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La modellazione tridimensionale come espansione concettuale dei
modelli del colore

!Anna Marotta, !Marco Vitali
'DAD — Dipartimento di Architettura e Design, Politecnico di Torino, anna.marotta@polito.it, marco.vitali@polito.it

1. Introduzione

Il quadro sinottico dei modelli, che nel tempo inverano e rappresentano le relative
teorie del colore, cristallizza (attraverso le immagini) un processo sincretico nel quale
le stesse teorie s1 sono prodotte e trasformate.

Da una situazione consolidata e “statica” la piu viva attualita ci1 induce a nuove
sperimentazioni per declinare le modalita virtuali e digitali, anche in ambito
cromatico. Questo tipo di comparazione — animazione come narrazione visiva di una
speculazione — ¢ possibile per tutti 1 modelli, ciascuno affrontato secondo le proprie
leggi costitutive, gli obiettivi delle teorie che lo generano e 1 relativi parametri.
Ovviamente ci0 vale per qualsiasi tipo di configurazione del modello, anche se in
questa sede affrontiamo la configurazione che comprende le forme circolari, dal
cerchio di Goethe alla sfera di Itten, assumendo e confermando la classificazione e la
strutturazione analitica de1 modelli attraverso 1 parametri adottati in Policroma
(Marotta 1999, p.11) [1].

Uno degli obiettivi metodologici che ci1 siamo posti, nella rappresentazione filologica
de1 modelli — dalla tradizione fino alla interpretazione nella contemporaneita — ¢
proprio orientato alla costruzione di riferimenti puntuali agli originali, quando
possibile — sia come tinta che come quantita e topologia sul modello (che talvolta
invece puo risultare modificata) — e all'accertamento dell'autorialita del modello
grafico, non sempre dichiarata, che ¢ questione di non poco momento. A tal proposito,
quando possibile abbiamo cercato di denunciare ed esplicitare le font1 alle quali s1 ¢
riferito 1l lavoro di individuazione, interpretazione e ricostruzione del modello,
definendo e dichiarando anche la sede di reperimento: disegni originali, disegni
riprodotti in manuali in prima stesura, riproduzioni di seconda o terza mano e cosi via.
Un problema che sta diventando sempre piu diffuso e presente nello sviluppo del
digitale e del suo linguaggio ¢ la difformita riscontrabile nelle differenti versioni
reperibili in rete, su siti pitt 0 meno accreditati, pit 0 meno anonimi: ¢ evidente come
il problema sia particolarmente rilevante se si parla di “modelli del colore™ e se si
intende, a partire da essi, di farne letture non solo e non soltanto in chiave qualitativa
quanto pruttosto dal punto di vista quantitativo di parametri digitali legati a tinta,
luminosita e saturazione.

In relazione a questo aspetto, estremamente delicato, 1l lavoro che s1 intende qui
proporre si dedica ad una interpretazione e rappresentazione grafica tridimensionale
che — esclusivamente da un punto di vista culturale e filologico — possa costituire uno
strumento di analisi e interrogazione delle fonti. Elaborazioni specificatamente
quantitative dovrebbero partire da altr1 presupposti per produrre risultati di un qualche
interesse. A tal proposito ¢ utile ricordare come sia sempre imprescindibile una
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dichiarazione esplicita e ragionata degli approcci di metodo e dei parametri utilizzati,
e considerati 1 piu appropriati a1 fini delle indagini scientifiche.

In ultimo s1 rileva come la materia del colore negli originali ¢ un altro elemento di
interesse, anche 1n relazione a1 fenomeni che ne producono variazioni cromatiche nel
tempo, a seconda dei comportamenti fisico-chimici e dello stato di conservazione, non
sempre a nostro avviso monitorato come si dovrebbe, soprattutto per quei modelli che
possono essere considerati veri e propri documenti storico-archivistici.

2. Dalla bidimensione alla tridimensione digitale (e oltre...)

Puo essere forse opportuno riproporre la questione terminologica, non solo perché
anche profondamente concettuale, tra 1 termuni diagrammi del colore, ovvero modelli
del colore: al primo termine si puo attribuire un valore piu legato al “segno” come
equivalente (appartenente alla seconda categoria semica, quindi privo di grandi
considerazioni concettuali e relazionali); al secondo si puo invece attribuire un piu
ampio € complesso compito, di organizzazione — mentale prima che strutturale e
materiale — di singoli elementi in relazione fra loro e con 1l tutto. Al termine modello
viene dunque piu propriamente affidata anche un’eventuale funzione di significazione
di concetti e ragionamenti altri, che al diagramma possono essere sottratti, se non
legati, perché ad esso ¢ affidato il compito di veicolare quantitativamente o al
massimo topologicamente solo dei dati. Un modello dunque puo essere costituito da
un diagramma, ma un diagramma non puo assolvere la funzione di modello.

Johann Wolfgang Goethe (1749-1832)

Dopo 1 lavori sull’ottica di Newton [2] puo essere utile ricordare, nell’analis1 dei
modelli circolar1 del colore, 1l capitolo aggiunto alla edizione del 1708 del Traité de
la peinture en Mignature [3], in cul compaiono due schemui circolari, colorati a mano,
che mostrano sette e dodici suddivisioni uguali, in cui I’andamento in senso orario
delle tinte segue lo schema seicentesco lineare, opposto rispetto a quello di Newton.
Questo ¢ un primo esempio tra le tante “artist’s color wheel” (che mutuano, dallo
schema newtoniano, ’andamento circolare applicandolo alle regole della sintesi
sottrattiva, legata ad una classificazione dei colori costituita in termini di mescolanza
di pigmenti), tra le quali abbiamo selezionato, in relazione al filo conduttore che guida
1l nostro ragionamento, la celeberrima Zur farbenlehre (1810) di Goethe [4].
All'interno della nota querelle che Goethe apre ne1 confronti di Newton ¢ qui appena
1l caso di rimarcare come in realta, non sempre e non per tutti gli aspetti, le due
posizioni — quella ottica dello scienziato (quindi la sintesi additiva, come la
definiremmo oggi) contro quella materica dello scrittore (quindi la sintesi1 sottrattiva)
—non s1 possono considerare opposte in modo diametrale: in diversi casi la concezione
di Goethe ¢ molto piu mediata nei confronti di Newton [5].

Tra 1l 1790 e 1l 1823 Goethe documento 1’argomento relativo ai colori in piu di 2000
pagine, molte delle quali pubblicate tra 11 1808 e 11 1823. Egli costrui 1l suo sistema
dall’elementare relazione oppositiva di luce e buio a cui vengono associati
rispettivamente 1 colori puri giallo e blu: secondo lo scrittore entrambi si1 intensificano
nella direzione del rosso puro. Quando nel 1793 Goethe elaboro la sua ruota cromatica
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non sistemo questi due colori su posizioni opposte tra loro ma li estese in un triangolo
insieme al rosso (“purpur” nell’accezione goethiana confermata dalle fonti. Goethe
(1081, tr. Merry), Elements of a theory of Colours, 17).

Fig. 1 - Confronto fra “La rosa dei Temperamenti” di Goethe, nella sua versione conservata presso il Deutsches
Hochstift - Frankfurter Goethe-Museum, € la sua trasposizione in digitale.

Adolf Holzel (1853 — 1934)

Tutta da approfondire risulta, a tutt'oggi, la posizione di Holzel: in effetti egli non
elabora una sua personale teoria, né ¢ del tutto chiara la struttura e la configurazione
formale geometrica sottesa a un cerchio che sembra solo duplicare 1 settor1 circolari
del cerchio di Goethe. Resta dunque inteso che sia la sua formulazione concettuale,
sia la formazione culturale di Holzel debbano essere maggiormente e piu
approfonditamente indagate.

Come s1 puo notare dal confronto delle immagini relative alla “Rosa dei
Temperamenti” di Goethe e al modello di1 Hélzel, in entrambe la disposizione dei
colori segue lo stesso schema logico. Tuttavia i1l confronto con l’altro schema
goethiano, 1l “cerchio esacromatico”, mette in evidenza una diversa topologia dei
colori sulla ruota: a tal proposito, quando gli schemi sono derivati da interpretazioni
e non direttamente dall’originale — come nel caso di questa ri-edizione del modello di
Holzel nel testo di Troncon [6] — viene da chiedersi se l'inversione fra la polarita destra
e quella sinistra sia stata indotta da Holzel nella sua variazione del modello originale
(1799), oppure se sia una riedizione della “Rosa dei Temperamenti”, o ancora un
travisamento dell’originale, un errore o comunque una traduzione che Troncon — o
chi per esso — ha messo 1n atto nella redazione grafica del modello stesso. Cosi come
resta da chiedersi, ove mai tale difformita si1 registrasse nei due diversi modelli
goethiani, quali sono 1 motivi che hanno portato lo scrittore ad invertire 1 colori nella
“Rosa de1 Temperamenti”, contravvenendo uno dei suoi principi ordinatori: quello
della polarita.
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Fig. 2 — Confronto fra il Cerchio cromatico di Holzel del 1919 a dodici colori e la sua trasposizione digitale. Fonte:
Goethe, La teoria dei colori (edizione a cura di R. Troncon), Milano 1881.

Philippe Otto Runge (1777-1810)

Nel 1810, anno 1n cui usci La teoria dei colori d1 Goethe con 1l suo cerchio cromatico,
il pittore Philippe Otto Runge (1777-1810) presento 1l suo testo dal titolo La sfera dei
colori. 1l rapporto tra Goethe e Runge ¢ particolarmente stretto e testimoniato da una
fitta corrispondenza. Tra 1 contemporanei, lo stesso Goethe, che pure non
comprendeva 1l Runge artista, inserira uno dei testi di riferimento della Sfera in
appendice alla sua Farbenlehre, riconoscendo 1n tal modo, con onesta intellettuale, la
validita e ’originalita di quella ricerca. Come suggerito dal titolo, lo studio di Runge
[7] era incentrato sulla costruzione delle proporzioni di tutte le mescolanze di colori,
in un sistema di conoscenza particolarmente complesso, in cui trovano posto approcci
scientifico-matematici, artistici, ma anche magico-mistici e simbolici.

La costruzione della sua sfera cromatica passa attraverso 1’impostazione di uno
schema bidimensionale — che egli disegno in una lettera a Goethe del 1806, in cui
illustra 1 tre colori primari (giallo, rosso e blu) e le loro transizioni (arancio, violetto e
verde) — da cui, nel 1807 Runge elaboro un modello tridimensionale attraverso 1l quale
dare senso e ordine alla totalita di1 tutti 1 possibili colori e comprendere, anche 1n senso
geometrico, la relazione de1 colori con 1l bianco e 1l nero. Egli scelse la perfetta
simmetria della sfera (e non la ristretta simmetria del doppio cono) perché credeva
che solo attraverso di essa si potesse raggiungere un completo grigio neutro al centro,
punto di soluzione tra colori diametralmente opposti sulla superficie. Naturalmente
Runge conosceva la piramide di Lambert del 1772, ma volle collocare 1 colori puri
alla stessa distanza dal bianco e dal nero e quindi preferi la costruzione sferica, a cui
era anche piu facile associare l'ordine divino del cosmo. C10 non di meno a Runge era
chiaro che la sua proposta poteva semplicemente essere una rappresentazione
imperfetta della sfera ideale e che la sintesi sottrattiva non potesse riprodurre il neutro,
1l grigio cosi importante per lui.
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Fig. 3 - La Sfera dei colori di Runge in uno stralcio dall'originale, nelle sue due sezioni (orizzontale e verticale) messe
a confronto con la costruzione geometrica per un possibile modello digitale.

Il modello a cu1 egli giunse, nel 1809, presenta a1 poli della sfera rispettivamente 1l
bianco e 1l nero, mentre 1 colori puri (cosi come egli 11 definisce) si dispongono lungo
I'equatore, occupandone porzioni della stessa dimensione. “Tra 1 poli e I'equatore sono
poste, secondo la sistemazione totalmente tridimensionale, le "crome" di Runge, vale
a dire 1 var1 composti di valore (tono e tinta). Il grigio puro sta esattamente al centro,
come mostrato nelle sezioni orizzontale e verticale” (Marotta 1999, p. 40).

A partire da ogni colore, s1 possono seguire sul modello cinque direzioni differenti:
verso destra e sinistra per raggiungere le tinte adiacenti, verso 1’alto e il basso per
avvicinarsi al polo bianco e al polo nero e verso I'interno per ottenere 1l grigio (al
centro della sfera) e continuare nella direzione del colore complementare.
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Fig. 4 - La Sfera dei colori di Runge in uno stralcio dall'originale confrontata con una versione digitale, costruita a
partire dalle sezioni rappresentate dall’autore nella stessa tavola.

Nella rappresentazione in sezione, Runge suddivide 1l volume interno del suo modello
disegnando in entrambe circonferenze concentriche, tagliate da linee orizzontali
equidistant1 (sezione verticale) e da diametr1 (sezione orizzontale). Mentre nella
sezione orizzontale la campitura di colore associata a ciascun settore appare
congruente ed 1l passaggio tonale tra una campitura e 1’altra netto, nella sezione
verticale la gradazione dei colori appare sfumata: la suddivisione della sezione in
elementi sovrapposti in verticale non sembrerebbe particolarmente coerente con le
intenzioni di perfetta simmetria del solido. Le due sezioni risultano congruenti, anche
se dal disegno non s1 evince 1l motivo per cui I’autore rappresenti la porzione esterna
della sfera di un diverso spessore, né perche sulla sezione verticale, muovendosi verso
1 ton1 scuri (polo nero), manchi una suddivisione orizzontale, invece presente nelle
gradazioni tonali verso 1l bianco.

La costruzione digitale del modello (quasi un ripercorrerne I’1deazione) prende avvio
dai due disegni in sezione orizzontale e verticale, riportate nelle tre dimensioni su1
relativi piani, e procede con la suddivisione del volume interno con ulteriori superfici
sferiche concentriche (congruenti con le circonferenze riportate in entrambe le sezioni
originali), sezionate dai piani verticali deir meridiani e da piani orizzontali,
rappresentati nell’originale (sezione verticale) da linee orizzontali parallele.

Nella visualizzazione di uno degli spicchi del modello digitale, che corrisponde alla
porzione di sfera compresa tra due meridiani, si nota come la suddivisione interna del
volume, seguendo la logica suggerita dai disegni originali, gener1 settor1 di colore di
forme molto eterogenee e passaggi tonali differenti, a seconda della posizione sulla
superficie sferica, tra la tinta pura (sulla superficie della sfera) e 1l grigio in tutte le
sue gradazioni (posizionato sull’asse verticale). Tuttavia, nel tentativo di comprendere
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le reali intenzioni di Runge si puo intendere 1l suo disegno in altro modo: 1l passaggio
tonale de1 color1 della sezione verticale avviene in modo graduale, secondo una
sfumatura che non segue rigidamente la griglia di costruzione delle due sezioni,
lasciando intendere che le suddivisioni non siano ci0 che determina gli spazi e le
regole per la gradazione tonale, quanto pruttosto una griglia grafica di appoggio per
la costruzione del solido tridimensionale. Seguendo 1l filo di questo ragionamento,
tuttavia, ci si deve confrontare anche con la rappresentazione tridimensionale di
Runge, che smentisce quanto appena illustrato, m cui le tinte sono chiaramente
distinte e non sfumate nel passaggio da un settore all’altro. Evidentemente le risposte
a questo quesito sembrerebbero convergere su una posizione che considera, nel
modello di Runge, la rappresentazione geometrica come strumento — quasi un
“artificio visivo” — che si1 avvale del I''mmagine tridimensionale solo in senso
suggestivo e non con 1l rigore di una costruzione scientifica e disciplinare corretta.

Michel-Eugéne Chevreul (1786-1889)

Chevreul s1 formo come chimico e nel 1824 venne nominato direttore alle tessiture
Gobelin, dove s1 concentro sui problemi relativi a1 coloranti e alla loro preparazione.
Nel suo lavoro comprese molto presto che 1 principali problemi non erano tanto
connessi ad aspetti di carattere fisico-chimico, quanto all’ottica ed alle questioni
relative all'influenza dei toni, soprattutto quelli vicini. Chevreul decise di investigare
la materia su basi scientifiche e nel 1839 pubblico il suo trattato De la loi du contrast
simultané des couleurs [8], che provava a dare basi sistematiche alla visione del
colore. Il lavoro approfondiva 1l tema del contrasto simultaneo de1 colori e conteneva
la famosa legge di Chevreul — peraltro non cosi chiara nell’espressione — riprendendo
le osservazioni piu generali di Leonardo da Vinci e Goethe: "due colori adiacent,
quando wvisti dall'occhio, appaiono 1l quanto piu dissimili possibile". Nel 1839
dimostro che un colore donera al suo adiacente una componente di tinta
complementare, confrontandosi per la prima volta con il ruolo attivo del cervello
umano nella formazione del colore.

La legge del contrasto di colori occupo Chevreul durante la sua ricerca di un'adeguata
organizzazione dei colori per rispondere alle esigenze dalla manifattura tessile. Per 1l
suo scopo egli disegno 72 sezioni di colore disposte su una circonferenza, “in un
sistema cromolitografico con i1l maggior numero di pietre mai usato nella storia”
(Marotta 1999, p.41): 1l suo modello definisce 1l colore sulla base dei vari
cambiamenti che esso subisce muovendosi verso il bianco o 1l nero. Dei1 72 settor1 del
modello, tre sono quelli destinati ai tre color1 primari (rosso, giallo e blu), tre colori
secondar1 (arancio, verde e viola), sei alle mescolanze secondarie: in ciascun degli
intervalli liberi s1 aggiungono cinque tonalita ulteriori.

Ciascun raggio del modello ¢ suddiviso in 20 in segmenti in modo da specificare 1
differenti livelli di luminosita (la ricerca s1 propone di approfondire in seguito qual ¢
la concezione che Chevreul aveva del termine, indagando tra gli altr1 1 contributi di
Ronchi, Gerbino e Agostini): siamo in presenza del primo caso in cui le variazioni
tonali vengono tarate mediante valori unitari convenzionali.
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Fig. 5 —Il “Cerchio cromatico di Chevreul (1839) e la sua interpretazione digitale messa in relazione con il quadrante
sollevabile (1861). Per la prima volta le variazioni cromatiche e tonali vengono tarate secondo valori alfanumerici.

Nelle intenzioni dell'autore, 1l cerchio colorato andava usato abbinandolo a un
quadrante sollevabile, da posizionare ortogonalmente ad esso, generando un emisfero
costituito da una serie di quadri disposti su una base circolare. Al centro del solido ¢
posto 1l bianco, al polo superiore in nero; lungo 1 raggi della superficie della base le
tinte s1 schiariscono verso 1l centro, lungo 1 quadranti circolari si scuriscono verso
I'alto.

Per quanto riguarda 1 fini colorimetrici per il quale Chevreul ha pensato e progettato
il suo modello la dimensione tridimensionale ed 1l digitale consente una verifica piu
appropriata dei vari tipi di variazioni di colore come tono e nouances € con 1 loro
reciproci abbinamenti.
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Johannes Itten (1888 -1967)

Va confermata, in tutta la sua importanza, I’influenza dominante sulla teoria dei1 colori
di Itten, del suo insegnante, Holzel, 1l cu1 approccio - di ampio respiro, anche se
attribuiva primaria importanza al lavoro di Goethe - incorporava un’ampia schiera di
altre teorie che includevano quelle degli scienziati Wilhelm von Bezold (1837-1907),
Ogden Rood (1831-1902) e Wilhelm Ostwald (1853-1932).

La litografia del 1921, che Itten utilizzo come base per I'insegnamento al Bauhaus [9]
segue lo schema di Hoelzel a 12 tinte. La stella, cosi come suggerisce 1l titolo,
Farbenkugel in 7 Lichtstufen und 12 Tonen, ¢ da considerarsi quale sviluppo
semplificato della superficie di una sfera, non dissimile da quella teorizzata un
centinaio di anni prima da Otto Runge.

Nella ricostruzione digitale si1 ¢ partiti dallo schema a stella e s1 € costruita una sfera con
una suddivisione in dodici meridiani (corrispondenti al numero di punte), ciascuno dei
quali suddiviso in 7 parti uguali corrispondenti a sette valor1 tonali.

Nelle rappresentazioni del modello digitale s1 ¢ preferito, per chiarezza espositiva
adottare un “artificio” che mette in relazione 1l modello 3D con 1l suo sviluppo sul piano,
mvertire le tinte della stella (da considerarsi come sviluppo approssimato del modello
geometrico tridimensionale), in modo da posizionarla al di sotto del volume della sfera:
essa ¢ stata poi tagliata da piani verticali, in modo da mostrarne anche I’interno.

o
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Fig. 6 — Sfera dei colori di Johannes ltten. “Color Sphere in 7 Light Values and 12 Tones” in una litografia del 1921.
Committee on Prints and lllustrated Books Fund. ® 2013 Johannes Itten/Artists Rights Society (ARS), New
York/PROLITTERIS, Switzerland. L'interpretazione digitale conferma I'esattezza dello sviluppo tanto nella geometria
quanto nella topologia cromatica.
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Diversamente dal modello di Runge e da quello che lo stesso Itten sviluppera in anni
successivi s1 puo notare come la suddivisione interna ¢ stata realizzata in modo tale
da garantire una simmetria assoluta anche all’interno del solido, tagliandolo non tanto
con piani orizzontali quanto con conti il cui vertice sia posizionato al centro della sfera,
in modo tale che le tinte degradassero verso il grigio non solo su piani di sezione
orizzontali ma anche secondo direzioni passanti per il centro e che uniscano settori
della superficie geometricamente antistmmetrici. Una pista di mmdagine potrebbe
riguardare la formazione degli autori dei modelli, con particolare attenzione ai
“saper1” e alle prassi geometriche.

Per quanto riguarda la disposizione dei color1 sulla sfera, che sono stati derivati dalla
stella, s1 puo notare come effettivamente, sia per le tinte pure sia per le variazioni
verso 1l bianco e verso il nero, almeno nelle riproduzioni che se ne reperiscono su
pubblicazioni e in rete, non siano molto evidenti alcune differenze tra primari,
secondar1 e terziari. Ovviamente questo aspetto andrebbe verificato con attenzione
sugli elaborati originali, sui quali, qualora venissero verificate queste considerazioni,
s1 potrebbero fare ulteriori indagini sulle alterazioni cromatiche nel tempo.

Nel libro Kunst der Farbe [10], che scrisse dopo la sua esperienza al Bauhaus, Itten
elimino molti degli elementi che Holzel derivo dalle teorie della fine del
diciannovesimo secolo e dell’inizio del ventesimo secolo, generando un nuovo
modello cromatico organizzato su ripartizioni uguali della circonferenza, su cui si
distribuiscono colori primari e secondari con sei intermedi. Nella distribuzione dei
colori sulla circonferenza Itten specchio verticalmente, rispetto al modello del 1921,
la sequenza dei colori, posizionando 1l giallo al centro della porzione superiore.

Per la strutturazione dello schema tridimensionale, programmaticamente, Itten
riprodurra 1l solido dei colori di Runge a piu di 100 anni dalla sua morte. Era quella
infatti la prima sfera dei colori esplicitamente tridimensionale, da cui derivano
successivi modelli piu operativi, sebbene internamente suddiviso in un modo
suggerito da Brucke (1866). I color1 piu forti trovano posizione (toni puri)
sull’equatore. I color1 a stampa variano tra differenti edizioni e spesso anche tra
diversi diagrammi nella stessa copia ma 1 suoi tre colori primari sono descritti nel testo
come colori percettivamente puri (Itten 1961, p.34).

5. Conclusioni

Possiamo confermare che la visualizzazione, anche dinamica, de1 singoli modells,
compresi 1 parametri costitutivi, costituisce un laboratorio privilegiato per indagini
scientifiche specialistiche. La dinamizzazione potra rendere in modo piu efficace le
sequenze temporali fra 1 vari modelli, anche di autori diversi, per evidenziarne e
confermarne gli sviluppi attraverso 1 parametri, cosi come potra meglio narrare le
modifiche nel tempo, per esempio di modelli simili, fra analogie e difformita.

C10 soprattutto se l1 si considera tanto nella versione originale quanto nelle loro piu
varie rielaborazioni, tanto nelle connesse teorie (con aspetti meramente speculativi)
quanto nelle relative rappresentazioni con caratteri piu squisitamente formali. Ci0
potra essere particolarmente utile in ambito progettuale, alle varie scale e nelle diverse
accezioni, senza pertanto escludere sviluppi verso nuovi possibili modelli. Fra questi,
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un’ipotesi gia avviata, e presentata nel workshop preliminare alla conferenza del
Colore di Genova 2014 da Anna Marotta, punta |’attenzione — piu che sui parametri
tecnici — su element1 e fattori, anche di natura psicologica, storica, piu genericamente
culturali, che “entrano in gioco”. Per 1 citati

Fig. 7 — Una lettura ex- post fra teorie del colore e teorie gestaltiche: Akiyoshi Kitaoka, “Into the space”, 2004.

parametri, sono state individuate due classi, poste in reciproca relazione: la prima
comprende quelli pimu strettamente attinente 1’esempio oggetto di analisi e/o
intervento, puntualmente inteso (Esempio di applicazione, campionatura; Obiettivi di
analisi e/o progetto; Convenzioni scelte; Dizionario; Parametri significativi; Esempi
comparabili; Biografie/fonti), la seconda raccoglie aspetti di carattere piu generale
(Contesto storico geografico; Contenuti e valenze simboliche proprie; Fenomeni
fisiopsicologici; Materiali e tecnologie riconoscibili o applicabili; Colore come luce;
Colore come pigmento; Movimenti, teorie, protagonisti culturali e artistici di specifico
riferimento; matrici). Nel tempo sara interessante verificare se perseguendo questa via
potremo ottenere delle risposte anche rappresentative diverse a seconda delle varie
font1 consultate per uno stesso modello, tanto per quanto riguarda la costruzione
geometrica quanto per la distribuzione topologica quantitativa o qualitativa dei colori
su di esso.

S1 veda in questo senso 1’opera di Akiyoshi Kitaoka [11-12], con la sua classificazione
delle 1llusioni cromatiche, pura lettura e interpretazione gestaltica del colore, che dalla
bidimensionalita allude allo sviluppo spaziale.
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E’ evidente che in queste prime sperimentazioni ci siamo molto rivolti agl aspetti piu
oggettivi delle performance e cromatiche sia pure ciascuna orientata e influenzata dal
pensiero dell'autore della teoria al modello connessa va tuttavia riproposta un'altra
possibile pista di indagine legata al colore pensato anche come colore/segno
significante e quindi non necessariamente nella sua composizione ottica o materica
ma nel suo valore simbolico: in questo senso si puo passare dal colore pensato a un
colore rappresentato in 3D. Per tale nuova valenza comunicativa (anche retorica e
metaforica) questa ¢ una nuova possibile domanda; l'altra ¢ quella di annotare quanto
queste nuove modalita consentano di apprezzare la differenza fra quanto ogni singolo
autore puo aver osservato in ambiente naturale e quanto ha — per converso — riportato
in modo “teorico” nel suo modello.

Concludendo, se la modellazione viene svolta in modo colto e consapevole non ¢ fine
a se stessa, non ¢ la pura riproposizione volumetrica o dinamica, ma ¢ un laboratorio
privilegiato per nuove domande nuove piste di indagine scientifica a 360° (un modo
dunque di considerala metaliguisticamente quale “piano dell’espressione” che potra
veicolare molteplict nuovi approcci disciplinari e correlati esiti, quale “piano del
contenuto™).
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