi-dimensionales, y texturas
tactiles o tridimensionales.

1.3.1. TEXTURA VISUAL. {BI-DIMENSIONAL)

Como lo indica la palabra, es aquella que afecta a nuestro
sentido de 1a vista y es estrictamente bi-dimensional, aunque
puede también evocar o sugerir sensaciones lactiles u otro tipo
de sensaciones, como la de profundidad, movimiento, etc.
Wucius Wong'? clasifica a la textura visual en tres grupos:

1. TEXTURA DECORATIVA.



18.

Es aquella que Unicamente decora una superficie, siendo ésta
de caracter secundurio resperto a la forma, ya gue s
prescindimos de esta decoracion la forma no es afectada en
mayor grado. Este tipo de textura puede obtenerse dibujando a
mano o con cualquier recurso gralico. Puede ser totalmente
regular o Irregular, aunque generalmente se mantiene cierto
grado de regularidad porque la textura se acentia cuando existe
repeticion de elementos {puntos, lineas, etc.) (Fig. 1-2a).

2. TEXTURA ESPONTANEA.

Es aquella que no decora una superficle, sino que es partoe
intrinseca de Ia forma, porque sl prescindimos ds la textura
perdemaos la forma. Los elementos de textura son a [a vez los
quecontforman la figura o figuras, Las formas dibujadas a mana
y lasaccidentales contienen frecuentemente textura espontanea
(Fig.1- 2b).

3. TEXTURA MECANICA.

Es aquella que se cobllene por medios mecanicos espeaciales,
comeo son: €l granulade fotografico, los graficos realizados en
computadora, olos disefios realizados con tipograffa (Fig.1-2c).

1.3.1.1.LA FABRICACION DE TEXTURA VISUVAL

Los recursos gralicos para producir textura visual son
rmuy variacos, e continuacién mencionaremos algunos
de ellos:

"DIBUJO, PINTURA. Son los recursos elementales para
produclr textura visual, ya sea con trazos a mano alzada
o con elementos culdadosamente elaborados (Fig.1-3a).

IMPRESION, COPIA, FROTADO. Las superficies rugosas
de diversos materiales o dibujos con relieve, se pueden
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entintar y luego imprimir sobre otra superficie para
.consegulr textura visual, ya sea decorativa o espontanea.
Cuando realizamos un dibujo, podemos transferirlo a
otra superiicle, estando la pintura audn fresca lo que serla
una copia. Si frotamos un papel liso sobre una superficie
rugosa o con dibujos en relleve, podemos conseguir
impresionantes efectos de extura visual (Fig.1-3b).

VAPORIZACION, DERRAME, VOLCADO. La tinta y las
pinturas Hgquldas podemoes aplicarlas a una superticie,
por cualgqulera de estos métodos, logrande texturas
espontdneas, aunque con una vaporlzaclén cuidadosa,
se consigue una textura muy uniforme y decorativa
(Flg.1-3q).

GRADACION. Podemos conseguilr efectos visuales con
degradacion de tinta y agua sobre papeles absorbentes;
degradacin de colores; iguaimenta degradacién por
medio de lineas, puntos, letras, etc. {Fig.1-3d).

AHUMADQ, QUEMADO. Se puede recurrir al ahumado
de una superficie acercandola a una llama o incluso
reallzando quemaduras para consegulr texturas visuales

(Fig.1-3a).

RASPADO, RASGADO. Una superficle pintada pueds
rasparseorascarse con algun artefecto duroo conpunta,
para obtener textura visual (Fig.1-3f}.

PROCESOS FOTOGRAFICOS. Varias técnicas
especiales de cuario obscuro se utllizan para conseguir
efectos interesantes en las {otograflas (Fig.1-3q).

COLLAGE. Con ests proceso se pegan diferentes
materiales lisos o Impresos vatlos, qua contengan
imégenes, tipografias, fotografias, etc. para obtener
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textura visual, ademés, agregando pintura o dibujos con
cualquiera de los métodos antes menclonados
lograremos interesantes resuliados visuales (Fig.1-4).

1.3.1.2.EL PUNTO Y LA LINEA COMO
PATRONES DE LA TEXTURA

Geométricamente el punto es definido como "“un lugar
de! espacio sin extenslén®; por o tanto es Invisible, La
Iinea s "la traza que deja &l punto al moverse y es por lo
tanto su producto".1?

Elpunto enle abstracto que no tiene largo niancho y que
no ocupa un lugar en el espacio, "encuentra su forma
materlal en !a escritura: pertenece al lenguaje escrito y
significa silencio”.’® Es en la escritura, como o afirma
Kandisky, que el punto muerto se torna en un ser viviente;
y cuando es liberado de la escritura "comlenza a existir
como ser independiente y su servidumbre exterior
deviene servicio a su propla Interioridad. Este es el
mundo de fa pintura®.!4

El punio ahora material y desplarado por una fuerza
externa genera una lfnea, tambléan materlal, Al romper su
estado estatico el punte genera una linea, con
caracter(sticas dindmicas que Implicaran movimiento, ya
que provienen del "desplazamiento” de un punto. Seré
una entidad con energfa que tendra muchas
caractaristicas, como son: dlreccién, posicién, largo,
ancho, etc,

“El punto y la Ilnea son dos elementos formales
primarios™®, al ser materializados encuentran un lugar en
las artes, tanto en las obras gréaficas, comoen la escultura
y laarquitectura, Estan en la Interseccion de los planos y
en el {érmino de un angulo espacial, slendo al mismo
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tlempo origen y final de lineas, planos y voiiimenes.
Cuando dibujamos puntos o lineas con siguna
organizacion en el espacio, ya sea repitiéndolos,
degradandolos, concentrandoios o coloreandoios, con
ellos podemoes crear texturas visuales, En los materiales
dela naturaleza y en los objetos trabajados por el hombrea
encontramos puntos o lineas que son los que pravocan
la textura t&ctil rugosa que nos permite distinguirla de las
texturas suaves y lisas por la ausencia de estos patrones,

El punto y la linea son los elementos formales primarios
que generan formas mas complejas, pot 1o qua son parte
principal de la formaciéon de texturas bi y
tri-dimensionales, y las texturas son parte fundamental
en nuestra vida, ya que tode nuestro medic amblente
posee textura, aungque generaiments no las tomamaos en
cuenta, a pesar de encontrarlas en la vida diatla. La ropa
qgue usamos, las casas doncle habltamos y el mundo
donde nos movemos, poseen caracteristicas de
superficle importantes que nos ofrecen gran variedad de
texturas: lisas, rugosas, suaves, etc.,, que Influyen en
nuestro blenestar psicologico provocando sensaciones
de frlo, calor, comodidad, etc. 4Qué pasarfa sl el medio
amblente fuara totaimente liso o totalmente rugoso?. Es
por el equilibrio de texturas en el medio ambiente, entre
otras causas principales, por lo que apreclamos los
objetos o sentimos comodidad, tranquilidad,
repugnancia, etc.

1.3.1.3.LA TEXTURA VISUAL POR
REPETICION, GRADACION Y
CONCENTRACION.

REPETICION. La repeticién de formas y figuras, crea
textura visual. Pueden ser de tamafios Iguales o muy
parecidos y tener caracteristicas repetitivas en color o en
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textura. La repeticlén en ocaslones pueds ser mondtona,
por lo que existen artificios para la ublcacién de los
elementos en el espacio, uncs serefieren al intervalode
separaclon entre elios o en casos la superposicionde
elementos considerando también las direcciones en
las cuales se pueden desplazar los elementos
somponentes.(Flg.1-5)

La repsticldn crea texturas tanto en e! campo
bl-dimenslonal como en al campo fri-dimensional.
Encontramos textura visual en la repeticlén grafica de
formas (puntos, ineas, figuras orgéanicas, geométricas,
texturas, color, elc,) en las baldosas de un piso, en las
columnas y ventanas en arquitectura o en la repeticién
de elementos volumaétricos y planos, an la escultura.

GRADACION., Entendemos por gradacidn, el cambio
gradual y ordenado que sufre un elemento visual. La
gradacidn en un elemenio puede ser de tamario, forma,
color o textura. Conocemos bien ia gradaclkin que sufre
un mismo elemento a causa de la separacldn progresiva
del punto del observador, por ejempio cuande miramos
un edificio alto desde abalo, las ventanas de la fachada
son de Igual tamafio, pero se van achicando milentras
aumenta la distancia. Este camblo estd sujeto a una ley
de gradacién. Este efecto tamblén ocurre con las cosas

que estando cerca nos parecen mas grandes que las
lejanas.

La gradacion de heche produce una textura visual muy
especial, que genera ilusiocnes dpticas y produce una
"sansaclén de progreslon, lo que normalmsente conduce

a una culmunacidn o una serle de culminaciones™.'®
({Fig.1-6)
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CONCENTRACION. La concentracion de elementos
formales, crea también texturas visuales interesantes. La
concentracidn se refiere a la manera en la que estéan
organizadas las figuras, madulos, colores o texturas, los
cuales se agrupan apretadamente en ciertas zonas del
disefio, y muy despejadas e liregularmente en otras.

La concentracién de efementes visuales la podemos
hacer de una manera organizada o de mansera Irregular.
La concentraclén organizada podrla ser de las sigulentes
maneras:

1. Crear varios puntos de concentracion scbre una
- estructura bésica.

2. Crear concentracion hacia un punto o desde un punto.
(Fig.1- 7a,7b}

3. Crear concentracion de elementos hacia una linea o
desde una linea. (Fig.1-7¢,7d)

Larepeticion, gradacion y concentracion, son algunas de
las princlpales maneras de consegulir textura visual tanto
an el campo bl-dimensional o grafico, asl como en las
artes de! espacio tri-dimensional, En algunos cascs se
utllizan estos artificlos en forma mixta.

1.3.2.TEXTURA TACTIL (TRI-DIMENSIONAL)

La texiura tacti! es aquella que impresiona a nuestro sentido de
lavistay tambilén al tacto. La textura tactil tiene tresdimensiones,
por pequefio que sea el relleve, esto ya da una cualidad de
superficle. Por lo cual podemos considerar que toda superficie

posee una textura tactil porque podemos palparia, Desde el
papel mas suave hasta una roca rugosa con profundos
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desniveles, son clases de texturas a los cuales rectirren muchos
artistas para conseguir efecios especiales en sus obras plasticas.

Existen varios tipos de textura tActll que generalmente son
utilizados en las artes visuales, texturas que han sido creadas o
colocadas a sfectos de dar un carcter tactli a las obras para
enriquecer el efecio visual y provocar otro tipa de sensaciones
en el observador. W. Wong sefala tres tipos de textura tactil:

TEXTURA NATURAL ASEQUIBLE. Es aqueila en la cual
utilizamos los materiales directamente en el diseiio,
conservando las caracteristicas fal y como son sin ocultar su
apariencia. Son materiales tales como: papel, tejidos, arena,
hilos, hojas, madera, metal, elc., los cuales son pegados o fijados
a la superficle. (Fig.1-8)

TEXTURA NATURAL MODBIFICADA. Los materiales que se
utlizan en el disefio tienen alguna modificacién, como por
elemplo: practicar en sus superficies, dobleces, rasgados,
perforaciones, martillados, arrugas, etc., con objeto de
transformar de clerta manera el materfal disponible y lograr
cbras texturadas ademas de la propia natural, (Fig.1-9a,9b)

TEXTURA ORGANIZADA, Para obtener organizacién con los
materiales, aplicamos sobre la superficie de composicion,
pedazes de los mismos materlales con aigin principio de
organizacion (repeticion, gradacion, concentracion, radiacion,
etc.), de igual o distintos tamafios tambilén si colocamos otros
materlales directamente, por ejernplo: clavos, alfileres, botones,
pledritas, astillas de maders, limallas metdlicas, etcétera y a su
vez podemeoes “modilicar” éstos materiales. (Fig.1-10)

1.3.2.1.EL RELIEVE

El relieve en el campo plctdrico es una clara translelén
entre e espacic bi-dimensional y el mundo de las tres
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dimensiones, ya que contlene elementes de estas dos
&reas de la forma visual. "De el mundo bi-dimensional, el
relieveconservalaidea bésica de una superficie, un plano
frontal, dentro del cual hay movimiento en el espacio”.’”

Pero princlpalmente el relleve 8s una "concepclén
bidimenslonal Interpretada en una creclente manera
tridimensional con un distinto énfasis en sus cualidades
tridimenslonales".1®

Lacaracteristicatrl-dimensional del relleve es bésica para
la comprensién de la forma. La textura tactil del rellave
hace uso de [a luz para anlmar la superficie, creando un
infinitc nimero de luces y sombras, slendo ésta una
cualidad Importante provocada por la textura flsica. La
luz desempefia un papel muy importante como
modeladora de una superficie.

En el relieve tipico, algunsas édreas de la superficie
sobresalen, el movimlento de la superficie es hacla el
observador o sea son "convexas"; y algunas son hacla
adentro o "concavas”. Estos “avances” y “retrocesos™ de
las partes crean luces ¥ sombras més fuertes que en un
plano liso y consecuentermente son vistas como figuras
tendientes a separarse de! fondo. El grado de separacion
entre los niveles del relleve, crean conceptos conocldos
como bajo, medio y alte relicve.

Los bajo relieves, son aquellas formas que resaltan en
una superficie con una pequena prominencia de las
figuras, ya sean Inclsiones (cdncavas) o prominencias
{convaxas). Para diferenctario del medio y alto relleves
podemos decir que las figuras salen det plano hasta un
25% de su bulto. {Fig.1-11).
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En ol medio relieve, la separacidn de las figuras del
planoes un poco mas pronunciada. La relacion existente
entrelas figuras y el fondoesté equitibrada, creando gran
atracciédn las flguras que emergen o retroceclen. El
desnivel delas figuras es de hasta un 50% de su velumen.
(Fig.1-12)

El alto relieve, es producido por el movimiento de la
figura en la superficle a su mas extremo limite, pero
todavla conserva su Integridad con dicha superticle, Las
figuras, como escribe Stewart Kranz, "Parecen estar
atentandoa lliberarse por s solas de la superficle y dan la
impresion de clerta fuerza interna empujando y
deformando la superficie en el espacio®.'® Las figuras
sobresalen mas de la mitad de su bulto, (Fig.1-13)

Una condicién bésica del relleve es ia "integridad de la
superficie"??, pero existe tamblén el "relleve ambiental”,
qgue es el que encontramos en nuestro medio ambiente,
como protuberancias o como depresionas en la
superficle, las cuales son tri-dimensionales (y pueden o
no interrumpir la superticie). Estas formas no son
dominantes del medio ambiente sino que Interactlian
con la superficie para tormar un conjunto visual. Como
ejemplios podemos citar: la arena de las playas, los
pedregales, los matorrales, los tocones delos arboles, las
colinas, etc., en el paisaje natural. De la misma manera
encontramos relleve en las cludades, los conjuntos
arquitectdnicos de las zonas desérticas, las ruinas
arqueoidglicas, los aterrazados en las excavaclones
arqueoldgicas, es decir en el paisaje creado por el
hombre. (Fig.1-14)
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1.4. LA PERCEPCION DE LA TEXTURA

La percepcion del "mundo visual?! segin James J. Glbson, esta
sltuada en dos niveles. El primero comprende al mundo
sustanclial o espacial, es €l mundo de los colores, texturas,
superficles, bordes, pendientes, formas e Intersticios. El
segundo correspande al de las cosas ttiles y significativas, mas
famillar por ser con el que comunmente estamos relacionados: *
un mundo de obletos, lugares, personas, sefiales y simbaclos
escritos. A la percepclon del mundo de las cosas significantes

la llama "esquematica” ¥ a la de! munde sustancial la denomina
“literar 22

La percepcion de las cosas dependen de las sensaciones. "Las
sansaclones son la materia prima de la experlencla humana y
las peroepciones son el producto elaborado. Las sensaciones
son Gnicamentie colores, sonidos, sensaciones tactlles, clores,
gustos; los obletos y el espacio dependen dea la percepcién’, (...)
"Las cosas son un z?roducto de una capecidad mental que se
llama percepclon®.

La percepcion va més alla de los estimulos y esta superpuesta
a las sensaclones, éstas son basicas ¥y son parte de nuestro
organismo, por lo que tienden a ser las mismas pera todos,
mientres que la percepcidon depende de las pecullaridades y
experienclas anteriores de cada personsa, y en consecuencia
puede variar de observador en observador, como explica J.J.
Gibson,

De esta manera podemos concluir que la percepcion es la
recepcidon de informacion & través de los sentidos y la
Interpretacién o proceso mental de esa Informacién para
construir el signiticade de! mundo de cada cual.
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1.4.1.GRADIENTE DE TEXTURA

En la percepcion del mundo visual, JJ. Gibson distingue dos
tipos, que se proyectan en nuestra retina. La percepcién de
superficles longitudinales y la de superficies frontales. Las
longltudinales son acquellas que se presentan paralelas ala linea
de vislén, como es el suslo, y las frontates son aquelias que estan
perpendlculares a la linea de visidn, como son todos los objetos.
Aquellas que se encuentran con alguna desviaclon entre la
horizontal y la vertlcal son superficies oblfcuas.

En la figura 1-16, la superficie AB es una superficie longltudinal
y BC es una superficie frontal. En la imagen retiniana ab hay un
gradiente de textura, que se va reduciendo conforme
aumenta la distancia mlentras que en la imagen retinlana bc, no
hay gradiente, la textura es uniforme. Este diagrama puede ser
considerado como un corte transversal © como una vista
supetior o planta.

En la percepcldn de las superticles longitudinales, la Imagen
diflere progresivaments de un punto a otro; asto es un
“gradiente de estimulo'?4, que provocaré en nuestra percepcién
un “gradiente de densidad de textura®,

Un gradiente es el aumento o disminucidon gradual de algin
elemento perceptual a lo largo de un eje o dimensién dado?s.

Los gradientes de densidad de textura son por ejemplo, los
diferentes grados del papel de lija. La figura 1-16 nos muestra
una misma textura con dlversos grados de densidad.

Una caracteristica importante de los gradlentes es que tlenen un
poder enorme para crear profundidad. Los gradientes pueden
varlar gradualments an cualquiera de las cualldades
perceptuales: tamafio, forma, color, textura, y con ellos producir
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ademés clertas ilusiones épticas de movimiento, profundidad,
etc. (Fig.1-17,1-18).

Los gradientes de textura nos dan informacién acerca de los
objetos y de sus bordes o perfiles, incluso en un ambiente
uniforme. Victor Vasarely ha demostrado este hecho en su
Ingenlosa reproducclén de un payaso (Fig.1-18).

Lo que hemos meanclonado respecto a la textura lo encontramos
en la vida diaria, por elemplo existen gradientes de textura
cuando observamos un terreno arado o la arena de una playa,
es cuando se produce un efecto de distancia continua.
Gradientes de tamafo se encuentran cuando vemos érboles,
posies o edificios, los que estan cercanos nos parecert MAas
grandes que los lejanos. Rudoiph Arnhelm ejemplifica un
gradiente de movimlento, cuando nos enconiramos en un
automoivil y apreciamos el peaisale, los edlficios y drboles de
primer plano pasan a nuestro lado mdas de prisa que los lejanas
por lo que “la diferencia de velocidad aparente, estd en
cofrelacidn con nuestra distancla de los que vemos.", lo cual
aumenta al efecto de profundidad en el paisaje.?®

Los gradientes de textura en superficies que encontramos en el
medic ambiente, constituyen una de las trece categorfas o

"perspectivas que intervienen en la percepcion del espacio y de
las formas”.

JJ. Gibson sefiala la variedad de perspectivas que intervienen
en la percepclidn y las Impresiones sensoriales que acompafian
a ésta. A continuacion las describimes:

A. PERSPECTIVAS DE POSICION:

1. PERSPECTIVA DE TEXTURA. Es el aumento gradual de la
densldad de textura de una superficle contforme sa aleja el
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observador. E! grano se hace mas fino mientras la distancia es
mayor. (Fig.1-20)

2. PERSPECTIVA DE TAMARO. Es la disminucién de tamafo
delos cbjetos conforme se alejan det observador (A su vez, cada
objeto puede tener su propia perspectiva de textura), (Fig.1-21)

3. PERSPECTIVA LINEAL. Es |a perspectiva mas conocida
comunmente, es la disminucidn gradual en el espaclamtento
entre los contornos o entre las lfneas Interiores de los objetos.
Estaslineas disminuyen hasla fundirse en el horizonte. Las leyes
de [a parspactiva lineal sorn las que se vienen usando desde la
pintura del Renacimiento. (Fig.1-22)

B. PERSPECTIVAS DE PARALAJE:

4. PERSPECTIVA BINOCULAR. Es aquella que se produce por
ia perspectiva esterecscdpica gue tenemos y se debe al hecho
de que disponemos de dos ojos separados, cada uno de los
cuales reclbe una iméigen distinta, slendo mayor la diferencia
entre ambas cuando la distancia al objeto es menor. Esto o
podemos comprobar cerrando y abriendo uno u otro ojo
alternatlvamente. (Fig.1-23)

5. PERSPECTIVA DE MOVIMIENTO. Se produce cuando nos
movemaos ¥ nos aproximamos a un objeto, aste objeto inmévll
parece moverse mas aprisa cuando mas nos acercamos a él.
Tamblién objetos que se mueven a velocidades uniformes
parece que su desplazamiento es mas lento, cuando es mayor
la distancia del observador.

C.PERSPECTIVASINDEPENDIENTES DE LA POSICION Y DEL
MOVIMIENTO DEL OBSERVADOR.

6. PERSPECTIVA AEREA. Se trata del aumento de bruma y
carnbio del color del paisaje que se extlende en el horizonte, el
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cual se torna més azul y tenue conforme aumenta la distancia,
debide a la masa de aire atmosférico interpuesto entre el
observador y el objeto, a lo que a veces se le agrega ia pérdida
decontornoy detallenitidos. Estd condiclonada a las variaciones
de luz.

7.PERSPECTIVA DE BORROSIDAD. Esta clase de perspectiva
se hace presente cuando enfocamos Ia mirada en un objeto que
esta cerca de nuestros ojos, ¥ el fondo se hace borroso de Igual
mansra como ocurre al Intentar enfocar una camara fotografica
a un objeto. Cuando se acomoda la visién para una distancla
conslderable el gradlente de barrosidad tlende a desaparacer.
Exists mayor disparidad binocular cuarto méas cerca esta el
objeto del observador,

8. LAALTURA RELATIVA EN EL CAMFO VISUAL. Serefierea la
alturaa la que se encuentran los objetos desde el mérgen Inferior
del campo visual hasta el punto en el que se encuentra el objeto,
tomando come referencia siempre el suelo y no un muro © el
techo. Por ejemplo para observar objetos lejanos miramos
"hacla arrlba" milentras que para los objetos cercanos vemos
"hacla abajo"#

8. CAMBIO DE TEXTURA O ESPACIAMIENTO LINEAL. Se trata
de un cambio brusco de la densidad de textura o del
espaclamiento de las lineas Internas del objeto que miramos.
Este eleclo se produce cuando miramos un valle desde un
pefiasco o precipicio, a causade la ruptura de la continuldad del
palsaje que provoca una sensacion de mayor lejanfa que la real.

(Fig.1-24)

10. CAMBIO DE CANTIDAD DE {MAGENES DOBLES. Se
produce cuando los elementos de textura de un contorno de un
lado son vistos con menor doble imagen qus los del otro lado,
a pesar da mirar ese contorno comao Imagen simple, pero mas
distante. Esto ocurre cuando el contorno s horizontal.
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11. CAMBIO EN EL RITMO DE MOVIMIENTQ. £s el que se
produce cuando el observador mueve la cabeza, clertos
elementos parece que se mueven mas aprisa que otros, (Vid.
apartado nimero cinco). Aquelios objetos que estan cerca se
mueven mucho mas que los distentes. Este es un método para
conocer a que profundidad se encuantran los objetos.

Sl se presenta el fendmeno de superposicidn entre objetos, al
mover |a cabera el observador, los objatos no cambian su
posicidn relativa antre sf, es qus realmente estan en el mismo
planc o esqueseencuentran muy lejos y el cambilo no se percibe
debldo a la distancla. Este tlpo de perspectiva es sl que
apreciamos también cuando vemoes en el cine o 1a television que
la cémara se mueve pronuncladamente como si fuess el propio
obsearvador el que se despiaza.

12. CONTINUIDAD DE CONTORNO. La continuidad de
contorno es otra clase de perspectiva para poder identificar la
profundidad o la ubicacion en el espacio, en que se encuentra
el objeto, La continuldad de contorno ca un objeto tiende a estar
asoclada con la mayor proximidad al observador, no asi el lado
con la falta de continuldad que generalmente esta més alejado.

{Fig.1-25)

El lado que corresponde al contorno completo tiene
generaimente otras de las perspectlvas que hemos anallzado
anteriormente, como son: la textura més gruesa(1), el
movimiento relativo mayor(5), y la mayor disparidad
cruzada(4).

Ademas de la continuldad que hemos analizado, existe otro
aspectoquenosproporciona la trl-dimensionalidad de un objeto
y nos permite identificarlo como tal, y conocer su forma en
profundidad. Se pueden identiticar protuberancias,
Indentaciones, esquinas, curvaturas o chatura, por medio del
ritmo de cambio de la densidad de textura. Un cambio brusco



gl

H e

FiqQ. 1-29. continuidad de contorno
un chjete prente a obro.

-

Mg, 1-26 gradentes de espacements
varbcal gque aomesconden a
tres Gpos da soparpielo : & wagoarp -
ae longbudinal gisna, b/ superpiae
Fontal, 4 of saporpicie curva.



45,

deritmo seré la proyeccion de un Angulo {Fig.1-24a), un cambio
gradual del ritmo es la proyeccion de una curva. (Fig.1-26¢)

Una expllcacion para el modelado del mundo visual, nos
proporciona la relacion luz y sombra, en los elementos
cdncavos o convexos (Flg.1-10)

13, TRANSICIONES ENTRE LUZ Y SOMBRA. De Igual manera
gue un cambic abrupto de texturza, nos determina la forma en
protundidad de un objsto; por medlo de la luz y sombra
podemos también conocer su forma en profundidad. Pero sl
briilo puede desplazarse en el objetc modelando una superticle
y no determinando su contorno, ésto esta determinado por la
direccion de la fuente de ituminacidn. (Fig.1-27,1-28}

James J. Gibson, sefiala a las ocho primeras clases como
“estimulos para la percepcion del espacio”. Las restantes las
menclzc;na como secundarias y auxlilares en sltuaclones de
duda.

1.4.2.1 ATEXTURA Y EL OBSERVADOR.

En la percepcidn del espacio en general, las sensaciones son los
elementos basicos de la percepcion, existiendo asi sensaciones
auditivas, olfativas, gustativas, tactiles y visuales.

Cuando nes referimos a la textura de los materlales; los sentidos
del tacto y la vista intervienen simultdneamenie. Las
experiencias tactlles y visuales estan tan entrelazadas que no se
las puede separar, aungque es necesario un "conocimientc"
previo de los materiales para luego diferenciarlos y "sentirios”
solamenta con verios. Pensemos como el nifo requlare de
varlos afios para poder subordinar el mundo del tacto at mundo
visual, experimentando toda clase de objetos, cogléndoios y
llevandolos a la boca.
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Las cualidades texturales de los materiales son las que
enriquecen los objetos; ya que, edemés de apreciarles por sus
cualidaedes coforisticas o formales la textura hace al objeto algo
mas rico. Las texturas por terner doble caracter tactil y visual
influyen directamente en la psicologia del hombyre, de ahi lagran
Importancla que adqulere su uso en diferentes campos del arte
y la vida cotidlana.

Asl por glemplo, en el disefic de Interlores, tas texturas tlenen
mucho que ver con el bienestar tanto fisico como emocional de
quien lo habita. Generalizando se puede declr que las texturas
llsas puedan parecer frfas, en tanto que las texturas rugosas
tienen calidez, que praovocan sensaclon de comodided y
bienestar. Entre éstas podemos citar materfales como la
madera, el ladrlllo, al adobe, los textlles en general (alfombras
gruesas, espesos cortinajes), etc.

El exquliibrio en el uso de texturas tanto fisas como rugosas es
muy imporianie para lograr amblentes inleresantes y provocar
camblos de sensaclones que se ofrecen al tacto y a fa vista.

En las artes visuales el elemento textura adquiere gran valor
Ilgualmente; ya que, ademas da afectar visualmente la cbra, el
aspecto téctil se iforna Importante para lograr objetivos y
expresioneas especificas, que quiera comunicar el artista.

En la arquitectura contemporanea realmente muy pocos
proyectistas han dado la importancia a la contextura de los
materiales. Se puede decir que el uso de 105 materiales y las
texturas ha sido puramente fortuito, sin un estudio consclente y
sin el conocimiento de los aspectos psicoldgicos que ello
implica, Es por esto que las texturas de los materiales y su uso
correcto prodrian llevar a una arquitectura mas “sensible"; ya
que en adicién al uso de elementos funcionales, formas,
vollimanes, espacios, etc., se Incorporarian elementos estélicos
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"no funcionates", como son el color y la textura {tanto de los
materiales tradicionales, como de los modernos).

PARAMETROS PSICOFISICOS DE LA TEXTURA
1.5.1.LA TEXTURA DE LAS SUPERFICIES

El mundo material como todos lo sabemos, esté formado. por
sustanclas sdlldas, lfquidas y gasecsas y gran parte del mundo
consiste de tlerra, agua y alre. La tlerra y el agua tlenen
superficies, no asf el alre,

Las superlicles son sumamente Importantes para nuestra
percepcion del mundo, porque evidentemente determinan lo
quea conocamos como objetos y cosas. Fundamental para la
perocepcion de la textura, es el hecho de que los objetos y las
superlicies reflejan la luz, si son iluminadas. Este hecho
constituye la base que origina la percepcidn visual. En términos
generales el aire transmite laluz, mientras que fa mayor paerte de
jos objetos refiejan la luz, pero no la transmiten.

Existen materiales muy lisos, que refiejan fa luz hasta el punto
de devolver Imagenes, casl como un espejo (e! agua, vidrlo,
metales pulidos, eic.), cuyas supericies pusdsen provocar
fuertes distorclones del ambiente. También tenemos meteriales
muy absorbentes o poco teflgjantes que pueden igualmente
provocar distorciones en el medio amblente. Generalmente son

muy espesos Y pesados, sobre todo cuando tienen colores
obscuros,

En la percepcion de texturas puede haber cambios, de manera
similar a lo que sucede con el contraste simultdneoc de los
colores.

Una pared blanca de yeso puede camblar su apariencta, s, por
ejempilo en el piso colocamos diversos materiales; asi sean del
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mismo color, los matices de la pared cambiaran debldo a la
diferente capacidad reflejante de la luz, de los diversos
materiafes y texturas.

1.5.2.EFECTOS TEXTURALES

Es muy conocido en psicologla que todas las experlencias
cutaneas como: quemadura, pegajosidad, vibracion, humedad
y sequedad, rugosidad y suavidad, son dabidos a la exitacion
slmultanea de dos o més sentldos primarlos de la plel.

Los cuatro sentidos primarios de la plel, relaclonados a y en
combinacién con el sentido del tacto son: dolor, presién, frio y
calor.2? Pero como la textura es visual y tactll, es por asociacion
de experlencias visuales con experlenclas thctlles, que las cosas
parecen como himedas o secas, rugosas o lisas -sblo con
verlas-, es por la diferente absorcién de la luz que un mismo
color podrfa parecer diferente cuando estd mojado, seco,
rugoso o liso. La textura afecta la absorcion y ia reflectancia de
la luz,

"Siiatextura puede ser representada a través de combinaciones
de luz y sombra, color, forma, |inea, etc., iporqué la
conslderamos como uno de los fundamentales elementos
visuales? Probablemente porque el sentide del tacto tiene
prioridad sobre los ofros sentidos en nuestro desarrollo. Por
consiguierte, somos ontogénicamente “programados” para
atender a las cualidades texturales de los objetos como un
cruciat atributo de su existencia. El trabajo del arte el cual es
contexturalmente ambiguo deja una primaria curiosidad
Insatisfecha. Esperamos a que nuestros ojos nos digan no
solamenta cdmo un objeto esta formado, y dénde se encuentra
en el espacio, sino también como se lo siente...".



1.5.3.VARIACION DE LA TEXTURA DE ACUERDO A
LAS CONDICIONES DE LUZ

Las superficles del mundo materlal difieren con respecto a su
estructura y composicion tanto fisica como guimica. El material
reflejard més o menos la luz, de acuerdo a ia forma en que esta
constituldo (células, cristales, etc.) y por sumaterial {la sustancla
quimica). Asf también rellejard relativamente mas de una
longitud de onda o mis de otra, esto es o que conocemaos como
brilio y color de as superficles.

Existen cuatro factores principales en la formaclén de texturas
y que usualmente estdn en combinacion: 3!

1. Reflexidn v absorcion de luz en varios grados por los
diferentes materlales, cuando hay una mezcla de éstos se
percibe como una clase de textura.

2. Diferenclas de luz y sombra, debido a la dispersién de la luz

y las propledades de distribucion de luz de las superiicies
quebradas.

3. Diterencias de color causadas por la absorclSn selectiva y la

reflexiénde las diterentes longitudes de onda que componen
la uz.

4. Diferenclas de opacidad, transiucidez y transparencia de un
material, causada por la absorcion y reflexién de la luz, a
diferentes profundidades a través del material,

Las texturas tanto fa visual como la 1actil, son dependientes de
laluz. “Tado o que es visto entra al ojo hurmano como un patrén
de calidades de luz. Discernimos formas y espacios como
contiguraciones de brillantez y color. Tado el mundo visible, el
naturaly el hecho por el hambre, es un mundode luz. Susalturas



51.

y profundidades, sus grandes perflies y detalles Intimos son
delineados por la fuz."¥

En la textura fisica de las superticies, ademéas de sus
caracteristicas visuales y téctiles propias, la luz juega un papel
importante en ellas, enriquecléndolas ain mas por los efectos
de luz y sombra, actuando como un "modelador” de formas.
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CAPITULO 2: EL COLOR

2.1. IMPORTANCIA DEL COLOR

2.2,

El color es una energla que afecta nuestro sistema nervioso,
probablemente debldo & una actividad electroquimica, por to
que cada persona oon un érgano de la vista normal puede sentir
este estimulo; el cual influye en los aspectos flsicos y psiquicos
delindividuo. Esta influencia se basa en la estimulacién sensorlal
producida por Ia luz, que cuendo se dispersa en las diferentes
longitudes <e onda afecta nusestro sentido de la vista y
percibimos colores, texturas, formas, etc., que se manifiestanen
los objetos, plantas, animales y en todo &l medio amblente que
nos radea.

Gracias a las ondas lum(nicas podemos percibir el color, que
tlene una Importancia inmensa en el desarrollo y
desenvolvimiento del hombre, en todas sus actividades.

En el arte iguaimente, Ia fuerza y el poder del color son
fundamentales, y cualquier apologia es insuficiente para
expresar lo que el color "dice” por sl mismo.

Para entender mejor e} mundo del color e introducirse en su
campo "energético”, es necesario conocer sus aspectos
tedricos, fisicoquimicos, psicoldgicos y perceptuales, para
comprender clerfos efectos de contrastes, de luz y sombra y
otros; los estudios tebdricos y descubrimientos clentfficos son
bésicos para poder ejercer una praxis mejor fundamentada,
tanto an el aspecto material como en |o "aspiritual” del color.

ANALISIS DEL COLOR
El color es solo una Impresion sensorial del observador, una

ilusién. Un objeto o un trozo de material poseen cualidades
como forma y tamafio que son caracter(sticas "permanentes”
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deellos; respecto al color une tamblén estd inclinado a suponer,
que es una cualidad Inherente a! materlal. Pero no es asf, es
solamente una fusién del obsearvador. El color es un elemento
"camblante” de acuerdo a las condiciones de iluminacion
exlistentes.

"En el mundo de [a fisica fan sdlo existe materia y energia.
Ambas son Incoloras”.!

Parala utilizackon efectiva del color, se debe tener presente estos
antecedentes gue hemos menclonado, el color es pallvalente y
constantementecambiante, porlo que resulta dificit precisar una
definlclén, La sensacién cromética o dal color, se deriva de una
combinacién de varlos factores, entre ellos los siguientes:?

1. Factores fisicos y quimicos: La realldad fisica de ia materia y
de laluz.

La materla absorbe o repele los rayos luminicos, dependiendo
de su constitucién molecular. La percepcién de este fendmeno
es el que origina los diferentes colores (rojo. naranja, amarliio,
varde, etc.).

2. Factores técnicos y prdcticas artisticas: Pigmentos, terras,
mezcla de colores, esmaltes; en suma los difarentes métodos
utilizados en pintura y los procesos dpticos que se derivan de
ellos.

3. Aparato visual: Transforma los rayos luminicos en
sensaciones de color con sus variantes cualidades de matiz,
iuminosidad, saturacidn e intensidad. Estas cualidades estan
asociadas con la memoria de olras sensaciones, ya que el
drgano de la vista estd conectado con los otros 6rganos
sensoriales.
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4. Elementos perceptivos: Dependen de los diferentes arreglos
daloscoloresy lacalldad y constancla de la percepcion sa derlva
de ellos. Por o que es Imposible una definiclon exacta. La
intensidad luminosa de un color dado puede aumentar o
disminulr; inclusive la tonalidad, pureza y saturacion pueden ser
modificadas de acuardo a los matices que o rodean. Los
. factores perceptivos influyen de esta manera en la relacién entre
una superficle pintada y la percepeién del observador de tal
superficle.

5. Factores psicologleos: Dependlendo del rango de la
experiencia, la sensibilldad y la inteligencia, diferentes
observadores pueden ser alectados de varias maneras por un
mismo color.

Estos factores se analizaran a lo largo del presente capltulo, con
mayor detalle.

2.21.LALUZ

La luz es una forma de energia, que consiste en vibraciones
electromagnéticas que $e propagan & una velocidad de 300,000
Km/s. El espectro electromagnético comprende todas las
formas de energia radiante del universo. El ojo humano percibe
sélo longltudes de onda entre 380 mu (millmicrones) y 780 mu.?

La flgura 2-1 muestra las radiaclones electromagnéticas
conccidas, desde las ondas largas de radio, hasta los rayos
cosmicos. Podemos apreciar cuén limitada es la zona de
longlitudes da onda capaces de estimular la retina humana, que
va desde 380 mu (vicletas) hasta 780 mu (rojo oscuro).*

El umbral visual humano varfa de petsona a persona, por
razones de entrenamiento, profesién o por la adecuacion del ojo
a un medioc geografico especifico.
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 Elgrupooconjunto de radisciones del espectro éptico es el que

conocemos como luz blanca, la misma que al pasar por un
prisma de vidrio ss dlsparea en sus diferantes longltudes de
onda. (Fig.2-3)

Las diferentes longitudes de onda de la uz, que conforman el
espectro visible de los colores, estan compuestos por “fotones"®
de diferente carga energética; asl la reglén de ondas cortas
peseen mAs energia que las ondas largas. Cuando [a juz cae
sabrelosobjetos, los fotones no se comportan come ondas, sino
como particulas, algunasdelas cuales son absorbldas, otras son
transmiticlas y otres son reflgjadas. El ojo humano ve un objeto
solanlente por 1a luz que es reflejada, y es la que determina su
color.!

2.2.2. DESCOMPOSICION DE LA LUZ BLANCA

La luz blanca esth compuesia por radiaciones de diferente
longitud de onda, cada una de las cuales corresponde a un color
en pariicular, Al hacer pasar un rayo de luz por un prisma de
vidrio y proyectario en una pantalla, se pueden observar
diferentes colores a identificar siete de ellos, dispuestos en un
orden como se ve en el fendmeno natural del arco iris.

Isaac Newton en 1676 reallzd por primera vez et experimento
que le sirvid para formular las leyes de Ia refraccidn: las ondas
de longltud corta tienen mayor desvlacidn, las ondas de tongitud
larga tienen menor desviacion. De esta observacién se deriva el
arreglo de los siete colores correspondientes, en orden de ia
mayor refraccién: violeta, {ndigo, azul, verde, amarillo, naranja
y rojo (Fig.2-2,2-3).

Newton dié el nombre de "espectro” o "lris" a la progreslon de
colores y nombré“dispersion” ala separacion o descomposicion
de un oolor individual a partir de la luz blanca. Demostrd que
cada color del espectro es monocromético y. no puede ser
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descompuesto; ya que tiene una sola longitud de onda. Probd
esto haciendo pasar un color alslado det espectro, por efempio
un rojo-naranja de 650 mu, a través de un segundo prisma: éste
sufre una desviacién pero ya no dispersion; por lo tanto,
consearva el mismo color como se puede ver on la figura 2-4a.

La descomposicldn de la fuz blanca en los siete colores no es
brusca, ef espectro presenta una serle continua de gradacién
entre un color y el sigulente. Cada color es un matiz separado e
individual determinado por minimos cambios de longitud de
onda ¥ no por mezclas de color.

Slen vez de una pantalla que muestre ios slete colores, se coloca
otro prisma, pero Invertido, los slete colores se recombtinan,
volviendo a ia luz blanca. (Fig. 2-4b)

2.2.3. LASER: LUZ PURA

La luz artificlal ha sufride camblos iImportantes en los Gltimos
tiempos, hoy en dia existen luces de alta Intensidad que
proporcionan las lamparas de vapor de mercurio, o de baja
intensidad de luz de sodlo ue encontramos en la luminaclén
de calles y plazas. Asi también la luz de nedn, que fue
descubierta a fines del siglo XIX, haciendo pasar una cosrlents
eléctrica a través de un tubo de gas de nedn. Esta luminacion
sirvid inclusive para inspirar muchas cbtas escultéricas del
Pop-art, por las cualidades coloristicas que proporciona.
Cambid tamblén el concepto netamente funcionalista de fa luz,
con fines arlisticos y decorativos. La arquitectura no ha dejado
desde entonces de pagar tributos a esta teorfa luminica. Sin
embargo a pesar de todas las técnicas nuevas de lluminacién
que la ciencia ha traido, ninguna puede compararse con el
descubrimiento de la luz emitida por un LASER.®

“Elcolor que emite esté determinado por sus longitudes deonda
-6l LASER es un rayo concentrado de luz monocromdtica- y el
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resultado es una pureza de matiz desconocida enla naturaleze™ R
Los principlos en los que se fundamenta “son tan complicados
como la naturaleza de la luz misma".'®

El rayo laser amplifica las ondas luminosas, asl como es posible
amplificar el sonido. Pero de modo mas complejo debido a que
la luz de naluraieza es "cadtica”, la (uz solar, la eléctrica y la luz
de una vela, esparcen en todas las direcclones diversas
longitudes de onda, que lo describen como "incoherente”; en
tanto que la luz emitida por un laser-es "coherente”, ya que una
simple pulsaclén de una Intensidad determinada emergera de
un prisma exactamente como entré. Lo que no ocurre con los
otros rayos de luz, los cuales sufren una desviaclon.

El color de un rayo laser esta determinade por la clase de gas
utllizado en &l tubo; asi por elemplo el color rojo es emitido por
el uso de un gas hello-nedn. Gases muy costosos como el
Kriptén, pueden producir rojo, verde, azul, y amarillo; o el argén
que puede ser ajustado para productr verde-azulado. Ademas
de la "pureza’ de color que emite ei rayo laser, ésta luz posce
caracteristicas de una intensidad tal, que proporciona una
apariencia tanglble de materia sélida y no de energla como
realmente es. .

Labrlllantez y calor que eamite un laser, hay tlene usos llimitados,
desde la microcirugia (donde el control preciso de calor es
utilizado coma un bisturl) a las comunicaciones, y algo de
anorme importancla tamblén, como es la hologratia, que es un
método para registrar la profundidad de les cbjetos. *...apreciar
un holograma es como ver una escultura desde diferentes
adngulos: advertlr forma, color, tamafio, relleve, dimenslén.
Aungue todo visto a través de una pequena ventana",!
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2.2.4 PIGMENTOS

Los plgmentos pueden dividirse en dos categorfas: naturales y
artificlales o sintéticos. Los pigmentos naturales pueden ser
" orgénicos o Inorganicos, dependiendo sl son minerales,
vegetales o animales. -

L.os colores inorganicos de los minerales, se extraen de tlerras,
foslles, marmol, rocas sedimentarias y rocas volcénicas, en
forma de siticatos, carbonatos, dxidos, sulfuros y las sales de
varlos metales, principalmente el hierro, los cuales luego de ser
axtraldos pasan por procesos complejos de elaboracién, hasta
obtener los colores plgmento.

Entrelascaracteristicas quedeben poseer estos pligmentos para
las diversas técnicas de pintura (acuarela, 1émpera, dleo, etc.)
son: no reacclonar a Ia luz y a los agentes atmostéricos, al calor,

y a8 los agenies quimicos; buen poder cubriente; e intensidad de
color,

Algunocs de los pigmentos naturales minerales son: blanco de
zinc, abtenido directamente del Gxido de zinc; carbonato de
calclo; polvo de méarmol; tiza; todas las tierras arnarillas, ocres
y rojas; el dxido de hierro; tierra de Colonla; siena crudo; varias
tlerrasverdes; malaquita; lapislazull o ultramarino natural;grafito
y tierra negra. Los colores minerales naturales satisfacen los
requarimlientos mencionados anterlormente para la pintura.

Las substancias naturales orgéanicas con base vegetal
(plgmentos y lacas) son extraldas de la madera, corteza de
roble, corcho, liquenes, rafces, semillas de durazno, néctar de
flores {geranio, amapola, girasol, etc.), frutas, hierbas. La
extraccion completa de los colorantes se fleva a cabo por corte
de las paries de las plantas en que estan contenidos.
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La molienda y hervido se hace en una solucién aproplada de
agua; los extractos se evaparan a clerta concentracion y se
sacan, Todos los colorantes derlvados de las plantas pueden ser
usados para hacer pigmentos y gran nimero de lacas. Los
colores de las lacas aln cuando puedan ser de un matfz
profundo, son transparentes; ya que son producto de una

solucién de color fijo o son combinadas con substancias inertes
e incoloras.

Los colores natlurales vegetales como el rojo geranio, violeta,
Indigo, rojo azefran, amarilio carmin, amarliio indlo, negro de
espafia, negro alemania, negro corcho, negro durazno y verde
sabia, debldoasu faltade establlidad ya no se usan actualmente,

han sido sustituidos por plgmentos sintéticaos méas
permanentes.

Los colores organicos animales se obtienen ya sea por el
cocimiento o carbonizade de pequenos insectos, molusces
marinos y partes de clertos animales (huesos, dlentes, cuerncs
y cascaras de huevo). Los productos calcinados son lavados
para retirar impurezas, como residuos de alquitran, y luego
sacados. Los colores naturales animales son: el carmin, sepla,
negro hueso y negro marfil.

Los colores naturales organicos de plantas o de origen animal
presentan varlos grados de perecibilidad, durabilidad y
resistencla alaluz de acuerdo al material original y los procesos
usados para su obtencién, pero pueden ser mejorados
egregando proteinas o substancias oleosas. Algunos no son
utilizados en pinturasal dleo por su poco poder cubriente a pesar

daser muy atractivos, pero en camblo se ocupan para acuarelas
y esmaltes.

Los pigmentos arliliciales o sintéticos, son obtenidos de las
mismas substancies derivadas de los minerales, vegetales o
animales. Para su extraccion se sustituyen procesos quimicos,
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y los colores directamente obtenidos de eslas subslancias
basicas estin sujetos a tratamientos de laboratorlo. Estos
minerales son definidos por su componente quimico (blanco de
zing, verde de cromo, amarillo cromo, azul de prusia, elc.) Las
diterentes combinaciones son posibles por procedimientos
quimicos, obteniéndose gran variedad de matices con sus
respectivas gradacliones y a un costo infinitamente menor que
los pigmentos naturales. A este grupo pertenece la mayorfa de
materiales existentes en el mercado.

Los minerales artlficlales o plgmentos minerales quimicos,
incluyen al blanco de zing, blanco de plomo, blanco de titanic,
amarillbdezinc,amarilio cadmio, amarilio cromo, todcs los rojos
y violetas marte, los amarillos y rojos saturninos, bermelion, etc.
Las lacas artificiales minerales se obtienen de la alizarina con
alimina de fosfatos de cobalto y de magnesio.

Otros pigmentos sintéticos se obtienen de la destilackin seca del
carbén, antracita, petrdleo, hussos, y otros. Transtarmados en
carbon por semicombustién, el residuo final e el alquitran.
Destilando éste se obtienen produstos como uceites, naftas,
naftallna, benzol, de los cuales la industria moderna produce
gran variedad de lacas con la adicién de enilinas, sales, etc.
Tienen su mayor utilizaciéa en la industria de textlles y papeles.

Gran numero de otras substancias colorantes derivadas del
alqulirdn, cuanda son tratadas adecuadamente, forman
plgmentos orgénlcos sintéticos muy valorados por sus
cualidades de pureza e intensidad tonal, insolubliided en aceites
y solventes, su solldez ante la luz y resistencla al calor. Por estas
caracter(sticas son muy utilizados para tintas de Impresién,
pinturas, barnices, colorantes para pieles y cueros, etc.1?
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2.3. LA TEORIA DEL COLOR
2.3.1. LA TERMINOLOGIA DEL COLOR

La palabra "color" es usada comunmente con dos diterentes
significados principalmente. Pero usando una terminclogia
correcta deberfames decir “pigmento cromatico” cuando nos
referimos a materlates o substancias coloreadas que se utilizan
pare pintar y “color” cuando hablamos de las percepciones del
ojo, al ser estimulado por diferentes longitudes de onda
lumfnicas que son emitidas por estos materlales.

2.3.1.1.COLORES PRIMARIOS

Los pintores y los fisicos han demostrado que hay tres
colores bdsicos (primarios), de los cuales por mezclas
apropladas se puede obtener Infinita varledad de
matices, El fisico britdnico Thomas Young en 1807
demostréd que jas radlaciones primarlas del espectro
luminoso son: el rojo-enaranjado, el verde y el
azul-violaceo; pero para los pintores contintan siendo el
rojo, amarlilo y azul; ya que estos colores se conslderan
absolutos porque no se pueden obtener por ninguna
mezcla.B®

Las diferencias entre los colores primarios de los fisicos
y los pintores, han sildo expuestas por varlos
experimentos, con comblnaclones de uz coloreada y
con pigmentos. Combinando dos colores espectrales
primarios™ se obtlenen nuevos colores, mientras que al
mezclar dos pigmentos correspandlentes el resultado
obtenido seran grises sucios.

Esta prueba es muy convincente cuando se superponen
una luz roja y una verde. &slas dan como resultado una
luz amarlila; en tanto que al mezciar dos plgmentos, uno
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rojo y otro verde complementarios'® entre sf,
obtendremos un grls obscuro o negro, dependiendo de
la intensidad de los matices componentes.

Otralmportante demostracion compara la superposiclén
de tres colores del espectro, los cuales producen la luz
blanca. Con la mezcla de los tres pigmentos primarios el
resultado es un color negro. Al primer raesultado sa lo
llama una "sintesis aditiva” porque la luz se agrega a la
luz, en cambio lo segundo es una “sintesis sustractiva®,
porque se qulta [uz de ia luz. (Fig. 2-27, 2-28)

Es Importanta comprender el comportamiento de los
colores primarios cuando se mezclan, para poder
predecir jos diferentes resultados obtenibles con sus
diversos matices.

Hasta hace unos dlez anes, algunos artistas hacian una
distinclén entre una triada de colores primarlos célldos
{rojo-bermelidn, amarillo-oro, azul ultramar} y otra de
colores primarios frios (rojo-rubi, amarillo-limén y
azul-turquesa). Mezclando amarllio con azul producen
diferentes tonalidades (producen diferentes colores),
dependienco si son tonalidades célidas o frias, Por
sjemplo el rojo bermellén muy calldo da un buen naranja,
pero no un violeta; mientras que un azul ultramar
tendiendo a rojo no dé un verde puro, il un violeta.

Reclentemente los quimicos han sintetizado tres
pigmentos basicos de aceptable pureza, fos cuales
hacen posibie obtener un ampillo rango de otros colores
igualmente puros, muy dificlies de oblener atin con los
dos grupos de triadas que menclonamos anterlormente,
Estos pigmentos son magenta (rojo tendiendo a
parpura) equidistante al amarilio y al azul; amarillo, ni
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muy cdlido ni frlo pero sf muy luminoso y brillante; y el
clan (azul tendlendo al verde).'® (Fig.2-5)

Estos tres colores: magenta, amarille y clan, ya utilizados
an todos los sisteamas de Impresién a color, an fotografia
y en cinematografia por su conveniencia para reproducir
determinados matices, han sido selecciocnados por una
comlsién Internacional da expertos como la triada de
colores primarios pictéricos mas apropiados para la
manutactura uniforme de pigmentos, LLos tres pigmento
béaslcos: el magenta que es Intenso, et amarlllo luminoso
y el cian obscuro, son auténomaos, ninguno esta
influenclado por los ofros,

2.3.1.2.COLORES SECUNDARIOS

Obtenemoslos coloressecundarlos al mezclar en parejas
y en proporciones iguales los pigmentos bésicos:
magenta, amarllic y cian. Estos son el naranja, verde y
violeta, ellos asumen laindividualidad de nuevos colores,
igualmente considerados como colores puros. Se
obilene el naranja mezctando magenta y amarilio; el
verde con fa mezcla de amarillo y cian; y el vioieta
mezclando magenta y cian, (Fig.2-5,2-6)

2.3.1.3.COLORES TERCIARIOS

Dos colores adyacentes, asto es un primario y un
secundario, mezclados en iguales proporciones, dan
colores Intermedios, conocidos como "terclarlos”. Las
parefas de adyacentes son; magenta y naranja, naranja y
amarillo, amarille y verde, verde y cian, cian y violeta,
vicleta y magenta, que proporclonan los respectivos
colores terciarios.
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Con los tres colores primarios, los tres secunderios y ios
seis terclarios se obtlene el circulo cromatico subdividido
en doce partes.

Al mezclar un primario con un terciario an kguales
proporciones, el resultado serd un color “cuaternario”, de
la mezcla de un color secundario con un terciario serd un
color "quinario™. Con estas nuevas tonalidades se forma
un circulo cromitico de 24 colores.

Los mismos niveles de color se obtlenen si mezclamos
solamente primarios; es decir, amarillo con cian y clan
con magenta. La fig. 2-8 muestra por medio de rangos
las cantidades de magenta y amarllio usados para
obitener ios secundarios, terciarios, etc. Dando un valor
dle 8/8 a los primarios (a,b) ¥ tomando 1/8 como unidad
de medida, vemos que el color secundario {c)
corresponde & 4/8 de magenta + 4/8 de amarilio; los
terciarios (d, d') estan tormados respectivamente de 6/8
de magenta + 2/8 de amaritlo (d) y 6/8 de amarilio +
2/8 de magenta (d'); los cuaternarios de 7/8 de magenta
<+ 1/8 de amarilio (), 7/8 de amarilio + 1/8 de magenta
{e"); ylos quinarlos de 5/8 de magenta + 3/8 de amairillo
() y 5/8 deamarllio + 3/8 de magenta {f').

2.3.1.4.COLORES COMPLEMENTARIOS

Como menclonamos anterlormente an la "sintesls
aditiva” {en 2.3.1.1.) la mezcla de tres colores luz nos
conduce al blanco, {a "sintests sustractiva” en cambilo, al
meZclar pigmentos nos conduce al negro. Los colores
caomplementarios son pares de colores que se
encusentran opuestos an el clrculo cromético. Por
ejemplo, el amarillo y el violeta, magenta y verde, clan y
naranja. Cuando se mezclan en iguales proporciones
cada par, producen un color grls, casl negro. Tal como
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ocurre en la sintesis sustractiva cuando mezclamos los
tres primarlos, puesto que cada par de complementarlos
contienen todos o gran parte de los primariocs. Por
ejemplo, en el par de complementarios magenta y verde,
el verde asta compuesto por clan y amarllio.

*En conclusién, cada secundario es complementario del
primarlo no Incluldo en esta mezcla"'?; tamblén se pueds
decir que dos colores plgmento son complemeniarios
entre sf, cuando al superpanetlos nos dan negro, sin ser
necesarlamente primarlos o secundarlos.

Se realza la Intensidad de dos colores complementarios
cuando son colocados uno cerca del ofro, ademés esta
proximidad provoca en el ojo una serie de fenémenos
que lo trataremos en el numeral 2,6., referenta a la
percepclén dei color.

Cuando se mezclan dos colores complementarios en
proporciones graduales, se produce una serie de
combinaciones opacas, tan ausentes de los colores
originales que ya no se los reconoce como tales y ya no
poseen individualidad de nuevos matices y gradaciones.
Por ejemplo sl a un magenta le afiadimos una pequena
cantidad de verde o viceversa, el resultado son verdes o
rojos grisAseos que conforme se van aumentando
cantidades de pigmento, se vuelven cada vez mas
nautrales, opacos e imprecisos, hasta llegar al negro,
cuando las cantidades de magenta y verde son iguales.

2.3.1.5. GRISES COLOREADOS

Seabtienen por la adicién creciente de violeta al amarlilo,

naranja al clan y verde al magenta o viceversa. La adicién
deiguales cantidades de pigmento blanco acada una de
estas series produce grises muy delicadoe y hermosos.
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También es posible obtener grises por la técnica del
esmaltado, Aparecen en muchas obras maestras del
pasado, no eran producldos por mezcia de dos
complementarios mas el blance, sind superponiendo
sobre 0s colores mas luminosos sucesivas capas de

esmalta (vidriado) tomadas de su color
complementario.’?

La sansibilizaclkon de una superficie blanca por medio de
pUNtos o rayas negras con un erdenammienteo, evocan ia
impresion de una superficle gris, la cual varia de

imtensidad dependiendo de la concentracion de estos
slamentos. (Fig. 2-9)

2.3.2.LUMINOSIDAD

La luminosidad de un pigmento de color depende de su
estrustura espectral, de la luz que refleja €l pigmento misme.

Elcoloramariiio es el mas briffante, puesto que es el més cercano
al blanco, el vicleta es menos birillante por ser el més préximo al

negrot® por lo que es posible construir una escala descendente
de luminosidad de los colores, (Fig.2-103a)

La escala de luminosidad de los colores fundamentales es:
amarillo, naranja, magentay verde, cian, violeta. Goethe atribufa
un valor de luminosidad de 10 al bfanco y de cero al negro®®,
estableclendo los siguientes valores en secuencla numdérica:
amariilo 9, naranfa 8, magenta 6, verde 6, cien 4, violeta 3,

De esta manera se puede deducit, que el par de colares
complementarios con el mayor contraste de luminosidad es
amariilo y violeta (2; 3}, con un menor contraste el naranja y clan
{8: 4) vy nuio entre el magenia y ¢l verde, ya que tienen igual
grado de luminosidad.{Fig.Z-10b) Cuando se ponen juntos los
colores {undarnentales, para lograr un balance armdnico de
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matices, de tal manera que no predomine la brillantez de uno
sobre su complementario, es necesarlo disponer de areas
inversarmente proporclonales a su luminosidad, esto es: amarillo
3, naranja 4. magenta 6, verde 8, clan 8, violeta 9. (Fig.2-10c)

Asi los colures pareceran estar en equilibrio si cubren superficies
iguales ¢ inversamente proporcionales a la luminosidad, Por
elemplo sl se pinta una superficle amarlllo y vicleta, a! violeta
deberaser tres veces el tamaiio del &rea amarilla; el area de color
clan debera ser dos veces el éarea def naranja y las areas verde
y magenta de Igual tamanio. (Fig.2-10d)

Dela misma manera se puede proceder para establecer relaclion
arménica en diferentas comblinaciones entre primarlos y
secundarios. Haclendo un arreglo proporcional de areas con
respecto a los sels colores fundamentales, en sectores de un
circulo, dirfamos que los 360 los partirfamos de esta manera:
amarillo 30°, naranja 40°, magenta y verde 60° cada uno, cian
80° y violeta 90°. ({Fig.2-7)

Hay que anotar que estas relaciones armonicas son vélidas
cuando los colores estan representados en su plena Intensidad,
as! los incrementos o disminuciones de briliantez de un color
haran que varie en proporcién el tarmano de las superficies de
color, Es Importante sefialar que estas proporclones para la
relacion armodnica son netamente técnicas y no estélicas, ya que
el artista es qulen selecclona a su criteria la colocacién del
pigimento,

2.3.3.COLORES ACROMATICOS

Se conoce como colores acromaticos al blanco, negro y gris o
también llamados neutros, porque tlensen ausencia de color.
fAespecto a si el blanco y negro deben o no ser considerados
como colores, se puede responder desde varios puntos de vista:
psicolagico, tislco o quimico.
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Psicolégicamente son considerados como colores verdaderos,
ya que provocan sensaclones proplas, al igual que cada uno de
los colores. Fislcamenta en fo que se reflere a la tuz, la luz blanca
- esdefinida como la suma de todas las radiacicnes del espectro
visible, ¥ el negro es la ausencia total de luz, por lo tanto,
cansiderados como colores. Desde el punto de vista guimice,
los pigmentos blancos y negros son considerados como
colores, el blanco como un color primario porque no sa puede
obtener de otros colores y €l negro como un color secundario,
ya que se obtiene mezclando otras pigmentos de color.

2.3.4.COLORES CALIDOS Y FRIOS

Se consldaran colores calidos aquellos que generalmente son
asoclados en la mente con la luz solar y el fuego: rojos,
anaranjados, amarlillos, cafés y algunos matices derivados de
ellos. Slendo considerado el mas calldo de todos el
rojo-anaranjado o también llamado rojo saturnino.

Los colores frios son aquellos que asociamos con el agua y el
brillo de la juna; azules, verdes, turquesas, cian, violetas

azulados y el mas frlo el azul de manganeso o manganato de
bario.2!

Respecto a la temperatura de los colores, Arnheim dice que maés
blen "el color desata una reacclon que también provoca la
estimutaclon térmica" 2 Aparte dela estimacién de temperatura
efectuada por asoclaclén sensorial.

Se puedan obtener matices célidos a partir de los normalimente
catalogados como frlos, agragando partes de pigmentos
cdlidos. Por ejemplo el azul con amarifio resulta un azul
verde-amarillento, v el violeta con adiclén de rojo daré un
violeta-rojizo, Para lograr matices mas Irios se procede
igualmente y también agregando blanco: asl un amariilo es
“enirlade” agregando azul, resultando un amarilio-verdoso.
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Un gris puede parecer cilido o frio, dependiendo de los matices
que ko componean y que predomine alguno en particular.

La temperatura de un color también esta influenciada por la
presencia de otros colores a su alredsdor. Por elemplo un
rojo-naranja aparece mucho mas célido cuando esta rodeado
de colores frios2?

2385.ESCALA DE CLAROSCURO, VALOR Y
CLARIDAD

El color se nos presenta en diferentes maneras, algunas veces
como las caracter/sticas de reflectancla de las superficles (pape!
ro|o, terclopelo verde, etc.) o corno caracterfsticas de una fuente
de luz (lampara amarilla, vz de transito roja, etc.). La intensidad
de una fuente cle luz es mucho mayor gque la luz refiejada por
una superficle.

Las escalas de claroscuro pueden ser cromaticas y acromaticas,
sirven para poder reproducir determinado color de una manera
maés precisa y ordenada.

Una escala acromatica de clarescuro, es aquella compuesta por
diferentes gradaciones de gris, abtenidas ya sea por mezcla de
blanco y nagro en proporclones varlables o por ef
desvanecimiento gradual del negro. Generalmente las escalas
secomponende 8, 10 & 12 transiciones tonales, las cuales tienen
dlferente grado de clarldad y que se llama "valor", esta escala
decrece desde el gris mas claro al mas obscuro.4

En las escalas de claroscuro cromaticas, los valores fonales o
gradaciones se obtienen mezclando colores pures con bianco
¥ negro (escala monocromatica); esto es, volviéndolos mas
claros o mas obscuros. En eslas gradaciones el color pierde
fuerza cromatica y brilio,
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El término "gama" es aplicado a la escala de gradaciones
aquidistante que representa "la transiclén continua de un color
puro hacla el blanco y el negro".?® Tamblén se usa esta palabra
enunaserie continua de colores calidos o frios, o matices como
una sucesién ordenada de colores; por ejemplo, la gama de!
circulo de colores, el arco irls.

La escala de grises de blanco al nedro, representa todos los
valores de luz y sombra, y se usa para ciasliicar
comparativamente tanto la claridad de los colores puros, como
a! brillo da la gradacién relativa.

La yuxtaposiclén simultianea delas escalas de colores y la escala
de grises, muestra las posiclones que ocupan diversos colores
puros en términos de brillo, respecio a la escala acromatica. Por
ejamplo, en una gama de doce valores tonales de los colores
fundamentales, el amarillo purc estd uego del blanco en
brillaniez, corresponde a un cuarto lugar en la escala de grises.
El violeta, o sea el menos brlllante de los colores, corresponde
al décimo lugar, como se puede apreciar en la figura 2-11.

Es de gran Importancia el estudlo de las escalas de claroscuro,
porque ayudan a incrementar la sensibilidad hacia los colores,
permitiendo al artista definir su tono, valor y pureza, ademas
para el uso correcto del claroscuro, ya sea an composiclones
abstractas o figurativas, crométicas o acromaticas y para
entender las relaciones esenclales de las formas an el espaclo;
tanto ta naturaleza fisica da los obletos como su poslelén en al
espacio,

2.3.6.SATURACGCION E INTENSIDAD

“El término saturacidn se usa para describlr el espacis de
absoluta pureza de un color'.’® En el caso de los colores
materiales ésto queda meramente comoe hipdlesis abstracta,
debido a que un color plgmento que aparece ligeramente gris,
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norefleja solamente unalongitud de onda determinada, sinouna
mezcla de radiaclones en diferentes proporclones, an la cual
precomina la longitud de onda particular, por lo que no es
cantradictorio habtar de grados o niveles de saturacion o
pureza?

Los colores purcs al ser mezclados con blanco, gris o negro,
sutren un deterioro de matiz, el mismo que se torna palido,
opaco ¢ apagado respectivamente, En cualquier caso &l color
se debilitara y en ningln caso sera mas brlilante. Cuando se
mezclan otros matlces aln en mfnimas cantidades, los colores
puros se vuelven amarillentos, rojizos, azulados, etc. A estos
colores se los llama "insaturados" 2%

El mas bajo nivel de saturacion se obtiene mezclando dos
colores complementarios en partes Iguales, y el maximo de
saturacién cuando se aplica una pintura opaca?? "tal como sale
del tubc". La sensacion de pureza, depende también de [a
percapcidn visual, como todo lo relacionado con el color.

Cuando se superponen otras capas de la misma pintura sobre
ia primera s6lo la primera sera la mas Intensa, debldo a que los
rayos incldentes serén absorbidoes en mayor grado, por tanto e
color se volverd mas obscuro y menos vibrante,

2.3.7.SISTEMAS DE MEDICION DE LA DENSIDAD
DEL COLOR

"Las dificuilades de la mélrica de colores se deben al hecho de
que los colores sGio puedan ser sensaclones de los santidos,
Imposibles de ser medidas".3°

Altred Hickethiar, un pintor aleméan reclentemente
desaparecido, realizd un sistema de codificacion para designar
a los diferentes colores con un ni:mero, debido a la ausecia
existante en el lenguaje de nombres para la Inmensa cantidad



84,

de matices, y as{ poder indicar con precision las relaciones
cuantitativas, uniendo cada matiz a sus respectivos primarlos.
Para eéilo propuso un sistema simple para describirlos.

Empled como base e principlo de que, al mezclar los pigmentos
primarios, es posible reproducit todos los colores y también
descompaonerios con el uso de un equipo especlal {analizador
de color). DI6 a cada matiz un nimero compuesto por tres
digltos, cada digito se reflere a uno de los tres colores usados,
y estén en un orden. El primero se refiere slempre al amarlijo, el
sequndo al magenta y el tercero al clan.

D16 un valor de 9 al color "plenc” o méaxima Intensidad y cero a
ia ausencla de color, los nimaercs Intermedios de 8 a 1, a las
cantidades oorrespondientes en orden descendente. (Fig.2-12)

De esta manera los tres colores primarios se representarfan
como:

800 amarillo pleno, nada de magenta, nada de clan;
090 nada de amarllio, magenta pleno, nada de clan;
008 nada de amarilio, nada de magenta, clan plenc.

Si agregamos amarilloc al megenta, manteniendo intacta (a
cantidad de magenta y nada de clan, se consigue una serie de
naranjas rojlzos, asl:

180 1 amariiio, 9 magenta, 0 clan;

280 2 emarillo, 8 magenta, O clan, etc.
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Para obtener una sefle de amarillos anaranjados, sesfa:
210 9 amarilio, 1 magenta, O clan;
920 9 amarillo, 2 magenta, 0 clan, etc.

Las variadas gradasiones de color por tenter una tendencia hacia
un primario dominante, dan a los colores una aparlencia de
movimiento y riqueza expresiva. Los artistas modernos,
canscientes de estas cualidades y de las reacclones
emocionales que sa provocan en el observador, prefleren utllizar
estos matices, ya que los primarios tienen un valor estabie*

Las escalas de color que se muestiran en la figura 2-13,
representan los 10 grados de saturaciéon para os tres colores
bésicos.

La escala de amarillos; por ejfempio, va desde el 000, que es el
papel blanco; 100 indica: 1 parte de amarilio o primer grado de
saturacion de amarilio (“brillo optimo” o intensidad minima),
ausencla de magenta y de cian; 200 indica: 2 partes de amaritlo,
0 de magenta, y O de clan, y asi sucesivamente.

La figura 2-13d, muestra una escala de grises superponiendo
los tres coleres primarics. El 111 es 1 parte de amarlllo, 1
magenta, y 1 cian; el cuai es un gris Glaro, asi hasta liegar al 888
que es ef gris mas obscuro: 9 partes de amarilio, 9 magentay 9
clan.

Existen instrumentos para madir el color, como por ejempio el
“densitémetro”, el cual mide el espesor de la capa de pintura
aplicada. El "colorimetro”, mide la intensidad, el nivel de brillo y
la saturacidn de un color. Estos instrumentos proveen
informacion objetiva de los colores, aln bajo condiciones
variables de iluminacién
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2.3.8.0RDENAMIENTO DE LOS COLORES: CUBO DE
HICKETHIER. {SOBRE UNA BASE SUSTRACTIVA)

Para un ordenamiento de los colores se puede construir una
serle o escala de saturacién, que muestre en porcentajes la
saturacion de un color, ésto serfa la "representacitn lineal” o
"unidimensional” del color {Fig.2-14a,14b).

Cuando queremos llustrar todas las variaciones posibles,
producidas por dos colores primarios, se utiliza una
representacidn gréfica “bidimenslonal®, un eje de coordenadas,
En el eje vertical un color y en el horizontal el otro (Fig.2-14c).
En esta flgura la maxima saturaciSn del cian se ublca a la
Izquierda, a lo largo del sle vertical, y la méxima saturacion del
rojo en la parte baja, a lo largo del eje horizontal. Estos colores
vandisminuyendo progresivamente desde 100% de saturacién
hasta 0% de color. En el vértice de los ejes se superponen las
dos maximas saturaciones de los dos colores primarios
presentados, produciéndose un secundario, en este caso el
violeta, el mismo que va disminuyendo su intensidad en sentido
dlagonal.

Para representar todas las variaciones posibles que un color
puede experimentar cuando los tres colores primarios que lo
componen son modificados al mismo tlempo, se puede recurrir
a la representacidn “tridimensional® en un hexaedro, que
descansa en uno de sus vértices, conocido como "cubo de
Hickethier”. Ei cubo hace posible, por su caricter tridimensional
que obtengamos todas las variaciones posibles de la mezcla de
los tres colores primarios, hacia el blanco, negro y gris (Fig.2-16;
a2-18).

La figura 2-16 s la representacion transparente dal cubo de
Hickethier. A-C es el eje intermedio que pasa por B, representa
la escala de grises, siendo A el blanco, C el negro y B e gris. De
la punta del eje medio -el blanco- divergen los tres colores
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primarios, gradualmente aumentando de intensidad hasta
lograr su maxima en los vértices D (amarlllo), E (magenta) y F
(clan). De estos tres puntos trazamos las diagonales respectivas
gueoriglinan suscorrespondientes complementarios. El amarillo
va al violata (G), el magenta va al verde {(H) y el clan va al naranja
{l). De su maxima saturacion, cada primario es gradualmente
"desaturado”, creando en el centro del cubo un color gris neutral
(B); de este punto se va saturando progreslvamente hacia su
respectivo complementario.

De los lados exteriores del cubo, el punto D {amarlllo) origina
dos lineas en cuyos extremos estan | (naranja) y H (verde); E
{magenia) origina | (naranja) y G (vicleta); F (clan) origina G
(violeta) y H (verde); estos puntos convergen a C (negro).

2.3.9.51STEMAS DE CLASIFICACION DE LOS
COLORES. (SOBRE UNA BASE PERCEFPTIVA)

Diferenta at anterior, s8 han adoptado diversos sistemas da
clasificacion del color desde el punta de vista perceptual.

*Todos los sistemas de clasificacldén del color abordan,
naturalmente, los mismos colores, Se diferencian dnlcamente
en el principlo que gobierna su ordenacion®.3?

A continuacién enunclaremaos 105 sistemas de clasificaclén del
color, mas Importantes que se han propuesto,

1. DIAGRAMA DE COLORES DE FRANCISCUS AGUILONIUS
(1613) (Frangols d'Agulion)

Los colores primarios para Agullonius, son: blanco, amarillo,
rojo. azul y negro, los cuales estan ordenados en un renglén. Se
encuentran en orden de claridad, los semicirculos indican las
mezclas posibles de los colores tasicos y no se contempla
mezcla de ternas de colores. Los secundarios estan en posiclén
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| intermedia, que resultan de fa mezcle de los tres principales
(Flg.2-19).

2. CIRCULO CROMATICO DE iISAAC NEWTON (1704)

El circulo cromatico esta dividido en slete zonas de los siete
colores que obtuvo al descomponer un rayo de [uz a través de
un prisma de vidrio, los cuales conforman ios colores del
especiro: rojo, naranja, amarillo, verde, azul, afiil y violeta. Al
blanco lo ublcd en el centro en tanto que el negro no se
contempla en el circulo3 (Fig.2-20)

3. SISTEMA DE CLASIFICACION DEL COLOR DE JOHANN
TOBIAS MAYER (1745)

Este sistema es el primer ensayo ciasificador de colores
pigmento, e esquema es squivaiente al de Agulionius. A las
mezcias binarias las ordend en forma triangular:

AE El 10 Ou

Al EO IU

AQ EU

AU

" Slendo: A blanco, E amatrlllo, | rajo, Q azul, U negro

4. PIRAMIDE DE COLORES DE JOHANN HEINARICH
LAMBERT (1772)

En las tres esquinas de la base ubicé los colores primarios, ya
que consideréd que al mezclarios en proporciones iguales, se
obtiene el negro. El blanco fue considerado como un cuarto
color primario, y el negro una mezcla. {(Fig.2-21)
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6. CIRCULO DE COLORES PIGMENTO DE JOHANN
WOFGANG GOETHE (1810)

El clrculo cromético estd compuesto por dos triangulos
equllateros superpuesios opuestamente y los colores ocupan
los vértices, tres ptimarios y tres secundarios. (Fig.2-22)

6. ESFERA CROMATICA DE PHILIPP OTTO RUNGE (1810)

FPara Runge los cinco elementos primarios de un sistema de
clasificacion del color son; blanco, negro, azul, amarilio y rojo.
Enla zona ecuatorial se conforma en circulo con los tres colores
primarlos y tres secundarios, a manera del circulo de Goethe y
en los polos se ublcan el blanco y el negro. El gris esta ubicado
en el centro de la esfera. (Fig.2-23)

7. ELCUBO DE WILLIAM BENSON (1868)

El cubo cromético consta de ocho colores principales: rojo,
verde, azul, arnarilio, verde, rosa, negro ¥y blanco. Los primarios
son 1os tres primeros, el blanco como la mezcla aditiva de ellos,
y el negro como la ausencla de luz. {Fig.2-24)

B. ATLAS DE LOS COLORES NORMALIZADOS DE WILHELM
OSTWALD

Ao de publicacion: 1820 y posteriores (Alemanta)

Estructuracion: Los elementos basicos sobre los que se
fundamenta son: tono, porcentaje de blanco y porcentaje de
negra.

Caracter(sticas: El clrculo de Ostwald tlene 24 colores,
subdivididos en dos grupoes: calidos (azul al amarillo, pasando
por el rojo) y frios (amariilo al azul pasando por el verde).
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Observaciones: Al sistema de Ostwald en 1842 se le hizo una

nueva ordenacldn, que se la conoce como "color harmony
manual”. '

9. LIBRO SOBRE EL COLOR DE MUNSELL
Afia de publicaclén: 1829 y posteriores (EE.UL)

Estructuracién: Los elementos basicos son: tono, claridad y
saturacidn.

Caracteristicas: Ei circulo de coiores esta dividido en 10
sectores, en el orden del espectro. Loe 5 principales son: el rojo,
amarillo, verde, azul y purpura; fos 5§ Intermedios son: el
amarillo-rojo, verde-amarillo, azul-verde, parpura-azul y
rojo-plrpura.

10.EL TRIANGULO CIE (COMMISSION INTERNATIONALE DE
L'ECLAIRAGE) (1931)

Se basa en la sensacién de color producida por un golor
cualguiera en un observador, mezciando adecuadamente tres
rayos de diferente longitud de onda, de tal manera que ninguno
pueda ser producido por la mezcla de {os otros dos; ellos son:
rolo, verde y azul (Fig.2-25)

11.ATLAS DE COLORES HESSELGREN (1853, SUECHA)

12.8YST-O-COLOR VIER-KLEURENSYSTEEN DE PAUL
SCHUITEMA (1985, HOLANDA) -

13.ESCALA DE COLORES UNIFORMES OSA (OPTICAL
SOCIETY OF AMERICA, 1877)

14.SISTEMA ACOAT COLOR CODIFICATION (ACC) (1877,
HOLANDA)
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15.ATLAS DECOLORES SIS (TOMADO DE LANORMA SUECA
NCS) (1979)

18.CARTA DE COLORES NORMA DIN (6164) DEL INSTITUTQ
ALEMAN DE NORMALIZACION (DEUTSCHES INSTITUT
FOR NORMUNG, 1880, R.FA.)

17.CIRCULO CROMATICO DE JOHANNES ITTEN (Fig.2-26)

18.SISTEMA DEL COLOR NATURAL Y EL ROMBOEDRO DE
HARALD KUPFERS.

FACTORES FISICOS Y QUIMICOS DEL COLOR:
PROPIEDADES DE LOS CUERPOS PARA ABSORBER,
TRANSMITIR Y REFLEJAR LA LUZ

“En la obscuridad total todos los cuerpos son negros?, las
radiaciones luminosas caen sobre los objelos y materiales, los
cuales en UnNOs casos son absorblidos, transmitidos o reflejados,
dependiendo de la estructura molecular del material,

La luz que es refiejada recibe el nombre de "color del cuerpo” o
“potencial de absorclon de la materia®® Si todos los rayos son
absorbldos darén lugar a la sensacidn de color negro, en cambio
sl los rayos son reflejados en su totalldad daran la sensaclén de
color blanco (Fig.2-29). La energia absorbida o retenida por el
materlal s transtorma en energia calorifica,

Los colores de los cuerpos son variables de acuerdo a las
condiciones de luz existentes, "Inciuso st una matarla poseyera
la capacidad de remitir determinadas longltudes de onda, ello
no puede suceder si estas longitudes de onda estén presentes
enlaluzquese dispone".? £l color de un cuerpo tamblén puede
cambiar, adn tratandose del mismo material; dependiendo de
la textura de la superficle, si es rugoesa, lisa, bril|&nle opaca,
granulada, stc.
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Las radiaciones de luz, por io anterior, se puede deducir que son
Gnicamente*transmisoras” de Informacion. “El estimulo de color
puede dar paso al color slempre que un 6rgano de la vista
Intacto dé lugar a la correspondiente sensacién de color",®

Los cuerpos transparentes (agua clara, vidrio, celofan, elc.)
permiten que los rayos de la luz penetren, sin ser absorbidos o
reflelados, por tener cualldades Isotrdpicas®®, por ello la luz
atraviesa en su totalidad, en el caso de los materiales
transparentes incoloros, En fos que tienen algin color a més de
ser transparentes, se reflejan los rayoe que dan dicho color y los
demas atraviesan.

En el caso de los pigmento de colores, tamblén dependisndo
de su Inherentes estructura molecular, reflejan ios rayos que no
absorben y aparecen los colores con sus dlversas
combinaciones de longltudes de onda.

2.4.1.COLOR VOLUMICO, COLOR LAMINAR

Los colores que aparecen en los objetos, frutas, érboles,
animales, etc., con todos sus matices, se denominan colores
superficiales.

Las varlaclones de color que exparimenta el sol en o transcurso
del dfa -un blanco cegador al medio dia y rojo Intenso en el
crepisculo-, el color de las montafias lejanas que Nos parece de
un azul uniforme a pesar de existir rocas, érboles, terra de
diversos colores; y el reflgjo de la hierba que se observa en una
pared blanca, se conocen con el nombra de color laminar.

El color laminar se presenta como una pelicula transparente y
muy {inainterpuesta entre el ojo y el objeto, Independientemente
del color superficial.
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Color volaGmico es el que presentan los liquidos
fransparantes, y camblan de acuerdo al volumen del reciplente
que los contlene. Por ejemplo el agua de una piscina de paredes
azules, parecera tefiida de azul debido a la refiexion difuss, y
ésta parece mas azul contorme aumenta la profundidad.
lguaimente si compatrarmos el color del calé contenido en tres
tecipientes de diferente capacidad volumétrica: en una cuchara
aparecera de un marrdn muy claro, el mismo caté aparecera de
un marrdén Mas obscurc en une iaza, y en un recipiente mas

‘profundo aumentara su obscuridad.

Esle electo lo podemos observar también en los colores de

acuareta, varias capas superpuestas aumentaran la obscurldad,
el peso, y la intensidad.

E! color volimico sbla podemos apreclaric en los tluldos
transparentes, no asl enlos liquidos opacos, como son: la leche,
la tinta, etc., los cuales mantienen su coloracidn
Independiantemanta del tarmafo del recipienta.

Estos {endmenos son de carécter flsico, puesto que no
intervienen en esta observacién ios aspectos fisloiogicos o

psicolégicos, y como afirma Josef Albers, se les puede
considerar como "trucos de 1a naturaleza®.A°

EL APARATO VISUAL
2.5.1.EL QJO

El ojo humano tiene la forma aproximada de una esfara de
apro)imadamenta 22 mm de diametro an sentido lateral y unos
26 mm de adelante hacia atrds, Estd conformado de una
tmembrana blanca opaca exterlor llamada esclerdtica, la
misma que en |a parte frontal se transtorma en una membirana
transparente, denominada cornea. La cormmea completa €l
recubrimiento del ojo, a través de elia entran los rayos
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luminosos. En la superficie interlor de la esclerdtica esta la
coroides, de un pigmento caté obscuro cas! negro, la cual
actda como "cdmara cbscura® eliminando la reflexlon de los
rayos luminosos dentro del cjo, ésta se prolonga conformando
el Irls el que nos da el color de los ojos, en la parte posterior se
encuentran los musculos ciliares.

El Irls tlene una apeariura clrcular en et cantro, [a puplla, la que
aparece negra porgque el fondo del ojo es obscuro. La esclerdtica
y la coroldes en fa parte posterior son atravesadas por el nervio
Gptico el que se origina en la cavidad de! ojo como una delicada
mermbrana, la retine, [a cual contiene las células receptoras y
ocupa las dos terceras parles posteriores de la coroldes, a
manerade unataza, extendléndose hacla adelante a la unién del
iris y la coraldes, Sobrelaretina, opuesto a la pupifa y muy cerca
del nervio Sptico se encuentra una pequefia drea de 2 mm de
didmetro jlamada macula litea (spot amarlilo), que rodea una
depresion oval, la fOvea central, la parte més sensitiva de la
retina, el sitio de la vision clara?

Luego de que los rayos luminoses pasan a través de la retina y
de la crnea, regresan por tres mecanismos de refraccion, los
cuales constituyen el sistema &ptico del ojo: el humor acuoso,
el cristalino, y el humor vitreo. Cada uno de estos medics
tlene diterente densidad (mayor que el alre), las cuales
influencian la velocidad de laluz y as/ aumentan la convergencia
de los rayos sobre [a retina. El humor acuoso ocupa la cAmara
anterior dal oo, situada entre la cdrnea y 6i cristallno. El Ilquido
es claro e incoloro, el que es renovado cada cuatro horas.

El cristalinc es transparente, tiene la forma de una lante
bloconvexa, esta en posiclén vertical y separa al ojo de otros
medlos refractantes, estd conformado por una membrana
elastica atada a los musculos ciilares, los que controlan ia
convexidad de las lentes, ajustando la distancla focal, asf la
Imagengueseformaen la retina es clara sin Importar ladistancia
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del objeto observado, Con el paso de los afios de una persona,
las células que componen las ientes endurecen, perdiendo
elasticidad; como resultado, cada vez es mas diffcil conseguir
imagenes en foco#? (Fig.2-30)

El humer vitreo es una substancia gelatinosa contenida en una
delgada capsula llamada membrana amarilla, la cual esta
firmemente suleta a los misculos clliares, ocupa la cAmara
posterior y la mayor porclén det ojo.

La puplla esta formada de suaves flbras musculares, en la parte
frontal las fibras son circulares y atrds son radiales, éstas se
contraen {mioeis) o se dilatan {midriasis), dependiendo de la
cantidad de luz existente. Puede variar de 2 mm hasta 7.5 mm
aproximadamenta, (Fig.2-31)

La pupia se contrae (miosls) cuando existe buena iluminacion,
cuando se observa un objelo de cerca y cuando se duerme,

La retina forma un recubrimiento Interno, estd compuesta por
dlez capas o estratos, de las cuales las més importantes son las
formadas por los conos y bastones, que contienen un
plgmento fotosensltivo, son las células receptoras (sensitivas) y
se encuentran en la capa pigmentada de la coroides muy cerca
de la retina.

La prolongaclon centripeta de los conos y bastones termina en
"sinapsls" en los 4pices de las células bipolares, las cuales
conectan igualmente con las células ganglionares. Las fibras
terminales vienen Juntas a formar el nervio dptico, el que porta
todos los Impuisos nerviosos producidos por las células
sensorigles a los centros de la vision ubicedos en los 16bulos
occlpltales del cerebro. (Fig. 2-33) El ndmero de conos
aproximadamente es de sels millones y unos 120 mifllones de
bastones, en el ojo humano?
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Los cones sonde tres tipos, conteniendo tres diferentes tipos de
plgmanto visual, los cuales son muy similares a la "rodopsina®,
la lodopsina (reclentemente descublerta), aunque su
naturaleza quimica exacta es desconocida. Estos conos son
sansibles a tres rangos de longltud de onda: rojo, verde y azul,
mAs exactamente a una [uz amarilla de §75 mu, verde de 535
mu y azul de 444 mu.* Debido a que cada tipo de cono posee
una amplla absorcién espectral, el ojo humano puede captar
longitudes de onda entie 380 mu y 780 mu*® Durante el dia,
cuando los conos estén activos el ojo es mas sensible a los raycs
de luz amarlila de 550 mu, esto és porgue ean ia retina
predominan conos "rojos" y "verdes", que cuando estan
iguaimente estimulados generan la sensacion de amariilo. Los
conos tamblén poseen sensibilldad a los colores acromaticos.

Los colores primarios de ia "teorfa tricromética* de Young-
Heimhoitz*®, con la mezcia aditiva se producen nuevos colores:
rojo y verde dan amarlllo, verde y azul-violeta producen clan, y
arul-violeta méis rojo, producen gradaciones de plrpura-rojo ©
meagentia, Con la mezcla de los tres en determinadas
proporciones se obtiene el bienco.

2.5.2_EL TRAYECTO DE LA PERCEPCION VISUAL:
DESDE EL OJO AL CEREBRO

La capacidad para distinguir todas las variaciones de color, no
sa deben Gnicamente a sefiales fisicas o procesos psicolégicos
que ocurren periféricamente, en diferentes partes del oo, sino
que también estan subordinadas a procescs neurales que se
dan lugar en la corteza del cerebro (cortical). Nosotros
dnicamente vemos cuando los Impulsos retinales son recibidos
€n el cerebro. La imégen real (objetos, personas, etc.) gue se
forma en minlatura e Invertida {cabeza abajo) en la retina, la
vemos casi desde que nacemos, en tamano normal y posicion
correcla, tan pronto come |a retina ha transmilido las sefiales al
cerebro.
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La Imégen es doble porque es proyectada con una leve
diferencla en las retinas de ambos ojos, pero es vista simple,
puesto que se desarrolla una percepclon simple en la corteza
cerebral (intercomunicando a ambas en el “cuerpo calloso” del
cerebro). La fusion de las imagenes ocurre porque ellas caen
sobra puntos asimétricos pero correspondientes de las dos
retinas, y debido al tipo de los nervios épticos, efios culminan en
los dos hemisferios superiores. (Fig.2-32)

La identificacion de imagenes en la retina {forma, contorno,
tamafio, distancla, direcclan, color) Igualmente se llava a cabo
enlacorteza cerebral. La percepcion visual por 1o tanto depende
del ojo y del cerebro; en sfecto, silas fibras de los nervios Spticos
por las cuales viajan los Impulses visuales se encuentran
atrofladas, la facultad de ja vision sera instantdneamente
perdida, aunque los ojos funclonen perfectarmente.

En conclusion, la vision ocusrre cuando la luz pasa a traves de los
medios diéptricos iransparentes de la retina, asl iniclando una
serie de procesos bioquimicos que transforman la energla de
las diferentes longitudes de onda en impulsos nerviosos, fos que
llegan al cerebro en donde son analizados y procesados.
(Fig.2-33)

Da esta misma forma son recibldos en el cerebro los Impulsos
que provienen de los otros sentidos. La asociaclon visual-tactil
es tamblén importante porque se produce un rango de
comparaciones; as{ podemos dec!r que los colores son duros,
suaves, lisos, secos, frios, cdlidos, livianos, pesados, etc.¥

2.5.3.5INTESIS ADITIVA Y SINTESIS SUSTRACTIVA
DE LOS COLORES

"Sintesis aditiva es una mezcla simultdnea de estimulos de
color" 4%
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La iuz blanca puede volver a recomponerse proyectando una
sobre otralas tres luces primarlas. Sl en lugar de superponet las
tres luces, lo hacemos nada més con dos, nos acercamos al
blanco pero sin llegar & alcanzarla: la luz roja v la azul forman la
luz magenta, la verde y larola producen la luz amarilla, la azul y
la verdie dan la luz cian.** Esta suma de luces coloreadas gue al
superponerse van aproximandose a la luz blanca hasia
recomponeria en su iotalldad, reclbe el nombre de sintesls
aditiva. (Fig.2-27)

La sintesls sustractiva es 1o opuesto a la sintesls aditiva. La
produccion de colores por sustraceion, se da slempreque auna
energia de radlacion existente se le “sustrae” algo de su coior.

Al superponer dos clases de pigmentos sobre un pepel blanco
o blen superponiendo dos filtros coloreados, se produce una
sustraccion de las radiaciones que refieja el papel, pudiéndose
alcanzar |a absorcion completa; es decir, el color negro, cuando

mezclamos en partes iguates los tres colores pigmento baslicos:
amarllio, magenta y clan,

Con la superposicién de los tres colores baslcos se puede llegar
a todos los colores, con proporciones adecuadas. (Fig.2-28)

RESUMEN DE LA SINTESIS ADITIVA DE LAS LUCES
PRIMARIAS:

Colores primarios:
luz roja + luz verde = luz amarllla
luz verde + luz azul-violeta = luz cian
luz azul-violeta + |uz rola = luz magenta

uz roja + vercde + azul-violeta®® = luz blanca o acromética
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Colores complementarios;
| luz roja + azul clan = luz blanca
luz verde + luz magenta = {uz blanca

luz violeta + luz amarilla = uz blanca

RESUMEN DE LA SINTESIS SUSTRACTIVA:
Colores bésicos:

amarilio + magenta = rojo

amarilio + clan = verde

magenta + clan = azut-violeta

amariilo + magenta + cian = negro
Colores complementarios:

amarilio + azul-violeta = negjro

magenta + verde = negro

clan + rojo = negro
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LA PERCEPCION DEL COLOR
2.8.1.CONTRASTE SUCESIVO (POSIMAGEN)

Elsistema visual del hombre esta adaptado especialmente para
percibir varlaciones tempaorales y espaciales de estimulos, antes
gue estimulos prolongados y uniformes. Esto significa que las
sensaclones de color son mAas Intansas an el [nstante en que la
luz toca al ojo, éstas desaparecen cuando el estimulo es
constante y prolongado.,

Desde un punto de vista psicoldgico, el sistema visual cuando
astd en reposo despilega un nivel intermedio de actividad
nerviosa o "frecuencla de descarga”. Mlentras que la frecuencla
aumenta cuando la luz toca al ojo y se percibe un color dado, sl
el estimulo persiste, la frecuencla regresa a normal y el color
aparece menos saturado. Cuando cesa et estimulo el ojo da una
respuesta contraria, decreciendo la frecuencia de descarge, de
modo que vermnos otro color, su complementario.

La oposicion de los colores en el circulo cromatico clarifica la
manera en la que percibimos el color. Luego de filar la vista en
unc de los colores, de un per de complementarios tiende a
aparecer enseguida el otro, o sea su complementario. En efecio,
sl miramos alrededor de un minuto fijamente al color rojo,
entonoes miramos a un fondo blanco ¢ mejor adn a un fondo
grls clarg, aparecerd una mancha de cofor verde, ya que es el
camplementario del rojo. De Igual manera st fllamos la vista
sobre un verde, aparecera luego un rojo; si miramos a un violeta,
aparecera amarillo; sl a un azul, apareceri un naran|a; al negro
segulrd un blanco, y viceversa. (Fk3.2-34)

Por otra parte, $i uno mira algin color e inmediatarmsente a un
fondo coloreado, el color percibido seré el resultado de la mezcla
enire el complementario del primero mas el color del fondo. As(
por gjemplo sl uno mira un cuadrado rojo, la Imégen sucesiva
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{posimagen) sobre un fondo amarillo sera amarillo-verde, y la
misma superticle apareceara mas amarilla sl miramos primero su
complementario, o sea violeta. "Las Imagenes que aparecen en
‘el ojo después de que el estimuto directo ha cesado, constituye
el contraste sucesivo o consecutivo.5!

El fendmeno de contraste sucesivo no se considera cuando
miramos una pintura, porque nuastros ojos no se detlenen en
determinados puntos, sino que se mueven rapidamente de un
sector a otro. Se obtlene una imagen sucesiva o posiméagen
cuando miramos por un tiempo largo a luces de color muy
intenso. La Imégen es positiva o negativa de acuerdo a la forma
en que reacciona la retina.

"Una posimégen positiva se forma tan pronto come el estimulo
cesa, aparece con las mismas caracteristicas crométicas que
ésta tiltima; ésta es conectada conla degradacion progresivade
los impulsos visuales en las células nerviosas, Una posimagen
negativa representa la fase final de la actividad visual y aparece
en el complementario del color de la imégen positiva. Esta
posimagen, aunque apareciendo de lgual tamafio y forma enun
principlo, tiene una menor intensidad y diferente color, porque
la excitacidon disminuye; también ésta tiende a cambiar
conforme movemaos los ojos, como si la iméagen fuera grabada
en la retina. Esto sugiere que las imagenes consecutivas y
complementarias no dependen Unicamente del trabajo de los
centros cerebrales sino que tamblén se deben a un tendmeno
de fatiga de las células retinlanas, o mas probablements, en la
sinapsis de las neuronas. Se piensa que los conos, bastones,
células bipolares, células gangllonares poseen una funcién de
organizacléon en adlclén a sus funclones de recepcién y
transmisién" 52

La duracién de la posiméagen es variable, depende de la
inMensidad y duracién del estimulo y de la capacidad de
adaptacion del ofo. Si fijlamos la vista por varlos segundo en un
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ocaso, cuando éste aparece de un naranja deslumbrante, la
posimagen positiva puede durar de 2 a 3 minutos, luego de lo
cual apareceran camblos de brillantez y color hasta aparecer
azul o azulverde, los tonos complementariocs del estimulo
Iniclal, ésta es la posimagen negativa.

Una estimulacion intensa de luz blanca puede producir
posimagenes coloreadas llamadas “fugas de color”; los colores
del Iris son percibidos en sucesidn gradual y convenlentemente
fundidos. Factores como la durecldn, intensidad, extensién y
locallzackin de los estfmulos pueden efectuar marcadas
variaciones en las series de colores percibidos, Por ejlemplo
cuando un cuarto obscuro as inundado de luz roja brillante y
rApldamenie retirada la luz, el ojo ve manchas rojas y
azul-verdosas alternativamente. Este permanencia del
fenémeno después de desaparecer el estimulo es Hlamada
"parsaverancia”.

Cuando se trata de superficles coloreadas, no de luces como en
el caso anterlor, solamente se consiguen posimégenes
negativas, ya que ninguna materia conocida puede ser tan
brillante y viva comao la luz; porlo tanto los estimulos producidos
son mas débiles, los que camblan de acuerdo con cada color.

Numerosos “"tests" han demostrado que el sistema visual se
fatiga en mayor o menor grado de acuerdo al color percibido,
as{ el rojo produce enorme fatiga y el azul menor. Por el aspecto
de Ia fatiga visual un pintor no debe trabajar por mucho tlempo
con un solo color. Por ejemplo, el rojo brillante sobre un fondo
blanco aparecerd con menaor brilio después de un ratg, Inclusc
sa [o percibira grisdseo o verdoso hasta un punto que et artista
dude de la calidad def pigmento. Si esto sucede, & debera
volver las ojos a una superficle verde, entonces recobraré la
percepcion normal del rojo brillante, asi también si él trabaja
mucho con amarillo sobre fondo blanco, se producird un
desvanecimiento del color hasta confundirse con el blanco.
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Sobre fondo negro el rojo brillante se contundird con éste, el
amartllo primero aparecera mas palido, luego se torna como un
blanco sucio. Esta alteraclon perceptual se producse en cualquler

color. £l factor tamaiio y brillo de los colores también influyen
en la fatiga visual 3

2.8.2.CONTRASTE SIMULTANEO

Michel-Eugéne Chevreul, quimico francés, en 1840 descubrio el
fendmenc que llamé “contraste simultanec”’, basado en el
princlplo de los colores complementarios. En adicion a la
posimagen que se consigue después de la observacion
prolongada de un color, su complernentario puede aparecer
simultdneamente en las zonas adyacentss inmediatas. Este
tenémeno también es conocido como "induccldn cromética™ y
es explicado por el proceso psicologico de Inhibickon® lateral,
pormedlodel cual un drea retinal cuando es estimulada de clerta
manera inhibe las zonas adyacentes inmediatas. De esta forma
sl un sector particular de la retina es excitada por una tonalldad
dada, el tono complementario sera visto en las zonas
circundantes. David Marr define al contraste simultaneo como
"La tendencia del color o brillo de un arem a afectar a las areas
vecinas'®®, es asi que en la retina, al ser estimulada por una luz

brillante, las zonas adyacentes apareceran mas obscuras,
{Fig.2-35)

Se praduca el maximo contraste entre dos complementarlos
cuando estan juntos; el etecto de contrasta simultdneo se
acentia ya que el ojo superpone a cada color su

complementario; por lo tanto se suma 1a intensidad de cada
color,

Un 4rea luminosa funto a una obscura aparecera mas luminosa
de lo real y la obscura aparecerd aln mas obscura. En otras
palabras "el area luminosa provoga un npuevo
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" obscurecimiento del drea obscura, vy el érea obscura causa
una lluminacién del 4rea luminosa vecina®.5® (Fig.2-36)

El fendrmena de contraste simultianeo tamblén puede crear uncs
"contornos subjetivos”, como as el caso de Uha cruz roja que es
- colocada sobre un fondo blanco, sus bordes aparecen de color
verde, si la cruz es amarllla aparecera un borde violeta. Cuando
el fondo es coloreado aparecera el complementario del color de
fondo en el contorno de la cruz, y el complementario de ia cruz
aparecera bordeando su misma tigura sobre el fondo.

El contraste de los colores depende de la distancia existente
entre ellos, por ejemplo si observamos dos franjas amarillas por
separacio, cacla una de las cuales es ligeramente rojiza y
ligeramente verde- nos parecerdn amarilios idénticos; sin
embargo, cuando se jos aproxima uno a otro se notard
claramente la diferencla, puesto que se encuentran en la misma
érea foveal, pero si se interpone un tercer amarillo de matiz
intermedio, el contraste disminuye y fa disposicién total se

presenta de un amarillo mas unificado, asi lc afirma R,
Arnheim.

"El contraste simultaneo se produce como resultado de una
excltacion secundaria de un area de la retina Inmediatamente
adyacente a la parte originalmente estimulada: el area
adyacente en adicion a experimentar los mismoes efectos de la
estimuleacion original, aunque en menor grado tamblén tiende a
reaccionar al estimulo simultaneo de un complementario
naturar" % Elfenomenode contraste simultanec y el de contraste
sucesivo son muy Importantes e inevitables, por lo que es
adecuadoque un pintor o un colorista tenga en cuenta todos los
factores externos que pueden influir en estos efectos. Es
necesario consliderar los elementos sigulentes que tal vez son
los mas importantes, entre los muchos que existen, y alguncs
de los cuales los analizamos anteriormente;
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A. Ladistancia entre las éreas de color interactuantes.

B. El comportamlento de los colores cuando se
aproximan unecs a otros, sl es que son
complementarios y son similares o diferentes en
cuanto a sus matices y a la luminosidad.

C. La oposicién ds luz y sombra o trio y calor,

D. La calidad y cantidad de lluminacidn,

E. La presencia o ausencia de bordes.

F. La cantidad de saturacion.

G. Elfondo sobre el cual se encuentran jos colores.
H. La relacion entre figura y fondo.

l. Las dimensiones y formas de los elementos
coloreados.

J. La posicion espacial y la textura de las superficies de
color.

Cuando se yuxtaponeri pares de colores complementarios -ono
complemaeantarios, pero muy diterentes en luminosidad-, el
contraste simultineo no modifica ei tono de los colores, pero
acentda a su opuesto haciéndolo mas luminoso st lo es o mas
obscuro de lo real, de esta manera se pueda crear un ampila
varledad de llusiones; asl como, irradiacién y clnatismo de
color, La irradiacién provoca variacion de las medidas reales de
las superficles de color.

Por ejemplo, un cuadrado blanco sobre un fondo negro parece
mas grande que un cuadrade negro -del mismo tamafo- sobre
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fondo blanco. (Fig.2-37) Otras figuras geomélricas, sobre un
tablero de ajedréz producen el efecto de Irradiaclon, las figuras
blancas apareceran mas grandes. (Fig.2-38) Este ejemplo se
puede ver en la ropa, los colores obscuros producen un efecto
de mayor esbeltez y los colores luminosos un efecto opuesto.

Cuando se trata de superficies de color de diferente grado de
briilantez pero Igual dimensidn, apareceran diferenies en sus
mexlidas por el fenémenode irradiacion, Por elemplosimiramaos
a tres cuadrados: uno amarillo, un verde y un azul; el amarillo
simulard ser mas grande ya que es un color lrradlante y se
expande mis alld de sus bordes, en cambio el azul realiza un
"movimiento concéntrico”, contrayéndosa hacla su Interlor, por
lo que aparece méas chico.’? (Fig.2-38)

Esta Huslén de mayor tamafio de las superficles més brillantes,
se debe a que reflejan mayor cantidad de luz, produclendo un
mayor estimulo en las células de |la relina, el exceso de
estimulacitn sensorial provocard en nuestra percepclon una
menor agudeza de los bordes de les figuras, asf éstas nos
parecerén ser mas grande de (o real,

Ademasdelavariacion de tarmafio, se produce el efecto cinético,
por el cual los colores parecen moverse en prolundidad,
simularan mayor profundidad aquellos colores menos
luminosos, a pesar de encontrarse en un mismo planc. Por
ejemplo, un clrculo amarllle pintado en una pared negra,
miréandolo desde alguno metro de separacion, parecera que se
encuentra unos 20 cm méas adelante que el fondo; en orden
decreclentea los colores siguientes son: naranja, rojo, verde y

azul. Slempre sobre fondo negro, & vioteta no aparentars esta
separacion.

El etecto cinético se debe probaeblemente a la diferente
refraccion de las longitudes de onda de cada color, que
reculeren una diferente adaptacion de enfocue de la pupila, de
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acuerdo a la luminosidad de cada color. Por otra parte los
colores obscuros sobre un fondo blanco simulardn mayor
profundidad que el fondo 2

La luminosidad y la intensidad dei color sa van afectadas por el
color del fondo y la iluminacién. Los colores luminosos sobre
fondoclaro pierdeniuminosidad. sobre un fondo obscuro ganan
luminosidad e intensidad reforzandose sus tonos. (Fig.2-40)

Cuando se utllizan dos ¢ més colores de diferente intensidad
luminosa sobre un mismo fondo de color, prevaleceara el mas
jumingso alterando las tonalidades de los otros, a este efecto se
le puede lamar dinamismo. La excesiva luminosidad de un
colorencomparacion con los otros, puede produc!r un contraste
estridente y una desarmonfa, este efecto se puede corregir
alslando las zonas con blanco o negro.

Si ahora examinamos el "contraste simultanec uminoso”,
distinto al "contraste simultineo cromético” (tendmenos que
estan entrelazados porque en cada color siempre existe una
cierta cbscuridad y luminosidad, totalmente independiente de
la adiclén e blanco y negro), podemos ver que produce efectos
totalmente diferentes a los que hemos descrito hasta ahora de
contraste simultaneo cromatico,

Cuando las superficles de diterente luminosided (acromaéticas o
cométicas) se las pone contiguas -por lo que se acentuaran las
diferenclas entre valores tonales-, se produciran lluslones en
nuestra percepcion. Por ejemplo, si de una gama de grises
selecclonamos una banda intermadia, ohsarvaremos que dicha
superticle aparacera mas lumincsa en el lado grls mas abscuro
y simularéa ser mds obscura en el lado de e! gris mas claro. Esta
diferencia de luminosidad dentro de la misma superficie de
color, produce una impresion de deformacidn en profundidad
como si fuera convexs, y todas las bandas intermedias de la
gama aparecen como onduladas. (Fig.2-41)
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El mismo efecto se puede observar en franjas de color de
minima diferencia de luminosidad, las cuales a su vez
subdivididas en varlas secclones formando una reticula
cuadrada, que no sean contrastantes en tonalidad. La alteracion
perceptual se producird a lo largo de las lineas verticates en
donde se encuentran las sombras, debido al aumento aparente
de luminosidad u obscuridad. Se produce una ilusion Splica
como s| fueran unas aondas fluyendo de un lado a otro,
produciéndose un efecto de hundimiento en el centro de ias

franjas. S| se quiere Impedir este efecta hay que separar las
bandas. (Fig.2-42)

Las fuertes sensaciones de relleve y hundimiento de Ias franjas,
60N causadas por alteracion deluz y sombra, més no por el color
mismo. “El efecto de luz y sombra provocado por contraste es

capaz ‘?e representar tridimensionalidad en una superficie
plana®.
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RESUMEN DE LOS EFECTOS MAS IMPORTANTES DEL

CONTRASTE SIMULTANEQ
CAUSA SMULA EFECTO
Juntando colores Miximo contraste ACENTUACION DE
complementarios CONTRASTE
Tonos casl igunies Parocen Idénlicos SEMEJANZA DE COLOR
1RpRradoy
Tonos casl Iguaies [untos Incremsrian dferencla

Contrastando figura-fonde  Complemantario del color de  CONTORNO SUBJETIVO

a figura aparace bordeando
lafigura
Los colores sobre fondo Mayor luminosidad LUMINOSIDAD
obscuro
Los colores sobre fondo Menor luminasidad
blanco
Mayor brito det color Mis grandes RRADIACION
Menof brilo del colar Mis chicos
Cotores brfianies sobie Saisn del plane CINETISMO
fondo obeco
Colores obscurcs sobre Enran ael plano
fondo blanco
Color nds luminoso Afteracién tonal de los DINAMISMO
prevalece sobre lo otros colorss vecines
Franjas de color ubicadas Curvalura de Ia superficle LUz ¥y SOMBRA

on gRiTia (ridimensionalidad)
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2.8.3_.£EL COLOR Y EL. OBSERVADOR

La luz al caer sobre clertas células visuales produce camblos
fotoguimicos, los cuales varfan con las diterentes longitudes de
onda de 1a luz, es decir, con los camblos de color; por to tanto,
cada color produciré un particular estimulo nervioso, en
consecuencia en el reino de nuestra gonclencia podemos
distinguir diterentes matices y sentir preferencia o aversidn por
algunos de ellos.

Las rmarcadas preferenclas que sentimos por algunos colores v
combinaciones de ellos, muestra evidentemente que los colores
tienen efecto en nuestras emociones, y asl lo atirma Johannes
Itten: "Los colores son fuerzas. energias radiantes que afectan
positiva o negativamente, estemnos o no enterados de ello” 2

Cientiflcos comprometidos en este campo illamados
“Cromodinamicos” han probado que clertas luces y pigmentos
de color afectan & proceso visual, el riimo respiratorlo, la
circulacion, el sistema enddéerino, y otras funciones de! cuerpo
humano. Como resultado de ello, € uso del color ha sido
aceptado como un métado gehuino de terapia (cromoterapla),
De estos experimentos deducen que el color rojo es el mas
excitante, el verde el mas tranquilo y el azul el mas alegre,

La importancia de las influencias psicologicas del color en el
desenvolvimiento diariodal individue, es notable; yaquecolores
e lluminacién adecuados son de gran ayuda en la percepclén
visual y pueden disminuir |a taliga, asi como también provocar
sansaclén de blenestar en los lugares de trabajo, diversion o
repeso. Estoimporta mucho en la practica arguitecténica, como
veremos mas adelante con mayor detalle.

Algunos colores son més apropiados para lugeres de trabajo: la
gama de amarillos a naranias en las paredes laterales en tonos
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apagados los techos en azules claros, y la pared frontal en tonos
pastel, inducen tranquilidad y balance visuales.

En laboratorios e institutos profesionales es conveniente €l uso
de tonos frlos en las paredas , los techos en cdlidos y no muy
intensos. En lugares que se necesita actividad mental
{universidades, biblictecas, miuseos, efc.) se recomiendan tonos
suaves y contrastes moderados.

La seleccidn de colores eninteriores de hospitales es de especial
Importancla. En quirdfanos el mas utilizado es el color verde, ya
que el ojo del cirujano trabaja con el rojo de la sangre, por lo
tanto el verde, su complementario, s un color que disminuye la
fatiga visual,

En cualquler lugar de trabajo el uso culdadoso del color s
béasico, porque no solamente el aparato visual es atectado por
el color, sino todo el organismo. Por ejemplo, en una fabrica de
pinturas y tintas donde se trabajan articuios con precisién de
color, ei blanco a menudo provoca nausea, porque los
trabajadores ven consecutivamente en las paredes blances.
imagenes de los objetos y materiales que trabalan. £n ofras
circunstancias, como en hospitales psiquigtricos o salas de
espera en dondle las actividades son pesadas y aburridas las
mismas iméagenes sucesivas pueden tener un efecto ventajoso,
produciendo estimulos favorables desde el punto de vista
psicolégico. En editiclos disertados para ancianos es
convenlente alterar colores sobrios y tranguiles con tono vivos
en algunos sitios, para romper la monotonia y lograr efectos
interesantes,

Enhabltaciones paraenferrmos mentales se recomiendan negro,
violetay grises; para paclentes viclentos azules y verdes queson
tranquilizantes y relajantes; para individuos apaticos y autistas,
los 1¢jos y naranjas. En todos los casos hay que lener en cuenta
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el efecto de sombras que provocan ciertos elementos
arquitectdnicos y de lluminaclon para evitar etectos laterales.

En hospitales pediatricos se recomiendan colores brillantes:
rojos, amatllios, naranjas y azules -en este arden-, en los cuartos
y el amoblamiento debe haber colores cdlidos suaves y opacos
para eliminar alguna retlexidn. Para nifios entre dos y cuatro
afios es recomendado ulllizar colores vivos, Incluso paredes
multicolores con dibujos infantiles, ya que en esta edad el nifio
es muy atraldo por el color. Para nifios de mas de sels afios, los
dibujos y disefios de varlas formas y colores dispuestos
casualmente en contraste con un tono neutro en paredes y
techo, estimulan la imaginacion.

El color es de gran impertancia para sefiales de transito; al igual
que en los carteies publicitarios no deben ser confuses y no
deben provocar el tendmeno de perseverancia, (ver 2.6.1.), lo
cusl podriatrasiaparse peligrosamente con las sefiales de trafico
y provocar accldentes. Este tipo de seitales deben ser realizadas
por especialistas en color, familiarizados con los fendmences de
contraste suceslvo y otros efectos psicologicos del color, para
producir eiementos adacuados a diferentes circunstanclas.

2.6.4. ARMONIA

"Todas las teorias de armonia -Incluyendo las de Goethe,
Ostwald, Fleld, Albers e [tten- tlenen an comun guéa asumen ia
saensacldn de armonia o concordancla de las partes en un todo,
gue inclladas por una composicién pictdrica, resulta

exclusivamenta dela relacion y proporclién de sus componentes
craméticos 4

La armonfa puede ser derlvada de la yuxtaposiclon de colores
equidistantes, de la cercania de colores, de los tonos de la
misma gama, del contraste entre un brillante y un apagado, de
la poslcion de los colores aen un espaclo, de las dimensiones



133.

asignadas a las zonas de color, etc, En el analisis de estas
caracteristicas los elementos psicoldgicos y psiqulcos son los
que Inducen la sensaclén de armonla.

En diversos movimientos del Arte Moderno, el impresionismo,
expresionismo, fauvismo y muchas otras lendencias, podemos
ver que muchos artistas han roto reglas tradicionales con un
derecho de absoluta libertad de expresién. Pero a ello no se
puede calificar como "desarmonia’, por {0 que es conveniente
€n estos cases abandonar 1os conceptos estéticos de armonia
como restrictivas de la libertad de expresion artistica. "...Sl las
combinaciones esiridentes, proporciones cromiticas
inesperadas y violencla contra el gusto tradiclonal pueden
Juntarse efectivamente para expresar efectos draméticos,
disturblo mental o complejidades ideolkgicas que son parte de
la condiclén humana moderna, entonces es claro que con todo
ellodebemos hablar en términos de armonia, de todas las partes
convergiendo en un todo expresivo”

Cuando se habla de equilibrio, 0 balance de coler hay que
referirse al polencial psiquico del color y al uso consciente de
este aspecto para de esta manera expresar determinados
sentimientos (dulzura, excitacién, provocacion, horror, etc.) con
efectos armonicos, pero para incrementar esta unidad arménica
es conveniente hacer uso de los descubrimlentos probados y
sugerencias derivados de la investigacién tedrica. Recetas y
recomendaciones no pueden ser admitidas ya que limitarfan la
libertad del artista, qulen tiene absoluta discrecién sobre como
y cuanto debe de usar, en conjuncidén con muchos otros
recursos.

Kandinsky dice: “La armonia formal tlene su Gnica base en el
principlo del contacto adecuado con el alma humana..."€®
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2.7. PABRAMETROS PSICOFISICOS DEL COLOR

2.7.1 VARIACION DEL COLOR DE ACUERDO A LAS
CONDICIONES DE LUZ NATURAL

Toda experiencia cromatica se caracteriza al menos por tres
aspectos perceplivos diferentes: tonalidad, luminosidad y
saturacidn, los cuales son varlables debido a las condiclones de
luz.

Los colores son vistos mejor, bajo la luz del sol, pero debemos
recordar que los rayos solares sufren varlaciones debldo a que
experimentan camblos de velocidad, difusion y direcclon, por
causa de la composicion de los medios por los que atraviesa
hasta llegar a nosotros. Las variaciones son causadas por a
presencia de suspensiones -gases, sdlidos o particulas liquidas
suspendidas en el alre, incluyendo moléculas de gas,
metedricas, terrestres, volcanicas, polvos salinos, polen,
bacterlas, gotas de agua de diversos tamafios y densldad,
etcétera-; por consigulente refractan la |luz diferentemente. Asi
por elemplo, las radiaciones de onda larga tienen gran poder de
penelracldon y menor las ondas cortas, las cuales tlenden a
desvlarse mas. Estas irregularidedes gue causan las particulas
en suspension, provocan diferente difusién, difraccién y
dispersién de uz, junto con ofras condiclones atrnostéricas y
que influyen en la coloracion del clelo.

En lo que conclerns a la absorcion de la luz hay que hacer una
distincién entre las particulas gassosas, sdlidas y liquidas;
abscuras o hegras (humo, "smaog™); grises (polvo, arena, neblina
mezclada con "smog"); o partlculas blancas (escarcha, nleve,
granizo, neblina). La absorcion esta en proporcion a cuan
nublada seencuentre laatmdésfera. Los rayos deonda corta (azul
y vicleta) son fuertemnente absorbidos por el humo y el polvo, y
totalmente reflejados por la nieve,
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La luz cambiara considerablemente en relacion con condiciones
meterecroldglcas y la Inclinacién de los rayos solares por la hora
del dfa. Cuando existe excesiva [uz solar, en consecuencia
excesivo calor, se puede neutralizar con materiales
transparentes especiales que actuan como filtros selectives de
los rayos de diferente longitud de onda, los cuales reflejan la juz
del sol y absorben gran cantidad de energia calorifica (vidrios
polarizados).

Ctros factores que modifican la percepcién del color son: la
textura de las superficles (rugosa, lisa, granulada, etc.), las que
determinan variaciones en la distribucion y en ia reflexion de la
luz; la medida y forma de una superficie; la posician del
observacdior; la ublcacion y distancla del objeto respecto a la
fuente de {uz; y algunos otros. Es conveniente mencionar que
los rayos luminosos son reflejados por las superficies en
diferentes dngulos, en consacuencia "rebotan” en varlas
direcciones. En lo que se reliere a la distancia del cbservador es
Importante notar el camblo que sutre el color de un 4rbal, de
cerca tiende & un verde amarillento, y cuando nos alejamos
parece de un verde azulado,

2.7.2.VARIACION DEL COLOR DE ACLERDO A LAS
CONDICIONES DE LUZ ARTIFICIAL

La luz artificial modifica los colores en relacion al tipo y color de
la fuente de luz.

La luz artificlal puede ser clasificada en tres grupos:

A. Luz incandescente o cilida (vela, antorcha, foco ¢ lampara
eléctrica de fitamento, ldmpara de gas).

B. Luz de arco eléctrico (lampara al vacio o de varios tipos de
gas).
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C. Luz {fluorescente (lamparas con mezcla de {6sforo en
diferentes concentraciones).

Las lamparas incandescentes emiten longitudes de onda de luz
- blanea, rayos infrarrolos y algunos de jongitud corta. Bajo este
tipo de iuz los colores tienden a aparecer luminosos, frios y sin
brilio, ésto es evidente especiaimente con los colores verde
péalldo, azul-verde, azul y vicleta.

Lasfuentes de arco eléctrico comprometen descargas eléctricas
con ciertas substanclas (sodio, mercurlo, nedn, gas xenédn),
estas lamparas elevan Ia luminosidad de los colores. El xenén
especlalmente produce una luz blanca que reproduce flelmente
los colores, este tipo de luz es muy utllizado para Integrar uz
natural en fugares que asl 10 requieran, sin que el observador
note la diferencia.

Fuentes de luz fluorescente reproducen luz ligeramente
coloreada, por lo que modifica el color de las superficles,
apareciendo algo azuladas (aunque hay algunas lamparas
fluorescentes especiales que Imitan la luz ordinarla del dia,
conocldas como “warm-ligth", las que emiten ondas cortas
desde el verde hasta ef violeta). Este tipo de iluminacion es
econdrmica por fo que es muy utilizada en lugares de trabsajo,
salones grandes y clartos espacios urbanos.

Para ta lluminacion de calles, plazas, avenldas sa usa mucho la
luz de arco eiéctrlco de vapor de sodio, que emilte una iuz
amarilia de gran intensidad.

El uso convenlente de luz artificlal al igual que al uso del color
son muy importantes en el aspecto psicolégica del usuario, ya
que reducan la fatiga visua!, y producen blenestar en el
individuo. Cuande se trata de decidir qué clase de luz es
adecuada para un local, se debe seleccionar el tipo gque mejor
se adapte para ellminar cualquier modlificacién del color; ya sea
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para museos, galerias de arte, estudios, laboratorios,
restaurantes, tlsndas de ropa, efc., y especialmente en lugares
donde el factor color es Importante.

2.7.3.1.0S EFECTOS DEL COLOR

Al observar una paleta de colores se presentan dos tipos de
efectos en el observador: un efecto netamente fisico y un efecto
psicologico.,

El efeclo fislkco es el gusto, y el goce de la beileza y de las
cuslidades del color, ef cual produce una satistaccion y una
alegria "semejante a la del sibarlta cuando disfruta un manjar”,
como lo sefala Kandinsky.5?

Se trata de una sensacldn tislca que como tal tiene corta
duracién y enseguida desaparece. Kandinsky compara la
sensacion del color con |a sensacion producida al tocar €l hielo,
se slente el frio fisico pero desaparece esta cuando se retira la
manoy recuperasu temperatura normal. En el color la sensacion
desaparece alapartar la vista: pero asi come la sensacion de frio
puede ser més penetranta y provocar vivencias psicolégicas, la

impresién sensorial del color Igualmente puede convertirse en
vivencla,

Los objetes habituales nos producen electos superticiales; no
asl los objetos que miramos por primera vez, los que nos
prodtcen una impresion pslcoldgica, por elemplo en el nifg,
como todo es nuevo para él percibe, asi el mundo, a! mirar el
tuego sa slente atraldo, al tocarlo se quemna y le producira miedo
y respeto enlo posterior. Es as{ como va aprendiendo a conocer
las cosas y sus cualidades, Este conocimiento queda
almacenado en su mente pero va perdlendo el interés y la
curiosidad hacia el objeto paulatinamente.
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"A medida gue el ser humano se desarrolla, aumnenta el nimero
de cualidades que atribuye a los objetos y los seres. Cuando se
alcanza un alfo nivel de desarrolio de la sensibllidad, los obletos
y los seres adquieren un valor interior y, por Gltimo, hasta un
sonido internc" %® Asf tamblén ocurre con el color, que cuando
el grado de sensibllidad es bajo, sélo produce un efeclo
superficial. Para que el color alcance un nivel superior de
sensibllidad, habra que recurrlr a las caracteristicas Intrinsecas
de cada color (luminosldad, saturacién, tono), estas cualidades
inherentes traeran consigo olro aspatio mas profundo: el efecto

psiaoidgico.

El efecto psicoléglco del color produce una “vibraclén anfmica®,
como describe Kandinsky: "La fuerza fislca elemental es la via
por la que e} color llega al alma”. Por la unidad que conforman
alma y cuerpo, "...es posible que una conmosion psiqulca
provoque vibraclones no s6lo en el sentido visual sino en los
demas organos sensoriales. De acuerdo con esto, ciertos
colores nos pareceran dolorosos, Acidos, asperos,
aterciopelados, duros o fragantes®?

Estos aspectos poco explicados hasta el momento, asf como
también la cromoterapia (que mencionamos en 2.6.3.), son
elementos que muestran la fuerte influencia del color en el
cuerpo y an la psique del hormbre.,

"Todo objeto, sin excepcién, ya sea creado por la naturaleza
O por la mano del hombre, es un ente con vida propla que
inevitablemente emite algun sentido. El ser humano esta
constantemente expuesto a estas lrradiaclones
psicologlcas, cuyos aefectos pueden permanecer en el
subconsciente o pasar a la conclencia. El hombre puede
evitarlos encerrdndose en sf mismo"7?
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NOTAS

CAPITULO 2: EL COLOR
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Harald Kuppers. Fundameantos de |la teoria de los
colores. Barcelona: G. Gili, 1982, pag. 102.

Lulgina de Grandis.Theory and use of color. New York:
Harry N. Abrams, 1986, p&g. 11.

Milimlcrdn = mu, también llamado nanometro nm.

1 mu = 1nm = 10? metros = 0.000000001 M

0.1 mu = 1 A (Angstrom)

Luigina de Grandis, Op. cit. pag. 11

Fotén o cuanto de energlia luminosa son sindnimos. La fuz se
comporta bajo ciertas circunstancias como sl estuviera
conformada de estos paquetes invisibles de energia. La
cantidad de energia de un folén representada, aumenta con la
frecuencia de la Juz: un cuanto de luz violeta tiene alrededor del
doble de un cuanto de luz roja. Helen Variey. Color. London:
Marshall Editions Limited, 1980, pag. 12.

Helen Varley. Op. cit. pag. 20.

Lulgina de Grandis, Op. cit. pag. 12

LASER son las siglas en inglés de: Light Amplification by
Stimulated Emisslon of Radliation, cuya fraduccién seria:
Amplificacién de la luz por la emisién estimutada de radiacion.

Helen Varley. Op. cit. pag. 110
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Norma Herrera. "Registros Tridimensionales”, Revista 1CYT,
informacion cientifica y tecnoldgica México: CONACYT,

Jui/s7, pag.35
Luigina de Grandis. Op. cit. pag.13-16

Ibid., pag. 17

"Color espectral es aquel qua se perclbe por medio de los tres
receptores visuales estimulados por una sola longitud de onda"
Lulgina de Grandls. Op. cit. pag. 17

"Dos plgmentos se llaman complementarios cuando uno
absorve todas las radlaclones reflejadas por el otro y viceversa;
y cuando se los mezcia, e resultado es el negro, porque todos
los rayos son absorvidos y ninguno reflejado”. Luigina de

Grandis. Op. cit. pég. 17

ibid., pag. 17

Ibld., pég. 25

Ibid., pég. 27

Los factores fundamentales que se distinguen en el nivel
perceplivodeloscolores tiriifantes y los obscuros son: laenergla
de estimulo, el funcionamiento de los sentidos y la calidad de
ios rayos luminicos. Lulgina de Grandls. Op. clt. pag. 32

1bid., pag. 32

Ibid., pag. 35-36



(22)

(23)
(24)

(25)
(26)
(27)
(28)

(29)

(30
(31)
(32)

(33)

(34)

141,

Rudolph Arnheim. Arte y percepcién visual. Barcelona:
Allanza Forma, 1881, pag. 406

Luigina de Grandis. Op. clt. pag. 36

A los diferentes matices de gris o valores, se l0s expresa en
porcentajes de luz reflejada o absorvida. Un negro absorve
100%, un blanco absorva 0%, un gris medio absorvera un 50%.
Luigina de Grandis. Op. cit, pég. 40

Ibid., pag. 40

lbld., pég. 41

Ibid., pég. 41

Traduccién del ingkés "unsaturated”, de Luigina de Grandis.Op,
cit. pag. 41

La "opeacidad” de una pintura es refativa, varia de acuerdo al tipo
de pigmento. ta medida es, “la capa mas fina de pintura
necesaria para cubrir completamente el fondo subyacente,

antes de volverse transparente”. Luigina de Grandis. Op. cit.
pég. 41

Harald Kuppers. Op. cit. pag. 138
Luigina de Grandis. Op. clt. pag. 22
Ibld., pag. 44

Martina Duttman. El color en la arquitectura. Barcelona:
G.Gill, 1982, p&g. 62

ibid., pég. 66-70
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Luigina de Grandis. Cp. cit. pag. 53
Harald Kuppers. Op. cit. pag. 103
Ibid., pag. 103

Ibid., pag. 103

Un material es isotropice cuando sus propledades fisicas son
idénticas en todas direcclones.

Josef Albers, La interaccion del color. Madrid: Alianza
Forma, 1982, pég. 63

La févea es la parte mas sensitiva porque en ésta slo hay conos,
los cuales parciben los detalles finos; puesto que ios mensajes,
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CAPITULO 3: LA __TEXTURA __ Y ElL COLOR__EN
ARQUITECTURA

at.

RESERA HISTORICA DEL USO DE LA TEXTURA Y EL
COLOR EN LA ARQUITECTURA DEL SIGLO XX

311 TRADICION E (INNOVAGCION DE LA
ARQUITECTURA 1880 - 1914

En la segunda mitad del siglo XIX aparecleron las grandes
construcclones de hlerrc con motivo da las exposiciones
universales, estas obras surgleron como un retflejo de los
progresos en e! campo de la construccion.

La primera exposlclon se levd a caba en Londres en 1851, para
laque seconstruyd el proyecto deJoseph Paxton (1803 - 1866),
conocido como "El palacio de cristal", un edificio totalmente
novedoso en su aspecto arquitectdnlico, construldo totalmente
en hierro y vidrio, materlales que fueron empleados en forma
prefabricada debido a las caracteristicas y requerimientos de!
proyecto,

La historia de las exposiciones y sus construcciones de hlerro
sirvieron no solamente para la evolucion del aspecto
constructivo, sino que -como sefala S. Giedion- "el nueyo
sistemna estructural, propusc importantes cambios estéticos, ya
que para solucionar el prohlema de la carga y el soporte, fueron
necesarias soluclones de tipo estético™!

Posterlormente para la Exposicion Mundial de Paris en 1889, se
censtruyd la Torre Eiffel de mas de 300 m de altura, construlida
por Gustave Elffel {1832 - 1923); fue un monumento simbdlico
8 la tecnologla, con cardcter "no practico”, Irénicamente la
tecnologlamoderna encontré agqui su maxima exprasién, mayor
que en los trabalos con propésitos utilltarios.?



147.

La metamorfosis de |a Torre Elffel de obra netamente ingenleril
en el mas simbdlico monumentc arquitectonico, fue muy
importante para la formacion del nuevo lenguaje arquitectonico.

Dos arquitectos entre los méas importantes de esta época, Henry
Labrouste {1801 - 1875} y Eugéne Viollet-le-Duc (1814 - 1879),
por mediodel uso de nuevos materiales, lograron con sus obras
unestilomuy particular. Labrouste habia reclbldo una educaclion
académica, obtuvo el "Gran premio de Roma", quea le permitié
pasar cinco afios en la "Villa del Medici”. E! renombre de
Labrouste se debe a varias de sus obras, principaimente por fa
sala de lectura de la Biblloleca Nacional de Paris, en la que
adapto las clpulas romanas y bizantinas a los nuevos malerlales
obtenlendo varlos médulos abovedadoes, apoyados en esbeltas
columnas de hierro fundido, con una mezcla de detalles
antigucs y nuevos, con maodificacién de fusles clasicos. El
conjunto de elementos clasicos en este caso dan lugar a un
moderno espacio ablerto.

Viollet-le-Duc en cambio rehuyd la educacién académica,
participd en muches restauraciones y en la proteccion de obras
romanicas y géticas, alcanzando renombre por sus escritos de
arquitectura, para la busqueda de una nueva expreslén
arquitectdnica.

El dltimo cuarto del siglo XIX, se desplegd en un periodo lleno
de indecisiones y contradicciones, sin precedenies, se
produjeron trastornos realmente violentos, muche mayores que
para una transicion normal de estilcs, para llegar a su cenit el
ano 1890, Tal crisis es advertida tarito por teéricos como artistas
y proyectistas, qulenes ponen en maniflesto su malestar e
insatistaccién ante la cultura artistica tradiclonal y ante el
eclecticismo.
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En el campo tedrico aparecen tendencias que promueven un
cambio de actitud hacia los problemas del arte contemporaneo,
como Nicolai Hartmann, M. Schasler, Alois Riegl, Henrich
Wilttlin, etc. Entre los artistas hay algunos que han legado una
importante obra tedrica, como es e! caso del escultor
Hildebrand, Conrand Fiedler, el pintor Hans von Maress,
promotores de la “visualidad pura®, entre otros.?

En el aspecto practico !a obra de los arquitectos Innovadores,
desde 1880 se relaclona estrechamente con los movimilentos
plctoricos, en algunos casos intercamblando experiencias ©
genaralmente es la arquitectura que toma las Innovaciones de
la pintura. Asl lo sefiala L. Benévolo: *...en pintura, por la mayor
inmediatez de los procedimientos, los nuevos descubrimientos
se mantflestan antes, pero s6lo se concretan a titulo provisional
y su destino es de ser ulilizados para dar nueva forma al
ambiente en que vive y trabaja el hombre, para proyectar los
objetos de uso comin, los muebles, los adiflclos, fa cludad. Las
contribuciones de Cézanne, de Gaugan, de van Gogh -como las
de Brake, Mondrlan, van Doeshurg- s6lo se pueden valorar
concretamente tenlendo en cuenta dicha utiiizacidn; es van de
Velde quien confirma a los "cloisonnistes”, como, en la
posguerra, es Oud quian confirma a Mondrian, y Breuer a Klee,
y no al revés"*

Logicamante los movimientos vanguardistas de pintura y
arquitectura, van relacionados con los aspectos soclales,
econdomicosy peliticos, conforméndose un ambiente general de
desagrado, creclendo éste en el sentimiento de los artistas para
su compromiso humano y social. Asi las iniciativas para
abandonar los estilos histéricos y como consecuencia de esto,
la “adaptaclén a la funciénS, tomaron fuerza porque el
movimiento "respondia a unas necesldades de tipo moral, que
en realidad fueron su verdadera causa. Se impuso el grito de
< |purifiquemes esta atmdsfera infectal > .8
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Surge, de esta manera, en Europa el movimiento conocido con
el nombre de Art Nouveau, Jugendstil, Liberly o Secession.
considerado como sindnimo de anti-arte, de degeneracion del
gusto y contrapuesto, por tanto, a la belleza y ala bondad de las
imitaciones clasicas y renacentistas, durante algunos anos. Asi
nace et arte moderno justamente por la ruptura con 1os valores
declmondnicos.

Los movimilentos europeos que pretenden la ranovaclén en la
arqultectura de su tlempo, todos tlenen en comdn el rechazo al
tradicionalismo por el que se pasaba; asi, las proplas
denominaclones hablan del desec de novedad, |uventud,
libertad y ruptura, en la busqueda de una nueva expresion
arquitectdnica. Esta busqueda de "modernidad®, 1a
anallzaremos a continuacidn. '

3.1.1.1_.LOS MOVIMIENTOS DE VANGUARDIA
EN EUROPA, ART NOUVEAU EN
ARQUITECTURA

Henry van de Velde {1863 - 1857). un joven pintor que
atace fuertemente agquella "atmésfera infecta”, fue quien
tomdiainiciativa para el abandono de cualquier imitacion
de formas estliisticas preexistentes, y mas blen nutrirse
del conocimiento de formas artisticas populares, ya sea
dei folclore locat o de los pueblos lejanos, como por
ejemplo Japon.

Van de Velde Inicla su campaiia de ldeas modernistas
desde su pais de corigen, Bélgica; la extendio luego a
Francia y después a Alemania, un pafs propicio para sus
ideas Innovadoras. Se origind el movimlento en Bélgica
ya que durante 1880 y 1880 fue el dnico pais del mundo
que acogld y comprendid a aguellos artlstas creadores
que eran ignoradoes o despreclados por el pablico. Asi
pintores como Cézanne, Seurat y van Gogh; escultores
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como Rodin y Meunler; y misicos como Debussy y
Vicent d'indy, expusieron sus obras ante el piblico de
Bruselas.,

Van de Velde construyd su propia casa en Uccle, en un
suburbio de Bruselas, aplicando sus criterios plasticos,
graclas a esta construcclon, que fue visitada por un
marchante, S. Bing, acompanado ds un critico de arte,
J. Meler-Grate, propletarios de la Galer(a de Arte parlsina
Art Nouveau, en 1896 promueven una exposicion con
Van de Velde, iniciandose as! el movimlento en Francia.

La actividad creadora de Van de Veide se plasma en
algunas desus obras mas conocidas, ademas de su casa
de Uccle; por ejemplo, su caracteristico escritorlo
“arrifionado”, el Museo de Folkwang (1902) en la Haya,
y el teatro del Werkbund (1814) en Colonia. En 1800 fue
nombrado Director de la Escuela de Arte de Walmar,
cargo del que en 1918 le sustituyd Walter Groplus.

El Art Nouveau en Bélgica también tlene otro gran
exponente, como lo es Victor Horta (1861 - 1947), que
en 1892 edificd la excepcional casa de la Rue Turin, en
Bruselas -conoclda por la slnuosa escalera de hierro-;
esia casa fue famosa en los circulos europeos
Interesados en restablecer la vitalldad arquitecténica, por
su innovadora planta baja de tres niveles y la flexibilidad
dela misma, aquello que Le Corbusier mas tarde llamaria
la “planta libre", asi como tamblén la ligereza de su
estructura metélica, y la belleza de la fachada ondulante
en hierro y cristal. Esta casa marca la primera obra
arqjuitectonica del Art Nouveau. Horta luego construy$ la
"Maison du People" (1896) en Bruselas. La difusidn del
Art Nouveau en Bélglca, seglin Gledion’, se debe graclas
a la ayuda de dos hombres amantes del arte, Octavio
Maus (1856 - 1919) y Eduard Picard (1836 - 1924),
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qulenes conjuntamente con otros fundan el periddico
semanel "L’Art Modern" (1881), en el que se promovia la
libertad de expresién artistica. condenando el
academicismo. Esta revista se publicd regularmente por
un periodo de 30 afios. En 1884 reunid al grupo de
arlistas Les XX, formado por pintores como F. Knopff,
A. W. Finch y James Ensor, y en |os afios sigulentes
diversas exposiciones de 105 mas importantes
vanguardistas de la época: Rodin, Whistler, Renaolr,
Seurat, Picasso, van Gogh, etc.

La Intluencia delosIngleses William Morris y John Ruskin
y det movimiento "Arts and Crafts”, se da sobre el grupo
belga de Les XX en el aspecto formal, mas no en los
aspectos Ideoldglcos, puesto que Morrls no aceptaba la
rmecanizacion y predicaba el retorno al artesanado
manual, mientras que el Art Nouveau aceptaba los
procadimisntos mecénicos, lareproduccion en serlay los
nuevos materiales constructivos. Algunos afios atras
Morrls cred y equipd su “Red House" (1858), con una
historla semejante a la casa de Uccle de van de Velde,
que expresaba la rebeldia contra la arquitectura
ecléctica, construyéndoia con ladrillos y tejas rojas.

Los maestros del movimiento belga son Victor Horla v
Padil Hankar (1857 - 1801) en arquitectura, Henry van de
Velde y Gustave Serrurier en decoracion y artes
aplicadas.

Enlas obras de Horla, la casa Tassel en la “Rue Turin® de
Bruselas y en ia "Maison du People®, se notan un andlisis
a fondo del uso da los materiales, con una audacla que
no tiene igual en este periodo. El tratamiento de los
detalles, la estructura y la decoraclén forman una
pertecta unidad, por lo mismo que los diferentes
materiales se encuentran muy bien integrades. por
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efemplo las pledras de la fachada, la estructura metalica,
y los marcos de {as ventanas se han “fundido” por medio
de lineas sinuosas, trabajadas sutiimente en sus juntas,
conformando una composicidn muy calculada y
uniforme,

Horta en los afios sigulentes cae en el estilo neoclasicista,
perdiendoc contacto con los progresos que se 1ban
sucediendo, incluso se convirtld en un adversario de las
Innovacicnes de los affos veinte, al rechazar lacbradelLe
Corbusler para el concurso de Ginebra de 1827, con su
voto negativo.

En Holanda, mientras tanto, Hendrik Petrus Berlage
{1856 -1934), es el representanta de! Art Nouveau. Su
formacidn fue recibida en medio del clasicismo
conservador, luego estudid en Zurich entre los afios 1876
- 1878, para luego visitar varios pafses suropeocs,
estableciéndose en Amsterdam, y en 1885 participa y
gana el concurso de la Casa de Bolsa de esa cludad, 1a
cual fue construfda entre 1889 - 1303, marcando un hito
en la renovacion de la arquitectura holandesa. La idea del
conjunto es Insplrada en el romanico y el gotico
flamenco, en donde el uso de los materiales, tales como
el ladrillo y la piedra, son utilizados con un tratamiento
nuevo, provocando en el observador una sensaclén
fresca, como si se tratara de materiales nunca antes
utllizados, debidoa las texturas planas que utilizd, Incluso
rehundid en estas superficies elementos escultdricos,
que no sobresallan del plano de los muros; asi COMoO
también fas juntas las fundid en todas las superficles de
ladrillo,

La obra que tlene mucho en coman con la de Berlage, es
la del norteamerlcano Henry Hobson Richardson {1836
- 1886). quien estudio en Paris en el taller de un hermano



de Labrouste. La idea de su arquitectura es Inspirada en
el romanico.

Richardson realizé su obra especialmente en la etapa
tardiadesu carrera. La carecteristica estilisticade su obra
se basa en bloques macisos, prescindiendo de toda
decoracitn, inlcamente empled aperturasampllas enlas
ventanas y puertas, generaimente terminadas en arco y
ritmlcamente emparejadas. logrando una gran
expresividad con el uso de [a pledra no pulimentada y
contornos rehundidos como material de recubrimiento,
Estas caracterfsticas las podemos ver an sus obras, tales
como: la "Marshall Field Wholesale Warehouse" en
Chicago (1885 - 1887, demolida en 1830) o el "Sever
Hall* en [a Unlversidad de Harvard {1878).

Contemporanec de Richardson es Louls Sullivan,
tamblén norteamericano de la escuela de Chicago,
claramente Influenclado por la obra de Richardson. A
partir de 1830 Sullivan aplica los pincipics de una
composicidnestruciural ritmica repetitiva. y con los pisos
intermedios igualmenie repetitivos, naciendo asl el
criterlo para la composiclon da los rascaclelos con su
caracteristico verticallsmo, ideal para usos
administrativos o comergiales por la libertad de espacios
en sus plantas.

La escuela de Chicago fue muy importante para la idea
de la arquitectura moderna, en la qua se funde sl

dualismoentrearquitectura e ingenierfa en una expresion
dnica.

Por otra parte, en Austria, Otlo Wagner (1841 - 1818),
Joseph Hoffmann (1870 - 1956), Adolf Loos (1870 -
1938), Joseph M. Clbrich (1867 - 1908), dleron vida en
1897 al Estilo Secession. Wagner fue nombrado
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profesor de la Academla de Viena. Desarrolla su tesis
respecio a la necesidad de una renovacion radical de la
cultura arquitectonica, ensulibro "Modern Architektur” el
que fue traducido a varias lenguas, convirtiéndose en el
texto de ia nueva tendencia.® Wagner afirmaba que "El
punto de partida para ia creacién arlistica se puede
encontrar solarmente an la vida moderna®; tamblén decla
que "La instruccion arquitectdnica deberla educar al
arquitectocomo artista, y no como un puro especlalista”.®
Naturalmente este [ibro fue en contra de los princlples
establecidos en Viena, y de modo distinto a lo que
suced(a en Bruselas, se presentaban diticultades para el
desarrollo del nuevo movimiento.

Wagner sa encamina hacla la arquitectura moderna con
sus obras para el metro de {a capital austriaca, en las que
introduce nuevos materiales, liberandose del
tradicionallsmo Imperante con nuevas expreslones
plasticas propias, como sefiala L. Benévolo: "El repertorio
tridiclonal se renuava con la tfransposicién de los valores
formales que pasan de plasticos a cromaticos, del aito
relieve al plano {(Riegl diria: de los valores tactiles a los
valores 6pticos)".'? Estos detalies son continuados en las
décadas sigulentes en toda europa. Los criterlos
plasticos se acentdan en la chra mas famosa de Otto
Woagner, la Caja Postal de Ahorro de Viena (1904 - 19809),
can el uso de elementos planos de gran sencillez, tanto
enla tachada como en el interior, conla cublertade cristal
sobre el patio central, fundiéndose en un elemento
funcional y estético.

Las experienclas de Wagner y sus disclpulos, -atirma
Benévolo-, "no sélo proponen una alternativa coherente
a los habliuales, sino que ofrecen un método para hacer
frente y transformart a todo el Inmenso rapertotio de
formas y hébitos visuales y mentales heredados del



pasado, y ftransformario para liquidarlo
definitivamente".}1 Por ello es que |a escuela austriaca
“...ha preparado el terreno al movimiento moderno mas
directamente que cualquler otro movimliento
contemporaneo® 12

Ef movimiento austriaco Influyd muchisimo en la
arquitectusa de comienzos del siglo XX, con una cantidad
de elementos decorativos, arcos llsos y alargados,
columnas sin capltel, volimenes simétricos y
simplificades, abuso de revestimientos aplicedos,
molduras, etc., que marcaron fa produccldn artistica
europea del 1900, Estos elementos se los puede ver en
lagaleriadearte de la Secessilon,que construysdJoseph
Olbrich en Viena {1898), discfpulo de Wagner; asl como
también Joseph Hoftmann que fue fundador de la
"Wiener Werkstitten" y que por medio de esta empresa
transmitié sus Ideas piasticas a toda Europa. Sus obras
arquitectonicas mas conocidas son el Sanatorio de
Purkesdort {1903}, el Palaclo Stoclet en Bruselas (1905 -
1914), y el pabellén austriaco para la Exposlcién de
Colonla (1914), La influecia de Wagner, tamblén se
observa en el proyecto para rascaclelos unido con vias
de tren y trafico en varios niveles del itallano futurista
Antonio Sant’Elia (1888 - 1816).

Adolt Loos, por ofra parte, se mantiene un poco alejado
de los arquitectos vieneses; mientras se desarrolla la
polémica modernista de Wagner, Loos viaja a inglaterra
y EE.UU; cuando regresa se opone al movimiento
"Secession" y a todos sus detalles ornaimentales. Su obra
ha sldo catalogada por los historiadores como de las
primeras del “racionallsmo”, o sea una arquitectura
practica, limpla, "soclal", y que seguramente influyeron
en Groplus, Oud, Le Carbusier, etc.)® Entre las obras de
Loos estan la casa de Rufer de Viena, la casa de Tzara en
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Parls, (1926}, fa casa de Moller en Viena (1828}, la casa
Miller en Praga (1930), entre otras.

Al margen del Art Nouveau, pero con el mismo esplritu
innovador, surge la personalidad del espeafiol Antoni
Gaudi (1852 - 1926), considerado actuaimente uno de
los mas geniales creadores de {a arquitectura moderna,
sobre todo por su prioridad cronologica, respecto a los
movimlentos andlogos de otros palses Inclufdo al Art
Nouveau.'* El "modernismo catalan™'’, expresado por
Gaudi, aparece con la casa\ficens (1883 - 1885), anterior
casl una década a la casa Tassel de Victor Horta,

El punto de partida de la arquitectura gaudinista es el
aclecticismo tradiclonal, mostrando un gran interés por
el gotico, asi como también por los aspectos
estructurales; pero entre 1900 y 1810, abandona
cualquler referencia histérica, marcindose su estllo
proplo con algunas influenclas del Art Nouveau, en obras
como el parque Guell, las casas Batlié y MIl4 (1905 -
1907). Su obra maestra, la iglesia de la Sagrada Familia
(1883 - }, nace con estilo algo gatico; perc mas adelante
hace modificacionss cada vez con mayor libertad a las
referencias histéricas'®, enriquecidas por su genlalidad
creativa.

Retomando por un momento la influencia de Inglaterra
en los movimientos de vanguardia del continente
europeo, sobre todo par parte de W, Morrls, Voysey y
Mackmurdo, cabe mencioner la creacidn de la escuela
deArtedeGlasgovw {1888 - 1899), y en ella el surgimiento
de Charles Rennle Mackintosh (1868 - 1828). El
movimiento de Glasgow es notable, puesto que a
diferencla de los otros, no mantiens una polémica contra
la tradiclén vy los estilos histdrlcos, sino que recurre a las
fuentes antiguas, al neogdtico convencional o bien a fa
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herencia de la arquitectura local;'? estos aspectos de los
innovadores ingleses son tomados por los movimientos
coniinentales.

31.1.2.LA  ARQUITECTURA DE LOS
PRIMEROS MODERNISTAS

En Francla aparecen al mismo tiempo que el Art
Nouveau, dos dgrandes arquitectos plonaeros de las
estructurasdehierroy hormigon armado: Auguste Perret
{1873 - 1854) y Tony Garnier {1869 - 1948); y un tercero
menos conocldo llamado Freyssinet, constructor de uno
de los primeras hangares en hormigdn armado,

edificado en Orly en 1916, y de otras construcciones
técnicas.

La cultura arquitectonica francesa se basa en el
clasicismo y en una tradicldn téenlea; pero levantandose
en conira de! eclecticismo, recurre al pasado mas bien
en un sentido filosdtico, como lo escribe Benévolo, para
tetomar aspectos de caracter geomaétrico v de 1a
coherencia estructural,'® que se prestan para
construcciones de hormigdn armacio, que emplezan a
tener mucha preferencia.

Auguste Perret, se educHen la "Ecole des Beaux-Arts” en
la dGltima década del siglo XIX. EI primer trabajo
importante es la casa de la “Rue Franklin®, en Parls
{1903), en la que se marca la presencia de amplios
entrantes y salientes en sentido vertical, a lo largo de ia
fachada; las amplias ventanas y la planta libre, lo que
posterlcrmente Le Corbusler desarroflaria.

Otras obras de Perret, son al garage de la "Ruse Ponthieu"”
(1905), la Iglesla da "Notre Dame du Ralncy" (1923), la
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iglesla de Montnagny (1926), e teatro para la Exposicion
de las Artes Decorativas (1925), y otras posteriores.

Al hablar de Tony Garnler se debe mencionar su genial
proyecto de la "Ciudad industrial” (1801), en el que se
prevefa la utlizacion del hormigén armado, hierro y
vidrio. Este proyecto lo presentd para el concurso del
"Gran Prix de Rome" de 1901, el mismo que irritd al
jurado y no tue premlado. La opoirtunidad para reallzar
sus conceptosarquitectdnicosla tuvo en su ciudad, Lyon,
en la cuat construyé una serie de edificios publicos que
constituyeron una contribucidn para el movimlento
moderno, entre ellos un estadio olimpico (1813), 22
pabellones para el Hospital Grange-Blanche (1915), el
barrio lamado de los Estados Unldos (1928); su obra
sucesiva comprende pabeliones para diversas
exposiclones francesas. y algunas villas en la Riviera.

En Alemania el movimiento denominado Deutscher
Warkbund, en 1307, fundado por un grupo de artistas
y critlcos asociados, se constituyé en uno de los
seguidores de los principles morrisianos del “Arts an
Crafts". Aparece Peter Behrens (1868 - 1940), como
arqultecto y qulzéa el primer disefiador industrial;
trabajando para la empresa "AEG", construy¢ el edificio
para estas oficinas en 1809.

El "Deutscher Werkbun” proponia reunir arte, industria y
artesan(a. Pasan por este grupo, la nueva generacion de
arquitectos alemanes: Walter Gropius, Mies van der
Rohe, B. Taut, ¥y las precedentes de Van de Velde y
Behrens. Las contribuclones intelactuales son
manifestadas por Van de Velde y por Beherens en el
aspecto practico.
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Behrens se convierte en el profeslional mas importantede
Alemania por el afioc 1808: trabajan en su estudio
Gropius, Mies y Le Corbusier. Las obras de Behrens son
de carécter Industrial con un aspecto genera! sobrio y
maciso, con algunos detalles decorativos. trabajando
tanto los aspectos funclonales como los estéticos.

3.1.13.EL GENES!IS DE FRANK LLOYD
WRIGHT

Frank LL. Wright (1863 - 1959) colabord en el estudio de
Adler & Sullivan hasta 1893; en 1910 ya alcanzd a figurar
en la cultura arquitecténica, a tal grado que en ese afo
organizd una exposicion con su obra en Berlin, De esta
exposicldn se nutrleron muchos de los vanguardistas de
la arquitectura contemporénea europeal?, al igual que
Wright fue influenciado por el Art Nouveau europeo.
Hasta 1930 existe un paréntesis en su produccion
arguitectdnica.

Lainfluencia de Wright en la arquiteciura europea es mas
bien “estilistica” que estructural -como sefiala Dorfles-, en
el uso tosco de las materiales, y "expuestos®, asi como
tamblén los muros oblicuos. La primera parte de su obra,
son casas y chalets en llinols. con alguna influencia de (a
arquitectura japonesa. Tamblén pertenecen a este
periodo obrascomo la casa Hickow (1900), lacasa Ward
Willatts en Hightand Park {1902}, la casa Roble (1809),
los Misway Gardens de Chicago (1914}, etc.

Un segundo periodo de su obra puede senalarse al
realizado en Japdn, donde vivié algin tlempe, Construyé
el Hotel imperlal de Toklo (1916 - 1922).

La etapa sigulente de su obra la revisaremos en 3.1.2.6.
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3.1.2.LAFORMACION DE LA NUEVA ARQUITECTURA
1918 - 1840

31.21.0RIGENES DEL MOVIMIENTO
MODERNO

En ta historla pocos periodos han presenciado el
surgimiento de una auténtica innovacion en la cultura
arquitectdnica, tal como el que maniflesta la arquitectura
anladécadadalos valnte, la que reaimente fue una época
privilegiacia.

Durante este periodo se realizan -en gran namero
contribuciones individuales y colectivas, que muestren
una clerta coherencla entre los varlos grupos que sa
manifiestan en toda Europa, slendo posible identificar
una red de intercamblos de experiencias.

Las experiencias de los movimientos culturales se
desarrollaron en un sentldo convergente, con el
propésito principal de blisqueda de nuevas formas
expresivas, tanto en las ertes plasticas como en ia
arqultectura, pero de hecho la Influencla que ejercen los
movimientos pictdricos en la arquitectura es innegable,
Para citar los mas importantes: el cublsmo, futurismo,
neoplasticismeo, expresionismo y constructivismo.29

Asi por elemplo, el cubismo y el futurismo que buscaban
sustituir la pintura naturalista del postimpresiontsmo por
una mas absiracta, en la que el espacio sufriera una
variaclon; ello también seidentifica en las primeras obras
deLeCorbusier, Neutra, Breuser, al lgual que en el edificlo
del Bauhaus de Groplus. El neoplasticismo de Mondrian,
Van Doesburg, Vantogerloo, se manlfiesta en las obras
de Mles van der Rohea y de J.J.P.Oud, entre otros,



161.

Las tendencias constructivisias del suprematismo de
Malévich y provnismo de Lissitzky, del periodo de |a
Rusia revolucionaria, son notables, al igual que el
expresionismo; y los grupos del Briike y del Blauer
Reiter, tuvieron una profunda influencia en |a
arquiteciura ondulante de Mendelsohn, de Bruno Taut
entre muchos otros.

El resultado de estas experiencias son el exordio del
Movimiento Modarne de arquitectura, conocido también
como “estilo internacicnal”.

3.1.2.2.EXPRESIONISMO EN ARQUITECTURA

Lainfiuencla dela corrlente expresionista en el mbito de
la arquitectura moderna se encuentra principalmente en
la obra de Erich Mendelsohn {1887 - 1953).

Realizd sus estudios en el Politécnico de Berlin. déndose
a conocer ya desde 1919 por sus dibujos de arquitectura
fantastica. En 1920 se presentd la aportunidad para
materializar sus ideas en el Observatorio Astronéniico de
Einstein, en Postdam, cerca de Berlin. Esta edificaclon
fue disefiada para construirse en concreto, pero fue
hecha en mamposteria debido a que no existian los
medios para colocar el hormigon en formas curvas y
acopladas.?*

La obra de Mendelsohn es numerosa, se ha dividido en
tres periedos: aleman, anglo-palestino y americano. Al
primero pertenecen obras como: la fabrica de sombreros
de Luckenwalde (1921); el editicio del “Berliner
Tageblatt”; los almacenes "Schocken' de Chemnits,
Stutgart ¥ Nuremberg (1926): el clne Universum de
Berlln (1923); etc. En el segundo perfodo:; el pabelldn de
"Bexhiilon Sea" y la casa de “Church Street” en Londies;
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- @n israel, el Hospital de Halla (1937), una sinagoga y
varias obras mas. En fos Estadoes Unidos, varios edificios
religiosos en Cleveland y St. Louls, sl Hospital
"Malmonides” en San Francisco {1951) y varlos chalets
en California,

Mendelsohn es el mas importante de los expreslonistas
en arquiteciura, ya que su obra se muestra asf, en toda
su carrera, mientras que otros arquitectos estuvleron de
paso por el expreslonlsrno, como por ejemplo Bruno Taut
(1880 - 1838}, con varias obras importantes, en especial
la casa de vidrio para exposiclones del "Werkbund" en
Colonia (1814), donde se reunleron “todas las fuerzas de
la cultura de vanguardia”;2? Gropius, Taut, Van de Velde
y otros.

AHans Poelzig (1869 - 1936}, pertenece unade las obras
més notables del expreslonlsmo, la "Grosses
Schausplelhaus" de Berlin (1918), igualmente es notable
el "Goetheanum II* en Dornach, Suiza (1925 - 1828),
disefiado por Rudolph Staeiner (1861 - 1925)

3.1.23.DE STLIL EN ARQUITECTURA Y
LUDWIG MIES VAN DER ROHE

£l neoplasticlsmo se iniclé en Holanda (1917), graclas a
Plet Mondrian y Theo van Doesburg. Se reunen en torno
a la revista "De Stijl' que recogld a destacados pintores,
escultores, y arquitectos vanguardistas. Entre ellos Van
der Leck y el arquitecto Jacob Johannes Oud, y
aparecieron posteriormente en siguientes nimeros de la
revista nombres como Seaverinl, Archipenko, Vantogerloo
y Brancusi.

El movimiento tue declsivo para la formaciéon de la
arquitectura moderna, por Ja eliminacién de la
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ornameniacion, la modulacion de las superficles planas,
la aplicacién del color vivo, y la total abstraccién de
cualquier figurativismo.

Las figuras més notables del neoplasticismo en
arqulitectura fueron J.J. Oud {1890 - 1963), constructor
de un sinntimero de proyectos para vivienda, Gerrit
Rletveld {1888 - 1964), y principalmente Mies van der
Rohe, qulen did la mayor aportacion neoplastica a la
arquitectura.

La arquitectura detmovimlento De Stijt se caracterlza por
la pureza de sus planos y volumenes; la asimetria y
dindmica de los elementos articulados por doquier; la
alimlnacidndeldualismo Intarlor-exterlor; la utliizaclon de
elementos ortogonales coloreados y bajorrelieves para
estructurar y modular los espaclos interjores; v, lo mas
notable, e colorido primarlo, tiplco de las obras de
Mondrian. Ejemplos de ello, son la casa Schroder (1024)
de Rietveld, asl como también su famosa sllla rojo y azul
{1917), y en ¢! campo del diseio aplicado, el disefio
interior del Café "L’Aubetie" en Estrasburgo obra de Van
Doesburg (1928), etc.

Estos principios los podemos ver en el Manifiesto V de
De Stij):

ManifiestoV: -]+ =R4

"I. En eslrecha colaboracion hemos examinado la
arquitectura como una unidad plastica formada por
todas las artes, la industria y !a técnlca y hemos
establecldo que el resultado sera un nuevo estiio,

Il. Hemos examinado las [eyes del espacio y sus Infinitas
variaciones (o sea. contrastes espaciales, disonancias
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espaciales, integracion espacial) y hemos establecido
que iodas esas variaciones pueden reunirse en una
unidad equilibrada.

1i. Hemos examinado las leyes del color en el espacio y
en el tiempo y hemos establecido que de las relaciones
concordantes de estos elementos resulta, en definltiva,
una unidad nueva y positiva.

V. Hemos examinado las relaclones entre espacio y
tiempo y hemos encontrado que con e} proceso de hacer
vislbles estos dos elementos medlante el colotr se
produce una nueva dimension.

V. Hemos examinado las interrelaclones entre medida,
proporcion, espacio, tiempo y material y hemos
descublerto un método definitivo para construir una
unidad a partlr de ellos.

V1. Hemos eliiminado 1a dualidad entre Interlor y exterior
rmeadiante la supresidén de los elementos de cierre
{paredes, etc.)

VIl. Hemos dadoal color el lugar que corresponde dentro
de la arquitectura y afirmamos que la pintura separada
dela construcclon arquitecténica {es decir, el cuadra) no
tiene ninguna razoén de ser.

Viil. La época de la destruccion toca a su fin. Se abre una
nueva época: la época de la construccion®, 2

Van Eesteren / Theo van Doesblirg / G. Rletveld.
Despues de 1928, en que se termind el Café "L’"Aubetia”,

la mayoria de artlstas afiliacios a De Sti\, fueron cayendo
bajo la influencla de la "nueva objetividad” antlarte,
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derivado de las preocupaciones del socialismo
internacional. El neoplasticismo llega a su fin con la
muerte de su "espiritu motor", Van Doesburg, en 193124

CuandoVan Doesburg, en 1922, seincorporé al Bauhaus
con ta cotaboracidn de Mondrlan y Oud para la revista
"Bauhausbucher”, el neoplasticismeo se funde con el estito
Bauhsus, de tal manera que el habtar de Moholy-Nagy,
Van Doesburg, Gropius, Vantogerloo, Mies vah der Ache
y Hannes Mayer -como aflrma G. Dorfles-, es sindnimo
de "pureza eslilistica", a pesar de las diferencias
existentes entre elios. De esta fusidn ha surgido una de
las mayores personalidades de la arquiteciura moderna;
él es Mies van der Rohe.

Las obras mas importantes y en las que se sintetizan sus
principios plastico-arquitectonicos, son: el Pabelldn
Alemén de la Exposliclon de Barcelona (1929), en la que
se puede ver el uso de materiales muy finos (marmol,
onix, cristal coloreado, etc) en un Juego de planos
insuperable, al Igual que el crilerio “interlor-exterior”; la
casaTugehdhatdeBrno (1930) y lacasa de la Exposicién
de Berlin (1931).

Mies van der Rohe estuvo a cargo de la vicepresidencia
del "Deutscher Werkbund” (1819} y de la direccion del
Bauhaus, durante un ano hasta su clausura en 1833, En
1937 viaja a Estados Unidos, al ano siguiente es
nombrado Director det "jilinois Institute of Technology"
de Chicago, ciudad en la que residio permanentemente.
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3.2.1.4. EL BAUHAUS EN ARQUITECTURA Y
WALTER GROPIUS

El Bauhaus nacld en Weimar en 1819, de la fusién dela
EscuelaSuperior de Bellas Artes que dirigia Van de Velde,
y Escuela de Artes y Oficlos del Ducado de Sajonla.

Walter Gropius (1883 - 1889) fue llamado para dirigir la
nueva escuela fuslonada, con el nombre de "Staatiiches
Bauhaus".

“El Bauhaus frata de reunir toda la actividad artistica
creadora en una sola unidad, de reunificar {ocdas las
disciplinas artesanales -esculiura, pintura, artes
aplicadas y manuales- en una nuava arqultectura, como
partes inseparables de la misma”.28

El Manlflesto de 1919, declara:

"Arquitectos, pintores y escultores deben redescubrir y
reconcebir la creacién compleja del edlficio en su
conjunto ¥ en sus pertes, sus obras volveran a halfar
entonces por sl mismas el esplritu arquitecténlco que
habfa perdido en el arte de salén. Arquitectos, pintores y
escullores, debemos volver todos a la artesania. Pues no
hay oficlo artistico, no hay diferencla esencial entre el
artista y el ertesano. Ei artista no es més que un artesano
de alto rango. En raros y luminosos instantes debidos &
la gracia del clelo, le ocurre ver cimo una obra florece
inconsciente entre sus manos, Las bases del oficio son
en todo caso indispensables a cada artista; son la fuente
de Ja creacién. Formemos pues una corporacion de
arlesanos, sin [a arrogancia de los divisotes de clase que
querla erlglr un muro orgullose entre artesanos y
artistas 2%
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Los primeros colaboradores de Gropius fueron Johannes
lten, Lyonel Feininger, Gerard Marcks, Adolf Meyer,
Gecrg Muche, Paul Klee, Oskar Schiemmer. Wassily
Kandinsky, L. Mohaly-Nagy, Malévich, Mies Van der
Rohe, Van Doestourg, Oud, Marcei Breuer y entre los mas
lovanes: Gyaorgy Kepes, Joseph Albers y otros,

El Bauhaus alcanzo gran renombre en sus primeres anios
de labor, llegando su nombre a tocda Europa. Por el aio
de 1924 la instituclén realiza trabajos para Ja Industria,
pero la escuela sufre una serle de atagues politicos; los
darechlstas le acusan de movimiento subverslvo. Por no
tener en cuenta el gusto de la herencia histdrica y los
movimlentos izquierdistas y movimientos de vanguardia
le acusan de anacronista?’ Esta oposicién Incesante
hace quala escuela se traslade a Dessau en 1926, a pasar
de que Gropius recibe ayuda moral de un grupo de
personalldades que deflenden y reconocen la obra del
Bauhaus.2®

Pero los ataques no terminan, en 1928 Groplus deja la
direcclon de la escuela, reemplazado primero por
Hannes Mayer y luego por Mles, hasta que el nazlsmo
clausurd definitivamente el Bauhaus en Berlin (1933), un
ano después del traslado de |la escuela a esta ciudad.

La arquitectura de Gropius se caracteriza por una alta
calidad técnica, la asimetria, el uso de los materiales
nuevos como el hormigon armado ¥ & vidrio como
recubrimiento total de algunas fachadas,

El uso de! vidrio permitid a Groplus Integrar el espaclo
exterior con el Interior, haciendo posible que la
profundidad visual desde el exterlor, traspase hasta la
estructura Interna. Las primeras obras de Groplus son la
"Faguswerk” en Alfred {1811). los edificios para el
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Bauhaus en Dessau (1925} -conslderados como la obra
maestra de la arquitectura moderna-, y las viviendas
econémicas para el suburbio de Torten (Dessau 1926).
La composicidn de sus edificlos, especialmente a partir
de 1825 se basa en una estructura ortogonal, torma en
cuerta la vista aérea de los edificios -algo que antes no
se hacia-, asf como tamblén Ia horlzontafidad, que para
Gropius significaba "Ascensién, liberacion, escape mas
alla de todo Iimite de horizontes".2% Por ello las masas en
sus obras se desarrollan sobre la horizontal, separadas
del suelo por un zdéealo, aparentando que estan
ssuspendidos en el espaclo. flotando; y uno de los
aspectos mMas Importantes como contribucion del
Bauhaus al Movimiento Moderno, fue la articulacion del
espacio, libre y continuo.

Gropius en 1934 se traslada a [nglaterra, en donde se
asoclia con el arquitecto britanico E. Maxwell Fry; luego
viaja a Estados Unidos en 1837, al igual que lo hacen
Moholy-Nagy, Mies van der Rohe, Breuer, Kepes, Albers,
Mondrian, ete. Todos ellos se ubicaron como protesores
en universidades norteamericanas.

Gropius fue invitado a dirlgir la Escuela de Arquitectura
de Harvard, cargo que ocupoO hasta 1953. Las primeras
obras en Estados Unidos junto con Breuer, son sus
propias residencias, en la de Breuer se introducen las
cualidades Optico-tactiles de la textura, en busca de
nuevas sensaclones que ofracen los materiales.

3.1.25.E>LL PURISMO FUNCIONALISTA Y
LE COHRBUSIER.

El putismo es un movimiento que aparece en 1918,
medlante ia publicacidn de un libro “Aprés le Cublsm”.
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Sus autores: Amedée Ozenfant y Charles-Edouard
Jeanneret (Le Corbusier).

Ozentant y {Le Corbusler presentan el funcionalismo en
arquitectura, ingenierfa, diseftaindustrial y pinturade una
manera conjunta, en “términos humanistas” con el
mismo princlplo de! Renacimiento: el cuerpo humano
como el “canon'” del orden que busca el hombre,°

"Los purlstas elaboran una gramatica y una sintaxis de la
sensacién como fundemente del arte, Forma, linea,
color, sa entlenden corno selementos de un lenguaje que
no cambia de una cultura a otra porque esta basado en
reacclones opticas invariables".3

Le Corbusier (1887-1365) en la arquitectura representa
con Wrigth, Groplus y Mies, el cuarto creador de [a
arquitectura moderna. Nacld en Le Chaux-De-Fonds, en
la Suiza francesa. No recibid estudios universitarios, sus
ensaefianzas las reclbld en una academia artesanal,
slendo después discipulo de Auguste Perret en Parfs y
dePeter Behrens en Berlin, Recibeinfluencia de lacultura
mediterranea por sus viajes a Grecia, Itaila y e Cercano
Orlente, ademas de la pintura contemporanea, que en
1917 estaba en apogeo en Paris.

El inicio de su carrera, se puede decir que parte de un
dibujo de 19186, en el que se ven tres planos horizontales
con seis columnas y una escalera que comunica los
niveles. Aqui marca un hecho impertantisimo al lograr
esa estructura tipo "esqueleto”, algo que nadie habla
hecho hasta entonces. De aqul parten sus clnco
principios para la arquitectura moderna, gue concreta en
una publicacién de 1926.
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1. La columna o pilotes. E! hormigén armado permite la
posibilidad de levantar el edificio sobre pilotes,
dejando abierta la planta baja, de tal manera que la
vivienda queda suspendida en el aire.

2. Laterraza Jardin. Cambla el concepto de las cublertas
inclinadas que se utllizaban hasta enionces, y la
posibilidad que permite el hormigon, de hacer un
lardin o terraza para recuperar el terreno construldo.

3. La planta libre. Se eliminan las paredes portantes, o
que permite una libertad para modelar con tablgues
el espacio interior, con superficies planas o curvas.??

4. La ventana longitudinal. Desaparecen las ventanas
verticaeles con la gran aperlura que se alcanza entre
columnas, permitiendo gran iluminacion y ventitacion
de los espaclos Internos.

5. La fachada libre. Es una directa consecuencla de la
estructura "en esqueleto” delando voladizos en las
losas. Las fachadas quedan como delgadas
superficles, de muros sueltos © ventanas.

Desde el afio 1822 Le Corbusler construye con
regtilaridad. Sus pirmeras obras son: la vivienda-estudio
del pintor Ozenfant (1822), la muy famosa villa Savoye
{1928), el Pabelidn Suizo en la ciudad Universitaria de
Paris (1930} y el proyecto para las Naclones Unidas de
Ginebra (1927) (concurso en el que participaron 337
prayectos, pero el inico impertante y significativo fue el
de Le Corbusier, que romplia con el caracter
monumentalista y ecléctico que prevalecia para ios
edlticlos oficlales).
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Le Corbusler sobresale en esta época ademas por sus
escritlos sobre la nueva arguitectura, entre los més
importantes: "Hacia una arquitectura" (192b), "Une
malson, un palals" (1930). “La ville radiguse” (1935),
"Quand les cathédrales étaient blanches" (1836), "Le
modulor (1947)%; asf como tamblén sus numerosas
conferencias, en las cuales aparecieron frases como: "la
casa es una maquina para vivir'. etc. En e! campo
urbanistico, las propuestas mas importantes en este
perfodo inicial de su carrera son: "La vllle radleuse”
{1828}, mismo afio en que propone soluciones para
algunas cludades de América del Sur: Rlo de Janeiro,
Sao Paulo y Buenos Aires. Prepara luego un proyeclo
para el ensanche de Ginebra, el Plan Regulador de Argel
(1830), etc. La obra posterlor de Le Corbusler 1a
analizaremos mas adelante, en el periodo
correspondiente a los afios 1854 y 1865,

3.1.26.LA ARQUITECTURA ORGANICA Y
FRANK LLOYD WRIGHT

En los afios siguientes a 1930, luego de un paréntesis en
su obra, Wright realiza lo mas importante de su
arquitectura, la casa "Kauffmann". méas conocida como
la "casa de la cascada”, en Bear Run, Pensilvania (1938).
Esta obra posee una extraordinaria concepcldn
figurativa, totalmente novedosa, con |os diversos
volimenes que "entran” y “salen” del paisaje natural,
integrandose perfectamente a las texturas risticas del
ambiente, con una continuidad exterior-interior.

La Integraclon del editicio a la naturaleza es la base de la
arquitectura organica de Wright. El decia que Ia
habifaclén humana debe ser transformacda an una obra
de arte, hermosa y expresiva, intimamente ligada a la
vida moderna, adecuada a las necesidades individuales
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delosmoradoresy que al mismo tiempo sea una realidad

arménica en la que se integran color, forma y
naturaieza 3

Otras de sus obras maestras fueron el edificio peara la
compafifa Johnson (1936 -1938); las casas “Usontan®,
"Willey" y la “Pauson" en Phoenix (1938}, y uno de losméas

imponantes trabajos, como es el Museo Guggenhelm de
Nueva York (1946).

La influencia de Wright en la arquitectura americana, es
Inmensa en las generaclones sucesivas de arqultectos,
asi como también en Europa, especialmente en (talla,
luego de la publicacion de "Verso un’arquitettura
organica” de Bruno Zevl (1946), en la que ancamind a
muchoe arquitectos por el "organicismao”, La influencia
del estilo wrightiano también se aprecia en las obras de
Gropius, Mies van dsl Rohe y Mandelsohn.

3.1.2.7.EL ORGANICISMO RACIONALIZADO Y
ALVAR AALTO

Alvar Aalto (1898 - 1976), arquitecto finlandés, qulen
continud 1a tendencia funcionalista de Le Corbusler y
Grouplus, adquiere una importante significacion, puesto
que marca un cambio en la arquitectura moderna al
liberarse de ia linealidad racionalista, para realizar una
arquiteciura mas "movide", por sus caracacteristicas
superfictes ondulantes, y la utliizacién de {a madera con
nuevas posibilidades, con un manejo excepclonal de las
propledades orgénicas de este material, y la acertada
combinaciédn de elementos técnicos con la "sensiblliidad
primitiva”, como o detine Giedién. {a personalldad
Inquieta de Aalto hizo que se mantuviera en contacto con
las tendencias vanguardistas de! resto de Europa y
América, recibiendo influencia de artistas comoMird, Arp
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y Brancusl, principalments; para fundir en su obra
reminiscencias pasadas con la bisqueda vanguardista.

Estas carecteristicas se pueden apreclar an sus obras
rnas notebles, como el sanatorio de Palmio (1829 - 1833),
la Blblioteca de Vilpuri (1927 - 1934), el Pabellon
Finlandés para la Ferfa Mundlal de Nueva York (1939).

La arqultectura de Aalto, se caracteriza por el uso de
materlales locales y toscos, exisilendo preocupacién por
lo funcional ¥ una blsqueda estilistica orgdnica, curvas
"Irraclonales”, por lo que Gledlén o deflne como
“irracionalismo organico”. Dorfles a mas de este
calificativo asigna a su obra una racionalidad, puesto que
sin ésta, la arquitectura cae en lo arbitrarlo, desardenado
e incoherente, y loc considera como Inventor del
“arganicismo racionalizado"”,3%

Otras caracleristicas sobresalientes de su obra son: la
flaxibliidad del espacio Interior, dinamismo espacial, la
calldez de los Interlores, por & uso del color y la textura
de materiales “calides” como son la madera y el ladrillo,
los cuales aparecen en la mayoria de sus obras, tales
como [a residencla estudiantil del MIT en Cambrldge,
Masachusets (1849): el complejo industrial maderero de
Sunila (1937 - 1939) que contorman fabrlcas, zonas
residenciales y saunas, que se extienden en el bosque de
abelos, integrandose perfectamente al paisaje; la casa
Marlea (1938 - 1938), en Finlandla; fa Universidad
Pedagogica de Jyvaskilé: el Instituto de Ingenleria de
Helsinki (1949 - 1851}); la Casa de la Cultura de Helsinki
(1949 - 1951); e centro soclal para la Volkswagen en
Wolfsburg; la iglesia y el centro cuitural para la misma
cludad, entre muchas otras.
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3.1.3.DIFUSION DE LA NUEVA ARQUITECTURA
1854 - 1875

3.1.3.1.EL LEGADO DE MIES VAN DER ROHE Y
LE CORBUSIER

Hasta los afios 40, la arquitectura moderna, tenfa como
preocupacion béasica, en lo que se refiere al tratamlento
de las superticles, la utlilzacion de amplios plancs llsos,
con estuco o vidrio, generalmente en colores neutros,
creandounaimagen ligera y simplista. Pero este lenguaje
llmitado Le Cerbusler jo ampllé, Incorporando materlales
naturales mas ricos en texlura y color, y el uso del
concreto expuesto que deja las rugosidades del
encofrado; por eleamplo en &l Pabelién Sulzo, la Capilia
de Ronchamp (1950 - 1854), la Unidad Habiltacional de
Marsella (1947 - 1952), el Palacio de Justicia de
Chandigarh en la Indla (1862}, etc. Obras que marcaron
unanueva preocupacion por la masa, el peso, las texturas
tdsticas y los efectos de luz y sombra. A este estilo sa le
denomind "brutallsmo”, el mismo que posee
caracteristicas fuertemente expresivas, independientes
de la estructura y la funcion.,

Por otro lado Mies van der Rohe desarrollé una
arquitectura mas simple, -con su lema "menos es mas”-
que la de Le Corbusler, llamada de “plel y huesos", con
Ia estructura de acero o concreto recublertos de vidrio,
legando a la méaxima simplificacién de la textura, el
acabado monocromo y reforzando el lenguaje
estructural. En este periodo, la caracteristica que poseen
las arquitecturas de Mies y Le Corbusler, en comiin, es el
aspeclo visual, al buscar la estética y na solamente lo
funcional.
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Arthur Drexler respecto al uso de la pintura y el color en
la arquitectura moderna, nos dice que en "raras
ocasiones la pintura ha contribuido a la forma
arquitecténica de modo cue altera significativamente las
Intenciones arquitectéonicas; méas raro resulta la
utlizaclon de la pintura para reproducir efectos que de
otro modo no se hubleran logrado™3®

Las caracteristicas de las obras lecorbuslanas y
miasianas, son adoptadas por las generaclones
sigulentes. en las que toman principios de unauctrao
de ambas, produciéndose estilos personales o
"regionalismos”, con innovaclones proplas,
indudablemente; y con recursos de alta tecnologia. Por
elemplo, {a ausencia de detalles decorativos de Mles, la
"fimpieza" de los volimenes, Infiluyé en algunos
modernistas europeocs traslacdados a Estados Unidos.
como Marcel Brauer, Richar Neutra, etc., los cuales
pasaron gradualmente de las abstracciones planas y
blancas al uso de elementos tradiclonales y regionales,
como madera, techos Inclinados. vegstacion
incorporada al diseio, y otras caracteristicas.

Los dos ienguajes arquitectdnicos, a comlenzos de la
década de los sesenta, luchaban en blsqueda de
aceptacién. La arquitectura de Mies se identifica con la
construccionderascacielos y otros edificios comerciales:
mientras que el estilo lecorbusiano y las masas de
concreto se utilizaron para edificios pdblicos,
institucionales o de gobterno, museos, teatros, etc.
Existieron también expresiones que funden los dos
criterios.
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3.1.3.2.FORMA ESCULTORICA:
EL BRUTALISMO

La tendencia escultdrica del brutalismo la encontramos
en obras de Paul Rudolph, en el edificio de Arte y
Arquitectura de la Universidad de Yale (1858 - 1864), el
Centro de Serviclos def Goblerno de Boston (1862 -
1971), elc.; Kenzo Tange ¥ el Gimnasio de la Prefectura
de Kagawa, Japdn (1962 - 1964); Marce! Breuer y ja Sala
de Conferenclas de la Unlversidad de New York (1957 -
1861); Denis Lasdun y el Teatro Nacional en South Bank,
Londres {1967 - 1976); entre las méds importantes,

Estas obras se caracterizan de una manera general por
grandes canstrucclones, con juego de voliimenes muy
libres y texluras muy gruesas proporcionadas por el
hormigén visto,

La forma arquitectonice-escultdérica denominada
"arquitectura e Imaginerfa"’ se encuentra en obras muy
conocldas como la terminal aérea de la TWA {1957 -
1962) deEeroSaartinen, laOperade Sidney (1956 - 1973)
de John Utzon, obras que evocan Imagenes diversas
pero sin ser la Intencidn del arquitecto. Igualmente el
Gimnasio Nacional para los Juegos Olimplcos de Tokio
1964, (1981 -1964), obra muy peculiar por ta forma de
las cublertas,

3.1.3.3.FORMA ESCULTORICA: CAJAS LISAS

La expresidn arquitectdnica por medio de volimenes
lisos y de formas geométricas elementales, alcanzaron
mucha aplicacion especlalmente para museos y
laboratorios.

LS e
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Este tipo de arquitectura de "cajas lisas"™? es una
expresion que han adoptado en su mayoria arquiteclos
japoneses de los Glimos afos, Entre las obras méas
notables consideramos las siguientes: el Museo Whitney
de Nueva York {1863 - 1866), el Museo de Arle de
Cleveland, el Centro Artistico Walker de Mineépolis (1968
- 1971), todas ellas de Marcel Breuer y Ebward Larrabee
Barnes. El Museo lkeda de Arte dei Siglo XX, en Shizuoka,
Japdén {1975) de Buklichl Inove, el Museo de Arte Everson
de Siracusa (1962 - 1968) y la Galerfa Naclonal de Arte
de Washington {edificio Este) (1978), de LM. Pei &
Partners y muchas obras de Kisho Kurokawa, Arata
Isozakl, Pierlulgi Spadolini, efc.

3.1.3.4.FORMA ESCULTQORICA: PLANOS Y
VOLUMENES

Por otro lado, una arquitectura de contraste de pfanos
rectos y curvos, opacos y transparentes, y juego de
volimenes, la maniflestan los "five architects” de la
escuslade Nueva York3?. con unaimpreslonante liberlad
de composicion de planos y volimenes, considerados
como la "reencarnaclén del purismo® o "neopuristas"®:
Peter Eisenman {1932- )}, Michael Graves (1934},
Charles Gwathmey (1938- ), John Hejduk (1939- } y
Richard Meler (1934- ).

Sus obras construidas en los sesenta y setenta, se
caracterizan ademas por su preocupaclén coloristica, las
grandes apertiuras para las ventanas; Gwathmey recuire
a la madera como recubrimiento lotal de las paredes en
algunas de sus obras, por ejemplo en la casa para sus
padres en Amargonsett, Nueva York (1966 - 1867). La
mayorfa de obras de los "ftive" son casas particulares
aristrocraticas.
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3.1.3.5.PIELES DE VIDRIO

La primacia de las superficies planas planteadas por Mies
van der Rohe, hoy son muy carcter(sticas de la
arquitectura norteamericana de rascaclelos y grandes
bloques recubierios en su totatidad por vidrios espejo,
alcanzando una abstraccion méxima, con efectos ya no
de luz y sombra sino de retflsjos. Como lo define Arthur
Drexler, et obleto de esta arquitectura es “ocultar mas que
revelar”,

Entre las vantajas de esta arguitectura, son reduclr el
brilloy el calor, mantener la continuidad de las superficies
¥ la facilidad de montaje -sobre todo en los palses
altamente teacnoléglcos-, comparada con los
requerimientos de la arquitectura "brutalista”.

El color se ha manejado en algunos edificlos, ya sea
destacando ciertos elementos con oolores brillantes o
con vidrios coloreados. Por ejemplo el "Pacific Deslgn
Center" en West-Holllwood, California (1871 - 1976) de
Cesar Pelli, que estid recubierto de vidrios reflejantes
azules y hoy complementindose el conjunioc con dos
bloques mas, uno de color verde y otro rojo.

Entre las obras mas destacadas enumeraremos fas
siguientes: de Eero Saarinen el Centro de Investigaciones
de la Compaitia de Teléfonos Bell, Holmdel en Nueva
Jersey (1957 - 1962); de Erickson-Massey el Pabellén
Canadiense para la Exposicién de Osaka 1970, Japén;
de Leonard Parker la Sede Central de fa Corporacién
Internacional Gelco en Eden Prairle, Minescta (1974 -
1976); de Manteola, Pecchersky, S. Sanchez-Gomez, las
sucursales del Banco de la Cludad de Buenos Alres en
Cordoba {1971) y Villa Urquiza (1969). Argentina; de
Kevin Roche la Companiia de Seguros "College Life of
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America", Indianapolls (1967 - 1971), hotel y oficinas de
ial Plaza de las Naciones Unidas, Nueva York {1969 -
1975); de Ph. Johnson / Burgee y S.1. Morris Associates,
el edificio Plaza Pennzoll, Houston (1970 - 1976), el
edificio Equibank en Pittsburgh, Pensilvania (1873
-1976) de Skidmore, Owlngs & Merrll; la Torre John
Hancock en Boston (1967 - 1976) de |.M. Pel & Partners;
el Hotel Bonaventure en Los Angeles (1970 - 1878); la
Iglesla de la Comunidad de Garden Grove, Calitornla
(1977) de Johnson / Burgee, etc,

"SI blen la tecnologia del vidrlo puede desarroliarse aln
mas explorando el color, la textura, la translucidez asf
comao los reflejos, en su estado actual los arquitectos han
preferldo concentrarsa en fa forma del edificic™?, formas
de trebol, rombos, ovoides, paralelogramoes, piramides,
cubos y combinaciones de estas formas.

3.1.3.6_.ESTRUCTURAS JAULA

Las |aulas estructurales estan conformadas por
elementos horizontales y verticales que son los
elemeantos portantes, y l10s vanos recublertos con vidrlo,

Se producen texturas visuales interesantes, provocadas
por ia repeticldn de elementos estructurales, la mayoria
de €ellos en colores grises y obscures de los vidrios, y
recubrimientos generalmente en tonos neutros, Qulzas
el caso mas importante en que se conjugan la textura
visualdelasestructuras y el color, es en el Centro Cultural
Georges Pompidou, de Paris (1971 - 1977) de Renzo
Plano & Rogers.

Las primeras cbras raclonalistas de Mles, con su
tendencia horizontal y el dinamismo espacial son las que
generaron este tipo de construccicnes, hoy muy
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utllizadas en el mundo, en las que la estructura forma una
jaula, en esqueleto, permitiendo ef dinamismo interior de
la planta libre, tan comtin en los edificios de oficinas.

Desde el Museo de Berlin (1962 - 1968) de Mies van der
Rohe, con su dnica planta y horizontalidad
predominante, encontramos ahora el mismo princlplo,
pero muitlplicado en sentido vertical conformando torres
altisimas, como el "World Trada Center” de Nueva York
(1967 - 1975) da Minoru Yamasaki; el conjunto de nueve
torres que conforman el edificto mas aito del mundo, con
110 plsos, como es el Edlficlo SEARS de Chicago; de
Skidmore, Owings & Maeiril, quienes son disefladores de
muchas otras torres en Estados Unidos; las torres
cllindricas Matrina City, en Chlcago (1960 - 1964) de
Bertrand Goldberg y asoclados, etc.

3.1.3.7.HIBRIDOS

Louis Kahn (1901 - 1974) en su "ocasional bisqueda de
un disefio estructural, sus obras parecen < modarnas> |
en su manifestacion y utilizacion de materjales parece
guiarse mas por fa memoria. Kahn abrid la puerta al
pasado sin iniciar un revivallsmo histérico. Parece como
sl hublera separado la arquitectura contemporénea y la
hubdera unido, convirtiéndose en un instrumento mucho
mas sutil" 4

Kahn posee la arquitectura mas orlginal e Incisiva del
siglo XX, después de Wright, Le Corbusier y Mies*?,
astmilando formas histdricas, vernaculas. Fundlendo con
la geometifa basica de valimenes clblcos, cliindricos,
con aperturas triangulares, circulares y cuadradas, hizo
una arquitectura muy expresiva, ademas del colorido y
texturas rdsticas del ladrillo y el concrato, como se puede
observar principalmente en una de sus obras maestras,
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el complejo de ia Asamblea Naclonal en Sher-e-
Banglanagar, Bangladesh (19683), también en la
Biblloteca de la Academia Phillips Exeter, Nuevo.
Hampshire (1967), y la "First Unitarlan Church" en
Rochester Nueva York (1964).

La textura, el color y la geometrfa basica de su lenguaje
arquitecténico, logran un gran refinamiento; los grandes
vollmenes que se aslentan directamente en el suelo
evocan a las fortalezas medievales.

También se ha denominado a su estilo,
"neolradicionalista"* o "necbrutalista™®. En este estiio
aparecen obras de Alison, Peter Smithson, y en parte, de
los Itallanos Ricci y Viganoé y de James Stirling con obras
muy renombradas como la Facultad de Historia de la
Universidad de Cambridge, Inglaterra {1964 - 1968), la
residencia estudiant|l de la Universidad de Oxford (1966
- 1871) en las que utiliza recubrimientos de vidrio a
manerade las"pleles de vidrio", perocoh estilo particular.

De la influencia de Louis Kahn, de la [lamada escuela de
Flladeltla aparecen Robert Venturi (1926- ), que hace
Importantes innovaciones en ia arquitectura, ademas de
sus trabajos tedricos como: "Aprendiendo de las Vegas”
y "Complejidad y Contradiccion en la Arquitectura”.
Venturi es un "antimodernista® *® Otra personatidad por
suobraoriginal es Charles Moore (1925- ), que en su obra
temprana uflliza acabados totalmente rasticos, por
ejemploenlos condominlos Sea Ranch, Californla {1964
- 1866), totalmente recubiertos con duelas rugosas de
madera.

Los Ultimos trabajos de Venturl y Moore pertenecen al
denominado "posmodernismo”, como lo veremos mas
adelante.
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3.1.3.8.LA ARQUITECTURA MODERNA EN
BRASIL, MEXICO Y LATINOAMERICA

Hablamos de los "reglonalismos” que se produjeron
luego de la influencia de los cuatro grandes maestros:
Wright, Groplus, Le Corbusier y Mies van der Rohe, del
Movimiento Moderna, tamblén definide como “estilo
internacional*, De elios se ha extraido su nuevo lenguaje
arquitecténico que se ha conjugado con las costumbres
locales, y se han obtenldo resultados de gran valor
internacional, como es el caso de la arquitectura de
algunos palses latincamaericanes, Brasll y México; y por
otro lado la arguitectura japonesa; con eslilos propios,
diferentes a los esuropeos y estadounidenses.

La arquitectura brasilefia en los aitos treinta, recibio la
influencia directa de Le Corbusier, y ha surgido graclas
al impulso de talentosas personalidades como Lucio
Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Reidy, Rino Levi,
Marcelo y Mauricio Roberto, E. Vasconceilos y Machado
Moreira. entre los mas importantes.

Respecto a Niemeyer y su arquitectura, Giilo Dorfles lo
ha calificado como "defensor del raclonalismo organico”,
porque “ha sabido modelar la cerebral y esquematica
sintaxls lecorbusiana, enriqueciéndola con un énfasls y
una ductilidad pléstica ignorados por el temperamento
europea'¥ De esta “arrebatada plastica” y "valiente
novedad estructural* destacan obras como: el Ministerio
de Educacién y Sanidad de Rio de Janeire (1937 - 1943)
en colabaracién con Leao, Costa, Moreira, Reidy y
Vasconcellos; ta Iglesia de Pampulha (1943); el Club
Libanés de Belo Horizonte {1951); el Hotel Regenta de
Gavea; algunos complejos rasidenciales en Belo
Horlzante, Sao Paulo y Rio.
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-De Oscar Niemeyer y Lucio Costa, en la Cludad de
Brasilia (1956 - 1960) destacan la “composicidn
arquitectonica” de la Plaza de los Tres Poderes. Su
arquitectura nace de un "esbozo formal simplicismao”,
como manitiesta L. Benévolo*®, y con un planteamiento
que es escenclaimente "abstracto" 4

La textura lograda con los paneies de recubrimiento en
el Palacio Presldenclal, obtenida por medio de placas
labradas de marmol, a una escala monumaental, se
compromete visualmente con el espacio circundante,
slendo perceptible desde la distancia; ademas, por la
exageracion volumaétrica de los elementos, aislados del
contexto habltual que adquieren una “entonacion
surrealista”, se asemejan a clertas Imagenes de esta
pintura.®®

Los elementos se yerguen como esculturas sueltas,
racionalizadas s6lo por sus lineas de fuerza y tension,
como io han definido varlos historladores,

En Meéxico también ha habido inquietud y aspiraciones
por consegulr una arquitectura moderna con
caracteristicas proplas, recuperandc clerfos aspectos
vernaculos de su enorme riqueza cultural,

Delasinfluencias det Movimiento Moderno interrracional,
surgen nombres como José Villagran Garcia, Juan
O'Gorman, Marlo Panl, Enrique det Moral, Pedro Ramfrez
Vazquez, Eduardo Gonzalez de Ledn, Luls Barragén, etc,

Entre las obras més importantes que han alcanzado
renombre internacional, se pueden mencionar: la
Universladad Naclonal Auténoma de México (1854} (se
disefié en 1947), especialmente por la preocupacldn
plastica de la Biblioteca Central, disefiada por
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O'Gorman®-asociado con Gustavo Saavedra y Juan
Martinez Velasco- con su volimen geométrico simple,
recubierto en su totalidad por un mural gigantesco, asi
como también el Estadio Olimplco 68, con los murales
de Diego Rivera y la planificacién de Augusto Pérez
Palaclos, R. Sallnasy D. Bravo (1952), que muestran una
de las caracteristicas peculiares de México como es el
muralismo, buscando ademas una integracion con la
pintura y la escultura; todo ello se derlva también de ta
cultura prehlspénica.

Cabe menclonar la obra de Félix Candela, con sus
estructuras ligeras para cubiertas, que alcanzaron gran
desarrollo en los afios cincuenta y sesenta, como una
contribuciédn Importante en el campo estructural y sus
caracteristicas cublertas con riqueza de formas curvas
muy fluidas, alcanzando espacios muy amplios,
definldos por la misma cublerta. Muy utilizados para
centres deportivos, restaurantes, gasolineras, terminales
dea transporte, etc,

En los afios sigulentes aparecen obras con otro estilo, en
las que se busca un retlnamiento de la forma
arquitecténica, con una preocupacién estética ademés
de [os aspectos técnicos y funcionates, en grandes obras
como son: el Museo Nacional de Atropologfa (1962) de
Pedro Ramlrez Vazquez (con J. Campuzano y R.
Mijares), y el Estadio Azteca.

De la preocupacion por lograr uha expresion visual con
recursos del color y la textura, encontramos abras que
han marcado un notable desarrollo de la arquitectura
contemporénea mexicana, que se han acoplado
prefectamerite a la forma de volimenes puros y amplio
dinamismo espacial interior-exterlor. El color surge del
material, en este caso concreto martillado cor agregados
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demarmol o pledrascoloreadas, en las obras de Eduardo
Gonzéalez deLedny Abraham Zabludovsky, entrelas mas
importantes: el edificio de apartamentos de Las Fuentes
(1975}, iaDelegacion Cuauhtémod (1974}, el INFONAWIT
{1973), e Embajada de México en Brasil {1973), et
Colegio de México {19756), el Museo Rufino Tamayo
(1975). Estos edificlos constguen la perfecta integracion
de lo estético y to funcional, con la calidad sorprendente
de los acabados, de los espacios generades por el juego
de niveles, volimenes y el magistral acoplamlento de las
areas cublertas seml- exterlores. Han sido conslderados
como axcelentes modelos que deben Imnitarse para
edificios administrativos de la burocracia del mundo.5?

Otros conjuntos due poseen un Intarés estélico por su
alta calidad arquitectonica, y sus acabados de texturas
rasticas en concreto martillado, son los edificios del
Ceantro Cultural Univarsitario: la Sala Nezahualcoyotl
{1978}, el TeatroJuan Ruiz de Alarcdn y el Foro Sor Juana
Inés de fa Cruz (1979), las salas Miguel Covarrublas y
Carlos Chéver (1982) vy los cines José Revueltas y Julio
Bracho, y la Biblioteca Nacional {(1981). Ei proyecto fue
realizado por la Subdireccién de Proyectos de la UNAM,
los arquitectos Orso NUflez Rulz-Velasco, Arcadio Artls
Espria y Arturo Trevifio Arizonendi,

Al conjunito arquitectonico estan integradas varias
esculturas monumentales y el Espacio Esculttrico,
realizado por artistas como Rufino Tamayo, Helen
Escobedo, Matias Goeritz, Herslia, Sebastién, Federico
Silva y Manuel Felguérez.

Una contribucién arquitectdnica a nivel Internacional,
Indudablemente constituyen ias obras de Luls Barragan,
an las cuales se da "...una especle de eclosion de
coincidencias aforlunadas en el color y los matices de lo
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vivido durante afios en que el ser toma forma
definitiva".*? En su arquitectura se conjugan elementos
plasticos como volimenes puros, color, textura, luz y
sombra; magistralmente, creando un estilo muy
panicular con recursos de la arquitectura vernacula
mexicana y del mediterranea. Entre obras principales se
pueden mencionar: las Torres de Satdlite (1957) en
colaborecion con Matias Goeritz, Ja Capllla de Tlaipan
(1952), los Jardines del Pedregal (1950), la casa Luls
Barragan (1847), el Faro del Comerclo {rayo laser) {1984)
en Monterrey, la casa Valdés (1982) en Monterrey, el
fracclonamiento Summer Peck (1984) Fresno,
California, el fraccionamiento Carver (1985) en Palm
Desert, Estados Unides. Estos titimos en colaboracion
con Ralil Ferrara.

Otro arquitecto participe de Ia estética "minimalista® de
Luis Batragan es Ricardo Legorteta, una de sus obras
principales es el hotel Camino Real (1988) de México,
D.F. Varlos méas han Imitado la expresitn coloristica y
textural, comoseguidores dela escuela arquitectonicade
Barragén.

Debido a la extension y 1o complejo de ia arquitectura en
Ameérica Latina y al enfoque que lleva este trabajo en lo
rafativo al color y la textura, nada mas sa menclonaran
obras de mayor importancia de la arquitectura, que ha
tenido difusién internacional.

De Argentina podemos nombrar a Clorindo Testa,
constructor det Banco de Londres y Sud América (1960
- 1866}, Junto con Santlago Sanchez, F. Peralta y A.
Agostinl, y otros que manifiestan mucha capacidad
creativa en la disposlcidn de los espacios y en algunas
soluclones técnlcas. Otros nombres que hoy disefian con
un estilo “pieles de vidrio" de Influencia norteamericana
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son: J. Solsona, Manteola, Petchersky, Vifiola, Francisco
Bullrich, etcétera.

De Uruguay destacan la Iglesia Atlantida y ta Compania
de Electricidad de Montevideo, obras de Eladio Dieste;
también Antonlo Bonet ha realizado varlas obras
importantes.

Oftras obras que se deben recordar son: la Escuela de
Artes Plasticas de la Habana (1965) de Ricardo Perro; la
Escuela de Musica de la Habana (1965); y los edificios
del Campus Universitario de José Fernandez y Fernando
Salinas.

Milton Barragan destaca principalmaente en Ecuador con
sus obras de influencia "brutalista”, sobre todo en la
Basllica de la Dolorosa (1975) en Quito,

De Coiombia cabe mencionar obras de importancia en
Bogota: la Biblloteca Luls Angel Arango, el Museo de Oro,
el adlflcio Pan Amerlcan Life, ei Banco Central
Hipolecario, el edificio Avianca; en Medellin, el edificio
Coltejer, todos del arquitecto German Samper Gnecco.

Radl Villanueva destaca en la arquitectura venezolana
con sus contrucclones del Museo de Bellas Artes y la
Cuidad Universitaria de Caracas (1957), cbras con
mucha creatividad arquitectonica, en la que participan de
la“Integracién plastica” trabalos deVasarely, Calder, Arp,
Léger, Matteo Manaure, ertre otros.

Esto es en brevisimas palabras de lo mas importante de
la arquitectura en América Latina, en lo que serefierea la
difuslén de! Movimlento Moderno con las adaptaciones
y varlaclones de carécter reglonal.
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3.1.4. POSMODERNISMO EN ARQUITECTURA

Charles Jencks®® ha sido el principat divulgador del término
"posmodernismo” y de las cualidades antibauhaus que ello
representa, ha sefalado que la muerie de la Arquitectura
Moderna ocurrié el 15 de Jullo de 1872 a las 3:32 pm, en St.
Louls, Missourf, cuando varlos bloques del proyecto Prulttigoe
construldos en 1951, fueron demolidos, basados en las tecrias
de Le Corbusier y de los CIAM {Congreso internacional de
Arquitectos Modernos), mostrando el fracaso de los principlos
maodernistas,

Aparecen el posmodernismo y el tardomodernismo a partir de
los afios sesenta, movimientos que surgen para protestar e irse
contra (a decadente ortodoxla del Movimlento Moderno;
reaccionaron al desencanto general y al aburrimiento frente a lo
moderno, sustentando la creencia de que todos los problemas
del Movimiento Moderno han sido resusltos y como estas
soluciones fueron parciales, implican necesariamenie la
renuncia de la arquitectura modernista.

Charles Jencks en su libro "Movimienios modernos en
arquitectura” ha definido al Movimiento Moderno como un estlio
internacional, que proviene del descubrimlento de los nuevos
medios constructivos que se acompla a la nueva sociedad
fndustrial y cue tiene como objeto la transformacion de |a
socledad, tanto en sus gustos comao en sus costumbres.5®

De esta definfcién puede deducirse lo que ha camblado y loque
ha permanecido igual en la arquitectura tardomoderna y en la
posmoderna. Esta definicidn es una abreviacién de los treinta
detinidores que Jencks dié a cada unc de estos movimlentos®,
que a continuacidn mencionamos:
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MODERNC(1920 1880)

astilo intarnaclonal o no
oo

utdpico & deaitsta

forma determinista y
funclonal

Zetgeiit

artista como profeta
sanador

slilista para "iodos’

{olalizador, desarrolio
comprambxo

MQuitecto coma
savador/médico

*sinceridad®

simplicldad

espacio tsolrdplco
forma abstracia

purisia
*Cajm muda®

sswiica de & maguina
I5gica direcla, circulacién
mecanica, ecnologia y
asfructura
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TARDOMODERMNO({19680. ) POSMODERNO(1960 )

IDEQLOGICO

astilo Inconsciente dable codificacldn de estilo

pragmiético ‘popuiar y piurista
ajuste flexibie foma samidtica
lardocapitalista tradiclonss y sslecclén

artista suprimido artistasclionta

elitiela profesional elitista y participathvo

tolatizador fragmantarto

Mquitetio praxiaservicio  arquitecto representaiivo y

activista
ESTILISTICO
supsrssnsualismo/slick-tech/ suprosién hibrida
high tach
complejo complelided

simplicidad oximoron,
refsrancia ambigua

espacio Isolrdépico sdramo espacio varlable con

{planta libre) 10Tpresas
farma escultética, hipérbole, forma abstracta y
forma enigmifica convenclionat
purista y repeticién sxtrema acléclico

articulacién extrama aticulaclén semiblica
28, estética de |a maquina
extrema, lGgica, circulacién
mecénica, tecnologiny
asclruciura

ssidlica mixta ¥ variatsie
segiin el contexo;
oxpresion del contenido y
adecuacldn ssmintica a
funcidn
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transparencla
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rapresenta 16gicaA,
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ormamenio proorydnico y
apilcadao

promrapresentactonal

antimeté&fora prometifora
antihistbrico profrrefsrencia histdrica
humor no intencionado, prohumor
deproposite
simkolico no Intenclonado protimbolo
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rohabliitacldn

funciones denlro de un
‘covertizo’
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piol brutlda con sfecio op.
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sfumalo

‘manierista y barroco*

reticulismo reductive v
sliptico: 'retlcula Imacional’

todos toy medlas retdricos

volumenes por epidermis,
masa negada, forma general'

sspacio swagado y
ampliacionas

edificic exruida, linealldad adHiclo calle

transparencia iheral ambigiledad

tende a la simetria y rotacién tiende a la simetria
formal, lo sepecular ¥ serle  asiméirica (rev. Raina Ana)

armaonia empaquetada,
armonizacién forzada

collagescolisian
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Los posmodernistas han evolucionado a partir de los
movimientos precedentes, tomando en cuenta las diferencia y
fallas de éstos, de ahf surgen las definiciones: "La arquitectura
moderna tardia tiene una ideologla social pragmatica y
tecnocratica, y lleva a su extremo muchas de las ideas estilisticas
modetras para resucitar un lenguaje agonizanta y monéStono™;
y“el posmodernismocomprande una multiplicidad deenfocues
que se alejan del paternalismo y del utopismo de sus
predecesores, pero que todos tlenen un lenguale doblemente
codificado, es decir, en parte moderno y en parte algo mas. Las
razones para esla doble codificaclon son tecnologicas y
semidticas: el arquitecto trata de usar una tecnologia actual,
pero también quiere comunicar con un publico determinado."®®

La evolucién de los dos movimientos principates, ha tomado
aspectos que el modernismo dejd a un lado, como son: la
tecnologfavernacular, los avances tecnaldgices mas modernos,
asl como también las tradiclones reglonales Ideoldgicas y
religiosas, y jenguajes arquitectonicos del pasado (o
historicismo). Aspectos a los que la Arquitectura Moderna
renuncié totalmente, por lo que ese modernismo {ue demaslado
simple, sin sensibilidad, fallo de comunicacion entre el usuario
y el edificio, olvidandose de los aspectos psicoldglcos que
influyen en el indlviduo; tales como la textura, el color, la luz, la
forma, elc,

Para esta época en que los problemas aumentan en cantidad y
complejidad, y que evolucionan verliginosamente, hay que
responder a estos requerimientos lgualmente, de una manera
compleja e irdnica, apoyandose de todos [0S recursos que estén
al alcance, para entonces lograr un equilibric por semejantes;
ésto es lo que se proponen posmodernos y tardomodernos.,

El tardomodernismo ha llevado al extremo les principios del
Movimlento Moderno. ello ha conducido a un "manletismeo” del
moderno; mientras que el posmodernismo ha modificado el
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estilo moderno, construye sobre él pero rechazando sus teorlas
completamente. Si el Movimiento Moderno utilizé ta tecnologia,
los tardomodernos exageran el uso de ella y los posmodetnos
retorman tecnofogias tradicicnales. Este recurso de exageracion
llevada al extremo logra muchas transformaciones en la
arquitectura “tradiclional*, prescindfendo de elementos
convencionales como son; puertas, ventanas, muros, etc. Ese
extremismo tiene por objeto romper con la monotonia del
lenguaje agonizante del Movimlanto Moderno.

El tardomoderno pretende obtener interpretaciones simbdélicas
més alld dal mensaje litaral que posee el slemanto
arguitectdnico, mientras gue el posmoderno, por el contrario,
lleva mucha carga simbdlica con sus elementos retomados de
los estllos pasados; por tanto, con un enorme simbolismo. Asl
como también goza de un lenguaje arquitectonico més rico,
basado en la metéfora, con el repertorio de elementos historicos
que [uega, ¥ con el iIngenlo con que Incorpora estas Imagenes,

Una de las fuertes motivaclones del posmodernismo es
Incorporar disefios del gusto de la comunidad, con sus
caracteristicas innovaciones, sin perder el control del resultado
como arquitectura, Los posmodernos codifican "doblemente el
lenguale arquitecténico", de modo que el edificio se comunica
con el usuario y con los demas arquitectos, por medic de
cédigos histéricos, articulados y mezclados con el fin principal
de producir un mensaje multiple al observador,

Algunos arquitectos tardomodernos han desarrollado un
espacio posmaederno complejo y coniradictorio, usando trucos
y artificlos espaciales sorprendentes y ambiguos, tales como:
perspectivas invertidas, muros recortados, vibrantes contrastes
de colores, materiales tradicionales con nuevos, efectos dpticos,
atc., dentro de una Imaginaria abstracta, an muchos casos con
recursos tecnoldgicos. Las llusiones dpticas, las ambigtiedades,
resultan interesantes; como la ruptura con la tradicion, que
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acentila el interés en el edificio. algo que le faltaba a los edificios
moderncs.

La arquitectura moderna tardia posee una Imagen méas
depurada y se puede declr mas sofisticada en cuanto al uso de
la tecnologia, sl lo comparamos con la moderna. Los
tardomodernos han reconocido que en las etapas de camhios
estilisticos o de transiclon, existen manipulaciones con las
tormas existentes, aunque dichas tormas tengan una
proyecclén histdrica de mayor alcance.

En donde una vez la Arquitectura Moderna dié Importancia a la
continuidad espacial, al perfecto acabado de las {ormas, a la
carrespondenciaentreinterior y exterior y a la supresion de toda
decaracion aplicada, la Arquitectura Tardornoderna rechaza
lales principios e insiste en un espacio heterogéneo con
flexibllidad extrema, las formas incompletas o fragmentadas, ¢l
énfasis circulatorlo, la discordancia entre elementos, la
deocoracion, asi como también la tendencia a sorprender con la
discontlnuldad y la novedad. Mientras que el posmodernc tiens
un marcado Interés por los codigos populares, utiliza la memoria
histérica en sus elementos compositives, toma en cuenta el
contexto urbano, recurriendo muchas veces al arnamento, se
esfuerza por"llegar’ al usuarlo, para elfo utiliza una amplia gama
de medios comunicativos, el tardo se mantiene fiel al lenguaje
limitado y hermenéutico del moderno.

Se puede concluir que fas diferencias que separan a
posmodernos y tardomodernos, son cuestiones que se centran
en el prohlema baslco de la arquitectura comeo comuricacion,
Los tardomodernos se preocupan del aspecto estético del
lenguaje arquitectdnico, los posmoderios en camblo Intentan
decir mascosas y lo hacen de una manera convencional. Ambos
son validos y persiguan la belleza, como ya hemos mencionado,
con una serie de aspectos 1écnicos y estéticos; y algunos
arquiteclos han tomado principios tanto dei uno como del otro.
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-Jencks define como "el primer antimonumento del
posmoderno” al edificio del 12 oficina principal de la Asociacion
de Enfermeras y Dentistas North Penn (1960), ya que los
elementos que se encuentran en éste, sa presentan en las obras
futuras, El edificlo fue disefado por Robert Venturl. La
arquitectura de Vanturl es extradordinariamente popular, su
terma central es lo pop. "Tanto el arte pop como la argquitectura
manierista confieren una significacién poco comun a los
elameantos corrlentss de la experiencia manipulando los
canvencichallsmos  psfiquicos y  arquitecténicos™®® La
originalidad de Venturi esta en haber descublerto la
concurrencia del arte pop y (a arquitectura maniarista. Junto
con él, Charles Moore y Robert Stein, son quienes han
cristalizado el posmodernismo y han quedado como sus
principales protagonistas.

£l lenguaje arquitectonico de Moore se basa principalmente en
utllizar cosas "memorables” de otros tlempos y lugares,
estableclendo un didloge con los usuarios, tipico ejemplo de
esta"comunicacién” estaPlazza D'lItalia de Nueva Orleans {1976
- 1879), en Ja misma que se encuentran elementos que evocan
aspectos de la tradicion italiana, el conjunto "sensuat y retérico™
-como o califica Jencks-, por el uso de materlales sensuales,
como el acero inoxldable, el mérmol, ademéas de los
tradicionales. Ha incorporado un colorido multiple muy blen
logrado con tonos rojos ¥ ocres, combinando con blancos y
negres, a parte el celor que proporciona la Juz de nedn que se
encuentra delineando algunos elementos arguitectonicos.

Otra de las obras més importantes del pesmodernismo es la
residencia Westchester, en Armonk, Nueva York (1974 - 1976)
de Robert Stern, asi como tamblén la “Pool House" (1981 -
13982), en Llewelyn, Nueva Jersey, en la que se conjugan
diversos materlales ademas del sorprendente colorido, que en
general las obras posmodernistas han tomado para reforzar su
lenguaje formal,



Una de las obras més discutidas y difundidas del movimienio
posmoderno constitluye el edificic de AT & T, en Nueva Yark
(1978 - 1983), de Philip Jonhson y Jon Burgee.

Jonhson, considerado como el padre del posmodernismo. se
manifiesta en eslas palabras de 1961 cuando decretaba el "fin
de la Arquitectura Moderna", escriblendo a Jurgen Joedicke,
luego de haber leido su "Storia della’Architettura Moderna™:

"Hoy en dfa hay una sola cosa absoluta, ¥ es el cambio. No hay
reglas, no se dan en absolutoc certezas en ninguna de (as artes.
Tan solo existe la sensaclon de una maravillosa libertad, de
ilimitadas posibilidades para explorar, de un pasade ilimitado de
grandes arquitecturas de la historia que disfrutar, "No me
preocupa un nuevo eclecticismo. Incluso Richardson, que se
consideraba un ecléctico, no 1o era en absoluto, un buen
arquitecto hara slempre obras otiginales. Un mal arquitecto
harfa pésimas obras "modernas” como harla pésimas obras
eclécticas (es decir, de imitacion) con lag formas histaricas (...},
El peligro que ustéd ve de un estérll eclecticismo académico no
es tal peligro. El peligro esta por &l contrarlo, en la esterllidad de
Su academia del movimiento moderng” %

En Estados Unidos la arquitectura de los "five architects" de
Nueva York, ha marcado con sus obras de los ancs sesenta y
setenta un lenguaje pasmoderno "racionalista” que no propuso
un "revival” sino "una lectura a posteriori desde el exterior de las
conquistas del Movimiento Moderno".81 ¥ en los Ultimos afos de
Michael Graves y Hejduk principalmente. se han movldo con
libertad en busca de nuevas expresiones con un idioma clasico,
por ejemplo, e! edificio Portlond en Oregdn (1880 - 1882) de
Graves, En 1a opinidn de Jencks, constituye "el primer y mejor
monumento del posmodernismo”, asi comeo el edificio del
Bauhaus fue del modernismao.®? :
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La arquitectura de Graves tlene un "consiante interés en tensar
el espacio con detalles de intima textura al taclo, lo convierte en
una experiencia de consistencia corpdrea ¥ en un vasto campo
de juego metatérico" 2 Ademés por su calidad de pintor -comoe
Le Corbusier- maneja et color en su maxima expresién, tanto en
Interlores como exterlores, ¥ todos los slementos compositivos
en su mayoria son de colores brillantes.

No se puede defar a un lado nombres de grandes
personalidades, como son: el espaficl Ricardo Bofill y su Taller
de Arquitectura, con una de sus obras mas conocidas como el
Espacio de Abraxas en Marne-la-Vallg, Francia (1978 - 1982); el
austriaco Hans Holleln, aulor de la Agencia de Viajes American
Alr Lines, en Viena (1976 - 1978); el inglés James Stirling; los
tallanos Aldo Rossl, Paclo Portoguesl; [os Japoneses Yasumi

Kajima, Arata Isozakl, Kiyonori Kikutake, Kisho Kurokawa,
etcétera.

Asi como también Richard Rogers y Renzo Piano, disefadores
de uno de los mas Impontantes monumentos tardomodernos,
como es el Centro Cultural Pompidou de Parfs (1971 - 1977);
los norteamericanos Kevin Roche, Kohn Pederson Fox entre los
disefadores de rascacielos posmoderncs; y Norman Foster
aufor del edificlo mas sofisticado y costoso de los Gitimos
tiempos, €l Banco de Hong-Keng {1986), que se ha constituido
en una cbra maestra del tardomoderno con los recursos
“high/tech” en su méxima expresion.

IMFORTANCIA DE LA TEXTURA Y EL. COLOR EN LA
ARQUITECTURA CONTEMPORANEA

En el lenguale arquitecténico de los diferentes movimlentos de
laarquitecturadelsiglo XX, el color y 1a textura han sido utillzados
de una manara secundaria, su aplicacién ha sido en forma
Inconsclents en la rmayoria de casos, o blen por las texturas y
colores propotcionades por los propios materiales. Eslo se debe
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princlpalmente a los criterios bésicamenta "funcionalistas” de la
orlodoxia de los movimienles modernos y de la identiticacion
. de "“lo bello" con "io util”.

Las cualidades estéticas de los editicios estaban sujetas a [a
funcidn y su consecuente forma, al dinamismo espaclal, a la
tecnolegia de los nuevos materiales, entre las caracteristicas
principales de la cerriente “racional-funcional" de Gropius y Le
Corbusler; y la “organica” de Frank Lloyd Wright, las cuales
confluyen en obras posteriores de Alvar Aalto, Saarlnen,
Rudolph, Tange, Kahn, etc., los cusles se preocuparon tanto del
aspecto funcional como estético, empleando recursos
coloristicos y texturales que complementaron el lenguaje formal
de los comienzos del Movimiento Moderno.

Los aspectos puramente estéticos del color y la textura, que
fueran relegados a un segundo plano por los movimientos
“raclonalista” y "funcionaiista”, tal vez en menor grado por el
"organicismo" (al incorporar las texturas ambientales a la
arquitectura), se puede declr que ya fueron anteriormente
considerados de una manera general, conjuntamente con todoes
los elementos plasticos -estimulos de la sensibilidad-, que
conforman una obra artistica, por el "suprematismo” de Casimir
Malévich, como se pusde observar en el Manlfiesto
Suprematista, publicado en 1915, en el que propone una
distincién entre actlvidad practica y creaclén artistica.
Suprematismo equivale para él a supremacia de la sensibilidad
puraen !as arles figurativas, sobre la representacion materlalista
o sentimental, sobre el arte al serviclo de una idea o de un fin;
supremacia del arte purc sobre el arte aplicado,

Malévich atribuye al arte suprematista y al arte en general, un
valor estable y auténtico, exclusivamente por la sensibilicdad
exprésada. "Las sensaciones nacidas en el ser humano son mas
fuartes que el mismo hombre; deben lrrumplr a la fuerza, a toda
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costa; deben adquirlr una forma, deben ser comunicadas y
situadas.'©4

Malévich en la distincién entre lo artistico y lo préactico, niega un
valor constante en el tiempo a las cosas practicas, atributo
proplo de los obletos de arte. Escribe: “Los que exigen
construccién de "cosas’ més Otlles y mas practicas, queriendo
vencer al arte o hacerlo esclavo, deberfan tomar en
conslderaclon que no existen ‘cosas” préacticas definitivamente
construfdas. ¢No bastan las experienclas de millenlos para
demostrar que lo préctico de las 'cosas’ dura blen poco?".

'Todo lo que puede verse en l0s museos expresa de manera
inequivoca el hecho de gue ninguna ‘cosa’ corresponde
verdaderamente a su finalidad. 1De otro modo nunca
descansaria en un museol Y sl una vez parecié cémoda y
préctica, era solo porque todavia no se conocfa nada més
coémoxia.'8s

"La balleza de un templo antiguo no procede del hecho de que
slrviera de aslio a un determinado sistema de vida, o ala religion
correspondiente, sino de que su forma se deriva de una
percepcion pura de relaciones plasticas. Tal percepcién artistica
(que en la construccion del teamplo se hizo forma) es preciosa y
viva para nosotros en todos los tiempos, mientras que et sistema
de vida en el que el templo se contruy®, ya esta muerto."®

“El arte del suprematismo, que ha creado formas y relaciones
de formas nuevas a base de percepciones franstormadas en
figuras cuando {ales formas y relaciones de formas se
transmiten det plano del lienzo al espacio, se oohvierte en
arqultectura nueva... El suprematismo, pues, abre al arte
nuevas posibilidades, ya que, al cesar |a llamada
*consideracién por la correspondencla con sl objato’,
se hace posibla transportar al espacic una percepcién
plastica reproducida en el plano de la pintura. El ertista,
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el pintor, ya no estd ligado al lienzo, ail plano de ta pintura, sino

que es capaz de trasladar sus composiciones de fa tela al
espacio.s?

La propuesia de Malévich resuita muy aectual y beneficiosa,
adaptable a la sltuacldn que hoy vive la arquitectura, puestoque,
su teoria en resumen, "propone y experimenta un nuevo
lenguaje unificado para las arles figurativas y reivindica ta
creatlvidad artlstlca el origen de todas las formas, exiglendo en
definitiva la calidad de la produccién'®®, tomando en cuenta
slempre, el resultado esiético mas que el utilario, resultado que
se pueds lograr con la adecuada conjugacion de todos los
componentes arquitectonicos

En el devenir de los movimientos artisticos del siglo XX, el
neoplasticismo es el que ha manifestado con mayor claridad el
propdsito de lograr un estilo unitario para los distintos sectores
de ia actividad artistica, entre los que la arquitectura tiene un
importante papel integrador. Mondrian sefiala que ... Con la
unificaclon de arquitectura, escultura y pintura se creard una
nueva realldad plastica. Pintura y escultura no se manifestarén
como aspectos separados, ni como arte mural que destruya
la misma arquitectura, tampoco como arte aplicado porgue al
sot puramente constructivas participaran ambas en la creacion
de un ambiente no meramente utilitaric o racional, sino puroy
compieto en su belleza."s?

El aporte del neoplasticismo a la arquitecturs, se identifica por:
la disposlciéon asimétrica y dinamica de los elementos
compaositives; la utilizacion de zonas rectangulares coloreadas
y en bajorrelieve como moduladores de los espacios interiores;
Yy la adopcién del color primario para acentuar los elermentos,
con una estructura lineal de color negro y el apoyo de blancos
y grises, que habrlan de convertirse en la gama de colores de la
poética neopléastica del grupo De Stijl7°
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En lo que se reflere al color y la textura en la arquitectura de los
movimientos modernos regionales, es de gran importancia la
propuesta del arquitecto mexicano Luis Barragan, como una de
las més refinadas expresiones en lo que se refiere a los
componentes coloristicos y texturales.

Su obra se caracteriza por el extradinario etecto emocional, por
las cualidades "sensuales* decolores saturados y materiales con
riqueza textural, los cuales han sido determinantes de las formas
y volimanes, reducldos a sumas pura geometria, dando como
resultado una arquitectura drarmatica y mistica, exaltada por el
color y los fantasticos efectos de luz y scmbra.

La erquitectura de Barraghn es producto de la conjugacion de
colores y tecturas de las arqultecturas verndculas meditarrdneas
y mexicanas, que seenriquecen por la integracion de elementos
naturales como el agua y ia vegetacion, alcanzando un alto nivel
estétlco con cualldades plctdrico-escultdricas, y un estilo muy
particular: moderno y tradicional a la vez, clue Emilic Ambesz fo
ha definido como "clasico” y "atemporal®;

Elcolor y la texiura de los materiales, han encontrado ya un lugar
en las Litimas tendencias arquitectonicas, estd formando parte
del extanso lenguale posmaoderno. La preocupacion estética de
las neovanguarias, ha hecho posible que estos elementos
patticipen de la forrma mdés variada, y libre de prejulclos vy
restricciones del credo "funcionalista” delf Movimiento Moderno.
Elcolor ha venido a formar parte trascendente en el contexto de
la arquitectura actual, en donde las funciories estéticas
precominan sobre todas las demas, atenlas a la renovacion de
{as sensabilidad, fomentando aspectos evocativos, metaféricos
y comunicacionales.

Log maticas y materlales mas varlados, actualmente hos
muestran que definiivameante son un recurso poderoso para
obtener nuevas expresiones como resultados plasticos muy
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interasantes, a pesar de ser uha época de transicién en [a cultura
arquitectanica. Al dar aun mayor importancia al color. ¥ a las
texturas, no sdlo como un complemento de la arquitectura.
existird un camblo o modificacion formai. He aqui un aspecto
fundamental para manifestar que el color y la texiura pueden ser
medios para un despegue en el lenguaje formal arquitectdnico,

ARQUITECTURA Y PSICOLOGIA

Los aspectos psicoléglcos de la arquitectura son de indiscutible
importancia, puesto que, tlenen que ver con la *habitabllidad",
comodidad y el comportamlento general del hombre en los
espacios arquitectonicos, por lo que se torna muy importante el
estudio de la psicologia ambientsl para dotar al arquitecto de
medios que van a reforzar los aspectos estéticos y funclonales
del producto arquitecténico y urbano.

Entraran en juego consideraclones cinestésicas,
esiereogndsicas, lactiles, visuales, etc. y diferentes efectos o
sansaciones que se pueden lograr con un conoclimiento de las
respuestas psicoldgicas del hombre frente al color, la luz, la
sombra, la textura, la forma, ta dimension de los espacios, etc.

Refirléndose a este campo. Gillo Dorfies menciona que: "No sa
ratadequerer reivindicar para otros 'sentidos’ lo que, en el juicio
estético, pertenece principalmente a la vista; se trata mas blen
del hecho de que la vista misma ¢ mejor dicho la funcién
critico-estética de la vision, se apoya también en los otros datos
que nos ofrece la complela sensorialidad de nuestro organisme.
Constitucién sensorial que raramente se torma en cuenta y que,
sin embargo, podria iluminarmos, por ejernplo, sobre nuestro
‘esquema corpdred’, sobre nuestro ‘sentido de! movimienta' y
sobre el ‘sentido del tiempe’ que siempre entra en juego aun en
la estimacién de fas artes aunque no sean decldidamente
temporales.’?
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Al incorporar el color y las texturas como elementos
fundamentales de la composicion arquitectdnicae. habra que
tornar en cuenta en alto grado los efectos psicolégicos de estos
componentes, altamente estimulantes del aparato sensotial,
para que ademdés de cumplir funciones estético-visuales, acttien
6ptimamente en el comportamiento y blenestar del hombre, y
en sl equillibrio fislco-psiquico, tomando en cuenta na sdlo las
reacciones visuales sino también las auditivas, tactlles, o
caldricas.

Por medio del color y la textura es posible obtener
trantormaclones amblentales, no solamente en el aspecto
formal propiamente dicho, sino también crear situaciones
subjetivas que influiran en la percepcion espacial de la
arquitectura, provocando sensaclones de mayor o menor
espacialidad, profundidad, tranquilidad, excitacidn,
movimiento, ambigliedad, etc., y muchos efectos que ya
mencionamos en capliulos anterlores referentes a fa percepclon
de la lextura y €l color,
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CONCLUSION:

HACGCIA UNA NUEVA ARQUITECTURA: COLORISTA Y
TEXTURAL

La arquitectura constituye ta expresion material y espirltual del
hombre que debe reunir caracteristicas funcionales y estéticas
que salistagan sus necesidades tanto fisicas como espirituales,
Por esta doble funcién excepcional de la arquitectura, es deber
de los arquitestos corresponder a estos requerimientos del
hombre, en estos dos ambitos.

Para satisfacer las necesidades psiquicas y espirituales, es
necesario intensificar ta funcién estética de la arquitectura y
astimuilar efectivamaente el aparato sensorial del individuo, por
mediode recursos plasticos. Al intensificar los valores plésticos.
estaremos “sensibilizando” la arquitectura, estaremos dando
"espiritualldad”; aspectos que a su vez Influlrdn en la funcién
utilitaria, puesto que con estas consideraciones estableceremos
una "comunicacion" entre ocbjeto y usuario. Ef hombre
establecera contacto con el edificio por medio de tados sus
sentidos; ¥ €l objeto, producto de un estudio plastico, sera una

expresion arlistica y utiiitaria, que podria liegar a ser una "nueva
forma de sensibilidad estética".

Sensibliizando el aspecto formal de la arquitectura. con los
recursos de color y la textura, se daran transformaciones
embientales que solicitaran cambios o modificaclones formales
que nos llievardn a un nuevo lenguaje arcuilecténico, con
expresiones coloristicas y texturales, que influiran en la
sensibllidad del usuario y en el medio ambiente,

Los aspectos tactll y visual, son dos medios alternos de la
percepclon amblental. La arquitectura nos ofrece ademas de
estimulo visuales, diferentes grados de percepcion, graclas a la
capacidad excepcional de estimutar todo el aparato sensorial.
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Ademés del aparato visual son participes todos los sentidos en
la apreciacion del objeto arquitectdnico, de ahi ia gran
importancia de "sensibilizar" la arquitectura, con recursos
altamente estimulantes del tacto y la vista, como son el color y
la textura, los cuales juegan un papel imporiante en la
percapcion global de la arquitectura, conjuntamente con los
efectos acusticos; circulacién de aire, temperatura armbiental y
olor. Todos ellos factores importantes en la percepcién del

espacio, poriotanto determinantes de los aspectos psicoldgicos
en el amtlente,

El color y la textura, elementos fundamentales de la expresion
pictdrica y escultorica, son aspectos que han influido para que
estos lenguajes artisticos en el siglo XX se hayan convertido en
entidades (ndependlentes, liberadas de vinculos soclales,
religiosos o culturales, sobre todo en la pintura, gue nunca como
ahora ha llegado a ser "la expresion genuina de la individualidad
humana..."7? E| color, desde los "tauves”, los "abstracclonistas”
y "constructivistas”, ha recobrado su "caracter herdldico y ha
asumido absoluta preeminencia, alin en el "manchismo”,
"Informallsmo" y “"pintura de acclén. El color ha sido e! principal
protagonista de la pintura, no sélo en €l aspecto tonal
propiamentedicho, sino tamblén con su"sustancia”, las texturas
intrinsecas de los materiales empleados.

En la apreciaclon dela escultura, jas propiedades visuates delas
formas, luces, sombras, espacios, texturaes, eicétera, necesitan
de nuestra mayor participacion sensorial para ia aprehension y
conocimianto “total" del ambiente espacial en que la escultura
se aloja y desarrolla; entonces intervienen el sentido
estereogndsico’ juntamente con e! sentido del tacto.

Si partimos de los elementos de coior y textura (proplos de la
pintura y escultura modernas), como apoyo para una
arquitecturamés "plastica’ y "significativa”, es evidente que ellos
reatirmaran el sentide estético de la obra arquitectonica,
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l5glcamentea con |a adecuada aplicacion porque de lo contrario,

en vez de obtener buencs resultados plastices, el producto seria
caotico.

El uso del color y la textura como participes fundamentales de
fa sintaxis arqultectdnica puede ser muy variado, depediendo
de lo que se desee "expresar”. £l color podria aplicarse no sélo
deuna forma"plana® -como las cbras neoplasticas o puristas de
Van Doeshurg y Le Corbusler- o "minimalista® -de Luls
Barragan-; sino que puede tornar diversos caminos exprasivos,
a manera de una obra plclorica, pero siempre sin perder de vista
el producto arqultectdnico. para no caer en aspectos puramente
"pintorescos” © exceslvamente colotistices. Por ejfempio, un
recurso o camino podria ser retomar los matices multicolores
que observamos en los muros de la arquitectura vernacula
mexicana, lonalidades hermosas que se han formado por el
paso del tiempo y las influencias climéaticas que han
"desgastado” las texturas y colores originales, mostrandonos

una aparlencia realmente plctérica (quizas como un cuadro
Informailista).

Si blen es cierlo que las Influencias climaticas y atmosféricas
atacan los colores brillantes y las texturas, se puede tomar estos
factores favorablemsente, para el resultado "pictérico-
arquitectdénico” y aprovechar esos desgastes e irregularidades
de formaclén natural para enriquecer el colorldo dado
inicialmente a la obra arquitectdnica.

La aplicacion de las texturas al igual que los coiores puede tomar
los mas variados caminos, dependiendo asimismo de los
objetivos predeterminadoes. Las texturas que nos proporcionan
los materiales (ladrillo, concreto, méarmol, madera, {aminas
metalicas, plasticos, etc.) pueden ser utilizados tal come se nos
presentan o sa pueden moditicar (ver 1.3.2.} con raspados,
martillades, rayados, oxidados. etc.. para obtener resultados
deseados y lograr compaosiciones "escultdricas” en el contexto
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voltimenes, etoétera. Ello complementara el concepto comdn
delatexturaarquilectdnica, concebida nada mas como diversos
lipas de rugosidad ds los enlucidos o de los materiales,

Eli color y la textura deben ser concebldos desde el Inicic de un
proyecto para que sean parte fundamental del disefio
argultectdnico, esto conducira a clertas formas y espacios
especificos, resultado del estudio compositivo, y de la
cohjugacion de todos los elementos que participan en el
lenguaje arquitecténico, y no resulten como se ha venido
haclendo hasta ahora, nada mas como una "decoracion” o "arte
aplicado”, Independiente de la unidad arquitectdnica.

Por su miltiple aplicaclan estilistica, kos colores y texturas se
pueden acoplar a lenguajes o estilos particulares de |a
arquitectura; asi también podran ser determinantes y
responsable de "nuevas” formas expresivas. Puesto que los
colores vivos -por ejemplo- no se podran aplicar a cualquier
torma o volumen, estos colores solkcitardn una forma que se
adeciie a suU "energla” visual, de Igual manera las texturas lisas,
brillantes o rugosas, tienen que conhjugarse con clertas formas.

De esta manera el material o el cokor no serdn consecuentes de
la forma, sin6 que la forma estara determinada por el color y €l
matetial. El potencial estéilco de un edificio debe apoyarse
desde el inlcio en estos elementos plasticos, color y textura,

Como un axioma general se pueden recordar aquellas palabras
de RHuskin: “La forma y €l color deben llevarse por camtinos lo
mas cpuestos posible”. Seglin sus teotfas, “la plenitud del color
ne debe coincldir con la plenitud de la forma en un mismo
punto"?® Esto significa que el color puede surtir efecto propio y
desarrollarse alll donde la forma esta reducida al minimo o es
extremadamente simple. La forma viene contrarrestada en sus
efeclos arlislicos, cuando esta presenie el color,
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Considerando que el color y Ia textura son eilementos plasticos
fuertemente expresivos. requieren de un estudio cuidadoso
para que su aplicacién dé resultados plasticos efectivos. el
mane|o de éstos tendra que ser con un criterio -se puede decir-
artistico. Si ye de hecho la compaosicion arquitectonice es
compleja, por contener un sihnimero de factores compositivos
(forma, espaclo, funcldn, economia, ubicaclén, ete.) que se
deben tener en cuenta, el color y la textura aun van a “complicar”
el proceso de disefto; pero si ellos son correctamente utilizados,
van a acentuar el producto arquitectonico, dotandole de
cualidades plctéricas y escultoricas.

Todo ello enriquecera ! aspecto estético gue debe tener toda
obra arquitectdnica. Definitivamente se puede llegar a un nuevo
lenguale arqultectdnico mas expresivo y plastico, sin descuidar
los apsectos técnico-funclonales o econdmicos, slempre y
cuando el arquitecto maneje “artisticamente” y con creatividad
estos slementos,

Al hablar de colores y texturas aplicables a la arquitectura,
particlpan todos los colotes: acromaticos y cromaticos: y
hablando de texturas, todas aquellas que faciliten su aplicacién
y se adeclien al lsnguaje de la arquitectura. Pero sl el abjetlvo as
buscar una sallda a nuevas expresiones arquitectnicas, habra
que dejar a un lado prejuicios y costumbrismos que han limitado
lalibertad creativa de la arquitectura, que lo Unico que han hecho
es bloquear su lenguaje, con obras totalmente griséseas, frias,
aburridas, antiexpresivas, etc., supuestamente "funcionales”.

El efecto coloristico de la obra arquitectdnica, no depende
solarmente del color propiamente dicho, sino que la concurrencia
de sombras proyectadas por texturas, planos, volimenes,
tamblén producen una impresion de color, por (o que cuando
existe gran varledad de sombras en un edlificlo, habra que
considerar culdadosamente este aspecto, para que los matices
provocados por la sombra, no interfieran con las tonalidades de
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color aplicadas o Incluso pueden anularse entre elias, Asi
también, la ubicacién es muy importante teneria presente, para
nodisminuir o interferir el resuitado, ya sea con el paisaje natural,
colores circundantes, etc, Por ejemplo, en el caso de {a
arquitectura vernacula del Mediterraneo, que se muestra blanca
en su totalidad, no es necesario mMas color, puesto que los
efectos reflelantes del paisale, el "color laminar”, las luces y
sombras provocadas por formas y texturas, son suficientes en
este caso. El blanco es "roto por acusadas sombras: blanco
resaltado por el contrapunto de colores del entorno”.”®

Es convenlente menclonar que estos elementos plasticos
propuestos: caolor y textura, solos no pueden dar resultados
positives, si el concepto formal de la obra no tiene cualidades
arquitecténicas con A may(scula. Puesto que sl se trata de
buscar algo nuevo, debe realmente teper caracteristicas
formales ¥ compositivas bien esludiadas, para que el resultado
nos lleve a una poética arquitecténca creativa y expresiva; de lo
contrario estos recurses pasarian nada mas como elementos
*decorativos” y estériles.

Al formar parte estos elementos del vocabulario arquitectonico,
entrarén en juego mAs posibilidades, que enriqueceran el
lenguaje plastico, existlendo muchas alternativas sintacticas
entre: pianos, volimenes, masas, luces, sobras, materiales,
colores, espacios, etcétera. Elementos que kdgicamente deben
estar conjugados con los aspectos técnicos, econdmicos,
climaticos, de ubicacion, psicologicos, sociales, entre otros,
para un producto arquitectdnico con caracterfsticas pidsticas y
funcionales genuinas y reales.

Los elementos pasticos: colory textura, son recursos aceesibles
queenriqueceranel lenguaje compositivo de la arquitectura, con
una lnmensa gama de posibllidades expresivas; tan amplia,
como colores y materiales existen, ios cuales deberan ser
tratados con creatividad y sensibidad para obtener un producto
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art{stico- utllitario, que se identificue con nuestra mismu
“propioceptividad”. Cormo diria Gillo Dorlies, con “la proyeccion
de nuestre voluntad formativa e inédita", para encaminarnos
hacla una nueva reallad perceptiva, en una "nueva dimenslon
integrativa", de elementos pictéricos, escultoricos, en favor de

una nueva arquitectura, que se adapte a nuestras costumbres y
modos de vida.
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