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Resumen:

Desde los origenes de la cultura occidental, el blanco se ha identificado con la luz como fenémenos afines y, por ello, con el
conocimiento, con Dios, con el fulgor primigenio y con el primer acto de creacion que asimilaba la blancura al orden y la medida
frente a la oscuridad del caos. Se reflexionard sobre la persistencia del concepto de blancura como una construccién de Occidente,
fundamentado en el prejuicio perceptivo que considera el disegno lo esencial frente al cromatismo, hunde su raiz en el Clasicismo
y hallegado casi intacto hasta hoy. Se analiza la perdurabilidad de esta concepcién estética occidental para concluir que, a pesar de
los intentos de tabula rasa de la modernidad y del arte contemporéneo, nada ha cambiado y sigue siendo una construccién vigente.
Para ello, se han utilizado, desde una perspectiva analitica, referencias documentales, fundamentalmente escritas, pero también
filmogréficas y artisticas.
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Abstract:

From the inception of the Western culture, white color has been identified with light, being akin to each other. Therefore, white was
identified with knowledge, God, primeval flare, and the first act of creation that equated whiteness to order and measure as opposed
to the darkness of chaos. This paper provides a reflection on the persistence of the concept ‘white” as a Western construct on the
grounds of a perceptive prejudice that considers the disegno as essential before the chromatism, which is rooted in the Classicism
and has remained almost intact up today. The perpetuation of this western aesthetic concept is examined to then conclude that,
despite all the attempts to do a tabula rasa by the Modernity and the contemporary art, nothing has changed and it remains in
force nowadays. Under an analytical approach, this work uses documentary references, mostly written, together with some other
filmic and artistic ones.

Keywords: Western culture, white, semiotics of color, Classicism, Modernity, aesthetic culture.

La cultura occidental se basa en un complejo catdlogo de conceptos antagdnicos que se necesitan
reciprocamente para existir: luz y oscuridad, dia y noche, orden y caos, esencial y superficial, principio y fin.
Pocos conceptos son tan espontineos como la oposicién entre el blanco y el negro: aquel como sinénimo de
lo luminoso, este identificado con la oscuridad. Sin embargo, en dicho sistema de opuestos, los significados
asociados a cada color no son persistentes ni constantes y, por lo general, llevan aparejado un sentido doble:
positivo y negativo. Quizé sea el blanco el que ha mantenido los mds duraderos y estables: por un lado, se
identifica con lo positivo, el conocimiento, la divinidad, y remite a ideas de pureza y limpieza. Pero, al mismo
tiempo, asociado con lo negativo, evocalaausencia, la pérdida de memoria, los fantasmas, la blancura cegadora
de la nieve y la lividez de los difuntos.

Partiendo de estas premisas, la propuesta es reflexionar sobre el concepto estético de la blancura desde el
punto de vista de la cultura occidental. Se trata de un estudio mas amplio que si se tuviera en cuenta solo
la pintura, ya que, ademds de otras artes visuales, abarca aspectos de la cultura como la literatura, el cine, la
musica, la moda, los usos sociales o la publicidad. Esta reflexién se ha sustentado fundamentalmente en el
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andlisis de numerosas fuentes escritas y en la indagacién de muchas otras de muy variada indole (filmograficas,
artisticas, etc.). Pero también es producto de una profunda reflexién personal y de un esmerado trabajo de
redaccion para dar sentido, uniformidad y coherencia al pensamiento de tan diversas fuentes junto con el del
propio autor. Una labor importante fue la eleccion de las cuatro imégenes, una por cada subapartado en los
que se ha dividido este articulo, que sirven para completar y subrayar el argumento tedrico en cuestion.

A lo largo de cuatro capitulos se reflexiona, de manera breve, acerca del blanco en cuanto a su iconicidad,
significacién y carga simbdlica en la cultura occidental, su identificacién, desde los origenes de esta, con la
luz como fendémenos afines, y, por ello, con el conocimiento, Dios, el fulgor primigenio y el primer acto de
creacién que asimilaba la blancura al orden y la medida frente a la oscuridad del caos. Se aborda la persistencia
del concepto de blancura en Occidente, fundamentado en la idea de la acromatica symmetria sin adornos de
la Acrépolis de Atenas, y en el prejuicio que rechazaba los colores y consideraba el disegro lo esencial por
encima del colorido. Esta construccién cultural hunde su raiz en el Clasicismo y ha llegado casi intacta hasta
nuestros dias.

En primer lugar, se analiza la ambigiiedad de su naturaleza y las dudas que existen (o han existido) sobre
el blanco en cuanto a si es 0 no un color verdadero, especialmente desde los experimentos que Newton hizo
con la luz a finales del siglo XVII. En segundo lugar, se aborda la perdurabilidad del prejuicio estético que lo
contrapone al color como algo superior, identificado con el dibujo, pero también con el fondo, lo transparente
ylo incoloro. En tercer lugar, se reflexiona sobre la vigencia de las premisas de pureza y austeridad que conlleva
y que, a pesar de los intentos de la modernidad y el arte contemporaneo occidentales de ruptura con el pasado,
lo vinculan con el recato medieval y la tradicidn clasicista. En cuarto lugar, se estudia el cardcter devorador de
la blancura como un concepto estético que parece contaminarlo todo con su punto de vista. Se concluye al
final que, antes que nada, se trata de una construccién cultural anclada en la manera en que Occidente mira
el mundo, en su forma de observar, tocar, oir o probar. Es un concepto estético que sigue hoy tan vigente
como lo estuvo en el pasado, un tipo de blanco que lo envuelve todo con su tamiz y devora lo que tiene a su
alrededor. Estd en todas partes, en el arte, en el cine, en la moda, en el gusto estético. Brillo y mate al mismo
tiempo, es un blanco limpio, moral y racional que denota estatus social, orden y austeridad.

El blanco bajo sospecha: ¢es o no es un color verdadero?

La tradicién occidental ha relacionado el blanco con la luz, como un color verdadero vinculado a ella, uno de
los dos polos en el unicum que, segun Plotino (2007, pp. 91-102), fluye entre la luminosidad y la oscuridad.
Por eso, desde los origenes de la civilizacién occidental, se identificé con el germen del universo, con el fulgor
primigenio, con el primer acto de creacién, que asimilaba la blancura al orden y la medida frente ala oscuridad
del caos, de lo amorfo. En una doble escala de tres colores (blanco-rojo-negro), para la mentalidad medieval,
laluz era una emanacién de Dios, por eso los colores mas valorados (blanco, oro y rojo) eran los més saturados,
densos y luminosos (Gombrich, 2000, p. 8), antagonistas de las tinieblas, por estar més cerca del Creador
(Pastoureau, 2006, pp. 153-157). En cualquier caso, el blanco era uno de los colores fuertes en cualquier escala
cromatica, vinculado a lo divino: luz frente a oscuridad, virtud frente a pecado, verdad frente a mentira.

Si es uno mas entre los colores, habremos de tener en cuenta todas las dificultades existentes a la hora de
establecer una teorfa en torno a ellos. Albers (2005, p. 15) sefialé que nuestra memoria visual es tan pobre
que nos resulta muy dificil recordarlos en su matiz exacto ya que son una simple sensacién y la percepcion
que tenemos de ellos varia en funcién de las condiciones de iluminacién, el entorno, el modelo cultural,
etc. Rara vez vemos un blanco aislado de otros colores, continuamente resulta alterado e influido por los
que tiene contiguos, ¢, incluso, por otros matices de blanco. Asi, al observar diversos blancos, unos junto a
otros, la tendencia es buscar cudl de ellos es el mds puro, el mis auténtico, cudl es el mas blanco entre los
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blancos (Batchelor, 2001, p. 105). Muchas veces tendremos que recurrir a los gestos y las comparaciones, y
para diferenciar uno de otro, procederemos a sefialarlo.

En la obra de Jean Baptiste Oudry, E/ pato blanco, de 1753 (Fig. 1), junto con un candelabro de plata —que
en herdldica equivale a este color (Sdnchez, 1999, p. 344)—, podemos ver una gran variedad de blancos: las
plumas del ave, la vela, la tela de raso, el papel y los azulejos del fondo. ; Cual entre ellos es el mas blanco? ;En
qué punto exacto deja de serloy se transforma en amarillo, gris o azul? El ojo humano es capaz de distinguir un
numero amplio, pero limitado, de matices de blanco, lo que a menudo depende intimamente de los diversos
sistemas culturales. Ninguna lengua es capaz de nombrar la inmensa gama de tonalidades con total exactitud
(Ball, 2003, pp. 32-36). Trione (2004, pp. 162-165) argumenta que las palabras que definen cada matiz de
color dependen de variables como la fuente luminosa, el contexto, el efecto psicoldgico, la influencia de los
colores contiguos o el modelo cultural. Asi, en espaiiol, existe un solo sustantivo para designarlo, al que pueden
afadirse diversos adjetivos en funcién del matiz, luminosidad o tonalidad, de manera que podriamos hablar
de blanco nuclear, blanco roto, blanco puro, blanco marfil... Y lo mismo ocurre con otros idiomas del entorno,
como el francés, el inglés, el alemdn o el italiano. En cambio, el lenguaje de los esquimales, adaptado a un
dmbito de blancura, es capaz de diferenciar muchos matices de ella y contiene una gran cantidad de palabras
que designan la diversidad cromadtica de su contexto, mientras que apenas usa vocablos para el resto de colores
(Heller, 2004, p. 103). También el latin distinguia el blanco brillante o candidus del blanco mate o albus.
En otras culturas sucede algo similar: los inuit percibian siete variedades de blanco. En la India los textos
sanscritos distinguen el blanco brillante, el blanco de la luna otofal y el de las nubes, el blanco color plata,
leche de vaca, rayo de luz, perla, concha, estrella. Los japoneses, por su parte, poseen seis términos diferentes
para evocar la blancura, percibida no solo en funcién de su brillo o de su calidad mate, sino también segun
la energfa que contiene.

Cada vez son mds escasas las culturas cuyo vocabulario refleja todas estas sutilezas cromaticas, pero
los simbolismos relacionados con el blanco conservan casi intactos algunos de los significados que lleva
aparejados desde los origenes. Parece indudable que alo largo de la historia la blancura se ha ido cargando de
simbologfas en muchos casos antagdnicas y que difieren mucho de unas culturas a otras (Pastoureau, 2009,
pp- 82-83). Frente al elogio de la sombra del mundo oriental (Tanizaki, 2005), la cultura occidental ensalza
la iluminacidn, a veces desmesurada (Rodriguez, 1998, p.15). Mientras en algunos pueblos orientales es el
color del luto, en Occidente es el negro, su contrario, el que se identifica con la oscuridad, la muerte y el duelo
(Pastoureau y Simonnet, 2006, p. 58): blanco frente a negro, el dfa opuesto a la noche.

Ademads, como los extremos se tocan, los antagénicos pueden llegar a ser andlogos, de manera que,
siguiendo la argumentacién de Batchelor (2001, p. 18), el blanco y el negro, dos polos cromaticos opuestos,
pueden tener significados similares, ya que, como la niebla espesa, un exceso de luz ciega e impide ver, igual que
la blancura que invade a los protagonistas de Ensayo sobre la ceguera (Saramago, 2003, p. 9), y representa lo
inconmensurable que produce terror en el hombre, incapaz de abarcar sus difusos limites, como la aterradora
ballena albina de la novela de Melville (2002, pp. 154-156), simbolo de absoluta maldad. Este tipo de blanco
pertenece al terreno de los fantasmas, los sepulcros y la lividez del rostro de los difuntos. Seria la austeridad,
la falta de cromatismo, el no-color, y se vincula con el silencio, la soledad, y la ausencia: una pagina blanca
es la que no tiene texto, una nota en blanco no suena, una noche en blanco es la que se pasa sin dormir, un
cheque en blanco no tiene importe.
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FIGURA 1.

Jean Baptiste Oudry, E/ pato blanco (1753). Coleccién particular
Fuente: Gage, 2001, p. 193

También parece claro que el blanco es uno de los colores que tienen asociadas connotaciones simbdlicas
mdés potentes, permanentes y en algunos casos universales. Suele denotar valores positivos; se vincula con
la pureza, la virginidad y la inocencia, las virtudes espirituales, la higiene y la limpieza, la verdad y el bien.
Es universalmente el color de la paz, representado por una paloma o una bandera blancas. Es la inocencia
infantil en la piel de Blancanieves(Walt Disney, 1937), doblemente blanca y pura, frente al mal y el pecado de
la manzana roja que le ofrece la bruja malvada, vestida de negro; es Luke Skywalker y la princesa Leia ataviados
de blanco frente a la oscuridad del lado oscuro encarnada por el malvado Darth Vader en Star Wars (George
Lucas, 1977). También se asocia con la leche como alimento primigenio, dador de vida, incluso para el hijo
del Dios cristiano, y con el huevo y la concha como simbolos del origen del universo, del comienzo de todo.

En muchas culturas se identifica con lo divino. Zeus se presenta a Europa como un toro albino; las vacas
niveas en la India son encarnaciones de la luz; y la garza y el ibis de color albo son aves sagradas que simbolizan
la inmortalidad en China. Ademds, si para la teologia cristiana medieval la luz era una emanacién divina,
el blanco por su brillo quedaba vinculado con esa claritas(Coomaraswamy, 2001, p. 33), con el resplandor
divino, con el conocimiento verdadero. Para la cristiandad representa al Dios Padre, al Hijo de Dios y al
Espiritu Santo, a sus mensajeros los dngeles y, desde el establecimiento del dogma de la inmaculada concepcién
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en 1854, también es el color que viste la inocencia de la Virgen. Blancos son los ropajes reservados para el papa,
méximo representante de la Iglesia y vicario de Cristo en la Tierra o la fumata que en el Vaticano anuncia el
nombramiento de un nuevo pontifice. Ademds, es el color littrgico en las festividades catélicas consideradas
mayores, por eso en Navidad, en Semana Santay en todas las fiestas en honor de Cristo, de la Virgen y de los
santos que no fueron martires, el ritual de la misa se celebra por sacerdotes ataviados de blanco resaltado con
oro (Pastoureau, 2006, p. 163). De blanco resplandeciente aparece Jesus cuando adopta su naturaleza divina:
en la transfiguracion del monte Tabor (Mateo 17:1-2), en la visién de San Juan al comienzo del Apocalipsis
(Apocalipsis 7:9-14) o en la ascensién tras su resurreccion (Pastoureau y Duchet, 2009, p. 73).

En cualquier caso, la cuestion de si el blanco es 0 no un color verdadero no habria tenido ningtin sentido
en la Antigiiedad ni en la Edad Media. Entonces, el color se media, sobre todo, en una escala que iba de la
luz a la oscuridad (Ball, 2003, p. 11), en la que el blanco era el polo de luminosidad, el negro se identificaba
con las tinieblas y los demds colores eran una mezcla entre ambos. En este contexto no solo era un color
incuestionable, sino que, junto con el rojo y el negro, serfa uno de los tres bésicos en la “escala de tricromia”
medieval (Sdnchez, 1999, p. 324), o de los cuatro que componian, segtin Plinio (2001, p. 87), laaustera “paleta
de cuatricromia” de Apeles (Ball, 2003, p. 104), el pintor mas famoso de la Antigiiedad —habriamos de anadir
el amarillo—, segtin la hipétesis formulada por los antropdlogos Berlin y Key (1983).

Las dudas con respecto al blanco surgieron desde los experimentos que sobre la luz y la refraccién realizé
Newton entre 1670 y 1672, publicados en 1704 en su libro Opticks, por no ser uno de los siete colores en
que se descompone la luz. Desde entonces hasta casi nuestros dias, dejé de considerarse uno mas entre los
colores del espectro: si por colores se entienden los que son producto de la descomposicion prismidtica de la
luz, habriamos de concluir que el blanco no lo es y se situaria al margen de los colores propiamente dichos.
Pero, por otra parte, enseguida deberfamos anadir que si lo es ¢ incluso que es algo mas que eso: podriamos
decir que es “el color verdadero” por ser la suma de los que componen la luz visible e incolora, el compendio de
todos ellos, de manera que la luz serfa blanca (Batchelor, 2001, p. 102). Ademds, como en su doble naturaleza
también es sustancia, deberfa considerarse un color en el aspecto puramente material del término porque,
al no poder obtenerse de la mezcla sustractiva de ningtn otro, constituye uno de los basicos en la paleta de
cualquier pintor, uno de nuestros cuatro primarios, junto con el amarillo, el rojo y el azul (Heller, 2004, p.
155). Afortunadamente, hoy en dia hemos recuperado “la sabiduria antigua y volvemos a considerar el blanco
como un color con todas las de la ley” (Pastoureau y Simonnet, 2006, p. 52).

Una luz cegadora: blancura frente a cromatismo

Si el blanco es un color verdadero e incuestionado, ¢cémo se introdujo su equivalencia con lo incoloro, la
ausencia de color, lo transparente? El prejuicio contra los colores, unido al atin de austeridad de san Bernardo,
el Cister y la Reforma protestante, contribuyeron a perpetuar la predileccién por lo acromético en el sistema
cultural de Occidente y a incrementar su identificaciéon con la blancura. Este recelo se vio reforzado con las
disputas renacentistas entre dibujantes florentinos y coloristas venecianos: el blanco quedé asociado con el
disegno como elemento esencial de las artes que, segtin Kant (2003, p. 177), las conectaba entre si, ademds de
con el intelecto y con Dios, elevandose sobre los colores entendidos como algo engafioso y superficial (disegno
versus colore).

Este tabt se acentud desde el siglo XV cuando, con la invencién de la imprenta, el saber comenzé a
transmitirse en libros impresos en negro sobre blanco. Al convertirse el papel en el principal soporte de textos
e imdgenes, pronto se introdujo una equivalencia entre el fondo, lo incoloro y el blanco, por lo que este pasé
a ser el grado cero del color, es decir, su ausencia. Segun Christin (2009), la letra, el signo, la lineca impresa
con tinta negra era lo que tenia contenido, y, por tanto, lo esencial, serio y profundo. Por el contrario, el
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papel blanco, convertido en el principal fondo de textos e imdgenes impresos, terminé por identificarse con
lo carente de contenido, lo transparente.

En la Antigiiedad y en la Edad Media, lo incoloro se identificaba con lo que no tenia pigmentos: de la
misma manera que ocurria con lo rojo, lo amarillo o lo azul, lo blanco era también lo coloreado, porque para
conseguirlo habia que tefiir con algin material con el cual obtenerlo. Alcanzar un blanco denso, brillante
y estable fue durante mucho tiempo algo tan dificil de elaborar (requeria un largo y costoso proceso de
tintura) que se trataba mds de una utopia tedrica que de algo real y tangible. Todo ello cambié con la
aparicion de la imprenta. Desde entonces y hasta casi nuestros dias, las imagenes se han venido representando
fundamentalmente en diferentes grises impresos sobre papel blanco. Aunque actualmente la tecnologia
permite hacer muy fieles reproducciones en color, no fue asi hasta finales del siglo XX, por lo que hasta
entonces muchos historiadores del arte, criticos, arque6logos e incluso los propios pintores consideraban mds
fieles a las obras originales sus reproducciones en blanco y negro que cuando se imprimian en colores. Por
tanto, el testimonio que se tenfa del pasado, el saber (y también la pintura) se transmitfa mediante imdgenes,
grabados y fotografias sin cromatismo. Quizds, por ello, en Occidente muchos de nosotros, acostumbrados
durante siglos a pensar en blanco y negro, hayamos aprendido el pasado desprovisto de sus colores (Christin,
2009, p. 11), lo que sin duda ha contribuido a que se considere algo no esencial y a que, ademds, en ocasiones,
se vea blancura donde en realidad hay colorido (Sdnchez, 1999, p. 323).

La preferencia por la forma, laausencia de colores y de adornos esté tan interiorizada en su manerade pensar,
entender y mirar el mundo que parece que a Occidente le cuesta ver los colores. Tal vez por eso, en ocasiones,
ha confundido lo colorista con lo incoloro, y este con la blancura (Wittgenstein, 1994, p. 2), como ha ocurrido
y ocurre en el caso del movimiento minimalista, identificado muchas veces con el blanco, a pesar de que la
mayoria de sus artistas utilizaron los mismos colores chillones e industriales que usé el pop-art, identificado,
por el contrario, con el exceso de colorido. En general, no es que exista una ausencia de cromatismo en sus
obras, simplemente hay una especie de ceguera, un no querer (o no poder) ver los colores. Esto mismo le
ocurrié al Neoclasicismo que, para salvaguardar su ideal de pureza y austeridad sin adornos y sin colores,
ignord los descubrimientos arqueoldgicos de la época que evidenciaban la policromia de las estatuas y los
edificios griegos, y abogd por una blancura inmaculada y sin fisuras, que era més bien un ideal, una meta de
pureza a la cual retornar, aunque su consecucién fuese utdpica e inalcanzable.
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FIGURA 2.

Antonio Canova, Paolina Borghese como Venus victoriosa (1804-1808). Galleria Borghese, Roma
Fuente: Toman, 2000, p. 270

En la Galeria Borghese de Roma, reclinada en su triclinio, Paolina, la hermana de Napoleén, de tan solo
veinticinco anos, muestra en su mano izquierda la manzana que la sefala como vencedora del juicio de Paris
(Homero, 2000, p. 483) y la identifica con Venus victoriosa. Dirige la mirada hacia su izquierda y ofrece el
esplendor de su cuerpo con cierto aire despreocupado, enfatizando la distancia que la eleva muy por encima del
espectador. A un paso de ser tachada de inmoral, esta obra de Antonio Canova, con su blancura de médrmol de
Carrara, emblematiza el ideal occidental de eterna belleza cldsica, sin manchas ni colorido, superior ala carne
corruptible. Este es un tipo de belleza que Occidente mird con delectacién (Barasch, 2010, pp. 261-263), y
que “en su antinaturalismo, era vista como materializacién perfecta del mundo ideal que se pretendia imitar
[...], como la expresién mds genuina, acaso, de la modélica e idealizada Antigiiedad cldsica” (Bendala, 2009,
p- 33). Esa clase de belleza blanca, sin cosméticos, lisa, pura, sin vello ni hendiduras, se encuentra por encima
de lo real y nos remite al mito de Pigmalidn, el cual, por boca de Orfeo, narré Ovidio (1985, pp. 240-241) en
Las Metamorfosis: el escultor, perdidamente enamorado de una de sus propias creaciones, necesitaba que la
diosa la transformase en carne para que, de esta manera, tuviera sentimientos y fuera accesible. La estatuilla de
marfil, reinventada en escultura de mérmol blanco bajo la influencia del Neoclasicismo (Stoichita, 2006, pp.
37-81), se convierte, por la accion benefactora de Afrodita, en las carnaciones de una mujer real, Galatea. Dos
conceptos antagénicos en Occidente vienen a elevar la blancura por encima del colorido, entendida aquella
como algo superior y perteneciente al mundo de las ideas, y este como algo corrupto e inferior, propio del
dmbito material y engafioso de los sentidos: frente a la pureza fria ¢ impenetrable de la estatua, elevada como
una diosa a causa de su belleza y su blancura, Galatea ofrece el color, la tibieza y la blandura de la carne. Es este
un prejuicio perceptivo que ensalza la pureza marmorea de Paolina Borghese (Fig. 2) por encimade la corrupta
sensualidad material (Sinchez, 2013, p. 200) representada por la Olympia pintada por Manet en 1863.

En su viaje por la oscuridad del universo conocido, en 2001: Odisea del espacio (Stanley Kubrick, 1968), el
comandante Dave Bowman atraviesa mundos de color hasta llegar a un 4mbito de luminosidad sin limites de
tiempo ni de espacio. Ha ascendido a través del color, desde la oscuridad a la luz del conocimiento absoluto,
al blanco infinito y trascendente. Parece que con el nacimiento se produce una caida del hombre en el mundo
terrenal y colorista desde un paraiso repleto de luz blanca, un lugar de pureza, orden y perfeccion, de total
conocimiento, al cual se pretende regresar, y al que, de hecho, se asciende tras la muerte. Vida y muerte
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quedarian asi unidas por la blancura de la cuna y del sudario, “como si el ciclo de la vida empezase [...] y
terminase en el blanco” (Pastoureau y Simonnet, 2006, p. 58), pasando por la degradacion colorista que
supondria la existencia terrenal humana (Batchelor, 2001, pp. 31-38). En este sentido, el color significarfa un
descendimiento desde un estado mds puro y sublime (Lichtenstein, 1989, p. 50), igual que la caida de Lucifer
procedente de la luz de Dios al reino de las tinieblas (Apocalipsis 8:8-9), como la de Dorothy en el mundo
del inconsciente lleno de colores frente al orden y la armonia en blanco y negro de Kansas en E/ Mago de
Oz (Fleming, 1939); o la del 4ngel que en E/ cielo sobre Berlin baja del Edén desprovisto de cromatismo a la
vida terrenal policromada (Wenders, 1987). Serfa, en fin, una pérdida de la gracia como le ocurre a Marlow
en El corazén de las tinieblas de Conrad (2002, pp. 26-27), un descenso a lo contaminado e impuro que, en
la novela, representa el primitivismo del continente africano.

Para evitar esa caida, se precisarfa dominar, ordenar y clasificar el color, someterlo a la disciplina del dibujo
y la forma hasta convertirlo en /os colores, una vez pasados por el filtro de la cultura y el lenguaje. Una realidad
basada solo en ellos, sin el sustento de la forma, en Occidente parece impensable, cadtica, incomprensible.
En cambio, si resulta plausible un mundo en blanco y negro, sin cromatismo. Quizé por ello, en general, la
cultura occidental prefiere los denominados colores “estéticos’, fijados en la memoria colectiva como tales y
que, segun Brusatin (1997, p. 29), se identifican con lo mate, poco saturado y blanqueado por la pétina del
tiempo, los cuales, por ello mismo, alcanzan un plus de gravedad y seriedad.

Sirvan ambos ejemplos, la estatua de Canova y la pelicula de Kubrick, para enfatizar la pugna entre color y
blancura, y el prejuicio perceptivo a favor de esta tiltima arraigado en la cultura occidental como un sustrato
que todo lo contamina. Simulacro y verdad, piedra y carne, la diosa frente a la prostituta; dos aspectos,
dos caras de la misma realidad: lo inmutable y lo corrupto; la espiritualidad de la luz sobre lo terrenal del
cromatismo; la blancura por encima del colorido.

Tabula rasa

El prejuicio de Occidente contra los colores, que los considera algo enganoso e impuro, un mero adorno
superficial, ancla su raiz en las filosofias de Platén y Aristételes (Bayer, 2002, p. 39) y su rechazo por la
imitacién y por las artes, junto con la symmetria de la Acrépolis de Atenas. Rastreando la huella de este
prejuicio hastala actualidad, comprobamos que todavia a mediados del siglo XX Bernard Berenson, siguiendo
la estela de Karl Friedrich Schinkel, Le Corbusier o Adolf Loos, aseveraba que el color pertenecia, sobre todo,
al mundo de lo vulgar y manifestaba abiertamente su preferencia por el dibujo (Batchelor, 2001, p. 49) como
garante de producir sensaciones ideales que estarian por encima de las simples sensaciones experimentadas en
la vida cotidiana. Este recelo ha llegado hasta hoy en los edificios transparentes de la Glass Culture, los cubos
a modo de capillas para la contemplacién o los monocromos blancos (Rose, 2005, pp. 159-189).

Igual que en el pasado, en Occidente hoy se sigue creyendo que la gravedad, la seriedad en el arte y la
cultura, es un asunto en blanco y negro, incoloro, inodoro e insipido, y que la profundidad se mide sin colores
(Pastoureau, 2006, pp. 121-128). Por el contrario, se sigue identificando el color con lo vulgar y lo superficial
(Batchelor, 2001, pp. 34-36); es el “colorin” del papel couché frente a la prensa seria que suele (o solfa) ser
en blanco y negro. Se relaciona con lo grotesco, los excesos del carnaval previos a la Cuaresma, lo infantil
de los payasos del circo; con la falta de elegancia propias de la exageracién y la extravagancia del rococé o
las plataformas y el brillo de los anos setenta del siglo XX, frente a la moda a la griega con que Louis David
retrat$ a Madame Récamier en 1800; con lo pintoresco y orientalizante de los damasquinados de La India, el
reggae de los pueblos caribefios, las estéticas decoloniales americanas (Mingolo y Gémez, 2012, pp. 12-14), los
zocos de Tunez o Marruecos, frente a la austera elegancia acromdtica de la Acrépolis de Atenas o, siguiendo
su estela, las arquitecturas blancas y desnudas de John Pawson; la pureza extrema del monocromo contra la
paranoia multicolor del Seargent Peppers de los Beatles unida al consumo de LSD o los colores 4cidos de la
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musica house asociados a las drogas de disefio como el éxtasis; lo mate frente a lo brillante; la elegancia contra
el mal gusto; lo esencial ante lo superficial.

Icono y simbolo, armonia y desornamentacién, la blancura serfa entendida en Occidente como algo serio y
ordenado, bueno, limpio ¢ inmaculado, a cuyo lado todo se vuelve positivo (Pastoureau y Simonnet, 2006, p.
53), frente a lo impuro y superficial de lo colorista, visto como un maquillaje que conlleva las connotaciones
de embriaguez, extranjero, primitivo, indigena, orientalizante, heterogéneo y poco riguroso. De esta intima
vinculacién del blanco con laluz han derivado imdgenes muy diversas a través de los siglos: desde las columnas
del Partendn, las vestimentas del Cristo resucitado en los mosaicos hasta la pureza del marmol neoclésico. Asi
mismo, se observa su asociacién con lo acromatico: el tejido sin tefiir propio del Cister y la Reforma, los fondos
sin color de los libros impresos hasta, en su busqueda del grado cero en el arte, las pinturas suprematistas y sin
adornos de Malevich o los monocromos blancos de Robert Ryman.

Segun Batchelor (2001, p. 49), en su afin de pureza, Le Corbusier (2005, p. 201) viajé a Atenas para
encontrar en la Acrdpolis un referente ideal de blancura, belleza y perfeccién. En cambio, los artistas
occidentales de vanguardia del siglo XX, en su bisqueda de un nuevo punto de partida para la pintura,
intentaron romper con el pasado (Replinger, 1998, p. 43). Para ello siguieron la estela de reduccién del arte a
su esencia, iniciada por Turner o Monet, y llegaron al monocromo, paradigma de desornamentacion, con las
pinturas suprematistas de Malevich —especialmente su Cuadrado blanco sobre blanco, de 1918—, convertido
desde entonces en emblema de la pintura despojada y sin adornos. En este camino de austeridad, algunos
artistas contempordneos como Hiroshi Sugimoto o James Turrel han tratado de reemplazar el color-materia
por algo més etéreo: la luz (Sdnchez, 2013, p. 207). Por el contrario, otros artistas se decantan por el aspecto
puramente material de la pintura: a Ryman, por ejemplo, no le interesa el blanco en cuanto color, ni en cuanto
luz, sino que lo que le importa es cémo su simplicidad desde el punto de vista material pone de relieve todo
lo que se haga en o cerca de él. Asi mismo, y aun a riesgo de contradecir la voluntad y la modestia del propio
artista, como bien analizé Calvo (1993), alcanza esa pureza en un sentido metafisico, ya que esa inclinacién
por el blanco, por la desnudez sin adornos, se corresponde con la mistica espiritual protestante imperante en
los paises anglosajones.

e |

FIGURA 3.
John Pawson, Casa Palmgren (2006-2013). Drevviken, Suecia. © John Pawson/

Project Architects; Shingo Ozawa, Seamus Kowarzik. Fotografia: Gilbert McCarragher

Fuente: Palgrem House, s.f.

Este tipo de obras de arte sin adornos tratan de negar el pasado. Sin embargo, a pesar de ello, en su afén
de geometria y economia de elementos, segtin Kuspit (citado en Zabalbescoa y Rodriguez, 2001, p. 19), mal
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que les pese “enlazan con la tradicidn occidental’, con la pureza clasicista de Winckelmann (2008) y con la
austeridad croméfoba de san Bernardo. No puede ser mera casualidad que la arquitectura blanca y de lineas
puras del britdnico Pawson se haya empleado para su Monasterio de Nuestra Seriora de Novy Dvur, en la
Republica Checa, construido como ampliacién del antiguo edificio neocldsico, para la orden del Cister, que
cuenta entre sus principales caracteristicas con la austeridad extrema. Ya Malevich, a principios del siglo XX,
consideraba que la economia de medios era la nueva medida para todas las artes (Marchén, 2005, p. 121) y
Mies van der Rohe sostenfa que la armonia de los objetos, su reduccionismo racionalista, transmite un orden
espiritual que conecta con el Clasicismo y con la espiritualidad debido a la ausencia de elementos secundarios.

Se busca la sencillez y la méxima reduccién para eliminar cualquier evocacién ilusionista, toda alusién
simbdlica y representacional, y centrarse en cuestiones puramente formales como son el color, la escala, el
volumen o el espacio circundante, de manera que entablan un didlogo intimo con la arquitectura que las
contiene. As{ mismo, esta se relaciona con el paisaje que la rodea, como en el caso de la Casa Palmgren (Fig. 3)
en Suecia, también obra de Pawson, que en invierno, cuando el entorno se cubre de nieve y el lago Drevviken
se congela, se vuelve casi invisible. Mediante la supresién de marcos, tabiques y puertas se elimina cualquier
distraccién para quedarse con laesencia (Zabalbescoay Rodriguez, 2001, pp. 24-25). Desaparecen las barreras
entre las diferentes disciplinas artisticas y se difuminan las fronteras entre pintura, escultura, instalacién o
arquitectura.

El cubo blanco

Mediante la blancura, la obra de arte se ve amplificada y ensanchada por las paredes del lugar donde se
expone, pintadas del mismo color. Al extraviarse toda referencia, la pintura pierde su bidimensionalidad para
convertirse en instalacion, en arquitectura. Como si se tratara de una cércel de paredes ilimitadas, el cubo
blanco que las contiene se transforma en una ilusién de vastas expansiones (O’Doherty, 2011, pp. 19-37).
Precisamente, quizd lo que mds atraiga de este tipo de obras de arte sea la sugerida dilatacion ad infinitum
del espacio, la sensacién de encontrarse en un interior cerrado que contiene, sin embargo, un universo claro,
limpio y ordenado.

En la Dia:Beacon (Dia Art Foundation) de Nueva York hay una sala que contiene la obra del artista
norteamericano Robert Ryman titulada Varese Wall (Fig. 4). Se trata de una pintura blanca de gran formato,
con unas dimensiones de ocho metros de largo por tres de alto, realizada en 1975 sobre un panel de madera.
Instalada segun los estrictos dictados de su autor en cuanto a cémo y dénde exponer sus obras, fue ideada para
estar colocada sobre el muro blanco pero separada de él a una distancia de poco més de medio metro y apoyada
en el suelo sobre cinco pequefios bloques de goma-espuma azul claro. La propia obra de arte es también una
especie de pared que muestra la fina linea existente entre una pintura y el fondo que la sustenta. Cuando
el espectador entra en lo que O’Doherty (2011, p. 109) denomina “el cubo blanco”, se siente de inmediato
atraido por las superficies blancas que le invitan a acercarse para observar su delicada agitacién y le aturden
en la imponente envergadura de la obra pictérica.
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FIGURA 4.
Robert Ryman, Varese Wall (1975). Dia Art Fundation, Nueva York. ©

Collection Dia Art Foundation, Promised Gift. Fotografia: Bill Jacobsen.
Fuente: Varese Wall, s.f.

En efecto, en esta sala de la Dia Art Foundation uno se siente desorientado. Todo a su alrededor es blanco,
excepto las pocas personas que alli se encuentran, el pavimento y los pequefios calzos de goma-espuma azul
que apoyan la obra pictdrica en el suelo. El espacio de la sala se mezcla, se desdibujan sus limites, la pintura
se confunde con la blancura del muro que tiene detrds y se extiende por él. Su claridad libera el espiritu del
espectador que puede asi comprobar que el blanco lo es todo, porque lo contiene todo y lo vuelve blanco.

¢Qué puede decirse de esta obra monocroma aparte de describir sus dimensiones, sus materiales y su forma
de realizacion? ¢Se trata de una pintura, una instalacion o una arquitectura? ¢Qué la diferencia de la pintura
blanca del muro subyacente donde se cuelga para ser expuesta? Varese Wall establece una dialéctica con el
espacio concreto donde se expone, que también estd pintado de blanco, pero no es, de ningin modo, una
pintura en el sentido artistico. La frontera entre obra y muro donde se muestra desaparece o es sometida a
presiones y violencias tan fuertes que, segin Garrels (1988), se hace real la idea de que el arte nos envuelve
(pp- 10-13). La pared juega un papel primordial en la experiencia y el significado de las obras de Ryman, con
independencia de su tamano, y de la interaccién entre la pintura y el soporte. El propio artista reconocié la
simbiosis entre su obra pictérica y el muro que les sirve de apoyo (Garrels, 1988, p. 13). En su ambicién de
“pintar la pintura” (Storr, 1993, p. 45), Ryman no solo ha pintado para y sobre paredes, sino que, en ocasiones
como en esta, las ha simulado, confundiéndose con ellas.

La blancura de Varese Wall es de esa clase que, siguiendo a Batchelor (2001, pp. 9-10), rebasa sus propios
limites, repele lo que es distinto e inferior a ella y lo devora, de manera que vuelve blanco todo lo que la
rodea, sin que nada se le escape. Es un blanco cuya misién es desnudar, purificar y en cuyo espacio no cabe
la posibilidad de la mentira; un interior cerrado pero enorme, silencioso, vacio —aunque estuviera lleno
con la obra pictérica—, privado por completo de los colores, lo que la conecta, aun contra la intencién del
propio artista, con la tradicidn clasicista que buscaba la pureza en la falta de adornos y colores. Se trata de
un tipo de arte no ilusionista que tendria en la pintura monocroma “el ideal del lienzo en blanco, del cuadro
vacio” (Solana, 2005, p. 15), la simplificacién m4s absoluta convertida en pura luz o en simple materia. Estas
obras blancas suelen exponerse en “cubos blancos”, museos o galerias de arte, auténticos espacios cerrados que
tienen algo de “la santidad de una iglesia, [...] la solemnidad de una sala judicial o la mistica de un laboratorio
de investigacién, una celda de luz uniforme [...] crucial para que el conjunto funcione” (O’Doherty, 2011, p.
20); un silencio incuestionable, una blancura devoradora de lo que hay a su alrededor que se extiende sin limite
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porque lo contamina absolutamente todo. En ella tienen cabida desde el color radiante del conocimiento
y la luz, hasta su contrario, que ciega, produce terror y todo lo envuelve, a la manera de una espesa niebla.
Segun Diz (2003), “nuestro tiempo hereda de los roménticos el infinito, pero exige nuevas metéforas [...]. Con
todo, acaso aquel pavor romantico sea todavia responsable de nuestra notable devocién por la luz. Vivimos
en el imperio de las cérceles blancas y las ciudades vidriadas” Es lo que Batchelor (2001, pp. 7-21) llama
“huida al blanco” de Occidente, hacia el vacio y los espacios infinitos —o ininterrumpibles—, limpios, claros
y ordenados.

Igual que ocurrfa, como vimos, en la obra de Jean Baptiste Oudry E/ pato blanco (Fig. 1), en las obras de
Ryman podemos encontrar un amplio catédlogo de la diversidad real de blancos. Estos se sittian en las antipodas
de los blancos de Picasso a los que Replinger (1990, pp. 137-145) define como ausencia de cromatismo.
Aquellos son justo lo que el artista quiere que sean: pura materia, nada mas que eso; son en si mismos la
propia obra de arte. En cambio, los de este son los huecos, los espacios vacios entre los colores del cuadro que
el artista dejé sin pintar (Christin, 2009, p. 11), de manera que el fondo de la tela —que sirve de soporte a
la pintura— saldria a la superficie y, por tanto, quedaria a la vista. Se trata de dos blancos opuestos que, sin
embargo, forman parte del mismo significante: los de Ryman son lo esencial, el gesto; los de Picasso, el fondo,
lo dejado “sin duefio, deshabitado” (Zambrano, 1991, p. 43). Unos y otros ponen de relieve que la blancura
en la cultura occidental puede tener un significado y su contrario, y que, como los extremos se tocan, pueden
producir resultados analogos.

Sean luz o materia, los infinitos sugeridos por estas obras monocromas no son “sélo silencio y vacio, sino
que remiten a la idea de empezar de nuevo” (Ciscar, 2002, p. 7). Son silencios mudos en los lienzos que
abren las puertas a un mundo invisible, pero de transparente luminosidad, en donde reside la esencia: el
pensamiento que nos lleva al conocimiento verdadero (Azta, 2003, pp. 258-261). En su busqueda de la
pureza, la austeridad y el orden, conectan la modernidad y la vanguardia con el Clasicismo, el pensamiento
medieval y la Antigiiedad grecolatina (Calvo, 1993). Parece que solo en esta blancura la cultura occidental
encuentra sosiego, aunque a veces suponga una venda que impida ver el mundo coloreado, “[...] pues esa
vision, como el sol, deslumbra al 0jo no acostumbrado a la luz intelectual” (Garrels, 1988, pp. 18-21).

Conclusiones

De nuestras reflexiones anteriores podemos concluir que la construccién cultural que Occidente ha realizado
en torno a la blancura sigue tan vigente hoy como en el pasado. La dualidad de blancos contrapuestos en
que se basa dicho argumento estético sirve de puente de conexién entre el arte conceptual contemporaneo,
el pensamiento medieval y el academicismo clasicista. Asi mismo, observamos que los extremos se tocan, de
manera que conceptos en principio contrarios pueden llegar a tener resultados o significados anélogos. En
este sentido, la blancura, identificada con la luz, también puede producir el mismo efecto que su contrario,
el negro (vinculado con la oscuridad), porque un exceso de luminosidad también ciega e impide ver si no es
a través de su tamiz, como sefalaba Platén en su alegoria de la caverna, y como le ocurria a [caro: acercarse
demasiado a la luz del conocimiento puede quemar sus alas por aproximarse a su fulgor.

Desde este punto de vista, y a pesar de los intentos de zabula rasa, de ruptura con el pasado y la tradicién
clasicista, los monocromos blancos, las esculturas de luz o las arquitecturas transparentes contemporaneas
conllevan una serie de interrogantes. ¢No se trata, acaso, de una blancura similar a la virtud originaria del
Partendn, un nuevo punto de partida desde el que construir el futuro? ¢Nos encontramos ante un nuevo afén
de trascendencia en el que los significados son los mismos, aunque las intenciones y sus resultados sean tan
dispares? ¢ Han llegado los artistas del monocromo, anorando la pureza de los origenes de la cultura occidental,
igual que los reformistas luteranos a un extremo en el que el circulo se ha cerrado?
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Parece que, en el fondo, nada ha cambiado. La cultura occidental sigue sustentindose en un amplio catdlogo
de conceptos antagdnicos, en el cual la serenidad del blanco se identifica con la luz, la divinidad, lo ordenado,
la calma, el conocimiento y la pureza, frente a lo irracional, lo falso, lo extranjero, lo primitivo e indigena,
y la borrachera colorista. Al mismo tiempo, en su dualidad, la blancura también se vincula con el fondo, lo
transparente y lo incoloro. Por un lado, tendriamos el blanco mate del tejido sin tefiir que lo identifica con
lo no coloreado, lo transparente, los huecos, y remite al afan de austeridad y recato de los primeros padres de
la Iglesia, a la regla de san Benito, y a la lucha contra el lujo y los placeres de la vida terrenal propuesta por el
Cister. Por otro lado, el blanco radiante vinculado con la luz como color verdadero y simbolo del resplandor
divino se convierte en metafora del conocimiento y del pensamiento racional, enlaza con la tradicién clasicista
occidental y entiende la blancura como una manera de ver el mundo, un intento de retorno a los origenes, y
un afén de orden, pureza y desornamentacion.

Se trata, en fin, de una construccién cultural de Occidente, un modo de mirar y explicar la realidad que
sigue vigente, se considera superior a las demds y, en su vinculacién con la luz, ciega y lo contamina todo. En
presencia del blanco, cabe todo: es letra y fondo; densidad y transparencia; tradicién y vanguardia; luz frente
a oscuridad; blancura por encima del colorido; esencia frente a adorno; color y no-color.
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Notas

El presente escrito es un articulo de reflexién por ser producto de una actuacién cognitiva personal que, desde una
perspectiva analitica del asunto a tratar, toma como objeto de estudio un fenémeno social y cultural, la blancura en
nuestro caso, interpretando y apoyando dicha subjetividad fundamentalmente en fuentes documentales que se enmarcan
dentro del marco de la estética, la filosoffa y el arte occidentales, para plantear una conclusion final valida: la vigencia al dia
de hoy de las mismas o equivalentes premisas sobre las que se sustenta el concepto cultural de la blancura en Occidente.
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