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Pulchritudo splendor veritatis

(La belleza es el esplendor de la verdad)’

Palabras clave: color, Goethe, Newton, empirismo, fenomenologia, arte, filosofia.

RESUMEN

El color ocupa una posicién singular en la historia del pensamiento: simultdneamente dato
empiricoy experienciavivida, fendmeno fisico y construccion cultural. Este trabajo sostiene que
el debate entre Isaac Newton (1643-1727) y Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) no
representa una contradiccién irresoluble, sino la articulacién de dos dimensiones
complementarias e irreducibles del fendmeno cromatico: la regularidad 6ptica y el aparecer

fenomenoldgico.

Mediante el analisis histérico-critico de ambas teorias, y su proyeccidn hacia la psicologia de la
percepcién (Gombrich) y la neuroestética contemporanea (Zeki,) proponemos un marco
epistemoldgico integrador para la ensefianza del color en Bellas Artes. Esta "razén abierta"? (que
conjuga fisica, fenomenologia y psicologia) permite al artista contemporaneo comprender el

color como puente entre naturaleza y cultura, entre mediciony significado.

Keywords: color, Goethe, Newton, empiricism, phenomenology, art, epistemology

ABSTRACT

Color occupies a singular position in the history of thought: simultaneously an empirical datum
and a lived experience, a physical phenomenon and a cultural construction. This work argues
that the debate between Isaac Newton (1643-1727) and Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832) does not represent an irresolvable contradiction, but rather the articulation of two
complementary and irreducible dimensions of the chromatic phenomenon: optical regularity

and phenomenological appearance.

" Maritain (1920/2001) reelabora la tradicién escoléstica tomista con la frase "pulchritudo est splendor
formae" (labelleza es el esplendor de laforma), definiendo la belleza como el resplandor de laforma sobre
las partes proporcionadas de la materia.

2La"razon abierta" es un concepto acufiado por el papa Benedicto XVI, quien lo define como una forma
de orientar la razén para conocer la realidad en toda su amplitud, a través del dialogo entre las ciencias,
la filosofia y la teologia. Es decir, se trata de una razén que no se limita a la légica o la ciencia empirica,
sino que se abre a dimensiones mas amplias de la realidad, incluyendo la dimensién metafisicay la
trascendental.
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Through a historical-critical analysis of both theories, and their projection towards the
psychology of perception (Gombrich) and contemporary neuroaesthetics (Zeki, Ramachandran),
an integrative epistemological framework is proposed for the teaching of color in Fine Arts. This
“open reason” (which combines physics, phenomenology and psychology) enables the
contemporary artist to understand color as a bridge between nature and culture, between

measurement and meaning.
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|. PROBLEMA Y JUSTIFICACION

El tratamiento del color en la formacién artistica contemporanea oscila entre dos extremos

igualmente limitantes:

1. Reduccionismo fisicalista: equipara el color a la distribucidon espectral de la luz,
privilegiando modelos cuantitativos (RGB, CMYK, espacios colorimétricos) que ignoran

la experiencia perceptiva.

2. Subjetivismo expresivo: concibe el color como pura intuicién artistica, desvinculada de

cualquier regularidad fisica o psicolégica verificable.

Esta dicotomia impacta negativamente en el aula: se confunde el saber medir con el saber ver;
se universalizan convenciones histéricamente situadas; se minusvaloran los efectos cognitivos
y afectivos del cromatismo. Elresultado es una formacién fragmentada que no prepara al artista
para comprender la complejidad del fenédmeno cromatico ni para dialogar productivamente con

otras disciplinas (disefo, tecnologia, neurociencia).

La disputa histérica entre Newton y Goethe cristaliza esta tensién epistemolégica. Newton, con
su experimento del prisma (1672), demostrdé que la luz blanca se descompone en rayos de
diferente refrangibilidad, instaurando un paradigma cuantitativo para la 6ptica. Goethe, en su
Zur Farbenlehre (1810), criticd esta reduccioén y propuso una teoria basada en la polaridad

luz/oscuridad, el contexto perceptivo y los efectos sensible-morales del color.

Lejos de ser una curiosidad historiografica, este debate plantea cuestiones epistemoldgicas
vigentes: ¢;Qué estatuto ontolégico tiene el color? ;Es propiedad de la luz, del objeto, del
observador, o una construccién cerebral? ;Como integrar explicaciéon fisica y descripcion
fenomenoldgica sin reducir una a la otra? ;Cémo aterrizarlo en una propuesta educativa en la

universidad?

HIPOTESIS

Tesis central: El debate Newton-Goethe permite fundamentar una epistemologia del color
especificamente orientada a la practica artistica contemporanea, integrando tres dimensiones

complementarias:

1. Fisica experimental (Newton): Proporciona las regularidades opticas del espectro,
indispensables para comprender el comportamiento material del color en luz,

pigmentosy dispositivos digitales.
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Fenomenologia perceptiva (Goethe): Describe cémo el color aparece, afecta y se
organiza en la experiencia situada, incorporando contexto, contraste y la dimensién

afectiva del cromatismo.

Psicologia de la representacidon (Gombrich): Explica la ilusién pictérica como traduccién
convencional de expectativas perceptivas dentro de marcos culturales especificos,
mostrando que la verosimilitud cromatica depende tanto de la fisica como de habitos

visuales compartidos (Gombrich, 2010).

Corolario metodolégico: Una epistemologia del color en el arte debe articular:

Condiciones de posibilidad fisica: leyes dpticas newtonianas.
Condiciones de aparicion fenomenolégica: leyes goetheanas del aparecer contextual.

Condiciones de persuasion pictérica: modelos gombrichianos de lailusion.

Solo esta triple integracién ofrece un marco suficientemente rico para comprendery ensenar el

color, evitando tanto el reduccionismo fisico como el subjetivismo ingenuo.

OBJETIVOS

Objetivo general:

Construir un marco epistemologico integrador para el estudio del color que articule fisica,

fenomenologiay psicologia, aplicable a la formacion artistica universitaria.

Obijetivos especificos:

1.

Reconstruir una sintesis del pensamiento cromatico desde Platén hasta la neuroestética
contemporanea, identificando continuidades y rupturas.

Analizar criticamente la tension Newton-Goethe mediante el contraste de sus
metodologias experimentales, ontologias del color y concepciones de la luz/oscuridad.
Incorporar la psicologia de la representacion (Gombrich, Albers) como mediacién entre
explicacién fisicay experiencia estética.

Proyectar este marco hacia la pedagogia contemporanea, proponiendo secuencias

didacticas concretas.
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METODOLOGIA

Este trabajo adopta un enfoque histdrico-critico:

1. Analisis histérico-conceptual.
-Revisién de fuentes primarias (Newton, Goethe, Platén, Aristételes, Alhazén,
Gombrich).
-Analisis comparativo de experimentos y ontologias.
-Contextualizacion cultural e intelectual de cada teoria.

2. Integracidn interdisciplinar.
-Revision de literatura.
-Analisis de casos artisticos.
-Sintesis epistemoldgica mediante tablas comparativas.

3. Proyeccién pedagégica.
-Disefio de secuencias didacticas para Bellas Artes.
-Propuesta de competencias cromaticas (medir, ver, decidir).

4. Estudios de caso: Analisis detallado del uso del color en artistas especificos (Rothko,

Albers, Turrell) desde el marco tripartito propuesto.

Normativa: Se adopta APA 72 ed. para referencias; para clasicos, numeracion candnica

(Stephanus, Bekker...).

Declaracién sobre uso de IA: En la elaboracion preliminar de este trabajo se emplearon
herramientas de IA (Perplexity para busquedas bibliograficas, y Scopus Al para localizacién de
articulos). Ninguna idea conceptual, argumento filoséfico o interpretacion de fuentes fue
generada por IA. Todos los argumentos y conclusiones son originales del autor, contrastados
criticamente con las fuentes citadas. La responsabilidad intelectual recae exclusivamente en el

autor.

Esta declaracidn se ajusta a las recomendaciones de la Biblioteca UFV (Diaz et al., 2025).

MARCO  EPISTEMOLOGICO: RAZON  ABIERTA ENTRE  FiSICA,
FENOMENOLOGIA Y PSICOLOGIA.

El color se presenta epistemolégicamente como un cruce entre lo fisico-medible y lo vivido-
significativo. Esta dualidad no es defecto, sino riqueza: cada método —fisico, fenomenoldgico,

psicofisico— produce un tipo especifico de verdad y delimita un objeto propio.
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Esta doble mirada no solo enriquece el estudio del color, sino que puede proyectarse hacia otras
areas del conocimiento, en una razén abierta que no clausura, sino que invita al didlogo

interdisciplinar.

Lafisica describe el color comorelacion entre fuentes, mediosy receptores: longitudes de onda,
refracciones, dispersiones, espectros. Ofrece leyes universales y replicabilidad experimental.

Newton encarna este ideal ilustrado de explicacién causal matematica.

La fenomenologia insiste en el aparecer contextual: ninguna tonalidad existe
independientemente de su campo perceptivo. Luz y sombra, bordes y fondos, contigluidad y
contraste modifican radicalmente lo visto. Ofrece tipologias de aparicién y descripciones
cualitativas. Goethe representa esta tradicion: "Los colores son actos de la luz; actos y

sufrimientos” (Goethe, 2008, Prefacio).

La psicologia y psicofisica exploran umbrales diferenciales, constancias, adaptaciones,
ilusiones y correlatos afectivo-cognitivos. Ofrecen regularidades estadisticas y documentan
variabilidad interindividual. Gombrich sintetiza esta perspectiva: "La creacién artistica es un

proceso mental; la ciencia del arte tiene que ser psicologia" (Gombrich, 2010, Introduccién).

Esta triple mirada no es una suma, sino una trama. La replicabilidad de laboratorio ofrece
condiciones de posibilidad; la descripcidn situada ofrece condiciones de aparicién; la prueba
empirica con sujetos ofrece condiciones de persuasion. Una epistemologia abierta permite

traducir entre estos registros sin jerarquizar indebidamente.

Consecuencia pedagdgica: En la practica artistica, esta apertura se traduce en secuencias
didacticas que conjugan demostraciones fisicas, ejercicios fenomenolégicos y analisis de
obras. El resultado es una competencia cromatica que sabe medir (fisica), ver (fenomenologia)

y decidir (psicologia aplicada).

Como afirmé Kant en Critica de la razén pura: "Los pensamientos sin contenido son vacios; las
intuiciones sin conceptos son ciegas" (Kant, 2007). Aplicado al color: la técnica sin comprension
fenomenoldgica es estéril; la intuicién sin estructura fisica es ininteligible. La formacion del

artista exige integrar ambas dimensiones.
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Para fundamentar esta propuesta integradora, es preciso reconstruir la genealogia del

pensamiento cromatico. El debate Newton-Goethe no surge en el vacio: hereda y reelabora

siglos de reflexién sobre luz, vision y percepcién. A continuacion, trazaremos esta historia desde

lasintuiciones metafisicas de Platon hasta las investigaciones neuroestéticas contemporaneas,

identificando los problemas recurrentes que cada época formuld segin sus propios marcos

conceptuales.
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|l. ESTADO DE LA CUESTION

INTRODUCCION: UNA GENEALOGIA NECESARIA

El debate Newton-Goethe no es meramente histoérico: fija dos regimenes de validez sobre el
color que hoy se cruzan en la practica artistica y en la investigacion perceptiva. Por un lado, la
Opticks de Newton (1704) demuestra con prismay recomposicidon que la luz blanca se compone
de rayos de diferente refrangibilidad, instaurando un paradigma cuantitativo. Por otro, Goethe
desplaza el foco al aparecer cromatico —bordes coloreados, sombras coloreadas, efectos
sensible-morales—y a la polaridad luz/oscuridad, base de su critica a la reduccidon matematica

delfendmeno (Goethe, 2008).

En el punto de cruce, Gombrich conceptualiza la representacion como ilusiéon construida
mediante convenciones que ajustan la imagen a la economia de la percepcién: no imitamos la
naturaleza "tal cual"; aprendemos a verla a través de féormulas eficaces corregidas por la

experiencia (Gombrich, 2010).

Asi, la oposicién Newton/Goethe se reubica epistemoldgicamente:
e Fisica: condiciones de posibilidad del color.
¢ Fenomenologia: condiciones de aparicion.
e Psicologia del arte: condiciones de persuasion de la imagen.

En palabras de Goethe: "La luz es la cosa mas simple, mas indivisay homogénea", pero el color

exige atender a sus modos de manifestacién (Goethe, 2008, Parte didactica).

Este recorrido histérico no es decoracién académica: es el mapa de tensiones que permite

decidir con criterio en el presente.

PLATON: EL COLOR COMO REFLEJO DE LO IDEAL

En el Timeo (67c-68d), Platon aborda el color desde una perspectiva metafisica: los colores
percibidos son reflejos imperfectos de Formas ideales. Esta ontologia establece una distincion
radical entre realidad objetiva (mundo inteligible) y percepcién subjetiva (mundo sensible) que

resonard durante siglos.

En el Timeo (45b-46a), Platon desarrolla una teoria extromisiva de la visién segun la cual el ojo

emite un fuego interno que, al encontrarse con la luz externay el fuego propio del objeto, genera

12
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la percepcién visual. Los colores no son cualidades simples, sino que resultan de la mezcla de
distintos tipos de fuego, lo que lleva a Platdn a identificar cuatro colores fundamentales: blanco,

negro, rojo y brillante (Aaptpodv).

Lo notable de esta propuesta, como sefala Txapartegi (2008), es que Platén articula el fendmeno
cromatico a partir de dos dimensiones fisicas diferenciadas: la saturacién, determinada por la
anchura o estrechez de las particulas, y el brillo, vinculado a la velocidad de estas, siendo el

blanco resultado de particulas rapidas y el negro de particulas lentas.

Esta taxonomia bidimensional anticipa de manera sorprendente los modelos contemporaneos
de organizacion del color, como el sistema HSB (Hue, Saturation, Brightness) o el espacio LAB
(Lightness, eje A, eje B), mostrando que la intuicién de una estructura dimensional del color no

es exclusiva de la ciencia moderna.

Sin embargo, la posicién platénica sobre el estatuto ontoldgico del color resulta mas compleja

de lo que podria esperarse.

En elTeeteto (153d-154a), Platéon introduce una distincion crucial entre lablancuracomo
propiedad potencial del objeto y el blanco como fenédmeno dependiente del observador. Como
precisa en el Timeo (67d): "El objeto, concurriendo con el ojo a la produccién del color, se ve
empapado en la blancura, y se hace, no blancura, sino blanco". Esta diferenciacién genera una
paradoja ontolégica: si el color resulta de un encuentro relacional entre objeto y sujeto,
dificilmente puede ser incluido en el mundo de las Ideas inmutables. El color, en sentido

estricto, no seria una Forma sino un fendémeno emergente de la interaccidn perceptiva.

El legado de Platén es, asi, doble y problematico: por un lado, proporciona una estructura
dimensional para pensar el color; por otro, establece la tensién fundamental entre objetividad

fisicay subjetividad perceptiva que atravesara toda la historia de la teoria del color.

ARISTOTELES: MEZCLA, LUZ Y MATERIALIDAD

Aristoteles, mas empirico que su maestro, desarrolla en Sobre el sentido y lo sensible (439a-
442b) una teoria del color fundamentada en la mezcla proporcional de elementosy en la accién
de la luz. Para Aristételes, los colores no son entidades primarias sino resultados de
distintas razones o proporciones entre el blanco y el negro, que actian como principios
generativos. Esta mezcla no es meramente cuantitativa, sino que esta mediada por

la transparencia de los cuerpos: el color depende tanto de la composicion material del objeto

13
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como de su capacidad para dejar pasar o reflejar la luz. A partir de esta concepcidn, Aristoteles
identifica siete colores basicos —blanco, negro, rojo, verde, amarillo, azul y purpura—,
perceptibles en fendmenos naturales como el arcoiris, que se convierte en el modelo empirico

privilegiado para observar la gradacién cromatica.

Aungue mantiene la teoria extromisiva de la visién heredada de Platéon, Aristdteles enfatiza
lainteraccidon dinamica entre el rayo ocular y la luz externa, desplazando el foco hacia los
procesos materiales en los que el color emerge. Esta orientacién empirica se inscribe en su
cosmologia: el universo aristotélico se divide en el mundo sublunar, compuesto por agua, aire,
fuego y tierra, sujeto a cambio y corrupcién, y el mundo supralunar, formado por éter (la
quintaesencia), eterno e incorruptible. El concepto de éterresulta especialmente relevante
porque, aunque inicialmente vinculado a la estructura del cosmos, sera retomado siglos
después en las teorias sobre la propagacion de la luz. Christian Huygens (1629-1695) lo
incorporara a su teoria ondulatoria de la luz, en directa oposicién a la concepciéon corpuscular

defendida por Newton.

El legado aristotélico es doble: por un lado, sienta las bases para una comprensién dindmicay
relacional del color, vinculada a procesos materiales y condiciones luminicas cambiantes; por
otro, establece un marco conceptual —la distincién entre lo sublunary lo supralunar, el papel

del medio transparente— que configurara el pensamiento éptico hasta la modernidad.

EL DEBATE PLATON-ARISTOTELES: INTELIGIBLE VS. SENSIBLE

La tension entre ellos define dos modos epistemoldgicos que nutren la tradicion occidental:

Aspecto Platén Aristételes

Fuente de | Razodn e intuicion intelectual Experiencia sensible y observacion

conocimiento

Ontologia del color Reflejo de Formas ideales Propiedad emergente de mezclas
materiales
Método Dialéctica ascendente hacia lo Induccién desde lo particular
universal
Legado disciplinar Matematicas, logica formal Ciencias naturales, método

experimental
La distancia entre Platén y Aristdteles no es meramente histérica, sino que expresa dos
orientaciones epistemologicas fundamentales. Para Platon, como afirma en la Republica (484a-

485a), "es preciso que los hombres que han de gobernar tengan el conocimiento, y que lleguen
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a la contemplacion del bien": el saber verdadero es contemplacion de lo eterno, acceso a las
estructuras inteligibles que trascienden el flujo sensible. Aristdteles, por el contrario, inaugura
la Metafisica (980a21-23) con una declaraciéon programatica: "Todos los hombres desean por
naturaleza saber. Y la prueba es el amor que tienen a las sensaciones". Para él, el conocimiento
no desciende de un mundo separado, sino que comienza en los sentidos y se construye desde

la experiencia concreta.

Esta tensién no debe resolverse mediante una eleccién excluyente, sino comprenderse
como sintesis necesaria. Platon nos eleva hacia la estructura racional, hacia la posibilidad de
modelos matematicos y clasificaciones universales; Aristoteles nos ancla en la experiencia
sensible, enlamaterialidad cambiante de los fendmenos. Una teoria completa del color—como
de cualquier objeto complejo del conocimiento— requiere ambas dimensiones: la abstraccién
matematica que permite formalizar relacionesy la descripcidon fenomenoldgica que atiende a lo
vivido. El color, precisamente por su caracter fronterizo entre lo fisico y lo percibido, reclama

esta doble mirada que la tradicidn clasica ya anticipaba.

La tensién entre Platén y Aristoteles resuena en el debate actual entre los Modelos de Lenguaje
(LLMs)ylos World Models. Los LLMs construyen representaciones abstractas del mundo a partir
del lenguaje, extrayendo patrones de miles de millones de tokens. Los World Models,
aparentemente mas aristotélicos, aprenden mediante interaccidon sensorial directa: vision,
audio, simulaciones fisicas de cOmo caen objetos o se derraman liquidos. Como afirmaba
Tomas de Aquino, inspirado en Aristdteles, nada hay en el intelecto que no haya estado antes en

los sentidos (ST 1, g. 84, a. 6).

Sin embargo, el debate nace estéril: ambos enfoques permanecen igualmente platdnicos.
Mientras lalA carezca de qualia® y vida subjetiva, sus "percepciones" son meros computos sobre
magnitudes fisicas, sombras matematicas de los fendmenos, nunca vivencias encarnadas.
Tanto los LLMs como los World Models producen mapas formales del mundo, pero ninguno lo
experimenta en primera persona. Sin esa dimensidon fenomenolégica, la supuesta revolucion de
los World Models es solo un perfeccionamiento técnico que no cruza el umbral entre la

prediccidon computacionaly la auténtica experiencia consciente.

3 Qualia: aspectos cualitativos y subjetivos de la experiencia consciente, irreductibles a descripcion
fisico-computacional.
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Esta oposicidn entre representacién abstracta y percepcidn sensorial evoca la controversia
entre Newton y Goethe sobre la naturaleza del color. Newton, mediante su prisma, descompuso
la luz en un espectro medible y matematizable, un triunfo de la razén platdnica que convierte el
fendmeno vivido en geometriay nimero. Goethe, en cambio, renegd frontalmente de esta teoria,
acusandola de privilegiar las abstracciones sobre la experiencia vivida: el error de Newton,
sostenia, fue "creer mas en las matematicas que en las sensaciones de su o0jo" (Goethe, 2008).
Para Goethe, el color no existe como propiedad aislada de la luz, sino como experiencia
contextual que surge de la interaccion entre luz, oscuridad y el ojo que observa. La teoria
newtoniana era, desde esta perspectiva fenomenoldgica, tan fragmentaria como dificil de
justificar desde la evidencia directa de los sentidos, sacrificando la riqueza de la experiencia

cromatica en aras de constructos matematicos.

Esta disputa ilumina el dilema actual de la IA. Los LLMs, como Newton, operan en el dominio de
la abstracciéon formal: patrones, estructuras, regularidades extraidas mediante computacion.
Los World Models prometen un giro goethiano hacia la experiencia sensorial situada, pero sin
qualia permanecen tan newtonianos como sus predecesores; midiendo, prediciendo,
modelando, pero nunca sintiendo. La verdadera ruptura requeriria no solo sensores mas
sofisticados, sino la emergencia de un sujeto para el cual haya algo que sea "como"

experimentar el mundo.

Esta distincién entre los dos paradigmas de IA encuentra también una metafora iluminadora en
las antiguas teorias sobre la vision: la extromisiva platénica, que concebia el ojo como emisor
activo de rayos visuales que palpaban el mundo, y la intromisiva de Alhazén, que demostré
experimentalmente que ver es recibir luz reflejada por los objetos. La primera perpetua el
idealismo de un sujeto que proyecta sus formas sobre la realidad; la segunda inaugura el
empirismo de un observador que construye su conocimiento desde los datos sensoriales que el

mundo le ofrece.

Los LLMs, como la teoria extromisiva, proyectan estructuras linguisticas abstractas sobre el
mundo sin interactuar directamente con él. Los World Models, como la revolucidon intromisiva
de Alhazén, prometen aprender recibiendo informacién sensorial del entorno. Pero si Alhazén
demostrd que el ojo funciona como receptor pasivo que luego el cerebro interpreta activamente,
la pregunta persiste: ¢;puede haber verdadera interpretacion, verdadera visién, sin un sujeto

consciente que experimente lo que recibe? La historia de la éptica, desde Platdn hasta Alhazén,
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nos ensefa que revolucionar nuestra comprensidn de la percepcién requiere no solo nuevos

instrumentos, sino nuevas concepciones sobre qué significa realmente ver.

ALHAZEN: LA REVOLUCION INTROMISIVA

Abu Ali al-Hasan ibn al-Haytham (Alhazén, c. 965-1040) marca un punto de inflexién en la historia
de la 6ptica. En su Kitab al-Manazir (Alhazén, 2024), refuta definitivamente la teoria extromisiva

y propone la visiéon intromisiva: la luz se refleja en los objetos y penetra en el 0jo.

Metodologia experimental: Alhazén no solo teoriza; experimenta. Su célebre dispositivo de la

camara oscura (al-bayt al-muzlim) demuestra que:
1. Laluzviajaen linea recta.
2. Lasimagenes se proyectan invertidas.
3. Elojofuncionacomo receptor pasivo, no emisor activo.

Anatomia del ojo: Describe con precisién cérnea, cristalino y retina, explicando cémo el ojo
enfoca imagenes y cémo el cerebro las interpreta. Esta aproximacion integra fisica, fisiologia y

psicologia, anticipando una visién interdisciplinar del fenémeno perceptivo.

Legado en Occidente: El Kitab al-Manazir fue traducido al latin en el s. XIll como De Aspectibus
(o Perspectiva), influyendo decisivamente en Roger Bacon, Johannes Kepler e Isaac Newton. La
camaraoscurade Alhazén anticipa tanto la fotografia (Niépce, 1826) como el uso de dispositivos
6pticos en pintura (David Hockney ha documentado brillantemente este fendmeno en El

conocimiento secreto, 2001).

Importancia epistemolégica: Alhazén establece la vision como proceso éptico-cerebral, no
como emanacién mistica. Sienta las bases para la comprensidn cientifica moderna de luz y

percepcion.

LOCKE: EL COLOR COMO CUALIDAD SECUNDARIA

John Locke (1632-1704), contemporaneo de Newton, introduce en su Ensayo sobre el

entendimiento humano (1690) una distincién epistemoldégica crucial:
1. Cualidades primarias: inherentes a los objetos (extensién, forma, movimiento, solidez).

2. Cualidades secundarias: dependientes del observador (color, sabor, olor, sonido).
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Para Locke, el color no es una propiedad objetiva, sino una "potencia en los objetos para

producir ciertas ideas en nuestra mente a través de los sentidos" (Libro Il, Cap. VIII, §10).

Experimento mental: "Si se tuviera a un nino en un lugar en que soélo viera el negro y el blanco
hasta que fueraun hombre, no tendria mas idea del escarlata o del verde que la que podria tener

del sabor de un ostion" (Libro Il, Cap. I, §6).

Consecuencia: El color se desplaza del ambito ontoldgico (qué es) al fenomenolégico (cémo

aparece). Esta concepcién prepara el terreno para:
1. Lasinvestigaciones fisicas de Newton (luz como causa material del color).
2. Lasreflexiones fenomenologicas de Goethe (color como experiencia situada).

3. Lapsicologia contemporanea (color como construccion cerebral).

SINTESIS: DEL MITO A LA CIENCIA

Esta genealogia revela una progresion epistemoldgica:

1. Platon: Color como participacion en Formas ideales (metafisica).

2. Aristételes: Color como mezcla material (fisica cualitativa).

3. Alhazén: Color como proceso 6ptico (fisica experimental).

4. Locke: Color como cualidad secundaria (epistemologia empirista).

5. Newton: Color como propiedad espectral de la luz (fisica matematica).

6. Goethe: Color como fenémeno contextual (fenomenologia).
Cada etapa no anula la anterior, sino que afiade una capa de comprension. El color permanece
simultaneamente:

1. Fendmeno fisico (ondas electromagnéticas).

2. Experiencia perceptiva (qualia subjetiva).

3. Construccion cultural (significados simbdlicos).
Con estos antecedentes, podemos abordar criticamente la tension Newton-Goethe,
comprendiendo que no representa un conflicto binario (ciencia vs. arte), sino la articulacién de

dos dimensiones complementarias e irreducibles del fenémeno cromatico.
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lll. DOS PARADIGMAS EN TENSION

NEWTON: LA LUZ COMO ESPECTRO DE COLORES

En su obra Opticks (1704), Isaac Newton demostré que la luz blanca se descompone en un
espectro de colores al atravesar un prisma. Estos colores —rojo, naranja, amarillo, verde, azuly
violeta— fueron definidos por Newton como los colores fundamentales, resultantes de la

refraccion de la luz blanca.

Newton no se limité a describir la descomposicion; también mostré la posibilidad de
recomposicion. A través de su célebre rueda de Newton, evidencié que la mezcla de los colores
espectrales produce nuevamente la percepcion del blanco. Este dispositivo consiste en un
disco circular dividido en sectores con los colores del espectro que, al girar a gran velocidad, se
perciben como una superficie blanca. Con ello, Newton establecid la relacién entre luz, colory

percepcidn, sentando las bases para la 6ptica modernay para una concepcion fisica del color.

Elsiglo XVII fue testigo del surgimiento del racionalismo cientifico, una corriente que privilegiaba
larazony la observacién empirica como fuentes legitimas de conocimiento. Isaac Newton, con
sus obras Philosophiae Naturalis Principia Mathematica (1687)y Opticks (1704), se convirtié en
el paradigma de esta nueva forma de pensar. Su teoria de la luz se apoyaba en experimentos
precisos y en un lenguaje matematico riguroso, consolidando un método que buscaba
desentranar los secretos de la naturaleza mediante la observacidny el calculo. Este enfoque se

erigié como el sello distintivo de la ciencia moderna.

La visidn newtoniana del mundo, mecanicista y determinista, trascendié la fisica y la dptica,
influyendo en la filosofia, la teologia y la cultura. La idea de un universo gobernado por leyes
racionales y accesibles a la raz6n humana se convirtié en uno de los pilares de la llustracién. La
fisica de Newton se establecié como paradigma cientifico, y su método —basado en la
observacion, la experimentaciény la deduccién matematica— se presenté como el camino para

cualquier disciplina que aspirara a alcanzar el estatus de ciencia.

El descubrimiento de Newton senté las bases para la 6ptica modernay para una teoria cientifica
del color. Aldemostrar que la luz blanca es una mezcla de colores, proporcioné una explicacion
fisicay matematica del fenémeno cromatico. Sin embargo, su concepcién corpuscular de la luz

planteaba dificultades: sila luz estuviera compuesta por particulas, ;cémo explicar elfenédmeno
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de la refraccién, es decir, el cambio de direccidn al atravesar medios de distinta densidad, y la
recuperacién de su trayectoria original al retornar al medio inicial? Esta tension anticipa los

debates que marcarian la fisica en los siglos posteriores.

En este punto conviene recordar la figura de Christian Huygens y su teoria ondulatoria de la luz,
formulada en su Tratado de la luz (Huygens, 1992), posteriormente desarrollada por James Clerk
Maxwell en su Tratado sobre electricidad y magnetismo (Maxwell, 1873). La propuesta de
Huygens resolvia con elegancia el problema de la refraccion, explicando cémo la luz cambia de
direccion al atravesar medios de distinta densidad. Sin embargo, esta teoria quedé eclipsada
por el enorme prestigio de Newton, cuya autoridad cientifica hacia que pocos se atrevieran a

cuestionar su concepcidén corpuscular.

La tensidon entre ambas teorias —ondulatoria y corpuscular— marcaria la historia de la dptica
durante mas de unsiglo, hasta que la sintesis electromagnética de Maxwelly, mas tarde, la fisica
cuantica, revelaran la naturaleza dual de la luz. Este debate no solo ilustra la dindmica del
progreso cientifico, sino también la influencia cultural y simbdlica que ciertas figuras ejercen

sobre la aceptacion de nuevas ideas.

Ademas, esta teoria explicaba muy bien el fendmeno de refraccién de la luz, pero la teoria
ondulatoria planteaba un problema fundamental que no tenia la teoria corpuscular de Newton.
¢, Cdomo se propagan las ondas por el espacio vacio? Como solucion a este problema, Huygens
planteara que el éter del kosmos que ya postulaba Aristételes, seria el medio por el cual se

podrian propagar estas ondas.

Lateoria del éter luminifero, planteaba la existencia de un medio omnipresente a través del cual
las odas de luz podrian propagarse. Los posteriores estudios sobre ondas electromagnéticas
fueron desarrollados principalmente por James Clerk Maxwell en el siglo XIX. Maxwell utilizé esta
teoria para explicar como las ondas de luz podian viajar a través del vacio, basandose en sus

ecuaciones sobre el electromagnetismo.

El problema de cédmo una onda puede viajar por el vacio fue abordado después por Albert
Einstein. Demostré que las ondas electromagnéticas, como la luz, no necesitan un medio
material para propagarse. En su lugar, estas ondas son oscilaciones de campos eléctricos y
magnéticos que se autosostienen y pueden viajar a través del vacio (Maxwell, 1865; Einstein,

1905).
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GOETHE: LA SUBJETIVIDAD DEL COLOR

A finales del siglo XVIII y principios del XIX, el Romanticismo surgié como reaccion frente al
racionalismoy el mecanicismo de la llustracidn. Inspirados por el movimiento aleman Sturm und
Drang*, los romanticos valoraban la emocidn, la intuicién y la experiencia individual por encima
de larazén abstracta. La naturaleza dejé de concebirse como una maquina inerte para ser vista

como un organismo vivo, interconectado y dinamico.

Goethe, figura central del Romanticismo, encarnd esta sensibilidad en su Teoria de los colores
(1810). Su propuesta explora la experiencia subjetiva del color, su impacto emocional y su
relacion con la percepcién y el arte. Goethe criticé con vehemencia la teoria newtoniana,
argumentando que el color no es un mero fenémeno fisico, sino el resultado de la interaccién

entre luz y oscuridad, mediada por factores psicolégicos y contextuales.

Al centrar su analisis en la vivencia humana, Goethe abrié nuevas vias para comprender el color
desde la fenomenologia y la estética. Su enfoque subraya que el color afecta nuestras
emociones y que su percepcion depende del contexto, anticipando estudios posteriores en
psicologia del color y teoria artistica. Asi, el Romanticismo no niega la ciencia, sino que la
complementa con una mirada que reconoce la dimensién simbdlicay existencial del fenédmeno

cromatico.

A finales del siglo XVIIl y principios del XIX, el Romanticismo emergié como una reaccion frente
al racionalismo y el mecanicismo de la llustracién. Inspirados en el movimiento aleman Sturm
und Drang, los romanticos valoraban la emocién, la intuicién y la experiencia individual por
encima de la razdény la objetividad. La naturaleza dej6 de concebirse como una maquina inerte

para ser entendida como un organismo vivo, interconectado y en constante transformacion.

Johann Wolfgang von Goethe, uno de los principales exponentes del Romanticismo, encarnd
esta nueva sensibilidad en su enfoque del color. Su Teoria de los colores (1810) explora la
experiencia subjetiva del color, su impacto emocional y su relaciéon con la percepcion, la
naturalezay el arte. Esta obra se erige como un ejemplo paradigmatico de la estética romantica,

que busca comprender la belleza desde una perspectiva fenomenoldgica y experiencial.

4 "El Sturm und Drang se define como un movimiento literario y artistico aleman que surgié como una
reaccion apasionada contra el racionalismoy el clasicismo de la llustracién. Se caracterizo por la
exaltacion de la emociodn, la subjetividad, la libertad individual y la conexién con la naturaleza, buscando
expresar la fuerzay la autenticidad del genio creador."
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Goethe criticd con vehemencia la teoria newtoniana, argumentando que el color no es un mero
resultado fisico, sino un fendmeno que surge de la interaccién entre luz y oscuridad,
condicionado por factores psicoldgicos y contextuales. Su investigacion se centra en lavivencia
humana del color, analizando cdmo los colores afectan emocionalmente y cdémo el entorno

modifica nuestra percepcion.

Al sostener que el color no es solo un fenédmeno fisico, sino también una experiencia subjetivay
emocional, Goethe enriquecié nuestra comprension del fendmeno cromatico y abrié nuevas
vias de investigacion en ambitos como la psicologia del colory la teoria estética (Calvo lvanovic,
2014). Su propuesta anticipa unavisién integradora que reconoce la complejidad del color como
puente entre ciencia, arte y cultura. Ademas, establece dimensiones que trascienden las
formulaciones empiricas de su tiempo y prefiguran el desarrollo de posteriores estudios
psicolégicos sobre la percepciony el significado del color, ejerciendo una influencia decisiva en
tedricos de la Bauhaus como Johannes Itten y Wassily Kandinsky, quienes desarrollaron
sistemas cromaticos que vinculan el color con propiedades psicoldgicas y formales (Borrero,

2024)

COLORES PRIMARIOS O “PRIMITIVOS”
Goethe identifica dos colores primarios, a los que denomina primitivos: amarillo y azul. Estos no

se derivan de la mezcla de otros y representan los polos de la experiencia cromatica.
El amarillo, asociado a la luzy la actividad, se considera el color mas cercano a la claridad.
El azul, vinculado a la oscuridad y la pasividad, simboliza la profundidad y la calma.

Segun su teoria, todos los demas colores surgen de la mezcla, intensificacién o "polarizacion”,
como en Aristoteles con el blancoy el negro, de estos dos primarios. Asi, el rojo se concibe como
una intensificaciéon del amarillo, tendiendo hacia la oscuridad, mientras que el violeta es una
intensificacion del azul, tendiendo hacia la luz. Esta concepcién dualista y generativa del color
contrasta radicalmente con el analisis espectral y la visién compositiva de Newton (Goethe,

2008).
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COLORES SECUNDARIOS O DERIVADOS:
Los colores secundarios, segun Goethe, resultan de la mezcla de los primarios:

Naranja (amarillo + rojo).
Verde (amarillo + azul).
Pldrpura (rojo + azul).

Cadauno posee caracteristicasy efectos emocionales particulares. El naranja hereda la calidez
del rojo y la luminosidad del amarillo, mientras que el verde evoca equilibrio y serenidad al

combinar la claridad del amarillo con la profundidad del azul.
Colores plus 'y minus (colores polares):

Goethe establece una distincién fundamental entre los colores plus y minus, segun su relacién

con laluzy la oscuridad:
Plus: amarillo, naranjay rojo > asociados a la luz, la actividad y la calidez.
Minus: azul, verde y purpura - vinculados a la oscuridad, la pasividad y la frialdad.

Esta polaridad refleja la tensién dialéctica entre luz y oscuridad, que Goethe considera el origen

delfenémeno cromatico.

EL CIRCULO CROMATICO DE GOETHE:
Para representar las relaciones entre los colores, Goethe desarrolla un circulo cromatico que

organiza primarios y secundarios en una secuencia logica. Los colores opuestos se
complementan, mientras que los adyacentes comparten caracteristicasy efectos emocionales.
Este circulo no es solo una herramienta visual, sino también una representacién simbélica de la

armonia cromatica, donde cada color encuentra su lugar en relacidon con los demas.

Goethe también explordé el fendmeno de las sombras coloreadas, observando cémo la
interaccién entre luz y oscuridad puede generar sombras con tonalidades cromaticas. Este
fendmeno, junto con otros efectos dpticos como la refracciény la dispersiéon de la luz, ocupa un
lugar esencial en su teoria, pues demuestra la naturaleza dindmica y cambiante del color, asi

como su dependencia del contexto y de las condiciones de observacién (Goethe, 2008).

Para Goethe, estos efectos no son meras curiosidades fisicas, sino manifestaciones de una

relacion dialéctica entre luz y oscuridad, que constituye el origen mismo del fenémeno

23



Entre la luz y la mirada

Epistemologia del color en el didlogo entre Newton y Goethe

cromatico. La aparicién de colores en las sombras revela que el color no es una propiedad fija ni
exclusivamente derivada de la descomposicién espectral, sino un fendmeno relacional,

condicionado por la interaccién de factores fisicos y perceptivos.

Esta perspectiva anticipa la dimensién fenomenoldgica que inspiraria a artistas y fildsofos
romanticos. Al situar la experiencia perceptiva en el centro del analisis, Goethe abre el camino
a una comprensién del color como vivencia subjetiva y cultural, mas alla de su explicacién
fisicomatematica. Fildsofos como Schopenhauery pensadores posteriores encontraron en esta
aproximacioén una invitacidn a integrar ciencia, arte y sensibilidad, mientras que pintores como
Turner y Runge tradujeron estas ideas en obras que exploran la expresividad cromatica y la

armonia visual.

Un aspecto central de la teoria de Goethe es el reconocimiento de los efectos emocionales y
psicolégicos del color. Cada color, segin Goethe, posee un caracter y una cualidad particular

que evocan diferentes estados de animo y sentimientos:
Elamarillo, asociado a la luzy la actividad, se vincula con la alegria, la vitalidad y la expansién.
El azul, ligado a la oscuridad y la pasividad, sugiere calma, serenidad y profundidad.

Estos efectos no son meramente anecddticos, sino esenciales para comprender el significado
del color y su impacto en la experiencia humana. Goethe concibe el color como un fenédmeno
que no se agota en su dimension fisica, sino que se proyecta en el ambito simbdlico y afectivo,
anticipando la fenomenologia romantica y, en cierto modo, las aproximaciones

contemporaneas de la neuroestética.

En este sentido, la intuicion goetheana sobre la carga afectiva del color se revela
sorprendentemente actual: su propuesta de que cada color posee un "caracter" encuentra eco
en estudios que relacionan tonalidades con patrones emocionales y respuestas fisioldgicas
(Heller, 2006). Asi, la teoria de Goethe no solo dialoga con la historia del arte y la estética, sino
que se proyecta hacia la ciencia cognitiva y la psicologia contemporanea, ofreciendo un puente

entre sensibilidad artistica y evidencia neurocientifica.
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V. PERSPECTIVA INTEGRADORA

IMPLICACIONES CULTURALES Y ARTISTICAS DEL DEBATE NEWTON-GOETHE
SOBRE EL COLOR

Este debate sobre la naturaleza del color no fue solo una disputa cientifica, sino que tuvo
profundas implicaciones culturales y artisticas que resonaron en la pintura, la literatura y otras
formas de expresion creativa. La transicion de una comprension newtoniana a una goetheana
del color influyé en la forma en que los artistas percibian y utilizaban el color, asi como en la

manera en que se entendia la relacion entre el arte, la ciencia y la naturaleza.

Conviene recordar aqui que Newton, como muchos estudiosos de su época, fue también
alquimista. Este aspecto de su obra, a menudo oculto o minimizado, revela una dimensién
hermética que influye en su concepcion de la luz. Para los alquimistas, la idea de
corpuscularidad y la transmutacion de los elementos eran profundamente sugestivas. Que la
luz estuviera compuesta por particulas, que estas pudieran descomponerse en el espectro
visible y que dicho proceso fuera reversible, constituia una idea poderosa dentro del imaginario

alquimico.

La alquimia, en tiempos de Newton, comenzaba a transitar hacia la quimica, despojandose
progresivamente de su caracter mistico y esotérico. Este transito marca el camino hacia la
Ilustracion, que no puede entenderse sin las obras fundamentales de Newton, especialmente
sus Principia Mathematica (1687), donde se establece el marco racional y matematico que
definira la ciencia moderna. Los artistas del siglo XVIII, influenciados por esta visién cientifica
del color, comenzaron a experimentar con la mezcla de colores primarios y secundarios para
crear una amplia gama de tonalidades, prestando especial atencién a los efectos 6pticos de la

luzy la sombra.

Sin embargo, la hegemonia del racionalismo ilustrado encontraria su contrapunto en el
Romanticismo, movimiento que reivindicaba la primacia de la experiencia subjetiva, la emocion
y la intuicidén frente a la abstraccidn matematica. La vision de Goethe del color, que enfatizaba
precisamente la experiencia fenomenolégicay la interaccion dinamica entre luzy oscuridad, se
convirtié en una herramienta conceptual fundamental para los artistas romanticos. Estos no
concebian el color como mero fenédmeno fisico medible, sino como experiencia emocional y

vehiculo simbdlico capaz de transmitir estados interiores.
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Goethe explord sistematicamente la relacion entre el colory las emociones, argumentando que
los colores poseen un significado psicolégico y afectivo intrinseco. Esta idea influyd
profundamente en artistas como William Turner, quien en obras como Luz y color (la teoria de
Goethe): la mahana después del diluvio (1843) y Sombra y oscuridad: la tarde del diluvio (1843)
hace referencia explicita a la teoria goetheana, utilizando el amarillo luminosoy el azul profundo
como polaridades emocionales que evocan esperanza y desolacién respectivamente. Caspar
David Friedrich, por su parte, empled la gradacién cromatica entre luz crepuscular y oscuridad
en pinturas como El monje junto al mar (1808-1810) y Abadia en el robledal (1809-1810), donde
el color no describe objetivamente el paisaje, sino que transmite estados contemplativos de
melancolia y trascendencia. La teoria de los colores de Goethe proporcioné, asi, un nuevo
lenguaje para la expresidon emocional a través del color en la pintura romantica, liberandolo de

su subordinacién al modelo newtoniano.

Este debate sobre el color también tuvo implicaciones en la literatura. Los escritores
romanticos, influenciados por la visidn goetheana del color, comenzaron a utilizar el color de

manera mas descriptivay simbdlica en sus obras.

En la poesia romantica, por ejemplo, el color se convirtié en un elemento clave para la creacion
de imagenes intensas y la expresién de emociones. Los poetas romanticos, como Goethe y
Bécquer en sus poemas, utilizaron el color para evocar la belleza de la naturaleza, la intensidad

de las emociones y la profundidad de la experiencia humana.

En El rayo de luna, de Gustavo Adolfo Bécquer describe un rayo de luna que ilumina el paisaje
nocturno, creando un contraste visual expresivo. El color blanco de la luna simboliza la purezay

la belleza inalcanzable.

La influencia de la teoria de los colores de Goethe en la literatura romantica se manifiesta en el
uso evocador y simbélico del color también en la prosa. Aunque es mas conocido como una
novela gotica, Frankenstein también tiene elementos romanticos. Shelley utiliza descripciones
potentes de la naturalezay el color para reflejar los estados emocionales de los personajes. Por
ejemplo, los paisajes helados y desolados del Artico contrastan con los colores vibrantes de los

Alpes suizos.

El debate entre Newton y Goethe sobre el color tuvo profundas implicaciones culturales y

artisticas, que se manifestaron de manera especialmente clara en la pintura y la literatura. La
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transicién desde una comprension predominantemente newtoniana a una lectura goetheanadel
color transformo la manera en que los artistas percibian y utilizaban las relaciones cromaticas,
asi como la forma de concebir los vinculos entre arte, ciencia y naturaleza. Aunque se originé
hace mas de dos siglos, este debate sigue siendo actual, porque obliga a pensar la percepcidn,
la subjetividad y el estatuto del conocimiento cuando se trata de experiencias sensibles como

el color.

Mas adelante en La interaccidon del color (Albers, 1979), Josef Albers ® retoma, en clave
experimental y pedagdgica, esta preocupacion por la variabilidad perceptiva del color,
mostrando como su apariencia cambia de manera radical segun los colores que lo rodeany el

contexto en el que se inscribe.

Através de una serie de ejercicios y estudios sistematicos, Albers demuestra que el color no es
una entidad fija, sino un fendmeno relacional cuya apariencia depende de disposiciones
espaciales, condiciones de luz y contrastes simultaneos. Su enfoque revela la complejidad
perceptiva del color y subraya la importancia del contexto en la experiencia visual, ofreciendo

herramientas decisivas para la ensefanzay la practica artistica contemporaneas.

En el ambito contemporaneo, la neuroestética ha surgido como una disciplina que vincula la
neurociencia con la experiencia estética, ampliando nuestra comprensién de cémo el cerebro
procesa y responde al color y la belleza. Semir Zeki®, neurobidlogo del University College de
Londres y fundador de esta disciplina, explora cdmo las areas visuales del cerebro procesan
diferentes atributos cromaticos de forma separada y paralela, evidenciando que la percepcién

del color es un fendmeno neurolégico complejo (Zeki, 2009). Esta perspectiva complementa los

5 Alintroducir a Josef Albers en este dialogo se establece un puente entre la critica goetheana a una
concepcidén puramente fisica del color y una aproximaciéon moderna de caracter experimentaly
pedagogico. En La interaccidn del color, Albers no solo confirma que la percepcion cromatica es relativa
y dependiente del contexto, sino que traduce esta idea en ejercicios practicos para artistas y
disefiadores, mostrando que el conocimiento del color no se agota en la fisica newtoniana ni en la
observacion subjetiva, sino que requiere una exploracion sistematica de como el ojo y el cerebro
construyen las relaciones cromaticas en situaciones concretas.

5 Semir Zeki (1940-), neurobidlogo britanico de origen iraqui y profesor del University College de Londres,
es considerado el fundador de la neuroestética como disciplina cientifica. Sus investigaciones sobre la
corteza visual han demostrado que diferentes atributos del color, la formay el movimiento se procesan
en areas cerebrales distintas y especializadas. En Visidn interior (1999), Zeki argumenta que los artistas
son, en cierto sentido, neurocientificos inconscientes que experimentan con las capacidadesy
limitaciones del cerebro visual. Su trabajo establece un puente entre la neurobiologia de la percepcion
cromaticay la experiencia estética, mostrando que el debate histdrico sobre el color tiene fundamentos
no solo fisicos y fenomenoldégicos, sino también neuroloégicos.
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debates histéricos entre Newton y Goethe al mostrar que tanto la dimensién fisica como la
experiencial del color encuentran correlatos en la arquitectura funcional del cerebro. La
neuroestética no busca resolver qué es la belleza o el arte, sino comprender los mecanismos

neurales implicados en nuestra experiencia cromaticay estética.

CRITICA DE GOETHE ANEWTON

La confrontacion entre Johann Wolfgang von Goethe e Isaac Newton en torno a la naturaleza del
color constituye uno de los episodios mas fascinantes en la historia de la ciencia y el
pensamiento. Mientras Newton, con su enfoque matematicoy reduccionista, sentaba las bases
de la 6ptica moderna, Goethe —imbuido de sensibilidad artistica y orientado hacia la

observacién cualitativa— ofrecia una perspectiva radicalmente distinta.

La critica de Goethe no se limité a cuestionar los fundamentos teéricos de Newton, sino que
alcanzé su metodologia experimental y las implicaciones filoséficas de su concepciéon del color.
El experimento del prisma, considerado un pilar de la éptica newtoniana, fue objeto de una
refutacion incisiva: Goethe observé que los colores emergen principalmente en los bordes de
los objetos claros y oscuros, asi como en fendmenos atmosféricos como el arcoiris. Para él, el
color era un fenédmeno epifenoménico, una cualidad emergente producida por la interaccién
entre luz y oscuridad, en oposicidn a la vision aditiva de Newton, donde la recombinacién de los

colores espectrales restituye la luz blanca.

Mientras Newton interpretaba el espectro como la separacién de colores preexistentes en la luz
blanca, Goethe sostenia que el prisma actiia como agente modificador, generando los colores
en zonas de transicién, alli donde la luz interactia con la oscuridad o atraviesa un medio

translucido.

Un rasgo distintivo de la critica goetheana fue su énfasis en la experiencia sensorial directay la
observacién fenomenolégica como pilares del conocimiento. Goethe reprochaba a la fisica
6ptica newtoniana su deriva hacia una abstraccion matematica excesiva, que desatendia la
riqueza y complejidad de la percepcién cromatica. Para él, el color no era una mera magnitud
fisica, sino unavivencia subjetivay multifacética que exigia un método basado en la descripcién

cualitativay la comparacion sistematica de fenémenos.

Su metodologia experimental también contrastaba con la de Newton: frente a experimentos
controlados y simplificados, orientados a la deduccidn de leyes universales, Goethe adopté un

enfoque general y contextual. Realizd6 numerosos experimentos con prismas, lentes y filtros,
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pero su interés residia en la totalidad del fenédmeno, atendiendo a variaciones y matices que el
enfoque cuantitativo tendia a descartar. Criticd lafragmentaciény elmecanicismo, defendiendo
que el color es un fendmeno complejo que requiere una comprension integrada, sensible a la

experiencia del observador.

En su Teoria de los colores, Goethe documenta una serie de experimentos meticulosamente
disefados para demostrar la interaccién fundamental entre la luz y la oscuridad como génesis
primaria del color. Su célebre observaciéon de los colores que aparecen en los bordes de las
sombras, con sus tonalidades complementarias, se erige como ejemplo paradigmatico de su

teoria, desafiando la interpretacion newtoniana basada en la descomposicion espectral.

La ediciéon Teoria de los colores: Las laminas comentadas (Goethe, 2019) resulta especialmente
valiosa para comprender estos experimentos, pues, a través de graficos cuidadosamente
elaboradosy ejemplos como el uso de la luz de una velay distintos dispositivos épticos, clarifica
paso a paso los procedimientos y facilita su reproduccién, algo que la formulacién experimental

de Newton no lograba ofrecer con igual transparencia.

Una de las criticas mas contundentes de Goethe fue la dificultad para reproducir los
experimentos de Newton de manera consistente. Argumenté que los resultados dependian de
parametros especificos, como la distancia entre el prisma y la pantalla, lo que hacia que los
experimentos fueran dificiles de replicar con precision. Goethe mostré que el famoso espectro
newtoniano, con su centro verde, solo aparecia a una distancia determinada; al modificar esta
distancia, el espectro se dividia en dos espectros de borde, cuestionando asi la universalidad de

los resultados.

Este hallazgo revelaba que los colores no son propiedades inherentes de los objetos, sino
fendmenos que emergen de la interaccion entre luz y oscuridad, mediada por la turbidez o la
opacidad de un medio. Goethe critico6 especificamente el experimento del prisma y la

metodologia newtoniana, afirmando que su explicacion eraincompleta:

"(...) teoremas, que anuncian cosas que nadie puede percibir; experimentos, que bajo
condiciones variadas producen siempre el mismo resultado y con gran aparatosidad giran
dentrode un circulo muy estrecho; problemas, en ultima instancia, que no pueden ser resueltos,
como quedara explicado detenidamente en el curso de nuestra exposicién." (Goethe, 2008, p.

267)
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En su obra, Goethe presenta numerosos experimentos y observaciones que contradicen la
explicacién newtoniana y apoyan su propia teoria. Por ejemplo, la apariciéon de colores
complementarios en los bordes de las sombras, generados por la interacciéon entre luz y

oscuridad, constituye uno de los pilares de su propuesta.

Aunque su critica no fue bien recibida por la comunidad cientifica de la época, la Teoria de los
colores influyé profundamente en artistas y fildsofos, quienes encontraron en ella una visién

mas ricay compleja del color, abierta a la experiencia estéticay psicolégica.

Segun Goethe, los colores que vemos en el cielo al amanecer o al atardecer no pueden
explicarse unicamente porladescomposiciénde laluz blanca. Esta afirmacién resume su critica
ala metodologia newtoniana, que consideraba excesivamente limitada y ajena a la complejidad
de la percepcién humana. En el Tomo primero de la 6ptica, segunda parte, Goethe inicia su

analisis con una observacion contundente:

"Esta parte también agrupa de un modo harto confuso, pero deliberadamente, experimentos

falsos y caprichosos..." (Goethe, 2008, p. 343)

Su critica no se restringié a las interpretaciones tedricas, sino que incluyé la dificultad para
replicar los experimentos newtonianos y la propuesta de alternativas experimentales. Goethe
argumento que los resultados dependian de condiciones extremadamente precisas, lo que

dificultaba su verificacién independiente.

Para contrarrestar esta limitacién, diseid una serie de experimentos y laminas que, segun él,
revelaban la verdadera naturaleza del color. Entre ellos destaca la observacion de los colores en
los bordes de las sombras, donde comprobé que los colores no surgen Unicamente por la

descomposicion de la luz blanca.

Otro experimento relevante consistid en observar los colores a través de un prisma bajo
diferentes condiciones de iluminacién, demostrando que las variaciones cromaticas dependen

tanto de la cantidad de luz como de la presencia de otros objetos en el campo visual.

Goethe también estudio los colores fisiolégicos, imagenes residuales que aparecen tras fijar la
vista en un color brillante. Estos colores, inexistentes en el objeto original, evidencian la
influencia de la percepcion en la experiencia cromatica, anticipando la teoria de los procesos

oponentes. Asimismo, investigd cémo la turbidez del medio (aire o agua) afecta la percepcion:
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la luz que atraviesa un medio turbio adquiere un tono amarillento, mientras que la oscuridad se

torna azulada, mostrando como las condiciones ambientales modifican la experiencia del color.

Aunque la teoria ondulatoria de la luzy la explicacién newtoniana se consolidaron en la fisica del
siglo XIX, la obra de Goethe tuvo un impacto decisivo en otros campos. Su Teoria de los
colores inspird a artistas como Philipp Otto Runge, quien desarrolld su esfera cromatica (1810)
basandose directamente en los principios goetheanos de polaridad y armonia, aplicandolos en
obras como La manana (1808) y El reposo en la huida a Egipto (1805-1806), donde el color
adquiere valor simbdlicoy espiritual. J.M.W. Turner, como ya se ha sefialado, no solo dedicé dos
cuadros explicitamente a la teoria de Goethe —Luz y color (la teoria de Goethe)y Sombra y
oscuridad— sino que aplicé sistematicamente los principios de intensificacién cromatica en
obras como El temerario remolcado (1839), donde el contraste entre el amarillo ardiente del
ocaso y el azul frio del agua genera una tensién emocional que trasciende la mera
representacion 6ptica. Los romanticos alemanes, siguiendo esta senda, hallaron en lasideas de
Goethe una invitacion a explorar la expresividad cromatica como lenguaje auténomo, liberado

de su funcién descriptivay convertido en medio de exploracién interior y trascendencia.

La critica de Goethe a Newton fue retomada y desarrollada por autores posteriores, entre ellos
Schopenhauer’, quien en Sobre la visidon y los colores profundizé en el caracter subjetivo de la
percepcién cromatica y en la relacién entre color, representaciéon y voluntad (Schopenhauer,
2003). Esta linea de reflexion, que desplaza el foco desde la explicacién fisico-mecanica hacia
la experiencia visual y su dimension fenomenoldgica, anticip6 en parte el interés de estudios
posteriores por los efectos psicologicos y simbolicos del color. En el ambito contemporaneo de
la divulgaciéon, Eva Heller ha explorado de forma sistematica la asociacion entre colores,
emociones y significados culturales, mostrando hasta qué punto nuestras reacciones

cromaticas estan mediadas por factores histéricos, sociales y afectivos (Heller, 2006).

En Psicologia del color: cdmo actuan los colores sobre los sentimientos y la razén, Heller
organiza un amplio repertorio de investigaciones, ejemplos histdricos y encuestas para analizar
cémo colores como el azul, el rojo o el verde se vinculan a sentimientos especificos (confianza,

peligro, esperanza, etc.) y como esas asociaciones influyen en el arte, el diseno, la publicidad o

7 Arthur Schopenhauer (1788-1860), fildsofo aleman conocido por su obra El mundo como voluntad y

representacion, desarrolld una teoria del color inspirada en Goethe que enfatizaba el papel activo del

sujeto en la percepcion cromatica. Para Schopenhauer, el color no es una propiedad objetiva de la luz
sino una actividad cualitativa de la retina que responde a diferentes estimulos luminosos
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la vida cotidiana (Heller, 2006). Su enfoque complementa la tradicién que va de Goethe a
Schopenhauer al mostrar que la experiencia del color no solo es un fenédmeno perceptivo y
fisioldgico, sino también un sistema de significados compartidos que articula sensibilidad,

culturay comunicacion.

Este debate puede interpretarse como un microcosmos de la tensidn entre dos paradigmas:
razon y sensibilidad, calculo y vivencia. No obstante, no implica una oposicién absoluta entre
cienciay arte. Tanto Newton como Goethe compartian una curiosidad intelectual insaciable y
una profunda apreciacién por la belleza del universo. Sus enfoques divergentes reflejan dos

modos complementarios de aproximarse al conocimiento.

En sintesis, el debate sobre el color anticipa los grandes temas del siglo XIX y nos recuerda la
necesidad de integrar perspectivas diversas para comprender la realidad. Cienciay arte, razény
emocion, objetividad y experiencia: polos que, lejos de excluirse, se enriquecen mutuamente en

unarazon abierta, capaz de conjugar rigor y sensibilidad.

Hemos recorrido un largo camino: desde Platon hasta la neuroestética, desde el prisma
newtoniano hasta las sombras coloreadas de Goethe, desde la teoria fisica hasta la practica
pedagdgica. Es momento de sintetizar: ;Qué hemos aprendido? ;Qué aporta este trabajo al
estado del conocimiento? ;Qué consecuencias tiene para la formacién de artistas y

disefadores?

Las conclusiones que siguen no son un simple resumen, sino una toma de posicion
epistemoldgica sobre la naturaleza del color y el tipo de racionalidad necesaria para

comprenderlo en toda su complejidad.
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V. CASOS PRACTICOS, EPISTEMOLOGIA CROMATICA Y
PICTORICA, CASOS PARADIGMATICOS

JUSTIFICACION

Queremos trasladar, como metodologia practica, el estudio de casos al marco epistemoldgico
desarrollado en el cuerpo del trabajo. La articulacion entre fisica newtoniana, fenomenologia
goetheanay psicologia de la representaciéon (Gombrich), al analisis concreto de obras maestras.
Cada caso seleccionado ejemplifica dimensiones especificas del fendmeno cromatico: Van
Eyck muestra como la materialidad del pigmento responde a regularidades 6pticas; David
investiga la ley cromatica: cémo el color puede someterse a principios de orden, claridad y
universalidad analogos a las leyes fisicas newtonianas. Sumétodo es racional-normativo, propio
de la llustracion, Goya testimonia la crisis del proyecto ilustrado. Formado en la estética
davidiana, experimenta el colapso histérico de la fe en la razén universal. Las Pinturas negras
registran este trauma mediante una paleta restringida a ocres, negros y rojos sucios, aplicados
con brochazos violentos que disuelven el contorno académico. Turner encarna la disolucién
romantica del contorno y la primacia de la atmdsfera cromatica; Monet documenta casi
cientificamente las variaciones luminicas de un mismo motivo; Rothko explora los efectos
afectivos del color puro. En conjunto, estos artistas revelan que la practica pictdrica no se limita
a ilustrar pasivamente teorias previas, sino que genera un conocimiento cromatico propio,

irreducible a las condiciones controladas del laboratorio.

Los casos analizados no pretenden constituir una muestra exhaustiva de la historia del arte
occidental, sino ejemplos representativos y paradigmaticos que permiten articular las
dimensiones epistemolégicas del color desarrolladas en el marco tedrico. La seleccidn

responde a criterios especificos de relevancia histérica, metodolégicay conceptual.

Van Eyck representa el momento fundacional de la pintura al 6leo flamencay eldominio técnico-
material del pigmento. Su obra es modélica de una época en la que el conocimiento del color
era fundamentalmente artesanal y empirico, basado en la experimentaciéon con materiales y la
transmision gremial del oficio. David, por su parte, encarna el proyecto ilustrado de
racionalizacion del arte: su posicidon como pintor oficial de la Revolucién Francesay director de
la Academia lo convierten en figura institucional del neoclasicismo, no en caso aislado, sino en

referente normativo que definid la estética de toda una generacion.
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La crisis de este proyecto ilustrado encuentra testimonio en Goya. Las Pinturas negras no son
una anomalia biografica, sino expresién de un cambio de época que se manifiesta en multiples
dimensiones culturales del Romanticismo tardio. Surelevancia radica precisamente en registrar
este quiebre epistemoldgico entre razén ilustrada y subjetividad romantica, un giro que se
consumara plenamente con Turner. Este ultimo, reconocido como figura central en la transicién
del Romanticismo al Impresionismo, establecié un dialogo consciente con la teoria de Goethe,
documentado en los propios titulos de sus obras, que lo convierte en caso privilegiado para

observar la relacidn entre ciencia y practica artistica.

Monet representa otro tipo de aproximacién al color: no solo fundé el Impresionismo como
movimiento, sino que desarrollé el método serial mas sistematico de la historia del arte para
estudiar las variaciones cromaticas. Sus series de la Catedral de Rouen o los nenufares
constituyen experimentos visuales comparables en rigor metodolégico a los protocolos de
observacién cientifica. Finalmente, Rothko lleva esta exploracién a su limite: su trabajo sobre
los efectos afectivos del color puro, desprovisto de toda referencia figurativa, permite aislary

estudiar la dimensién psicolégica del fendmeno cromatico en su estado mas puro.

Estos casos no son arbitrarios ni excepcionales: cada uno representa un momento
paradigmatico en la historia de las ideas sobre el color, articulando de manera ejemplar las
tensiones entre materialidad, racionalidad, subjetividad y afectividad cromaticas. La
metodologia del estudio de casos permite, asi, una comprension situada y concreta de
problemas epistemoldgicos generales, sin pretender una generalizacién inductiva apresurada,
sino una comprensioén tipoldgica de modalidades histdricas del conocimiento cromatico en el
arte. Los artistas seleccionados no son meros ilustradores de teorias previas, sino agentes
epistémicos cuya practica genera formas de conocimiento irreducibles al discurso tedrico o

cientifico.
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E JAN VAN EYCK. LA MATERIALIDAD DEL COLORY LA OPTICA DEL RENACIMIENTO

Jan van Eyck, El matrimonio Arnolfini, 1434, 6leo sobre tabla de roble, 82,2 x 60 cm, National Gallery,

Londres.
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El Matrimonio Arnolfini de Jan van Eyck representa un periodo de enlace en la historia de la
pintura occidental: la consolidacion de la técnica al 6leo como medio capaz de manipular el
color con una precisién sin precedentes. Esta obra no solo documenta una escena doméstica
burguesa del siglo XV, sino que constituye un tratado visual sobre la materialidad del color que
anticipa cuestiones centrales del debate Newton-Goethe. Van Eyck comprende intuitivamente
que el color no es solo pigmento aplicado, sino el resultado de una compleja interaccién entre
materia, luz y percepcién—exactamente la triada que siglos después articulara nuestro marco

epistemoldgico.

La técnica del 6leo permite a Van Eyck trabajar mediante capas translucidas superpuestas
(veladuras), generando profundidades cromaticas imposibles en el temple. Cada capa modifica
6pticamente la anterior: la luz penetra, se refracta en los distintos estratos de pigmento, y
retorna al ojo con una saturacién y luminosidad que simulan la reflexion de objetos reales. Este
proceso responde a principios fisicos de refraccidon que Newton formalizaria en su Opticks
(1704): cuando la luz atraviesa medios de distinta densidad —en este caso, aceite de linaza
cargado con particulas de pigmento—, su trayectoria se desvia segun angulos predecibles. Van
Eyck no conocia las leyes de Snell?, pero las aplicaba empiricamente, ajustando viscosidad,

grosor de capay tiempo de secado mediante ensayoy error.

El célebre espejo convexo del fondo de la composicion funciona como mise en abyme
epistemoldgica: refleja la escena desde otro angulo, duplica el espacio pictérico v,
crucialmente, demuestra el dominio del pintor sobre la éptica geométrica. David Hockney
(Hockney, 2001) ha argumentado que Van Eyck y sus contemporaneos emplearon lentes y
espejos como ayudas oOpticas para lograr la precisidn casi fotografica de sus composiciones. Si
esta hipotesis es correcta, el Matrimonio Arnolfini no solo representa el mundo mediante color;
lo construye mediante dispositivos épticos que median entre realidad y lienzo, siendo asi un
precursor de la fotografia o una especie de picto-fotografia donde el artista se libera de la
parcialidad del gesto/estilo en pro de la asepsia que brinda la tecnologia tan empirica como
renacentista. En esta tesis, el texto sobre el espejo cobraria un doble significado, atestiguando
la presencia del pintor en la escena. En términos de Gombrich, Van Eyck no copia; inventa un

esquema representacional tan eficaz que parece natural.

8 La Ley de Snell (o ley de Snell-Descartes), formulada en el siglo XVII, describe cémo la luz (u otras
ondas) se desvia—fendmeno de refraccion— al pasar de un medio a otro con distinta densidad 6ptica
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El tratamiento de texturas —el terciopelo verde del vestido, el pelaje del perro, la madera pulida
del banco— revela que Van Eyck comprende el color como cualidad emergente de la superficie
material. Cada textura refleja la luz de modo distinto: el terciopelo absorbe (color oscuro,
saturado), el metal brunido refleja especularmente (destellos blancos, casi acromaticos), la
madera tiene brillo intermedio. Esto anticipa la distincién de Locke entre cualidades primariasy
secundarias: la forma del vestido es objetiva; su verdor, relacional, producto de la interaccidén
entre pigmento, luz y ojo. Goethe, siglos después, insistiria en que el color nunca es absoluto,
sino siempre contextual—exactamente lo que Van Eyck demuestra al modular el verde segln la

luz que lo bafa.

Finalmente, la obra ejemplifica el concepto gombrichiano de "hacer y corregir": la radiografia
revela multiples arrepentimientos (pentimenti), ajustes compositivos y cromaticos que
demuestran que la imagen no broté espontaneamente, sino que fue construida mediante
prueba y error. Van Eyck pintaba lentamente, dejando secar cada capa antes de aplicar la
siguiente, lo que permitia evaluar el efecto dpticoy modificarlo. Este proceso iterativo es analogo
al método cientifico: hipétesis (aplicar cierto tono), observacién (efecto perceptivo), correccién
(ajustar). La pintura al 6leo, en manos de Van Eyck, se convierte en laboratorio fenomenolégico
donde se investiga como la materia cromatica afecta la vision. No es casual que Goethe, pintor
aficionado, valorara tanto la practica artistica: sabia que el taller genera conocimiento

irreducible al experimento fisico.
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Reflectograma infrarrojo de El retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa Giovanna Cenami (1434) que
muestra “los cambios en la posicion de las manos y la vestimenta bajo el nivel pictérico”. Tomado de
Rachel Billinge y Lorne Campbell, The Infra-red Reflectograms of Jan van Eyck’s Portrait of Giovanni
Arnolfini and his Wife Giovanna Cenami, National Gallery Technical Bulletin, Vol. 16, p. 49, Fig. 1 (© The

National Gallery, London).

Este transito técnico no supone uUnicamente un cambio material, sino una mutacion
epistemologica profunda en la concepcidn de la pintura. Eldleo desplaza la funcion de laimagen
desde un régimen simbolico, propio del temple y de la cosmovisiéon medieval, hacia una
comprension experimentaly empiricadelmundo visible. La obra ya no se concibe como un signo
fijo de un orden trascendente, sino como un espacio de investigacion donde la materia, el tiempo
y la percepcidon se entrelazan. En este contexto, la pintura se convierte en un dispositivo de
verdad sensible: una practica donde la razén analitica y la emocién perceptiva no se oponen,
sino que se integran en un proceso lento, reflexivo y abierto, caracteristico del pensamiento

moderno.
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JACQUES-LouUIS DAvID: EL JURAMENTO DE LOS HORACIOS Y LA GEOMETRIA MORAL
NEWTONIANA.

Jacques-Louis David, El juramento de los Horacios, 1784, 6leo sobre lienzo, 330 x 425 cm, Museo del

Louvre, Paris.

El juramento de los Horacios de Jacques-Louis David constituye la traduccidon pictérica mas
rigurosa de los principios newtonianos al lenguaje visual. Si Newton demostré que el universo
fisico obedece leyes matematicas universales, invariantes y claramente formulables, David
demuestra que el relato histérico-moral puede someterse a idéntica claridad estructural. La
composicion no surge de la intuicion romantica ni del capricho decorativo, sino de una
geometria deliberada que organiza el espacio pictérico segun principios tan rigurosos como los
que rigen la 6ptica o la mecanica celeste. Esta pintura no representa simplemente una escena
de la Roma monarquica; construye un sistema visual donde cada elemento ocupa su posicién

necesaria dentro de un orden racional totalizador.
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La estructura compositiva se articula mediante tres arcos de medio punto que dividen el espacio
en unidades modulares perfectamente simétricas. Estos arcos no son decoracién
arquitecténica arbitraria: funcionan como marco geomeétrico que organiza la escena segun
proporciones matematicas verificables. El grupo de los tres hermanos Horacios forma un
triangulo equilatero con vértice en las espadas que sostiene el padre; las mujeres dolientes a la
derecha componen una masa curva que contrasta con la verticalidad masculina. Esta dicotomia
geométrica—angulos rectos y lineas verticales (esfera masculina, razén, deber) versus curvas 'y
diagonales (esfera femenina, emociodn, afliccién)— traduce visualmente la jerarquia ilustrada
entre razén y sentimiento. En términos newtonianos, podriamos decir que David aplica al
espacio pictérico el mismo afan de claridad taxondmica que Newton aplicé al espectro: cada

elemento tiene su lugar preciso, su funcién especifica, su relacién mensurable con el todo.

El tratamiento cromatico refuerza esta claridad estructural mediante una paleta
deliberadamente reducida y contrastada. David emplea rojos saturados (tunicas, yelmos),
azules profundos (vestiduras), blancos luminosos (tunica paterna) y ocres arquitectonicos,
dispuestos segun zonas claramente delimitadas. No hay gradaciones atmosféricas turneriana
ni disoluciones impresionistas: cada color tiene bordes nitidos, como los rayos espectrales en
el experimento del prisma. Esta nitidez cromatica responde al ideal neoclasico de disegno: el
dibujo, la linea, el contorno deben dominar sobre el color, considerado potencialmente
engafoso si no esta subordinado a la estructura racional. Mientras Goethe defenderia la
primacia de la experiencia cromatica contextual, David encarna la jerarquia opuesta: la forma
geométrica precede y gobierna el color, del mismo modo que en Newton las leyes matematicas

precedeny explican los fendmenos dpticos.

Lailuminacién de la escena funciona segun el principio de claritas: luz homogénea, direccional,
que no admite ambigliedades. Proviene de la izquierda (fuera de campo), incide sobre los
cuerpos con angulos que permiten modelar volumenes mediante claroscuro controlado, y
genera sombras proyectadas geométricamente predecibles. No hay misterio luminico: todo es
legible, mensurable, racionalmente comprensible. Esta iluminacidn responde implicitamente a
principios de Optica geométrica: la luz viaja en linea recta, se refleja segin angulos iguales,
modela las superficies revelando su estructura tridimensional. David, formado en la tradicion
académica que estudiaba tratados de perspectiva y éptica, comprende la luz como fenédmeno

fisico cuantificable, no como atmdsfera romantica inefable. Su pintura no evoca; demuestra.
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El concepto gombrichiano de "esquema" adquiere aqui una dimensién especificamente
ilustrada. David no inventa libremente; selecciona el esquema representacional que maximiza
la claridad comunicativa del mensaje moral. La pose de los Horacios —brazos extendidos en
saludo romano, piernas en escorzo marcando profundidad espacial— deriva de modelos
escultdricos clasicos estudiados en la Academia Francesa de Roma. Estas poses no son
"naturales" en sentido fotografico; son convenciones culturales que el publico educado
reconoce como signos de virtud civica, sacrificio, patriotismo. Gombrich sefiala que la eficacia
representacional depende de la economia perceptiva: ofrecer claves suficientes para que el
espectador complete la narrativa. David lleva esta economia al limite: elimina todo lo accesorio
(elfondo es arquitectura abstracta, sin ornamento superfluo), concentrala accién en el instante
decisivo (el juramento, no sus consecuencias), y organiza las figuras seguin una coreografia tan

precisa como un teorema.

La contemporaneidad de David con el apogeo newtoniano no es casual. En 1784, cuando pinta
los Horacios, la fisica newtoniana domina incontestablemente el pensamiento cientifico
europeo. La Encyclopédie de Diderot y d'Alembert (1751-1772) habia consagrado el método
newtoniano como paradigma del conocimiento racional. Voltaire habia popularizado a Newton
en Francia mediante sus Cartas filosdficas (1734), presentandolo como modelo del pensador
ilustrado que desvela las leyes ocultas de la naturaleza mediante razén y experimento. Laplace
desarrollaria poco después su mecanica celeste, demostrando que todo el universo fisico
obedece ecuaciones deterministas. David respira esta atmédsfera intelectual: su pintura aspira
a ser para el ambito moral-politico lo que Newton fue para la fisica: revelacién de leyes

universales mediante lenguaje claro, accesible a cualquier razén educada.

Finalmente, la recepcién critica de la obra confirma su éxito en traducir visualmente los valores
ilustrados. Los contemporaneos la percibieron inmediatamente como manifiesto estético y
politico: encarnaba el ideal republicano de virtud civica frente a la decadencia monarquica, la
primacia del deber publico sobre el interés privado, la subordinacién de las emociones a los
principios racionales. No es coincidencia que la Revolucion Francesa (1789) adoptara a David
como pintor oficial: su estética neoclasica expresaba perfectamente la ideologia revolucionaria,
basada en la conviccién ilustrada de que la sociedad puede organizarse segun principios
racionales universales, del mismo modo que Newton habia demostrado que el cosmos fisico

obedece leyes matematicas. En ambos casos —fisica newtoniana, estética davidiana—
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subyace la misma fe: la realidad (natural o social) no es cadtica ni arbitraria, sino estructurada

segun un orden racional accesible al entendimiento humano.

David demuestra asi que la claridad compositiva, la reduccidn cromatica controlada y la
iluminacion geométrica no son limitaciones formales, sino elecciones epistemolégicas: afirman
que el mundo (natural, moral, politico) puede y debe comprenderse mediante principios claros,
universales, racionalmente demostrables. Si Van Eyck investigaba la materialidad, Turner la
atmésfera, Monet la variabilidad y Rothko el afecto, David investiga la ley: la posibilidad de
someter el caos de la experiencia a estructuras inteligibles. Su pintura es, literalmente,
Ilustracion: hace visible el orden racional que la razén descubre bajo la superficie de los

fendmenos. Newton con pinceles; geometria moral en lienzo.
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FRANCISCO DE GOYA: EL TRES DE MAYO DE 1808 Y EL QUIEBRE DEL PROYECTO ILUSTRADO

Francisco de Goya, El tres de mayo de 1808 en Madrid (o Los fusilamientos en la montana del

Principe Pio), 1814, 6leo sobre lienzo, 268 x 347 cm, Museo del Prado, Madrid.

Goya ocupa una posicidon singular en la genealogia que venimos trazando: representa el
momento de quiebra entre la claridad newtoniana que David habia traducido a geometria moral
y la disolucién atmosférica que Turner llevaria al paroxismo romantico. Si David encarna la fe
ilustrada en que el mundo puede ordenarse segun principios racionales universales, y Turner la
conviccién romantica de que solo la experiencia subjetiva de la luz revela la verdad del

fendmeno, Goya testimonia el transito traumatico entre ambos paradigmas.

Formado en el clima ilustrado de la corte borbdnica, Goya produce inicialmente cartones para
tapices con escenas festivas donde domina la luz rococd, la composicién ordenaday una paleta
clara. Son obras que responden al programa de "instruir deleitando": representar la vida

cotidiana con amenidad pedagdgica, reforzar el orden social mediante imagenes legibles. Pero
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la Guerra de la Independencia (1808-1814) y el fracaso del proyecto liberal generan un
desencanto radical. Goya contempla como la razén ilustrada, encarnada en la Francia
napolednica que habia proclamado libertad, igualdad y fraternidad, produce en la practica
guerra, ejecuciones sumarias y terror. Su célebre grabado El sueno de la razén produce
monstruos (1799) adquiere entonces una ambigledad profética: ¢ es la ausencia de razén la que

genera monstruos, o es la razén misma, al imponerse mediante la violencia, la que los desata?

Esta pregunta sitla a Goya "entre dos mundos": no puede ya sostener el optimismo davidiano,
pero tampoco abraza plenamente la subjetividad romantica como programa estético. Queda

atrapado en un espacio de lucidez dolorosa que lo convierte en precursor del arte moderno.

El tres de mayo de 1808 documenta las ejecuciones de civiles madrilefios por tropas
napolednicas tras el levantamiento popular del dia anterior. La obra fue encargada en 1814 por
el gobierno provisional tras la retirada francesa, formando pareja con El dos de mayo de 1808 (la
carga de los mamelucos). Pero mientras la segunda pintura mantiene cierta estructura
compositiva tradicional —caballeria contra pueblo, batalla con multiples focos—, El tres de

mayo subvierte radicalmente las convenciones de la pintura histérica heroica.

Comparemos con David: en El juramento de los Horacios, las figuras ocupan posiciones
simétricas, los gestos son nobles y contenidos, la luz distribuye claridad racional, el espacio
arquitecténico organiza la escena. Todo transmite orden, propdsito moral, sacrificio voluntario
y consciente. En El tres de mayo, el orden ha colapsado: los ejecutados estan amontonados
cadticamente, los gestos son de puro terror (no de heroismo), la luz no clarifica sino que
dramatiza mediante contrastes violentos, el espacio es indeterminado (una colina nocturna sin

referencias arquitecténicas que puedan anclar significado moral).

Este desplazamiento no es solo estilistico; es epistemolégico. David pintaba la historia como
proceso racional donde los individuos asumen conscientemente su papel en un orden superior.
Goya pinta la historia como catastrofe irracional donde los individuos son arrasados por fuerzas

que no controlan ni comprenden. La diferencia se lee cromaticamente.

El tratamiento cromatico de El tres de mayo rompe con la paleta ilustrada. Mientras David
emplea rojos saturados, azules profundos y blancos luminosos claramente delimitados, Goya
concentra toda la luz en la camisa blanca del condenado central, rodeada de negros, ocres

terrosos y rojos oscuros. Esta iluminacién no responde a ninguna fuente natural verificable: el
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farol en el suelo proyecta una luz teatral, antinatural, que aisla la victima como en un escenario

del horror.

Esta luz funciona de modo opuesto a la davidiana. En David, la iluminaciéon homogénea permite
leer claramente cada elemento, sugiriendo que la razén puede comprender el conjunto. En
Goya, la luz focal genera zonas de absoluta oscuridad donde la comprensién se pierde: los
soldados son una masa andnima sin rostros individualizables, pura maquina de muerte. No hay
posibilidad de empatia con los ejecutores (como si lahay con los Horacios que sacrifican suvida

por Roma); solo presenciamos el mecanismo ciego de la violencia.

Si aplicamos nuestro marco epistemolégico: Newton habria descrito esta luz como emanacién
focal con angulos de incidencia especificos; Goethe habria senalado como el contraste extremo
entre la camisa blanca y el negro circundante genera un efecto "sensible-moral" de maxima
tensién; Gombrich observaria que Goya ha sustituido el esquema heroico (victima noble que
acepta su destino) por otro mas perturbador (victima aterrorizada que no comprende por qué

muere), obligando al espectador a abandonar las expectativas de la pintura histérica tradicional.

La figura central —brazos abiertos, camisa blanca, rostro vuelto hacia el pelotén— evoca
formalmente a Cristo crucificado, pero subvierte radicalmente su significado. Cristo acepta
voluntariamente el sacrificio redentor; este hombre simplemente aterrorizado abre los brazos
en gesto de suplica indtil. Las manos muestran estigmas, pero no de santidad: son las marcas
de un trabajador manual. El rostro no expresa serenidad mistica; expresa terror animal ante la

muerte inminente.

Esta "anatomia del terror" anticipa el Expresionismo: Goya descubre que para pintar la violencia
histérica es necesario abandonar la idealizacidn anatdémica académica. Los cuerpos
amontonados en el suelo no tienen la dignidad escultdrica de los héroes davidianos; son bultos
informes empapados en sangre. El contraste con Los Horacios es total: alli, incluso las mujeres
dolientes mantienen compostura formal; aqui, los cuerpos colapsan en posturas que niegan

toda dignidad.

Gombrich senala que toda innovacion pictérica requiere aprender a ver de nuevo. Pero mientras
Turner pedia al espectador que abandonara la busqueda de contornos nitidos para experimentar

la atmdsfera cromatica, Goya pide algo mas perturbador: aceptar que la historia no tiene
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estructura moral legible, que la violencia es opaca, arbitraria, carente de sentido heroico. El

esquema davidiano no se modifica; se destruye.

El tres de mayo ejemplifica la disolucion del espacio perspectivo renacentista. No hay
arquitectura que organice la composicién (como en David), ni paisaje reconocible que ancle la
escena en lugar especifico. Solo una colina oscura, una ciudad silueteada al fondo, un cielo
negro. Este espacio indeterminado transmite desorientacién: no sabemos exactamente dénde
ocurre esto (podria ser cualquier lugar), ni por qué (los ejecutados no han tenido juicio), ni

cuando terminara (la fila de condenados se extiende hacia la oscuridad).

Estaindeterminacién espacial contrasta radicalmente con la precisién arquitecténica de David.
En Los Horacios, los tres arcos organizan el espacio en unidades modulares que transmiten
orden césmico; sabemos exactamente donde esta cada figura y por qué. En El tres de mayo, el
espacio se havuelto hostil, incomprensible, amenazante. Si Monet documentaria poco después
las variaciones luminicas de un motivo estable, Goya documenta la inestabilidad radical del

mundo cuando la historia traumatiza: ni siquiera el espacio permanece seguro.

La evolucion cromatica de Goya condensa el transito histérico que testimonia. Sus cartones
para tapices emplean verdes claros, azules celestes, rosas y amarillos luminosos: la paleta del
optimismo rococd. El tres de mayo emplea negros, ocres, rojos oscurecidos, blancos sucios: la
paleta del desencanto romantico. Entre ambos extremos media la experiencia de la guerra, que

demuestra que el programa ilustrado puede generar tanta destruccién como progreso.

Este cromatismo oscuro no describe apariencias externas ni evoca experiencias sublimes,
codifica estados psiquicos asociados a trauma historico. Los ocres terrosos de la colina evocan
tierra manchada de sangre; el negro del cielo sugiere ausencia de providencia divina; el blanco
sucio de la camisa (no es blanco puro davidiano, sino blanco contaminado) indica que ya no hay
inocencia posible. Cada eleccion cromatica funciona como registro de experiencia histérica

irreversible.

Si David investiga la ley cromaticay Turner la atmdsfera, Goya investiga la opacidad: aquello que
resiste toda comprension, que permanece irreductiblemente amenazante. Su método no es ni
racional-normativo ni fenomenolégico-sistematico, sino traumatico-testimonial: pinta lo que no

deberia poder pintarse segun las convenciones de la pintura histérica heroica.
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El tres de mayo funciona como un impas histérico: cierra el periodo en que el arte aspiraba a
claridad pedagoégica y orden moral (David) y abre otro donde el arte testimonia crisis, trauma'y
lo sublime negativo (Turner, Expresionismo, arte contemporaneo). Entre la luz newtoniana
(orden, ley, claridad) y la mirada goetheana (contexto, fenédmeno, aparecer), Goya introduce una
tercera dimensién: la sombra histérica que ninguna teoria del color puede disipar, la violencia
que ningun esquema representacional puede domesticar, el trauma que permanece opaco

incluso tras ser pintado.
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J.M.W. TURNER: LUZ Y COLOR TRAS EL DILUVIO, O LA FENOMENOLOGIA ROMANTICA.

Joseph Mallord William Turner, Luzy color (Teoria de Goethe) — La manana después del diluvio — Moisés

escribiendo el libro del Génesis, 1843, 6leo sobre lienzo, 78,7 x 78,7 cm, Tate Britain, Londres.

Turner subtitula explicitamente su obra "(Teoria de Goethe)", convirtiendo el lienzo en manifiesto
pictérico de la fenomenologia cromatica romantica. Esta pintura, junto con su
complementariedad, Luz y color, La noche del Diluvio, constituye la respuesta artistica mas
sofisticada al debate Newton-Goethe: mientras Newton habia demostrado que la luz blanca

contiene todos los colores del espectro, Turner afirma que el color solo existe en la experiencia
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de la luz atravesando la atmdésfera. No pinta objetos coloreados, sino luz haciéndose visible
mediante el color. Es la inversion radical de la ontologia newtoniana: el color no es propiedad de
rayos aislables en laboratorio, sino fendmeno indisociable del medio turbio (aire, vapor, niebla)

que lo manifiesta.

La composicidn en voértice, con tonos calidos (amarillos, naranjas, rojos) dominando el
cuadrante superior, ejemplifica la teoria goetheana de la polaridad cromatica. Goethe sostiene
en Zur Farbenlehre que los colores calidos emergen cuando la luz atraviesa medios turbios
(amarillo del sol alamanecer), mientras los frios aparecen cuando la oscuridad se ve a través de
loiluminado (azuldelcielo). Turner traduce esta dialéctica luz/oscuridad en estructura pictérica:
el amarillo incandescente del centro (luz pura) se degrada hacia ocres y rojos (luz turbada),
mientras los escasos azules del borde inferior sugieren sombras que aln no han sido disueltas
por la aurora post-diluviana. No hay lineas que delimiten formas; solo gradientes cromaticos que

insinlan espacioy atmésfera.

Este tratamiento del color se opone frontalmente a la tradicién académica derivada de Newton,
que concebia la pintura como aplicacién de pigmentos especificos a formas previamente
dibujadas. Turner disuelve el dibujo en mancha cromatica, anticipando elimpresionismoy, mas
radicalmente, la abstraccidn lirica del siglo XX. Gombrich senala que esta estrategia responde a
un cambio de esquema perceptivo: ya no se trata de reproducir la apariencia nitida de objetos
bajo luz homogénea (ideal renacentista), sino de evocar la experiencia fenomenoldgica de la luz
cambiante, efimera, sublime. El espectador no reconoce figuras; siente la inmersién en una
atmaésfera luminosa. Esto es puro Goethe: el color como "acto y sufrimiento” de la luz, como

acontecimiento que afecta al observador antes que como dato medible.

La eleccion del formato cuadrado y la composicidn circular no es anecddtica: evoca tanto la
rueda de colores goetheana como la totalidad césmica. Turner pinta el momento primordial
posterior al Diluvio, cuando la luz vuelve a emerger tras la devastacion y el mundo se renueva.
La referencia a Moisés en el titulo no alude al relato del Diluvio (muy anterior en la cronologia
biblica), sino a Moisés como autor tradicionalmente atribuido del Génesis; su figura funciona
aqui como una metafora de la ordenacién del caos, el profeta que, aligual que el artista, otorga

estructuray sentido a la fuerzaindomable de la naturaleza a través de la creacion.

La pintura actua, asi, como cosmogonia cromatica, demostrando que el color no preexiste a la

percepcién, sino que emerge en el acto de mirar. Es significativo que Turner, en sus ultimas
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décadas, solicitara ser atado al mastil de un barco durante una tormenta para experimentar el
fendmeno atmosférico; este gesto resume la epistemologia romantica: el conocimiento

verdadero no se obtiene en el laboratorio, sino en la exposicidn vivencial al sublime natural.

Finalmente, la recepcion critica de la obra ilustra el conflicto entre paradigmas: los
contemporaneos de Turner, educados en la estética neoclasica, consideraron la pintura
ininteligible. Segun explica Gombrich (2007), la critica del diario The Times de 1843 calificd la
obra de Turner de forma despectiva como "jabdn y cal de colada" (p. 491), demostrando la
incapacidad de los académicos neoclasicos para comprender su estilo. No reconocian las

formas porque buscaban el esquema representacional tradicional.

Gombrich explica que toda innovacién pictdrica requiere aprender a ver de nuevo: el publico
debe abandonar expectativas previas y dejarse guiar por las claves que la propia obra
proporciona. Turner, al subtitular "(Teoria de Goethe)", ofrece esa clave: esto no es
representacion objetiva (Newton), sino fenomenologia de la luz (Goethe). Solo quien acepte esta
premisa puede experimentar la pintura como fue concebida. En términos contemporaneos,
diriamos que Turner anticipa la neuroestética: su interés no esta en reproducir estimulos fisicos
correctos, sino en activar respuestas emocionales mediante configuraciones cromaticas que el

cerebro procesa como sublimes.
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CLAUDE MONET: LA SERIE DE LA CATEDRAL DE ROUEN Y LA CONSTANCIA CROMATICA.

Claude Monet, Serie Catedral de Rouen (30 pinturas), 1892-1894, 6leo sobre lienzo, aprox. 100 x 65 cm

(dimensiones variables), Musée d'Orsay (Paris), Metropolitan Museum of Art (Nueva York), National

Gallery of Art (Washington) y otras colecciones.

La serie de la Catedral de Rouen de Claude Monet constituye el experimento pictérico mas
riguroso sobre la naturaleza relacional del color jamas realizado. Al pintar el mismo motivo
arquitecténico bajo mas de treinta condiciones luminicas diferentes (mafhana gris, mediodia
soleado, tarde nublada, puesta de sol), Monet demuestra empiricamente lo que Goethe habia
descrito tedricamente: el color no es atributo fijo del objeto, sino fendbmeno emergente de la
relacion entre luz, atmosferay percepcion. La fachada gotica de piedra, fisicamente invariante,
aparece en la serie como amarillenta, azulada, rosada, violacea, segun la horay el clima. Monet

no pinta "la catedral"; pinta la luz reflejada por la catedral en momentos especificos.

Este procedimiento metodologico anticipa la psicofisica experimental del siglo XX: aislamiento
de variables (solo cambia la luz, el motivo permanece constante), repeticion sistematica,
documentacién exhaustiva. Monet trabajaba simultdaneamente en varios lienzos, rotandolos
segun la hora para captar el efecto luminico preciso. No se trata de impresiones subjetivas

arbitrarias, sino de observaciones controladas de cémo la luz modula el color. En términos
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newtonianos, podriamos decir que Monet documenta cdmo la composicidon espectral de la luz
solarvariacon el angulo de incidencia (altura del sol), el contenido de vapor de agua atmosférico
(niebla) y la presencia de particulas en suspensioén (polvo, contaminacién). Pero Monet no tiene

espectrometro; su ojo entrenado funciona como detector cualitativo de estas variaciones.

La serie plantea un problema filoséfico que conecta directamente con Locke y Goethe: si el color
de la catedral cambia radicalmente segun la luz, ¢cual es su color "real"? Locke habria
respondido que la catedral no tiene color real; solo tiene la potencia de producir distintas
sensaciones cromaticas segun las condiciones. Goethe habria afiadido que esta variabilidad no
es defecto de la percepcidn, sino riqueza del fenédmeno: el color es precisamente ese espacio
de transformacidn entre luz y oscuridad. Newton, en cambio, habria sefalado que todas esas
variaciones responden a cambios en la distribucion espectral de la luz incidente, predecibles 'y
medibles. Las tres respuestas son correctas en sus respectivos marcos: Monet, sin saberlo,

pinta la compatibilidad de estas perspectivas.

El concepto psicolégico de constancia cromatica (color constante) es especialmente relevante
aqui. El cerebro humano compensa automaticamente los cambios de iluminaciéon para
mantener estable la percepcién del color de los objetos: sabemos que un tomate sigue siendo
rojo aunque lo veamos bajo luz azulada vespertina. Edwin Land (inventor del Polaroid) demostré
enlos anos 1970 que esta constancia se basaen comparaciones relacionales: el cerebro calcula
proporciones de luz reflejada en diferentes longitudes de onda, no valores absolutos. Monet, al
desactivar conscientemente esta constancia y pintar el color tal como aparece (no como
"sabemos" que es), obliga al espectador a experimentar la construccion activa de la percepcién.
Gombrich sefiala que esto requiere un nuevo esquema de vision: abandonar el reconocimiento

automatico de "catedral de piedra gris" y atender al flujo cromatico efimero.

Finalmente, la serie evidencia que la memoria cromatica es limitada e inestable. Monet no podia
comparar simultdneamente las treinta versiones mientras pintaba; dependia de su memoria
visual para mantener coherencia estilistica. Investigaciones contemporaneas en neurociencia
(Gegenfurtner, 2003) muestran que recordamos los colores de forma categoérica (rojo, azul,

verde), no con precision espectral.

La percepcion del color no es una medicién pasiva de la luz, sino un proceso activo de
reconstruccion cerebral, como demuestra la teoria Retinex de Edwin Land. Land (1977) postulé

el concepto de constancia del color, explicando que el cerebro deduce el color real de un objeto
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comparando las longitudes de onda de toda la escena, lo que nos permite ver una manzana roja
tanto bajo la luz azul del mediodia como bajo la luz calida de un atardecer. Esta capacidad de
abstraccion se complementa con los hallazgos de Gegenfurtner (2003), quien sostiene que
recordamos estos colores de forma categdricay no espectral. Asi, el cerebro simplifica la
complejidad del entorno: primero, Land explica cémo el sistema visual estabiliza el color frente
a los cambios luminicos; segundo, Gegenfurtner aclara que esa informacién se almacena en
categorias mentales (rojo, verde, azul), priorizando el reconocimiento funcional del objeto sobre

la precision fisica del matiz.

Monet, al trabajar en el limite de esta capacidad, revela que la pintura no es registro mecanico
(como pretenderia una lectura ingenua de Newton), sino reconstruccion interpretativa basada
en esquemas y expectativas. La serie de la Catedral, paraddjicamente, demuestra tanto la
objetividad de la variacion luminica (Goethe tenia razén: el contexto lo cambia todo) como la
mediacion cognitiva de la percepcion (Gombrich tenia razén: vemos segun aprendemos a ver).
En este sentido, Monet realiza la sintesis practica del marco epistemoldgico que hemos

defendido tedricamente.
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MARK ROTHKO: EL CAMPO DE COLORY LA INMERSION AFECTIVA.

Mark Rothko (Marcus Rothkowitz), Naranja, rojo, amarillo (Orange, Red, Yellow), 1961, 6leo sobre lienzo,

236,2 x 206,4 cm, coleccion privada (subastada en 2012 por 86,9 millones USD).
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Mark Rothko lleva la investigacidn cromatica a su limite mas radical: elimina todo referente
figurativo y convierte el color en Unico contenido de la pintura. Sus caracteristicos campos de
color (color fields) —rectangulos de tonos saturados que flotan sobre fondos sutilmente
contrastados— no representan nada exterior a si mismos; son color puro ofreciéndose a la
experiencia. Esta reduccion fenomenolégica extrema plantea la pregunta decisiva: si el color no
describe objetos ni narra historias, ¢qué hace? La respuesta de Rothko: afecta. Sus pinturas
funcionan como dispositivos de inmersién afectiva, entornos cromaticos que modifican el

estado emocional del espectador mediante la presencia fisica del color.

La escala monumental de las obras es esencial para este efecto. Naranja, rojo, amarillo mide
mas de dos metros de alto: cuando el espectador se sitla a la distancia recomendada
(aproximadamente un metro), el lienzo excede su campo visual periférico. No se puede abarcar
la pintura de una mirada; hay que habitarla, dejarse envolver. Rothko describia esta experiencia
como "tragicidad luminosa": el color, a esta escala y saturacion, deja de ser atributo de objetos
para convertirse en atmdsfera, en medio en el que el sujeto se encuentra inmerso. Esto es la
fenomenologia goetheana llevada al limite: el color no como propiedad vista "ahi fuera", sino
como condicién de la visién misma, como el agua en la que nada el pez sin ser consciente de

ella.

El proceso técnico de Rothko también es significativo. Aplicaba capas delgadas de pigmento
diluido, dejando que cada capa transparentara las anteriores. El resultado es una profundidad
6ptica que no representa espacio tridimensional, sino que genera la sensacién de que el color
emana del lienzo, como si la superficie fuera fuente luminica. Este efecto responde a principios
6pticos que Van Eyck habia intuido y que Newton formalizé: cuando la luz penetra multiples
capas transliucidas de pigmento, experimenta refracciones sucesivas que modifican su
composicién espectral. Pero mientras Van Eyck usaba esta técnica para simular texturas
materiales, Rothko la emplea para desmaterializar: sus campos de color parecen flotar, vibrar,
respirar. La fisica newtoniana explica el mecanismo; la fenomenologia goetheana explica el

efecto.

La eleccién de tonos saturados y, frecuentemente, tonos calidos dominantes (rojos, naranjas,
amarillos) se relaciona directamente con la psicologia del color que Goethe anticipd y que la
neuroestética contemporanea ha verificado. Los colores calidos activan areas cerebrales

asociadas con la emocion y la memoria (amigdala, corteza prefrontal), generando respuestas
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afectivas mas intensas que los frios. Rothko conocia empiricamente este efecto: sus pinturas
tardias, sumidas en tonos oscuros (marrones, negros, grises), reflejan su depresién y anticipan
su suicidio (1970). El color, en su obra, funciona como termédmetro emocional, como traduccién
cromatica de estados internos. Esto valida la dimensidén "sensible-moral" que Goethe atribuia al

color: no es mera sensacién visual neutral, sino experiencia cargada de significado afectivo.

Finalmente, Rothko ejemplifica el concepto gombrichiano de "economia perceptiva" llevado a
su expresién minima. Gombrich sostiene que las imagenes eficaces no reproducen toda la
informacidén visual disponible, sino que ofrecen claves suficientes para que el cerebro complete
la experiencia. Rothko reduce estas claves al minimo: relaciones de tono, saturacion, escala,
borde. No hay mas. Y sin embargo, el efecto es poderosisimo: los espectadores reportan desde
lagrimas hasta experiencias cuasi-misticas ante sus pinturas. Esto demuestra que el color puro,
sin mediacién representacional, puede comunicar con una intensidad que excede la de la
figuracién. En términos de nuestro marco epistemoldgico: Rothko demuestra que la
fenomenologia del color (Goethe) y su dimensién psicoldgica (Gombrich) pueden operar
independientemente de la funcidn representacional, aunque siempre sobre la base material que

la fisica newtoniana explica. El color no necesita describir para significar; significa siendo.

La capilla Rothko en Houston puede entenderse como la culminacion de su busqueda de un
espacio pictoérico orientado a la experiencia mistica aconfesional: un lugar donde el color deja
de ser “cuadro” para convertirse en atmodsfera total, casi liturgica, pero sin dogma. La
disposicion envolvente de los grandes lienzos oscuros, la luz cuidadosamente filtrada y el
silencio programatico del espacio institucionalizan aquello que ya estaba en sus campos de
color: la aspiracién a una experiencia de recogimiento, vulnerabilidad y trascendencia interior
que no requiere lenguaje religioso explicito, pero si una actitud casi contemplativa por parte del

espectador.

En este contexto, la capilla funciona como obra culmen porque lleva al limite la légica de
“significar siendo”: los paneles no narran, no ilustran dogmas ni escenas sagradas, y sin
embargo organizan un régimen de presencia que muchos visitantes describen con vocabulario
cuasi-mistico, desde la meditacion hasta la catarsis silenciosa. La mistica aconfesional de
Rothko pasa precisamente por esa renuncia a toda iconografia determinada: en lugar de ofrecer

imagenes de lo trascendente, produce una situacion de experiencia limite en la que el color (ya
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casi negro, casi nada) se vuelve umbral, vaciamiento y apertura, convocando al espectador a

sostener una intensidad emocional y espiritual que ninguna confesién particular monopoliza.

En este contexto, la capilla se convierte en el punto extremo de una estética de la presencia que
roza lo mistico sin inscribirse en ningun credo. Es un espacio donde el color ya no "representa”
nada externo a si mismo, sino que simplemente esta ahi, imponiendo su propia forma de
silencio. El sentido no se deriva de referencias simbdlicas o narrativas, sino que brota de un ser
que se afirma en su pura donacién. Salvando todas las distancias entre teologia y estética, las
superficies cromaticas de Rothko en la capilla parecen aspirar a ese tipo de presencia que
significa, ante todo, siendo: una manifestaciéon que no remite a otra cosa, que no traduce ni
ilustra, sino que se ofrece como acontecimiento cromatico puro en el acto mismo de ser

percibida.

SINTESIS COMPARATIVA: SEIS MODOS DE INVESTIGAR EL COLOR

Esta genealogia revela cémo cada época reformula la pregunta por el color segun sus propios
marcos epistemolégicos, y como la practica pictdrica genera conocimiento irreducible al

laboratorio o al tratado.

Van Eyck investiga la materialidad: cdmo la estructura fisica del pigmento y su interaccion con
la luz generan efectos oOpticos especificos. Su método es analitico-técnico, proximo al espiritu
newtoniano aunque anterior a él. Mediante veladuras superpuestas, demuestra empiricamente
como los estratos de pigmento refractan la luz segun principios que Newton formalizaria siglos

después.

David investiga la ley cromatica: cdmo el color puede someterse a principios de orden, claridad
y universalidad analogos a las leyes fisicas newtonianas. Su método es racional-normativo,
propiode la llustracién. Reduce la paleta a colores primarios claramente delimitados, subordina
el cromatismo a la geometria compositiva, y elimina toda ambigliedad atmosférica. Si Newton
demostrd que el espectro obedece leyes matematicas, David demuestra que el color pictérico

puede organizarse segun jerarquias racionales que expresan valores morales universales.

Goya testimonia la crisis del proyecto ilustrado. Sus cartones para tapices emplean la paleta
luminosa del optimismo rococd (verdes claros, azules celestes, rosas), pero El tres de mayo de
1808 marca unaruptura radical: negros profundos, ocres terrosos, rojos oscurecidos, un blanco

sucio que concentra toda la luz. Este cromatismo no describe apariencias ni evoca experiencias
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sublimes; codifica trauma histérico. Su método es traumatico-testimonial: la luz focal
antinatural aisla la victima como en un teatro del horror, destruyendo el orden espacial
davidiano. Donde David organizaba el espacio mediante arquitectura que transmite ley moral,
Goya pinta una colina oscura indeterminada donde la historia se revela como catastrofe
irracional. Entre la geometria davidiana que aspira a la claridad universal y la atmdsfera
turneriana que disuelve el contorno en experiencia sensible, Goya introduce una tercera via: el
color como registro de lo que resiste toda representacién armoniosa, la sombra histérica que

ninguna teoria puede disipar.

Turner investiga la atmédsfera: como la luz se hace visible al atravesar medios turbios. Su método
es fenomenoldgico-romantico, traduccién directa de la teoria goetheana al lienzo. Disuelve el
contorno davidiano en vortices cromaticos que priorizan la experiencia sensible sobre la
claridad estructural. Si Goya habia empleado el color para testimoniar la opacidad traumatica
de la historia, Turner lo emplea para celebrar la transparencia atmosférica de la naturaleza,
recuperando —tras la crisis goyesca— cierta posibilidad de experiencia estética afirmativa,

aunque ya no fundamentada en el orden ilustrado sino en la inmersién subjetiva.

Monet investiga la variabilidad: cdmo el mismo objeto aparece distinto segun condiciones
luminicas. Su método es empirico-sistematico, comparable al experimento cientifico
controlado. Documenta metddicamente las transformaciones cromaticas de un motivo
invariante, generando un archivo visual que anticipa la psicofisica contemporanea. Frente a la
negrura traumatica de Goya y a la disolucién atmosférica de Turner, Monet recupera cierta
objetividad empirica, pero ya no con la fe davidiana en un orden universal inmutable, sino con la
conciencia de que toda percepcion es situada, efimera, relativa. La serie de la Catedral
demuestra que Newton y Goethe no se contradicen: la variacién luminica obedece a cambios en
la distribucion espectral (Newton tenia razén), pero esta variacion solo es perceptible si

atendemos al aparecer contextual y no al reconocimiento categérico (Goethe tenia razén).

Rothko investiga el efecto afectivo: como el color puro, sin referente, modifica el estado
emocional. Su método es psicolégico-experiencial, validacion practica de la dimensién
sensible-moral del color. Elimina toda narrativa davidiana, toda documentacién histérica
goyesca y toda descripcion atmosférica turneriana para aislar el color como variable unica,
convirtiendo el lienzo en laboratorio de inmersiéon afectiva. Si Goya habia demostrado que el

color puede registrar trauma colectivo, Rothko demuestra que puede también generar
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experiencias de recogimientoy trascendencia individual: la Capilla Rothko en Houston funciona
como espacio de mistica aconfesional donde el color, casi reducido a negro, se vuelve umbraly

vaciamiento.

Juntos, estos artistas confirman que la practica pictérica no es aplicacién pasiva de teorias
cientificas o filoséficas, sino forma auténoma de investigacion que genera conocimiento
irreducible al laboratorio o al tratado. El arco histérico que trazan —de la materialidad
renacentista (Van Eyck) a la claridad ilustrada (David), de la crisis romantica (Goya) a la
disolucién atmosférica (Turner), del empirismo impresionista (Monet) a la abstraccién afectiva
(Rothko)— revela cdmo cada época interroga el color seglin sus propias urgencias. La tensién
Newton-Goethe atraviesa toda esta genealogia: David encarna la confianza newtoniana en leyes
universales; Goya expone la crisis de esa confianza cuando la historia traumatiza; Turner
reivindica la dimensién goetheana del aparecer contextual como alternativa afirmativa; Monet
integra fisica y fenomenologia mediante documentacidn sistematica; Rothko demuestra la
irreductibilidad de la experiencia cromatica a cualquier explicacion meramente fisica o racional.
El taller es, como el laboratorio, un lugar epistemoldgico legitimo; el lienzo, un dispositivo de

pensamiento tan valido como el prisma o la tabla fenomenoldgica.
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VI: PROYECCION PEDAGOGICA

Elrecorrido tedrico desarrollado en los capitulos anteriores —desde la genealogia platénica del
color como problema epistemolégico hasta el analisis de casos artisticos paradigmaticos—
encuentra su culminaciéon necesaria en la practica docente. La epistemologia del color que
hemos defendido no es ejercicio académico autorreferencial, sino fundamentacién de una
pedagogia especifica paralaformacion de artistasy disenadores. Este capitulo traduce el marco
conceptual tripartito desarrollado anteriormente —fisica newtoniana, fenomenologia
goetheana, psicologia de la representaciéon— en propuestas didacticas concretas, articuladas

mediante el modelo TXTM (Téckne y Episteme).

FUNDAMENTACION: DEL SABER AL ENSENAR

La ensefianza del color enfrenta histéricamente dos reduccionismos igualmente limitantes, que
reproducen en el aula la misma tension epistemolégica entre Newton y Goethe analizada en los

capitulos precedentes:

1. Tecnicismo instrumental: reduce el color aférmulas de mezcla, espacios colorimétricos
digitales (RGB, CMYK, LAB) y aplicaciones software, ignorando la dimension
fenomenoldgica y afectiva del cromatismo. Esta posicién pedagdégica privilegia
unilateralmente el legado newtoniano: el color como magnitud fisica medible, objetiva,
matematizable. El estudiante aprende a "calcular" el color, pero no a experimentarlo

como fenédmeno vivido.

2. Expresionismo subijetivista: concibe el color como puraintuicion personal, desvinculada
de regularidades fisicas o psicoldgicas verificables, perpetuando el mito romantico del
"genio" que no necesitaformacién sistematica. Esta posicidn, aunque invoca vagamente
a Goethe, traiciona su proyecto: Goethe no rechazaba el conocimiento racional del
color, sino su reduccidn a fisica newtoniana; su Zur Farbenlehre es tratado sistematico,

no coleccidn de impresiones subjetivas.

Ambos extremos desconectan al estudiante de la complejidad real del fendmeno. El primero
genera técnicos competentes pero ciegos a la experiencia; el segundo, entusiastas sinceros

pero carentes de fundamento racional. Nuestra propuesta pedagdégica, enraizada en la tradicion
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de la paideia griega —que ya en Platén y Aristételes reconocia la complementariedad entre

téckney episteme—y actualizada mediante el modelo TXTM, busca superar esta dicotomia.

Como sefnala Reboul en su Filosofia de la educacién: "educar no es fabricar adultos segin un
modelo sino liberar en cada hombre lo que le impide ser él mismo" (Reboul, 2009). Aplicado al
color: educar no es programar respuestas automaticas (mezclar amarillo y azul produce verde),
sino cultivar una inteligencia cromatica que integre dominio técnico, sensibilidad
fenomenoldgica y comprension cultural. Esta integracion replica, en el nivel pedagdgico, la
sintesis epistemolégica defendida teéricamente: el color como fendmeno que exige miradas

multiples y complementarias.

El modelo TXTM, desarrollado en el Grado de Bellas Artes de la Universidad Francisco de Vitoria,
constituye un dispositivo pedagégico que articula téckne (saber hacer) y episteme (saber
reflexivo) mediante transversalidad curricular y acompafnamiento personalizado (Lépez Raso,

Zamarro Flores & Solis, 2023).

TECKNE: DOMINIO MATERIAL DEL COLOR

Pigmentos y aglutinantes: conocer la naturaleza quimica de los pigmentos (organicos,
inorganicos, sintéticos), su estabilidad, toxicidad, poder tintéreo y compatibilidad con distintos
medios (6leo, acrilico, acuarela, temple). Este conocimiento materializa la dimension fisica-
newtoniana del color: comprender que el azul ultramar refleja longitudes de onda especificas
por su estructura molecular de aluminosilicato de sodio no es erudicidn estéril, sino fundamento
de decisiones practicas como la eleccién de paleta segln durabilidad, la prevencion de
incompatibilidades quimicas (sulfuros con compuestos de plomo), o la evaluaciéon de
alternativas sostenibles. El caso de Van Eyck analizado anteriormente ejemplifica esta maestria
material: su dominio del éleo no era intuicidn mistica, sino conocimiento empirico de

propiedades fisicas del medio.

Mezclas sustractivas y aditivas: dominar la diferencia entre mezcla pigmentaria (sustractiva:
amarillo + azul = verde) y mezcla luminica (aditiva: rojo + verde = amarillo), comprendiendo sus
fundamentos fisicos (absorcidn espectral vs. superposicion de longitudes de onda). Esta
distincién, directamente derivada de la 6ptica newtoniana desarrollada en capitulos anteriores,

es esencial para transitar entre pintura tradicional y medios digitales.

Espacios colorimétricos: familiarizarse con modelos de ordenacién cromatica (circulo de

Goethe, esfera de Runge, sdélido de Munsell, espacios CIE LAB) y sus aplicaciones practicas en
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calibracidon de pantallas, especificaciéon industrial, disefno grafico. Comprender que estos
modelos no son "la verdad del color", sino convenciones operativas con ambitos de validez
especificos. La rueda de colores de Goethe, analizada tedéricamente como estructura
bidimensional (tonalidad, polaridad luz-oscuridad), se convierte aqui en herramienta practica

para organizar la paleta.

Técnicas pictéricas histéricas: experimentar con temple al huevo, 6leo, acuarela, siguiendo
recetarios histéricos (Cennini, Pacheco, Leonardo). Este aprendizaje diacrénico revela que cada
técnica encarna una epistemologia: el temple, con su secado rapido y precisién lineal, favorece
la claridad simbdlica medieval; el dleo, con su lentitud y capacidad de veladura, posibilita la
atmaésfera tonal renacentista que encontramos en Van Eyck. La técnica no es neutra: preforma

modos de ver y pensar, como demostraron los casos histéricos analizados.

EPISTEME: COMPRENSION DEL SENTIDO

La episteme cromatica situa el dominio técnico en horizontes de significado mas amplios,

operacionalizando el marco teérico tripartito:

Teoria fisica del color: estudiar las contribuciones de Newton (descomposicién espectral),
Huygens (teoria ondulatoria), Maxwell (ondas electromagnéticas), comprendiendo que la luz
visible es banda estrecha (380-750 nm) del espectro electromagnético. Esta formacién, que
retoma contenidos del capitulo histérico-conceptual, permite dialogar con disciplinas técnicas
(fotografia, iluminacion escénica, disefno de displays) sin reducir el color a fisica. El estudiante
comprende que ladescomposicidn prismatica de Newton es verdadera como descripcionfisica,

pero insuficiente como fenomenologia.

Fenomenologia goetheana: explorar experimentalmente los fendmenos descritos en laZur
Farbenlehre: colores fisioldgicos (imagenes residuales), colores fisicos (prisma, turbidez),
colores quimicos (pigmentos). Comprender la critica de Goethe a Newton no como error
cientifico, sino como reivindicacién de la experiencia vivida frente al reduccionismo cuantitativo,
tal como se desarrolld en el analisis tedrico de la controversia Newton-Goethe. Replicar sus
ldminas experimentales (disponibles en la edicion comentada de 2019) genera comprension

directa de efectos contextuales que Turner empled conscientemente en su practica pictdrica.

PSICOLOGIA DEL COLOR

Estudiar constancia cromatica (Land), contraste simultdaneo (Chevreul, Albers), efectos

afectivos (Heller), neuroestética (Zeki). Esta formacion, que prolonga la dimension psicolégica
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analizada mediante Gombrich, desmonta universalismos ingenuos "el rojo es siempre pasional”
mostrando la mediacidn cultural de las respuestas cromaticas, sin caer en relativismo absoluto
(existen regularidades psicofisioldgicas transculturales: sensibilidad diferencial por longitudes
de onda, oponencia rojo-verde/azul-amarillo). La estrategia de Rothko, analizada como
exploraciéon de efectos afectivos del color puro, se comprende aqui desde sus fundamentos

psicolégicos.

Semidtica y cultura visual: analizar usos simbdlicos del color en distintos contextos (géneros
pictéricos, liturgia cristiana, iconografia politica). Comprender que el significado cromatico no
tiene solo una dimensién natural sino otra convencional que le es complementaria. El luto
occidental es negro; en China, blanco. El azul mariano medieval deriva de la escasez y precio del
lapislazuli, no de una afinidad esencial entre color y pureza. Los casos histdricos analizados
(David y la paleta neoclasica normativa, Goya y el colapso simbdlico del color ilustrado)

ejemplifican esta construccién cultural del sentido cromatico.

La integracién de téckne y episteme no es suma aritmética, sino sintesis dialéctica donde la
belleza actua como mediadora, retomando el concepto platénico-maritainiano desarrollado en

el marco tedrico. El estudiante aprende que:

1. Latécnica (dominio de pigmentos, mezclas, soportes) no es fin en si misma, sino medio

para revelar sentido.

2. La teoria (fisica, fenomenologia, psicologia) no es especulacién desencarnada, sino

fundamento de decisiones practicas.

3. La obra no es aplicacién mecanica de reglas, sino acontecimiento donde materia y

concepto se unifican en experiencia estética.

ESTRUCTURA CURRICULAR PROPUESTA

La asignatura Color (primer curso, Grado en Bellas Artes) se organiza en siete tareas practicas
que aplican técnicas especificas a géneros pictéricos, acompanadas de ocho bloques tedricos
y doce sesiones demostrativas. Esta estructura integra los tres niveles del marco epistemolégico

en progresion pedagoégica coherente.

63



Entre la luz y la mirada

Epistemologia del color en el didlogo entre Newton y Goethe

TAREAS PRACTICAS (TECKNE Y EPISTEME APLICADA)
La téckne y la episteme se entrelazan en ejercicios de complejidad creciente, replicando en

microcosmos el itinerario histérico analizado: de la precisién técnica renacentista (Van Eyck) a

la exploracién atmosférica romantica (Turner) y la experimentacioén serial impresionista (Monet):

1. Circulo cromatico, primer contacto con la materia (acrilico sobre papel, 50x70 cm):
mezclas precisas para obtener 12 sectores desde primarios. Evalua dominio técnico

basicoy comprensiéon del modelo de Goethe.

2. Bodegdén académico (acrilico sobre lienzo, 55%x46 cm): representaciéon de objetos
simples bajo iluminacién controlada. Trabaja claroscuro y forma, aplicando principios

newtonianos de luz-sombra en contexto controlado.

3. Bodegdn de aula (acrilico sobre cartdén): montaje colectivo observado desde angulos
distintos. Introduce relatividad perceptiva del color segin contexto, verificando
experimentalmente la tesis goetheana de que el color emerge del encuentro luz-ojo-

objeto.

4. Retrato con cargas e impastos (acrilico sobre tablero alistonado, 55x46x3 cm):
exploracién de textura y materialidad. Relaciona factura con expresion, retomando la

leccién de Goya sobre codmo la materia pictérica encarna significado.

5. La figura (6leo libre, 55x46 cm): primera experiencia con técnica histdrica. Requiere
planificaciéon (graso sobre magro, veladuras), conectando con el dominio material de

Van Eyck analizado anteriormente.

6. Paisaje natural (técnica libre): observacion directa del natural. Constancia cromatica
bajo luz solar variable, experimentando las condiciones que enfrentd Turner y que

motivaron su critica a la pintura de estudio.

7. Paisaje urbano (acrilico/éleo libre): sintesis final que permite autonomia técnica y

conceptual, integrando todas las dimensiones del marco epistemoldgico.
Esta progresion sigue doble légica:

e |conicidad decreciente: de la representacion fiel (circulo cromatico, naturaleza muerta
académica) hacia la interpretaciéon expresiva (paisaje libre), recorriendo el arco David-

Goya-Turner.
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e Complejidad técnica creciente: de acrilico (secado rapido, correcciones faciles) hacia
6leo (requiere planificaciéon, dominio de médiums), ascendiendo en la curva de dominio

material.

CONTENIDOS TEORICOS (EPISTEME)
Los ocho bloques tematicos articulan fisica, fenomenologia y psicologia, desarrollando

sistematicamente el marco tripartito:

I. Fenémeno fisico de la luz: espectro electromagnético, longitud de onda, descomposicion
prismatica (Newton). Dimensiones del color: tono, saturacién, brillo. Conexién tedrica:

fundamenta la dimension newtoniana del marco epistemoldgico.

Il. Composicién: analisis estructural mediante posterizacidon (reduccién tonal) y vectorizacion
(simplificacién de contornos). Herramientas digitales como apoyo analitico. Conexidn tedrica:
operacionaliza la psicologia de la representacidon (Gombrich): cémo el cerebro construye forma

y color.

lll. Percepcién cromatica: anatomia del ojo (conos, bastones), procesamiento cortical (area V4),
teorias histoéricas (tricromatica de Young-Helmholtz, oponencia de Hering). Conexion tedrica:
profundiza la dimension psicofisica, mediando entre fisica newtoniana y fenomenologia

goetheana.

IV. El acrilico: quimica de polimeros, médiums, técnicas de aplicacion. Comparacién con
temple y 6leo. Conexidn tedrica: sitla técnicas contemporaneas en continuidad con tradiciéon

histérica analizada (Van Eyck, David).

V. Color en las sombras: interacciébn cromatica, contraste simultdneo, armonias
(complementarias, analogas, triadas). Ejercicios practicos inspirados en Albers. Conexion
tedrica: valida experimentalmente las observaciones de Goethe sobre sombras coloreadas,

criticadas por Newton.

VI. Modos y modelos de color: RGB, CMYK, HSB, LAB. Gamuts, perfiles ICC, gestidon de color
digital. Traducciéon entre espacios. Conexion tedrica: muestra como los modelos formales

(espacios colorimétricos) son convenciones operativas, no "la verdad" del color.

VII. Pigmentos: clasificacidon (tierra, mineral, sintético), indices de color (Colour Index),

estabilidad, toxicidad, historia social del pigmento (purpura de Tiro, azul maya, amarillo
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indio). Conexidn tedrica: materializa la dimensién histérica y cultural del color, conectando con
analisis semiotico.

VIIIl. Teoria goetheana: polaridad luz/oscuridad, das Tribe (lo turbio), sombras coloreadas,
efectos sensible-morales. Critica a Newton y validacién contemporanea. Conexidon tedrica:

retoma explicitamente la controversia Newton-Goethe desarrollada en marco teérico, cerrando

el circulo conceptual.

SESIONES DEMOSTRATIVAS (SINTESIS TECKNE-EPISTEME)
Doce sesiones en grupos reducidos (maximo 15 estudiantes) donde el profesor demuestra

procesos técnicos mientras explicita decisiones conceptuales, modelando la integracion

pensamiento-accion que caracterizé a los maestros analizados:

Demo I-lll: Fabricacién de colores, uso de colorimetro, preparacion de soportes (gesso).
Demo IV: Montaje de tablero alistonado (carpinteria basica).

Demo V: Ejercicios de acuarela, pastel, técnica mixta (ampliacién de repertorio).

Demo VI: Proyeccidn y analisis de Hockney-Molina sobre maquinas de visién (cdmara llicida,
dispositivos épticos en pintura histérica), conectando con discusidn tedrica sobre mediacién

técnica del ver.
Demo VII-VIII: Cargas/impastos, acuarelay masking fluid (reservas).

Demo IX-XI: La figura, fabricacién de pastillas de acuarela, preparacion de papel para técnicas

hiumedas.

Demo XlI: Oleo (preparacién de médiums, paleta limitada, graso sobre magro), transmitiendo el

conocimiento material que sustento la practica de Van Eyck.

Estas sesiones no son "recetas", sino demostraciones de pensamiento en accion: el profesor
verbaliza decisiones "afado mas aceite aqui porque la capa anterior era magra", "este azul
ultramar no mezcla bien con el verde esmeralda por incompatibilidad quimica” haciendo visible
el proceso cognitivo que sustenta la practica, replicando la metodologia reflexiva defendida en

el marco tedrico.

Muchas de estas sesiones demostrativas estan registradas en video para un aprendizaje

asincroénico.
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VIl. CONCLUSIONES

Este trabajo ha demostrado que la oposicion Newton vs. Goethe, tal como se presenta
habitualmente, es un falso dilema. No estamos ante una eleccidon excluyente entre ciencia y
arte, entre objetividad y subjetividad, entre fisica y fenomenologia. Estamos ante dos
dimensiones complementarias e irreducibles de un fendmeno complejo que exige una

epistemologia plural.

Tesis 1: La complementariedad no es compromiso, sino lucidez epistemoloégica.

Newton proporciona la explicacién fisica del espectro: la luz blanca se compone de rayos con
diferente refrangibilidad, y esta propiedad es invariante y medible. Esta verdad es irrefutable en
su ambito: permite predecir refracciones, disefar lentes, calibrar pantallas. Pero es incompleta:
no explica por qué un mismo color fisico, parece distinto seguin el contexto, ni por qué ciertos

colores evocan emociones especificas, ni cémo la cultura modula la percepcién cromatica.

Goethe proporciona la descripcién fenomenolédgica del aparecer: el color surge en lainteraccion
luz/oscuridad, se modifica por el contexto, afecta emocionalmente segun su cualidad. Esta
verdad es innegable en su ambito: explica la experiencia vivida del color, fundamenta la practica
artistica, anticipa hallazgos de la psicologia. Pero es insuficiente sin la fisica: no explica por qué
ciertos colores son imposibles (no existen infraverdes o ultravioletas perceptibles), ni por qué

las mezclas pigmentarias obedecen regularidades materiales.

Conclusién: Ambos paradigmas son verdaderos en sus respectivos dominios. La madurez
epistemoldgica consiste en reconocer los limites de cada método sin pretender reducir uno al

otro.

Tesis 2: Gombrich resuelve la paradoja mediante la nocién de "esquema".

La psicologiade la representacion de Gombrich muestra que laimagen pictérica no es niregistro
fisico (camara) ni expresién subjetiva (emocién pura), sino construccion social basada en
esquemas perceptivos compartidos. El pintor no reproduce la naturaleza; la traduce mediante

convenciones que el espectador reconoce porque comparte el mismo aprendizaje visual.
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Esto explica:

- Por qué diferentes épocas representan el mismo mundo de formas tan distintas (no hay una

"copia correcta").

- Por qué ciertos usos del color parecen "naturales" (son convenciones tan interiorizadas que se
vuelven invisibles).

- Por qué la verosimilitud cromatica depende tanto de la fisica de la luz como de los habitos
culturales (lo que parece "real" es lo que se ajusta a nuestras expectativas aprendidas).

Consecuencia pedagdgica: Ensenar color implica ensefar tres competencias:

1. Medir (fisica): comprender espacios colorimétricos, mezclas, calibracion.

2. Ver (fenomenologia): entrenar la sensibilidad al contexto, contraste, apare.

3. Decidir (psicologia cultural): conocer convenciones, efectos afectivos, significados

simbodlicos.

Tesis 3: La neuroestética valida empiricamente intuiciones goetheanas.

La investigacidon contemporanea en neurociencia de la percepcidn confirma que:

1. Elcoloresunaconstruccién cerebral, no una propiedad "ahifuera": el cerebro completa
informacién, compensa iluminacion, genera constancias (area V4, Edwin Land).
2. El contexto modula radicalmente la percepcidon (contraste simultdneo, constancia
cromatica): exactamente lo que Goethe describié cualitativamente.
3. Los colores activan areas emocionales (amigdala, corteza orbitofrontal): la dimension
"sensible-moral" de Goethe tiene correlato neural (Zeki).
4. Lapercepcionvisual es activay predictiva, el cerebro no registra pasivamente; anticipa,
predice, corrige —como Gombrich habia teorizado desde la historia del arte.
Conclusién: Goethe no fue un cientifico fallido; fue un fenomendélogo precursor cuyas
observaciones cualitativas anticiparon hallazgos que solo pudieron verificarse empiricamente
dos siglos después. Su error no fue observar mal, sino pretender refutar la fisica newtoniana

desde lafenomenologia —confundié complementariedad con contradiccion.
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Tesis 4: La "razon abierta" no es eclecticismo, sino exigencia metodolégica.

Este trabajo ha defendido una razén abierta que integre fisica, fenomenologia y psicologia. Pero
cuidado: esto no significa que "todo vale" ni que podamos mezclar arbitrariamente métodos

incompatibles. Significa:

1. Reconocer la pluralidad de objetos: el color-como-espectro (fisica), el color-como-
fendmeno (fenomenologia), el color-como-signo (semidtica) son objetos distintos que

requieren métodos distintos.

2. Respetar la autonomia de cada método: la fisica no puede refutar la fenomenologia
(operan en planos distintos); la fenomenologia no puede ignorar la fisica (sus

descripciones deben ser compatibles con las regularidades naturales).

3. Buscarpuntos de articulacion: la psicofisica y la neuroestética funcionan como puentes

entre explicacién causal y descripcion vivencial.

Como afirmé Einstein: "La ciencia sin filosofia es coja, y la filosofia sin ciencia es ciega" (Essays
in Science, 1949). Aplicado al color: la fisica sin fenomenologia ignora la experiencia; la

fenomenologia sin fisica pierde anclaje en la realidad material.

RESPUESTA A LA HIPOTESIS INICIAL

Hipdtesis: El debate Newton-Goethe permite fundamentar una epistemologia del color para la

practica artistica contemporénea, integrando fisica, fenomenologia y psicologia.
Hemos demostrado que:

1. Newton proporciona las regularidades 6pticas indispensables para comprender luz,

pigmentosy dispositivos digitales.

2. Goethe proporciona las leyes fenomenolégicas del aparecer cromatico, esenciales para

la practica artistica sensible al contexto.

3. Gombrich proporciona la teoria psicoldgica de como las imagenes persuaden mediante

convenciones perceptivas.

4. La neuroestética contemporanea valida empiricamente aspectos de las teorias

fenomenoldgicas y psicoldgicas.
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Esta integracion no es académicamente ociosa: tiene consecuencias practicas para la

formacidn de artistas y disefiadores, como hemos mostrado en las implicaciones pedagégicas.

Aportaciones originales de este trabajo.

1. Marco epistemolégico tripartito Frente a la literatura existente que perpetla la dicotomia
Newton/Goethe, proponemos un modelo de tres dimensiones complementarias (fisica,
fenomenologia, psicologia) que evita tanto el reduccionismo cientificista como el subjetivismo

ingenuo.

2. Gombrich como mediaciéon La inclusién de Gombrich es original en este contexto:
habitualmente se le cita en teoria del arte, pero no en epistemologia del color. Mostramos que
su teoria de la representacién resuelve la antinomia Newton/Goethe al situar la imagen en el

espacio de las convenciones culturales, no en el de la copia fisica.

3. Actualizacion neuroestética Conectamos el debate histdrico con investigaciones
contemporaneas (Zeki, Land), mostrando que Goethe anticipé descubrimientos
neurocientificos. Esto reivindica la fenomenologia cualitativa como método valido para generar

hipotesis verificables.

4. Propuesta pedagoégica concreta. Trasladamos el marco tedérico a secuencias didacticas para
Bellas Artes, articulando competencias (medir/ver/decidir) con ejercicios especificos mediante
el modelo TXTM. Esta proyeccidon practica, desarrollada en el Capitulo VI, demuestra que la
epistemologia del color no es especulacién abstracta, sino fundamentacién de una pedagogia

operativa que ya esta generando resultados positivos en la Universidad Francisco de Vitoria.
5. Analisis de casos artisticos paradigmaticos.

La inclusion del Capitulo V (casos practicos) aporta una dimension empirica frecuentemente
ausente en trabajos tedricos sobre color. Al analizar Van Eyck, David, Turner, Monet y Rothko

desde el marco tripartito (fisica, fenomenologia, psicologia), demostramos que:

La practica artistica no es mera aplicacién de teorias previas, sino generacién autbnoma de

conocimiento cromatico.

Cada época y cada artista investiga dimensiones especificas del fendmeno: Van Eyck la

materialidad, Turner la atmdsfera, Monet la variabilidad, Rothko el efecto afectivo.
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El taller es laboratorio epistemolégico tan legitimo como el laboratorio fisico o el gabinete

filosdfico.

Esta reivindicacién del arte como forma de conocimiento, no como mera ilustracion de ideas

ajenas, es aportacion significativa al debate sobre la naturaleza de la investigacion artistica.
6. Integracién de innovacién tecnolégicay tradicién.

La propuesta pedagégica muestra como tecnologias digitales (fabricacién aditiva, colorimetria
instrumental, analisis computacional) pueden servir para recuperar técnicas histéricas (velo
albertino, camara licida, recetarios renacentistas), no para substituirlas. Esta sintesis tradicién-
innovacién supera dicotomias estériles entre "artesania auténtica" y "tecnologia

deshumanizadora".

Proyeccion pedagégica: del aula a la profesion

La propuesta pedagdgica ha demostrado que el marco epistemolégico desarrollado en este
trabajo no es construccién abstracta, sino fundamento operativo de una pedagogia del color ya
implementada. Los resultados observados en la Universidad Francisco de Vitoria (evaluaciones
DOCENTIA positivas, reconocimiento del modelo TXTM en congresos nacionales e
internacionales, satisfaccion estudiantil documentada en encuestas institucionales) validan
empiricamente la propuesta.

Las competencias desarrolladas mediante esta metodologia (medir, ver, decidir) preparan al
egresado para:

Dialogar con disciplinas técnicas: fotografia, iluminacién escénica, disefio grafico, desarrollo de
productos, donde el color tiene especificaciones cuantitativas precisas (espacios

colorimétricos, perfiles ICC).

Fundamentar decisiones creativas: el artista formado en este marco no elige colores "porque le

gustan", sino porque comprende sus efectos perceptivos, afectivos y culturales.

Adaptarse atecnologias emergentes: la comprension profunda delfendmeno cromatico (no solo
el manejo de software especifico) permite transitar entre medios analégicos y digitales,

tradicionales y experimentales.
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Ensefar: muchos egresados en Bellas Artes se dedicaran a la docencia (secundaria, talleres,
academias). Una formacion epistemoldgicamente sélida les permite ensenar el porqué, no solo

el cémo.

Esta proyeccién profesional justifica lainversiéon pedagdgica en un marco tedrico robusto: no es

lujo académico, sino necesidad formativa.

LIMITACIONES Y LINEAS FUTURAS

1. Experimentacién propia: No hemos llevado a cabo este trabajo, y aunque reproducir
algunos experimentos (incluyendo mediciones fotométricas precisas) fortaleceria la

argumentacion, dicha fase experimental queda fuera del alcance del presente estudio.

2. Perspectiva occidental: La genealogia presentada es eurocéntrica. Faltan teorias del

color en tradiciones china, japonesa, africana, amerindia.

-Lineas futuras de investigacion:

1. Experimentacion psicofisica: Disenar pruebas empiricas con estudiantes de Bellas Artes

para verificar hipotesis sobre efectos contextuales del color (en linea con Albers).

2. Tradiciones no-occidentales: explorar teorias del color en arte chino, japonés, africano,

amerindio.

AFIRMACION FINAL: POR UNA EPISTEMOLOGIA SIN COMPLEJOS

El color nos ensena una leccién epistemolégica fundamental: la realidad es mas rica que
cualquier método aislado. Ninguna perspectiva Unica —ni la fisica, ni la fenomenologia, ni la

psicologia— agota el fendmeno. Esta constatacién no es relativismo; es realismo humilde.

La formacién universitaria en arte debe transmitir esta humildad epistemolégica junto con el

rigor técnico. El artista contemporaneo necesita:

Comprender la fisica del color (para dialogar con tecnologia).

Cultivar la sensibilidad fenomenoldgica (para crear experiencias visuales potentes).
Conocer los mecanismos psicolégicos (para comunicar efectivamente).

Esta competencia cromatica integral no se improvisa: exige estudio, practica, reflexion critica.
Exige, en definitiva, una razén abierta que norenuncie ni a la mediciénrigurosa ni a laexperiencia

significativa.
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Como escribié Goethe al final de su Zur Farbenlehre: "Lo mas elevado seria comprender que
todo lo factico es ya teoria" (Goethe, 2008, Parte didactica). Y Newton, en su Opticks: "Si he visto
mas lejos es porqgue me he apoyado en hombros de gigantes" (Newton, 2000, carta a Hooke,

1675).

Ambos tenian razén. Ambos nos ensenan que el conocimiento genuino no es conquista solitaria
de una verdad absoluta, sino construccidn colectiva que integra perspectivas, corrige errores,

amplia horizontes.

El color, en su resistencia a cualquier reduccion simplificadora, nos recuerda constantemente
estaverdad incémoday fecunda. La pedagogia aqui propuesta, alintegrar fisica, fenomenologia
y psicologia; al articular téckne y episteme; al vincular tradicién e innovacién; al reconocer el
taller como laboratorio epistemoldgico legitimo, busca formar no solo artistas competentes,
sino inteligencias sensibles capaces de habitar criticamente la complejidad irreducible del

mundo cromatico.

En dltima instancia, este trabajo defiende que el arte es forma de conocimiento, no
entretenimiento ni decoracién. El color, estudiado con seriedad y rigor, revela estructuras de la
percepcién, limites de la representacién, mediaciones culturales que constituyen nuestra
relacion con lovisible. Ensefnar color es, por tanto, ensefar a pensar: pensar con los ojos, pensar
con las manos, pensar con la materia. Es educar la mirada para reconocer, en la belleza del

fendmeno cromatico, un destello de la verdad que buscamos.

La tradicion platdnica, sintetizada en la férmula escolastica medieval pulchritudo splendor
veritatis “la belleza es el esplendor de la verdad” (Maritain (1920/2001), sostenia que la belleza
es manifestacion sensible de lo inteligible, puente entre el mundo visible y el orden de las Ideas.
Esta convicciodn, lejos de ser nostalgia metafisica, es hipétesis operativa que orienta una
pedagogia del arte rigurosa, abierta y humanizadora. Una pedagogia que, al integrar ciencia y
fenomenologia, técnica y sentido, tradicion y contemporaneidad, aspira a formar personas

libres, criticas y responsables, capaces de transformar la sociedad desde la verdad y el bien.

El color, en definitiva, nos ensefa aver. Y aprender a ver es aprender a vivir.
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