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La arquitectura se ha desarrollado en todos los lugares ha-
bitados por el Hombre para satisfacer evidentes necesida-
des de confort fisico pero también repercutiendo en nuestro
estado emocional. Por tanto, mas alla de la discusion sobre
la condicion artistica de esta disciplina, es imposible negar
la gran importancia de su componente estético, al menos
por su amplia presencia en nuestro campo visual. Ademas,
la arquitectura cumple con la funcidn de organizar nuestros
movimientos y con ello condicionar en gran medida nuestras
vidas. Asi, la percepcién que tengamos de ésta, sin duda al-

guna, afecta a nuestro bienestar psicoldgico.




Architecture has been developed in all places inhabited by
people satisfying obvious needs for physical comfort, but
also having an impact on our emotional state. So, beyond
the discussion about the artistic condition of this discipline,
it is impossible to deny the great importance of its aesthetic
component, at least because of its wide presence in our vi-
sual field. Furthermore, architecture performs the function
of organizing our movements, and so, conditioning our lives.

Thus, the perception we have of it, for sure, affects our psy-

chological well-being.
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INTRODUCCION

Cuando entré en la Escuela de Arquitectura, no sabia absolutamente nada de
ella, nunca habia conocido a un arquitecto, y de los famosos solo habia oido
hablar de Gaudi. Entonces, al comenzar mis gustos no tenian nada que ver con
lo que se promovia en la Escuela y, muy pronto, cambiaron y hasta recordarlos
empez6 a avergonzarme. Y aunque a primera vista parezca que los gustos es-
téticos son un asunto personal y subjetivo, los que trabajamos de una manera
u otra con aspectos visuales de nuestro entorno cada dia nos encontramos
ante discrepancias con personas que no se dedican a nada relacionado con
el disefio. Podriamos decir que al no tener suficiente formacién en el cam-
po, su criterio es diferente, y hasta menos valido que el nuestro (;sino para
qué hemos dedicado todos esos afios a educar nuestro gusto en la Escuela?).
Mas tarde, me di cuenta de que entre los arquitectos también hay diferentes
opiniones, pero ninguna que coincida con la de las masas, y entonces pensé
que quizds estamos haciendo algo mal. El cerebro humano funciona de una
manera muy parecida en todos los individuos, ya que su funcionamiento es
condicionado por su evolucidn, y ésta, fue comun para todos nuestros ante-
cesores porque el proceso tuvo lugar hace unos 50 mil afios, cuando todavia
todos viviamos de la misma manera. Por supuesto podemos matizar con los
detalles y hablar de variacion de preferencias en funcién de la cultura, for-
macidn o hasta, caracter, pero eso no cambiara que los patrones basicos de
percepcion normalmente son comunes para todos. Al ser la arquitectura una
practica demasiado grande, costosa y significante a nivel temporal como para
permitirse ser determinada por caprichos individuales del arquitecto, la opi-
niony el criterio estético de los no arquitectos deberian ser tomados como una
base esencial en las decisiones proyectuales. Por ejemplo, Rasmussen nos
cuenta una anécdota en su libro La Experiencia de la Arquitectura que lo sitia
como defensor del criterio y sensibilidad de los profanos:

“Un operario de Wedgwood, que estaba sentado fabricando estas asas, me
dijo que era un trabajo encantador y que le divertia curvar el asa hacia la
taza en forma de pera; no conocia palabras que expresasen sentimientos
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mas complejos; de haber sido asi, podria haber dicho que le gustaba el
ritmo de la taza y el asa. Pero, aunque no pudiera expresar esto, lo habia
experimentado.”

(Rasmussen, 2004, 24)

En estos momentos, la arquitectura ya no es un arte que necesita expresar las
ideas de su autor, en muy pocos casos podria llamarse asi, ya no es la compo-
sicion de catedrales y palacios, ahora es también aquello que tradicionalmen-
te se ha dejado a la eleccion de pequefios maestros de obra y hasta a veces
de los habitantes mismos. La arquitectura es disefio que debe satisfacer las
necesidades de las personas que vayan a habitarla tanto en su interior como
en sus alrederdores, y dado que se ocupa hasta de las obras privadas mas
pequeias, adquiere una presencia muy importante en la vida de cada persona,
por lo que resulta esencial que pueda haber un didlogo fluido entre cliente y
arquitecto.

Pero para no caer en el error de confundir el gusto estético del cliente con
la eterna voluntad de los promotores de ahorrar todo lo posible sacrificando
para ello la calidad de las construcciones, deberiamos buscar un acercamien-
to mas cientifico para guiar nuestros proyectos, buscar la interaccién del di-
sefio arquitectdnico con los patrones de percepcion del cerebro humano para
poder orientar la recepcion y la comprension de la belleza de una arquitectura,
y para aquello, que no se puede demostrar cientificamente, utilizar técnicas
compositivas y proyectuales, cuya validez hemos podido comprobar en la his-
toria, como la materialidad tradicional, la adaptacién al medio, la simetria, la
proporcion aurea, el ritmo, etc.

Durante el siglo pasado, varias escuelas intentaron poner en practica esa idea,
pero al no poder demostrar experimentalmente muchos aspectos y no llegar
a suficientes conclusiones, se emplearon deducciones légicas de axiomas va-
lidos y se tomaron por correctas . Sin embargo, utilizar la ldgica para cues-
tiones practicas y materiales no resulta del todo adecuado, ya que nada de
la naturaleza funciona con esas leyes que nosotros inventamos, ni siquiera
nosotros mismos. Esto llevo a defender técnicas proyectuales excesivamente
sobrias que en un principio perseguian soluciones mas econémicas y mas
tarde pasaron simplemente a imponer su estética.









Figura 2. Mujer en la cocina
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Necesitamos poner en cuestion las leyes estéticas que hemos asimilado du-
rante el siglo pasado, cuando unos pocos intelectuales decidieron depurar el
aspecto de la arquitectura conforme a movimientos sociales de aquel momen-
to, materializando esas ideas y dando un resultado demasiado ascético para la
percepcidn profana. La arquitectura se caracteriza por una gran capacidad de
abstraccién y una fuerte tendencia sinestética al intentar trasladar aspectos
formales propios de otras artes al espacio arquitectdnico funcional, lo cual a
veces ha llevado a resultados no muy positivos como sefialaba Bruno Zevi,
llamandolo “contaminacion de la arquitectura por otras artes”. Algo parecido,
pero esta vez, en vez de la pintura o escultura, fue la ideologia del siglo XX lo
que se ha pretendido reflejar en las tres dimesiones de nuestro entorno, las
otras artes también mostraron el intento de seguir las fuertes tendencias so-
cialistas del momento.

Se podria pensar que esa nueva estética es lo que necesita el Hombre moder-
no, a lo largo de la historia las tendencias artisticas y con ellas las arquitec-
ténicas han ido variando, seglin variaban nuestras necesidades perceptivas,
sin embargo, podemos decir que el cerebro moderno, es el mismo que el
renacentista, el medieval, el antiguo y el prehistérico: nuestro cerebro sigue
funcionando con los mismos patrones desde que sabemos algo sobre noso-
tros mismos ya que para nuestra condicidn bioldgica, la historia de nuestra
civilizacién es un periodo demasiado corto como para evolucionar de manera
determinante el funcionamiento de nuestro cerebro. Por lo que esa apuesta
moderna por el minimalismo y por la percepcidn exlusivamente visual de la
arquitectura, despreciando todos los demas sentidos, deja las necesidades
psicoldgicas del ser humano insatisfechas, lo aleja y lo rechaza.

Al igual que el urbanismo del siglo XX, en muchos casos, rechaza la natura-
leza de su entorno e impone repeticion de bloques ortogonales considerando,
en el mejor de los casos, la orientacidn solar, las formas a las que se dirije la
arquitectura en este mismo siglo parece rechazar la forma humana, su orga-
nicidad, su imperfeccidn, su vida. Se nota hasta en la forma de algunos mue-
bles disefiados entonces, que parecen, en su afan por mirar hacia el futuro,
no haber tenido la suficiente paciencia de que el cuerpo humano evolucionara
para poder disfrutarlos correctamente.
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Figuras 3-4
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La forma de los aviones por ejemplo, estd justificada, funcionan bien con una
parte central aerodindmica y dos alas que lo equilibran. Podriamos habernos
empefiado en un principio que los aviones tuvieran forma de paralelepipedo y
los hariamos volar pero nos costaria mucho mas. Algo parecido quizas pasa
en la arquitectura moderna, que rompié de forma radical con la tradicion que
se habia formado durante siglos de aprendizaje empirico, e impuso una nue-
va estética que a menudo nos bloquea a la hora de proyectar cuando quere-
mos corresponderle y a la vez intentar proyectar un edificio ergondmico.

La simplificacidn de la arquitectura que se llevd a cabo durante el movimien-
to moderno parece que era consciente de su insuficiencia por el nuevo prota-
gonismo que adquirieron los muebles en muchos ejemplos, hasta dejando de
ser propiamente muebles, como sefialaba Venturi en su libro Complejidad y
contradiccion en la arquitectura. Las estancias pasaron a ser inestables, ta-
biques correderos que definian la relacidn entre distintos espacios, mientras
los muebles se convirtieron en un elemento clave, a veces hasta construido,
lo cual es absolutamento contraproducente si lo que buscamose es la ver-
satilidad ya que condiciona de manera hasta mas rigida el uso de la estancia
porque el uso de un mueble siempre es mucho mas concreto al entrar en
contacto directo su disefio con el cuerpo humano.

Por ejemplo, en la imagen de la izquierda podemos ver el despacho de la
Norman Lykes House, la Ultima casa proyectada por el gran maestro del
Movimiento Moderno, Frank Lloyd Wrigh. Vemos que todo el mobiliario est
disenado a medida para esta sala redonda, los muebles son claramente pro-
tagonistas esenciales, pero no tienen una vida tan larga como la arquitectura,
al igual que la voluntad de usar esa estancia como despacho tampoco es una
condicién necesaria para el propietario de la vivienda. La planta circular de
la habitacion me parece que es una decision acertada para destinarla a una
actividad intelectual o meditativa, que requiere concentracion, como se ha
hecho, pero mas alla de eso no consigo ver ninguna otra decisién arquitecto-
nica que le afada valor. Al deshechar los muebles, la sala no tendra interés,
y las pequenas ventanas, pensadas para no interferir con el amueblado que
corre por el perimetro, dejaran de tener sentido.
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Mi investigacion sobre este tema empezo hace varios afios, desde el primer
ano de estudios de Arquitectura, cuando las discusiones acerca de lo que es
bonito y lo que no lo es se convirtieron en algo serio en mi vida. Durante los
dos o tres primeros afios me limitaba basicamente a escuchar con deteni-
miento las opiniones de distintas personas e intentar encontrar coincidencias,
correlaciones o reglas. Pero fue en mi cuarto curso cuando comencé una in-
vestigacion mas seria, queria encontrar aspectos que podrian considerarse
objetivamente bellos en la arquitectura, saber de qué manera la percibimos y
qué naturaleza tiene esa belleza.

Para empezar lei acerca de la percepcidon, buscando entender el grado de ob-
jetividad que pueden tener los aspectos formales de una obra, si es que es
posible que exista la posibilidad de objetividad en valores estéticos o si la
seccién aurea la vemos bella por mutuo acuerdo. Por eso, el primer bloque de
este trabajo se llama “Percepcion”.

Después, intenté buscar respuestas en la ciencia y lei sobre nuestra psicologia
y como ésta puede ser afectada por nuestro entorno arquitectdnico, por lo que
el segundo bloque de mi trabajo se llama “Emocidn”.

Buscando informacidn cientifica sobre la estética de la arquitectura me en-
contré con la escuela de Vjutemas, donde llegaron incluso a utilizar un labo-
ratorio para sus experimentos con la percepcion humana de las formas arqui-
tecténicas. Ademas, tenian como principal idea aquella de la que yo ya venia
convenciéndome durante todos mis estudios: “nos gusta mas lo que mejor
entendemos”. Asi, el ultimo bloque de mi trabajo se llama “Belleza” como refe-
rencia a que, en lo que a arquitectura se refiere, quizas esa sea su verdadera
naturaleza, la razon.

Este ensayo recoge reflexiones personales, una lucha interior en la que busco
encontrar una postura clara con la que poder tomar decisiones formales con
resolucion y seguridad, sabiendo que se trata de valores objetivos y no del re-
sultado de admirar algiin movimiento o estilo concreto. Sin embargo, presiento
que mi investigacion tendra que seguir aun después de finalizar este trabajo.
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PERCEPCION

Para poder valorar la arquitectura y tomar decisiones formales a la hora de
proyectar, es fundamental analizar como funciona la percepcion. Se sue-
le considerar, y con bastante razén, que cuanto mas sabemos sobre alguna
disciplina, mejor podremos apreciarla al poder destacar mas caracteristicas
que justifican su forma. Esto sin duda es cierto, cuanto mejor comprendemos
algo, mas probable es que nos guste. Sin embargo, la arquitectura no solo son
detalles constructivos, alineaciones, ritmos y composiciones de planos; la ar-
quitectura crea espacios y atmdsferas, mientras lo antes mencionado tan solo
es el medio, no el fin.

“Incluso con una descripciéon muy precisa que enumere todas las caracte-
risticas visibles, no nos hacemos la idea de que lo que sentimos es la pro-
pia esencia del objeto. Al igual que no somos conscientes de cada letra que
forma una palabra, sino que percibimos la idea completa que ésta expresa,
no nos damos cuenta de qué es lo que percibimos, sino del concepto que se
crea en la mente cuando lo percibimos.”

(Rasmussen, 2004, 30)

Resulta muy interesante pensar hasta qué punto las cualidades estéticas de
los aspectos formales de una arquitectura son intrinsecos a ésta, cuestion
de formacion, sensibilidad o atencidon del observador. Y a la hora de valorar
la belleza arquitectdnica, aparte de los condicionantes historico--socales del
receptor, hay algunos que le corresponden simplemente por el hecho de ser
humano, o acaso existen aspectos objetivamente bellos que no son son alte-
rados ni por el tiempo ni por el punto de vista. Para analizar las maneras de
percibir la arquitectura he utilizado la clasificacion que propone Yuri Borev en
su libro Aesthethics.
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RECEPTOR COMO OBSERVADOR

Segun la estética cldsica la obra equivale a si misma, su condicidn ontoldgica
no varia, la percepcién artistica reproduce con mayor o menor precision el
contenido de la obra dotado de unos valores intrinsecos a la obra.

Este punto de vista es propio de la Ley Natural de la Antigua Grecia, donde
existe una verdad absoluta alcanzable por medio de la razén, propia a todos
los humanos. Platdn afirma la existencia de un mundo ideal, el mundo inmate-
rial de las ideas, al que pertenecen las almas, que disponen del conocimiento
absoluto que olvidan al nacer en el mundo material pero van recordando du-
rante el proceso de aprendizaje e iluminacion durante la vida. La verdad no
depende del mundo material y, por tanto, no es relativa, solo puede haber una
comprension de la belleza correcta.

Por otro lado, el Racionalismo de Descartes va mas alla y separa el mundo
ideal y el mundo material incluso dentro del propio ser humano, el espiritu y el
cuerpo, las ideas y las pasiones, que el Hombre racional ha de someter. Esta
filosofia se convierte en el fundamento del Clasicismo, donde se toma la refe-
rencia de la estética clasica y se emplea como absoluta y valida en una época
y cultura muy posterior. Aligual que Platdn, Descartes plantea la existencia de
ideas innatas pertenecientes a ese espiritu ideal.

Esto nos lleva a una cultura altamente intelectual, que ignora la cultura y los
gustos populares, creando un gran desequilibrio a favor de las ideas, dejando
las pasiones insatisfechas. El contacto emocional y sentimiento de identidad
de un ciudadano con su entorno se pierden, aunque sin duda es verdad que la
belleza de las proporciones clasicas es dificilmente discutible, las matema-
ticas y la geometria justifican la obra y conservan su status ontoldgico en el
tiempo.
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Figura 6. Belvedere de Escher. De por si no tiene sentido, y solo el receptor es capaz de
reconocer tanto relaciones espaciales logicas como errores en la perspectiva. El fin del
cuadro es que el receptor, como coautor, compruebe que no es posible.
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RECEPTOR COMO COAUTOR DE LA OBRA

Los valores de la obra aparecen con la interprectacion de la misma y son
absolutamente relativos. Asi, la obra no equivale a si misma, la percepcion
del receptor tiene condicionamientos histéricos, sociales, individuales, depen-
dientes de la edad y situacionales. La semantica y la ontologia de la obra de
arte en si se vuelven histdricas.

El Empirismo en el siglo XVIII rechaza toda posibilidad de ideas innatas, afir-
mando que la verdad absoluta, incluso si puede existir, es totalmente inalcan-
zable para una conciencia humana. Se acepta como Unica fuente de ideas y
afirmaciones la experiencia. Asi, George Berkeley, siendo un sacerdote pro-
testante, crea la idea de la religién natural o deismo, ya que Dios es una idea
fuera de la experiencia material o sensorial, es una idea tan solo alcanzable
por la razén, por lo que no tienen sentido los dogmas y rituales propios del
teismo, la religion natural se manifiesta tan solo en forma de fe. Es decir, solo
lo empirico puede requerir acciones experimentables por los sentidos.

Este rechazo a respuesta fisica a ideas carentes de comprobacién empirica
tiene mucho que ver con lo que plantea Thomas Hobbes defendiendo que tan
solo el movimiento fisico conforma una realidad y que es la fuente Unica de
nuestras ideas: el movimiento de los cuerpos afecta a nuestros sentidos, que
transmiten impulsos al sistema nervioso y éste, a su vez, al cerebro, el cual
crea una reaccion en forma también de movimientos fisicos. De esta forma,
las ideas pasan a ser tan solo medio para actuar sobre el entorno y se niega
la idea de alma inmaterial, ya que las causas de las emociones son hechos
mecanicos.

Con las ideas de Hobbes se puede plantear la respuesta emocional de las
personas a la arquitectura segln les hace ésta moverse a su alrededor, lo
que tiene que ver con la necesidad psicoldgica de orientacion, aunque tam-
bién la de busqueda del sentido de la vida desde el punto de vista de la mejor
comprension de tu papel en cada situacion de la vida al estar esta situacion
acompafada de una condicion espacial para cada persona.
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Figura 7.




El juez estd elevado en la sala de los actos de justicia, en un escenario hay que
subir y enfrentarse a todo el salén lleno de publico, un camino recto te hace
sentir mas importante y decidido, un camino sinuoso te ayuda a observar me-
jor los detalles y sentir mas intimidad, etc. Los distintos tipos de movimientos
que la arquitectura nos obliga o invita a realizar, aparte de afectarnos psicold-
gicamente hace incluso cambiar nuestra conducta (reaccidn).

Le Corbusier planted su promenade architecturale o la necesidad de recorrer
un objeto arquitectdnico para verlo y comprenderlo en su totalidad. Asi, en su
Villa Savoye plantea una rampa desde el garaje hasta la terraza ajardinada
con el fin de que el espectador experimente visuales cambiantes. Este plan-
teamiento nuevo, que difiere por completo de la comprensidn global y estatica
del Renacimiento, bebe por supuesto de la teoria de la vision simultanea de los
cubistas de la que Le Corbusier participé también como pintor.

Un buen ejemplo de la importancia del movimiento a la hora de apreciar la
arquitectura podria ser la Acrépolis de Atenas, donde es el Genius Loci lo que
define la arquitectura, donde el relieve juega un papel clave y la experiencia
cinestética o motora que se vive, sin duda, es una gran componente de la ex-
periencia arquitectonica.

Otro tema planteado por Hobbes es la geometria, que se convierte en la Unica
ciencia verdadera al cumplir con la regla del ciclo cerrado fenémeno-cau-
sa-fendmeno, por lo que la arquitectura en la que sea empleada no necesita
otra justificacion experimental. Cuando las decisiones tomadas por el arqui-
tecto tienen una base geométrica, por tanto matematica, y por ello cientifica,
la interpretacion y comprension de éstas es comun para todas las personas.
Un paseante no se plantea el porqué de la altura de un edificio si a simple
vista puede distinguir, porque hay detalles arquitecténicos que se lo remarcan,
que su fachada es el doble de alta que de ancha, o que su planta es cuadrada
porque la identidad de ambas fachadas es apreciable incluso con la fuga de
la perspectiva. El desarrollo de una arquitectura cuya geometria habla con el
espectador para explicar las decisiones del arquitecto y facilitar su compren-
sién y aprecio es una idea que se desarrolla en la escuela de Vkhutemas en
los afios 1920 en la Unidn Soviética, de la que hablaremos en profundidad mas
adelante.
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Figura 8. Dibujo de Antonio Sant’Elia del movimiento futurista. Ahora ya no resulta innovador
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John Locke, por su parte, llevd mas alla la idea de que el receptor de una obra
es su coautor, segun el fildsofo el sujeto interesa incluso mas que el objeto
analizado y es el sujeto el que determina el valor de un conocimiento, todo
depende de su experiencia empirica. Asi, ninguna obra es finalizada sin una
interpretacion condicionada por distintas circunstancias. Se niegan los valo-
res absolutos y se abre camino a la relatividad de éstos. En su Ensayo sobre el
intelecto humano (1690), en la introduccién del primer libro, dice: “Si conoce-
mos nuestra fuerza sabremos mejor qué podemos emprender con esperanzas
de éxito; después de examinar los poderes de nuestro espiritu y de establecer
qué es lo que podemos esperar de ellos, no nos veremos inclinados a perma-
necer inactivos, sin poner a trabajar nuestro pensamiento...”

En la busqueda de una arquitectura universalmente bella, estas ideas nos des-
viarian del camino y nos harian optar por centrarnos en satisfacer las necesi-
dades y los gustos del momento. Esto podria funcionar bien si los gustos del
momento derivan de las necesidades y sentimientos humanos, ya que esto
traeria tanto diversidad histérica como moderacion formal. Sin embargo, si
dejamos que las reglas visuales de la arquitectura sean fijadas por una mino-
ria intelectual, como ocurrid en varios momentos de nuestra historia, esto nos
puede llevar a estéticas extremas ajenas al gusto humano.

David Hume utiliza la palabra “percepcion” en lugar de la palabra “idea” para
designar cualquier unidad o “cosa” del mundo psiquico y nuestro mundo inte-
lectual se divide en impresiones e ideas, simples y complejas. En su Tratado de
la naturaleza humana (1739-1740) dice: “Todas nuestras ideas simples, en su
primera aparicion se derivan de impresiones simples, a las que corresponden
y representan exactamente”

Es decir, solo podemos conocer aquello que percibimos de alguna manera, no
hay ideas de origen absolutamente inmaterial. Y los tres principios de asocia-
cién que sefiala entre las ideas son: semejanza (cuando vemos la plaza de to-
ros de Valencia, recordamos el Coliseo), contigliidad (por lo que cuando vemos
paneles solares en una cubierta o una fachada verde, pensamos en ecologia,
y cuando vemos un techo abovedado pensamos en antigliedad) y causa-efecto
(con lo que podemos asociar distintos tipos de arquitectura tradicional a cli-
mas distintos).
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Figura 9.

28



Esto nos puede llevar a que no hay aspectos que nos resulten bellos por si
mismos, sino que siempre deriva de alguna asociacion que se nos crea a la
hora de percibirlos, por lo tanto, los gustos son muy variados entre distin-
tas personas y cuanto mas distinta sea su experiencia, por ejemplo personas
provenientes de distintas épocas y culturas, mas diferente sera la idea que se
creen viendo exactamente el mismo objeto material. Por ejemplo, me ha pasa-
do que iba por la calle con una amiga, mujer que habia crecido en los barrios
soviéticos de la URSS, y se paré ante un edificid nuevo que habian construido
el afio pasado para decir que cada vez que lo veia se volvia a asegurar de que
era horrible. Mientras yo lo veia precioso y ya lo habia comentado con otros
arquitectos, tenia un juego de distintas tonalidades de hormigdn en la facha-
da, la ejecucion era de gran calidad, los vanos eran de suelo a techo siendo a
veces aperturas a terrazas y a veces ventanas al interior, el volumen formaba
un patio semiabierto a la calle, etc. Pero mi amiga veia, hormigén gris, lineas
rectas, cubierta plana y ventanas rectangulares, todo lo que aprendié a consi-

derar feo en su infancia.

Sin embargo si que hay algunos aspectos que parece que siguen siendo bellos
con el paso de la historia, como la simetria y la seccidn aurea, pero incluso eso
parece que se debe a que desde hace siglos estamos acostumbrados a verlo y
asociarlo a algo bello, no es que sea ninguna idea innata.

También Edmund Burke muestra una postura empirista y niega la posibilidad
de ir mas alla de lo que nos ofrecen los sentidos:

“La gran cadena de causas, que eslabona unas con otras, incluso el tro-
no de Dios, no puede ser desenredada por ninguno de nosotros. Cuando
damos un paso mas alla de las cualidades inmediatas y sensibles de las
cosas, salimos de nuestra profundidad. Todo lo que hacemos después no
es mas que una débil lucha, que demuestra que estamos en un elemento

que no nos pertenece”. (Burke 2014, 95)
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Figura 10. Los cuadros de Kandinsky presentan composiciones de colores y formas, caracteristi-
cas intrinsecas, pero cuyo verdadero objetivo es crear emociones en el receptor, la interpretacion.
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RECEPTOR COMO INTERPRETE

Los valores de la obra varian con respecto a la experiencia y caracter de cada
observador, teniendo aln asi ciertos valores intrinsecos independientes de
quién la observe. El profesor Yuri Borev en su libro Estética opta precisamente
por esta opcion intermedia, acepta la variacion histdrica del significado de una
obra pero defiende que la interpretaciéon de una obra tiene “un limite de des-
pliegue” alrededor de un Unico eje al que llama “programa”:

“El tercer tipo de solucidn que propongo proviene del concepto de estéti-
ca receptiva, pero enfatiza los limites de la variabilidad del significado de
la obra. [...] El concepto propuesto combina los puntos de vista estéticos
clasico y receptivo sobre la percepcion artistica y afirma la dialéctica de
variabilidad y estabilidad, mutabilidad y constancia, apertura y limitacion
de una obra de arte, rechaza la absolutizacién tanto de su variabilidad
como de su estabilidad.”

(Borev 2002, 439. Traduccidn de la autora)

Kant en su Critica de la razén pura también sin duda opta por una opcidén com-
binada entre valores universales y relatividad de percepcidn. Partiendo de la
universalidad y validez del conocimiento matematico y cientifico, necesitando
averiguar para ello cdmo alcanzan su status gnoseoldgico, por lo que la inves-
tigacion se convierte en el andlisis de la verdad de la trascendencia ontoldgica.
Trata de averiguar la posibilidad de los “juicios sintéticos a priori”, llamando
el conocimiento acerca de estos “conocimiento trascendental”. En su postura
mezcla tanto elementos empiristas como racionalistas:

“Llamo trascendental todo conocimiento que en general se ocupa, no tan-
to de los objetos como de nuestro modo de conocerlos, en cuanto éste
debe ser posible a priori [...]Jen primer lugar, la existencia de conocimien-
tos universales y necesarios; luego, la existencia y el valor objetivo de
ciencias necesarias, como las matematicas y la fisica mecanica;
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Figura 11.. El Guggenheim de Bilbao nos resulta bello sin poder comprenderlo.
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en tercer lugar la aceptacion de que la necesidad no tiene otro origen que
un a priori de la razon; y, en fin, que la experiencia no es una pura combi-
nacion de percepciones, sino que implica ademas una actividad combina-

da de la sensibilidad y del entendimiento”.

Se puede decir que Kant reconocia la existencia de unos aspectos bellos a
priori, pero cuestionaba esa condicién de los mismos. Y en cuanto a la actitud
hacia un objeto bello afirmaba que:

1) nuestra actitud hacia él es desinteresada, por lo que se diferencia funda-
mentalmente de una actitud practica o moral;

2) disfrutamos del objeto sin necesidad de formarnos una idea clara, sin com-
prenderlo;

3) el objeto se percibe como apropiado sin asociarle propdsito alguno;

4) el objeto se considera “como un objeto de placer necesario”

Lo que a primera vista parece imposibilitar la belleza de la propia arquitectura,
ya que la parte utilitaria de ésta es esencial, entonces lo bello de un espacio
son los objetos “sin propdsito” que lo decoran con su presencia, pero lo que
no tiene propdsito en una arquitectura, jacaso no deja de ser arquitectura
pasando a ser escultura, por ejemplo? Si la arquitectura es el espacio que
conforman los elementos y no los elementos en si, que si que pueden estar
decorados, por ejemplo, los drdenes griegos, estos podrian tener una cate-
goria escultérica. Asi a la arquitectura le queda la estética de las luces y las
sombras que se encuentran en su espacio y quizas la belleza de la experiencia
cinestética que nos ofrece al recorrerla, que quizas si podria ser un espacio
sin propdsito alguno, pero seria un derroche de material. Pero no podria ser
un objeto de placer necesario ya que una arquitectura es un espacio dentro del
cual existimos, habitamos, disfrutamos, pero también sufrimos, siempre nos
acompaiia y nos condiciona mas que otros objetos de arte. Quizas también por
esa omnipresencia de la arquitectura en nuestras vidas acabamos teniendo
una importante inmunidad emocional hacia ésta, aprendemos a ignorarla, y

por ello la arquitectura se considera “la mas débil de las artes”.
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Un punto de vista absolutamente contrario al de Kant mostraba Sécrates que
afirmaba que un escudo decorado de la manera mas exquisita que no sirve
para proteger al guerrero, no puede considerarse bello, asi, apoyaba que la
propiedad de ser Util es un aspecto necesario de belleza. Esta teoria hasta
podria colocar la arquitectura por encima de las demas artes, junto con el
disefio artesanal, al ser sin duda mas Gtil que muchas otras artes plasticas
destinadas tan solo a ser contempladas y admiradas, se podria considerar
mas bella. Sin embargo, con toda la buena intencidn y espiritu practico de la
belleza utilitaria de Sdcrates, dificilmente se puede tomar como cierta, no todo
lo util es bello.

Esta idea de la belleza de lo util la podemos ver en las tendencias industriales
que observamos sobre todo en el disefio de interiores dltimamente: mostrar
el paso de las instalaciones por la estancia con una intencidn sobre todo es-
tética, el trabajo de los ingenieros tan imprescindible que antes se ocultaba,
ese orden lgico condicionado por las técnicas y los materiales, resulta un
componente visual atractivo en muchos casos. También se puede llegar a ver
en fachada, como en el centro Georges Pompidou en Paris, sin embargo, hay
que reconocer que si la intencidn a la hora de disefiarlo fuera exlusivamente
utilitaria, no se llegaria a un resultado muy estético. Como podemos ver, por
ejemplo, en la Casa Steiner de Adolf Loos, al prescindir de una intencién com-
positiva en la fachada y optar por colocar ventanas donde se necesitan desde
el interior por motivos practicos, el resultado visual de ésta es francamente
desagradable.

También esta postura es apoyada por los trabajos de Wilhem Dithley, que su-
braya la importancia de las circunstancias histéricas del receptor. Como so-
ciélogo, habla de la interpretacion de los acontecimientos histdricos, pero esto
es totalmente extrapolable a la arquitectura, ésta también se juzga a la luz de
valores concretos y, aunque formalmente sigue siendo la misma, su interpre-
tacion variara en cada momento histérico y social y se le atribuirdn valores
distintos. Como ahora, en un momento de tendencias ecologistas, redescubri-
mos la genialidad de algunas construcciones y técnicas tradicionales; durante
el triunfo del capitalismo se admiraba la arquitectura monumental del Imperio
Romano; y en el siglo XVIII, siglo de grandes excavaciones arqueoldgicas, las
formas y colores propios de otras culturas se veian especialmente atractivos.
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Figura 13.
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La teoria de la Gestalt surgié en Alemania a principios del siglo XX para ana-
lizar la psicologia humana basandose en los procesos mentales interiores. Se
trata de imagenes generalmente en blanco y negro que pueden ser interpreta-
das de distintas maneras, ya que también forman figuras con el fondo.

Aunque los griegos afirmaban que “el todo es mas que la suma de las partes”,
le daban un sentido muy distinto al que le dio la Gestalt. Mientras los primeros
se referian a que al reunirse las partes en los lugares adecuados del todo,
surge la belleza de la proporcidén y le afiade valor al conjunto, la Gestalt sim-
plemente negaba que aquello que percibimos es el mero conjunto de estimu-
los que recibimos desde el exterior. Asi, no puede existir un todo, una figura
entera, sino cada uno tenemos una imagen o idea de nosotros mismos y de
lo que nos rodea, y aquello que percibimos lo pasamos a través de ese filtro,
consiguiendo cada uno un “todo” distinto.

El receptor es un intérprete, o incluso coautor ya que, como afirmaban

los empiristas, el sujeto es mas interesante que el objeto. En este caso es
justamente asi, dado que el propio fin de las imagenes es conocer al que las
observa a través de la manera en la que las percibe.
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EMOCION

Dada la presencia de la arquitectura dentro de nuestro campo visual a lo lar-
go de toda nuestra vida, sin duda es importante estudiar como esto afecta a
nuestro estado emocional. Considerando las necesidades psicoldgicas que la
arquitectura nos debe satisfacer, podriamos acercarnos a ese método mas
cientifico y sensible de proyectar espacios.

“Cuando observamos los utensilios que ha producido el ser humano, utili-
zando la palabra “utensilio” en el sentido mas amplio, que incluye los edi-
ficios y los espacios, nos encontramos con que ha sabido dar un caracter
individual a cada uno de ellos mediante la materia, la forma, el color, y
otras cualidades perceptivas. Cada uno parece tener una personalidad pro-
pia que nos habla honestamente como un amigo servicial, como un buen
camarada. Y cada efecto tiene su efecto particular sobre nuestra mente.”
(Rasmussen, 2004, 28)

Segun algunos estudios, las necesidades fundamentales del ser humano se
dividen en dos grupos principales:

Fisioldgica y orientativa, basada en las necesidades bioldgicas basicas de un
organismo vivo en el espacio: seguridad, aire fresco, iluminacion, sombra, pu-
reza, temperatura adecuada, resistencia de las estructuras, etc.

El segundo grupo incluye:

La necesidad de conocer los fendmenos que rodean al individuo (necesidad
cognitiva)

Regulacién de acciones dependiendo de los estados emocionales de otras
personas (la necesidad de contacto emocional)

El equilibrio del valor de la personalidad con otros valores reconocidos (la
necesidad de buscar el sentido de la vida).
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NECESIDAD COGNITIVA O DE ORIENTACION

La necesidad cognitiva se manifiesta ante todo en el esfuerzo del Hombre
por orientarse rapidamente en un entorno, incluso si este es complejo y
cambiante. Esta necesidad también esta relacionada con la satisfaccion del
hambre sensorial, ya que una naturaleza informativa del entorno presupone
su diversidad, si bien una naturaleza informativa insuficiente del entorno ar-
quitecténico genera emociones negativas, la plenitud de informacion la con-
vierte en una fuente de diversas emociones y un estado emocional positivo
asociado con la satisfaccion de una necesidad cognitiva fundamental. Por lo
tanto, el sentido y la diversidad visual del entorno arquitecténico es el objeti-
vo base para el contacto desarrollado del Hombre con el mundo externo.

A la izquierda vemos una imagen que circula por internet, que fue creada
por una inteligencia artificial en la que aparecen diferentes formas que nos
recuerdan objetos cotidianos que conocemos, pero cuando nos fijamos,
vemos que no lo son y no somos capaces de distinguir ninguno en concreto.
Este podria ser un claro ejemplo de la necesidad cognitiva y de orientacidn
insatisfecha que a muchas personas les causa un estado de incomodidad,
ansiedad e, incluso, panico.

Esta necesidad cognitiva no solo presupone la diversidad del entorno, sino
también de las condiciones que posibiliten su modelado en la mente de las
personas, es decir, la formacidn de una imagen generalizada de una ciudad,
distrito, bloque, asi como para la comprension de informacién que determina
la actividad y el comportamiento de una persona en el ambiente. Para recor-
dar el entorno, para navegar facilmente en él, para encontrar radpidamente
objetos funcionalmente necesarios trae una propiedad especial de la entorno
arquitectonico, cuya ausencia provoca una sensacion emocional de incomo-
didad.
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Figura 15. Bolsa de Amsterdam, Berlage.




Rudolf Arheim también habla de que aparte de satisfacer las necesidades fi-
sioldgicas de las personas, la arquitectura debe entrar en contacto con la inte-
ligencia humana, y es a través de ese andlisis cognitivo de la formay el espa-
cio es como podemos comprender su valor estético. Se trata de una necesidad
de nuestro organismo de tener conciencia sobre las fuerzas que operan a su
alrededor, y éstas pueden ser o bien positivas y complacientes, o bien negati-
vas y amenazantes. Asi, todos los estimulos que recibimos de la arquitectura
se analizan segUn su ubicacidn, intensidad y direccién, dando como resultante
un impacto o tensién en nuestra percepcion que el autor llama “expresién”. Y
como cualquier obra de arte, segun el autor, debe expresar algo (“forma como
significacion”), la arquitectura debe hablar sobre si misma, debe pretender
explicarse ante el observador y para ello ha de guiarlo por su espacio tridi-
mensional. Y ya que la arquitectura nunca se puede ver en su totalidad desde
ningln punto de vista, el observador ha de tener una imagen mental de la es-
tructura completa para poder apreciar la obra y orientarse en ella con como-
didad. En cada momento, nuestro contacto con una construccion es limitado,
se trata de una imagen, una perspectiva o un plano, pero cada una de esas
imagenes debe asociarse a la totalidad, relacionarse de manera clara con las
otras partes y facilitar la comprensidon de la obra en su totalidad.

El arquitecto holandés Hendrick Berlage también era un seguidor de la since-
ridad en la arquitectura defendiendo que la fachada debe mostrar en sus dos
dimensiones la configuracidn de la estructura que conforma el edificio, ya que
afirmaba que el verdadero arte de la arquitectura es crear espacios tridimen-
sionales. Asi, un elemento bidimensional como la fachada, pero como elemen-
to representativo de la construccion debe estar subordinado a la estructura
y mostrar la verdad acerca de ésta con elementos diferenciados como arcos,
claves, ménsulas, ventanas de distintas categorias seguin la importancia del
espacio interior, etc.

Al hablar de la idea de sinceridad en arquitectura es imposible no referirse a
John Ruskin y su obra Las siete Lamparas de la Arquitectura y “La ldmpara
de la verdad” mas concretamente, donde, defendiendo la verdad como Unico
valor objetivo en una obra, dice: “aunque no seamos capaces posiblemente de
dominar una arquitectura buena o hermosa o creativa, si podemos dominar
una arquitectura honesta; se puede perdonar la escualidez de la miseria, se
puede respetar la dureza de la utilidad; pero, ;qué merece la vileza del engafio
sino escarnio?”
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Aunque puede resultar contradictorio hablar de Viollet Le Duc para seguir la
argumentacion de la misma idea para la que se acaba de citar a Ruskin, sin
embargo, mas alla de la discusidn del valor de su obra desde el punto de vista
del tratamiento del patrimonio histdrico, era sin duda un gran maestro de la
arquitectura gética y la belleza de su obra se manifiesta mediante la sinceri-
dad de los detalles y la autenticidad de las técnicas empleadas que crean en
el espectador un sentimiento de armonia. Por tanto, sin duda es buen ejemplo
de arquitectura que cautiva a las personas mostrando su esencia técnica y
estructural, facilitando su comprension y satisfaciendo la necesidad cognitiva
del espectador.

En restauracion parece que la fidelidad cientifica, el mostrar la historia, la
técnica, las capas de los muros, la huella de lo que ya no esta, etc. ha cobrado
un valor estético importante. Ya no porque se considera lo mas correcto desde
el punto de vista del respeto a la historia del patrimonio y a los antepasados y
respeto las generaciones futuras a las que podra llegar ese conocimiento, sino
porque se dota a una obra de restauracion de intervencién minima de cierta
elegancia y belleza cada vez mas reconocidas en la actualidad. La belleza de
la verdad, de la ciencia, la belleza de comprender. No solo en restauracion,
sino también en arquitectura se estd optando por construcciones sinceras,
que muestran el sistema estructural, el material utilizado, incluso cuando es
barato y reciclado, de hecho, eso también le afiade valor por las tendencias

ecoldgicas actuales.

Como hemos visto, la necesidad cognitiva no solo se sacia cuando comprende-
mos y nos orientamos en nuestro entorno, sino también cuando éste es capaz
de satisfacer nuestra imaginacion. El fildsofo Gaston Bachelard habla de que
la casa habitada, como centro del mundo de cada persona, debe presentar
una riqueza de estimulos suficiente como para poder responder a los suefios
e impulsos de la persona, aguantar la variedad de su imaginacidn, ademas de
adaptarse adecuadamente a la “espacialidad de la vida humana”, ser un “dm-
bito cobijante y protector” y también parecerlo. Esto ultimo, claramente, tiene
mucho que ver con las necesidades de contacto emocional y de la bisqueda
del sentido de la vida que se desarrollan a continuacion.

45



o
Figura 17.

46



NECESIDAD DE CONTACTO EMOCIONAL

La percepcidn del entorno arquitecténico siempre se acompafa por la evalua-
cién de una persona de la actitud de otras personas hacia ella, indirectamente
manifestado en la arquitectura. Todo lo que lo excita y lo atrae en un objeto
arquitecténico especifico parece estar dirigido a él personalmente, mientras
la indiferencia del entorno, su impersonalidad, a veces tiene un efecto depre-
sivo en el estado emocional. Entonces, las analogias asociativas contribuyen
al surgimiento de un contacto emocional de una persona con la arquitectura
como con un ser similar y, al contrario, las analogias con organismos extrafios

a veces causan un impacto negativo.

“La analogia con las arafias, los cangrejos y otros artrépodos en la arqui-
tectura a menudo automaticamente causa emociones negativas y esen-
cialmente hace que sea imposible desarrollar formas realmente estéti-
cas basadas en ella, por lo que parece que el bidnico enfoque, fructifero
para el desarrollo de la forma tectdnica constructiva, requiere un cuidado
andlisis desde el punto de vista de los posibles fendmenos de indesea-
bles asociaciones y reformulacion de ciertas formas en el lenguaje de la
arquitectura.”

(Somov 1985, 95. Traduccion de la autora)

Por otro lado el contacto emocional con el entorno se ve facilitado al incluir
elementos protectores de vegetacidn, espacios semicerrados en intreriores,
disposicién de muebles acogedora, a modo de abrazo, creando una sensacidn
de suavidad y de contacto del Hombre con la arquitectura.
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Figura 18.




Cuando pensamos por ejemplo en los interiores de la Pedrera de Gaudi, o la
arquitectura de Victor Horta, podemos notar la gravitacién hacia la creacidn
de una intimidad para el Hombre, gran presencia de formas organicas y uso de
técnicas especiales para dotar de esa funcién emotiva a la arquitectura.Cons-
truccidn pintoresca, complejas configuraciones curvilineas, puertas y venta-
nas personalizadas, formas suaves y envolventes. Las analogias a formas vi-
vas de la naturaleza y la escala humana, entran en contacto con la psicologia
de las personas y genera emociones de calma, confort, seguridad, calidez y
prosperidad.

Muchas de esas maravillosas caracteristicas arquitectonicas se rechazaron
por los intelectuales del siglo XX, en muchos casos por cuestiones econd-
micas, pero en parte no solo por ellas. Como ya hemos hablado de la con-
taminacion de la arquitectura por otras artes, cuando se pretenden aplicar
valores de la pintura en dos dimensiones, o de la escultura puntual y material,
a la arquitectura, cuyo principal valor no es ni cdmo se ven sus perspectivas
en fotografia, ni los detalles materiales de los acabados (que por supuesto
también importan y se deben trabajar), podemos dar menor protagonismo a
los espacios que crea, el juego de luces y sombras, los recorridos a los que
somete a sus habitantes, que son el verdadero valor principal de la disciplina,
y asi, conseguir una arquitectura inadecuada.

El excesivo oculocentrismo ha hecho uso de técnicas compositivas como, por
ejemplo: trabajar la planta de un edificio como una composicién artistica, lo
cual de poco acaba sirviendo en la realidad, ya que la percibimos en tres di-
mensiones, y nunca todo a la vez; forzar alineaciones, algo que quizas po-
dria valorar un ojo profesional, pero no una persona que hace uso real y no
exlusivamente visual del edificio; huir del desorden de las curvas o de las
irregularidades, cuando estos elementos suelen convertirse en los rincones
favoritos de los habitantes en sus hogares; irse a la simplicidad absoluta y el
minimalismo extremo en cuanto a los materiales, que no regalan las experien-
cias hapticas, no visuales, que una persona busca en un hogar; etc. En realidad
la experiencia que recibimos acerca de una arquitectura viendo un plano, no
es mucho mas completa que lo que obtenemos al ver algun plato delicioso de
comida en una fotografia.
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En el siglo XX, el creciente socialismo desarrolld una cierta actitud de despre-
cio hacia la burguesia, que era la que disfrutaba de arquitectura mas préspera
y no se ponia limites en lujos y decoracién, asi, fue bastante facil asociar la
decoracidn y la vivienda tradicional burguesa a la vanidad y mal gusto y a
la falta de valores morales. Aunque en realidad es probable que vivieran en
esos entornos no por soberbia y gusto kitch, que posiblemente también, sino
porque eran los Unicos que se lo podian permitir, y en realidad muchos de los
aspectos de sus residencias eran simplemente condicionados por necesida-
des psicolégicas humanas.

Y aunque una parte considerable de esas ideas tenian justificacion practica
en cuanto a que resultaban mas econdmicas, hubo casos donde simplemente
pasaban a ser principios inflexibles a pesar de no ser para nada necesarios.
Adolf Loos, autor del libro Ornamento y Delito, en su proyecto de la Casa Stei-
ner en Viena, se muestra fiel a su ideologia mientras experimenta con las for-
mas mas complejas, trabajando en seccién y planta a la vez, creando realmen-
te una casa rica en experiencias, pero ademas econdmicamente costosa, en la
que no podremos encontrar trazos de ahorro, racionalidad u optimizacién. Lo
racional son los acabados y el rechazo a la flexibilidad de composicidn a favor
del equilibrio estético. El resultado es una casa impresionante, en la que se ha
puesto mucho esfuerzo y medios, pero que resulta realmente desagradable
visualmente, sin otra justificacion que los principios del autor y el espiritu de

la época.

También hablando del contacto emocional entre la arquitectura y el hombre
cabe recordar a Edmund Burke y y su aportacion acerca de la idea de lo su-
blime, para ello vamos a hablar de las diferencias que él mismo marcaba en-
tre lo bello, que se acerca mas al confort que podemos buscar en un entorno

amistoso, y lo sublime, que produce otro tipo de emociones en el espectador.
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Algo bello, que es capaz de crear en el Hombre la verdadera sensacién de
confort y benestar, se caracteriza, como hemos visto en los ejemplos ante-
riores, por ser mas pequefo, tener una escala humana, en el caso de la ar-
quitectura, ser suave y liso, presentar lineas curvas, ser relativamente claro
y ligero. Mientras lo sublime, es todo aquello que nace del terror pero causa
cierto “deleite” en el Hombre

“todo lo que resulta adecuado para excitar las ideas de dolor o peligro,
es decir, todo lo que es de algun modo terrible, o se relaciona con ob-
jetos terribles, o actia de manera analoga al terror, es una fuente de lo
sublime; esto es, produce la emocidn mas fuerte que la mente es capaz
de sentir.”

(Burke 2014, 29)

Formas grandes, opacas, puntiagudas, ligubres, con presencia lineas rectas
son las que en arquitectura podrian tener aspectos sublimes segin Burke.
El mismo pone de ejemplo gobiernos despéticos que crean arquitecturas
ldbregas para despertar en el pueblo pasiones como el miedo o las ceremo-
nias paganas que se celebran en lo mas oscuro de los bosques. Este tipo de
“trucos” se han utilizado muchas veces por organizaciones del gobierno o
cualquier otro tipo de poder, a veces incluso de manera no intencionada. Por
ejemplo una sala enorme de oficinas que solemos ver en peliculas estadou-
nidenses, donde la mayoria de los trabajadores no ven la luz natural en nin-
gun momento, tienen placas rectangulares opacas alrededor de su mesay si
se levantan ven la infinidad de cuadriculas de otros pequefios trabajadores
como ellos. Puede ser una imagen terrible, producir incluso dolor emocional
por necesidad visual de diversidad insatisfecha, pero a la vez produce cierto
asombro ante la magnitud y racionalidad del sistema, y hace sentir sumisidn
ante un organismo mucho mayor que el individuo. También muchos barrios
de grandes y largos bloques de vivienda normalizados pueden despertar en
ciertas ocasiones un sentimiento sublime a modo de infinitos “pasillos de
almacenamiento de personas”, pero no presentan condiciones psicoldgica-
mente saludables para la vida.
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NECESIDAD DE AUTOAFIRMACION

En arquitectura, la necesidad fundamental de autoafirmacion o reafirmacion
en los propios valores se manifiesta a través de sus propiedades emociona-
les asociadas al caracter social de los procesos de la vida, como la expresion
de lo nacional, de la comunidad y politica, la afirmacion de la familia como
unidad y del individuo. En nuestras condiciones sociales, esto esta directa-
mente relacionado con la formacién de una personalidad equilibrada, con un
sentido de satisfaccidn personal, con el trabajo propio, con el colectivismo,
con los logros del pais y de la gente.

Esta necesidad a menudo se expresa en la materializacién por parte de la
arquitectura de conceptos nacionales, de comunidad y de clases, como el
significado simbélico de la unidad familiar, que se mantiene bastante estable
para muchos pueblos y periodos de la historia, y ese sentimiento de hogar se
transmite a otras formas de vida social, formando el sentido de comunidad
del pueblo y del pais. Por supuesto en un mismo entorno los conceptos de
vida individual pueden ser muy diversos, pero en una sociedad unida habra
muchas coincidencias. Por ejemplo, el estilo de vida de nuestra cultura con-
sumista nos empuja a querer tener una configuracion de vivienda determina-
da para que todo sea “como toca” o “como Dios manda”. Todos tenemos una
idea mas 0 menos parecida de hogar, jerarquia de habitaciones, tipo y canti-
dad de muebles, en cierta medida para recibir la aprobacion de la familia, de
los invitados, de la sociedad y sentirnos comodos en un esquema que coinci-
de con los valores que aprendimos desde la infancia. Los casos de mal gusto,
vanidad y kitch en las propiedades, también son de una forma u otra incitadas

por esa necesidad de autoafirmacion.

En cuanto a la afirmacidn de diferentes comunidades de personas, encon-
tramos formas simbodlicas en el entorno arquitectonico relacionadas con la
tradicion del lugar, de la cultura, e incluso ideologia, en los momentos que la

arquitectura ha llegado a utilizarse como herramienta de propaganda.
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Por supuesto, el origen de la tradicion tiene una naturaleza compleja, pero una
de las razones del siguimiento general de las tradiciones es el deseo cons-
ciente, o no, de una persona para sentirse parte de la comunidad cultural e

histérica de un grupo.

Erving Goffman, en su libro La presentacion de la persona en la vida cotidia-
na, defiende la idea de que el entorno es el escenario en el que cada persona
realiza su papel. El mundo es como una especie de teatro y las personas son
intérpretes, cuya actuacion se ve facilitada gracias a elementos del entorno
arquitectonico. Esta idea esta muy relacionada con la necesidad de la busque-
da del sentido de la vida de las personas en la arquitectura que les rodea, ya
que refuerza el sentimiento de estar en el lugar que toca y actuando como es

pertinente en cada momento.

Arnheim, como psicélogo, también remarcaba mucho ese aspecto social de la
arquitectura. Al condicionarnos esta de manera individual, en nuestros movi-
mientos, desplazamientos y acciones cotidianas, también resulta determinan-

te su influencia en nuestra vida colectiva:

“La disposicion fisica de una situacion se ha considerado importante a
través de los tiempos para todas las ocasiones ceremoniales. No sélo in-
fluyen en el comportamiento de los participantes, sino que también define
su status social. Las cuestiones de cuantas partes hay, como estan agru-
padas, la distancia entre ellas, quién esta a la cabeza o en presidencia y
quién debajo, estan simbolizadas por relaciones espaciales que suponen
forma, distancia, altura, etc. La aceptacion de la disposicidon espacial es
una evidencia fundamental para la aceptacion del correspondiente patrén
social. Esto ha sido siempre cierto y la arquitectura ha desempefiado un
papel importante para proporcionar un lugar o, mejor dicho, un marco
apropiado.”

(Arnheim 1978, 210)
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BELLEZA

Las personas a menudo se muestran indiferentes hacia los valores estéticos
de la arquitectura, mientras los arquitectos si que la aprecian, remarcando
detalles y analizando la estructura. Esto es muy facil de explicar con que los
arquitectos, por sus conocimientos y experiencia, son capaces de comprender
el porqué de las formas construidas, reconocer modulos a ojo y orientarse
facilmente en el espacio arquitectdnico, mientras a la gran parte del publico le
cuesta comprenderlo ya que se trata de algo muy abstracto, incluso inmate-
rial. De hecho, en muchas ocasiones lo que atrae a los turistas a monumentos
arquitecténicos son los frescos de los techos, los ornamentos escultéricos de
las paredes o elementos arquitecténicos exéticos como cupulas, columnas,

etc.

Dejando de lado las preferencias publicas del momento dadas las circunstan-
cias, histdricas, econdmicas o culturales, la arquitectura que habla con sus
observadores de manera casi tan clara como lo haria un cuadro (que, dado
su caracter figurativo, solemos comprender bien o al menos interesarnos por
comprenderlo) les facilita la apreciacion de los detalles y decisiones proyec-
tuales del arquitecto, con mucha mas probabilidad sera bien valorada y resul-

tara psicoldgicamente confortable para las personas.

Guiar la percepcidn y ayudar a comprender es precisamente la idea que han
desarrollado los arquitectos escuela de Vkhutemas en los aios veinte del si-
glo pasado. El acercamiento del profesor Ladovsky resulta altamente atractivo
ya que no propone copiar técnicas de lo que ya se ha hecho, lo que puede llevar
al error de forzar similitudes entre dos proyectos distintos, sino crear tu pro-
pia arquitectura simplemente apoyandote con una base metodolégica métrica
e imparcial que no condiciona el resultado formal ni coloca la estética de unas

formas por encima de otras.
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Figura 25.
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Lo que comprendemos comienza a formar parte de nosotros, somos capaces
de comprender por qué es de una determinada forma y asi valorar mejor su
belleza. Podemos explicarlo, dandole nuestra propia interpretacion y rellenan-
do los huecos faltantes (Gestalt), pero cuanto mas detalles podamos captar y
comprender, mas precisa sera nuestra percepcion, y mas nos aproximaremos
a la valoracion de la imagen que el arquitecto nos queria transmitir.

Todos conocemos la escuela de Bauhaus, fundada en Alemania en 1919, que
pretendia unir arte y tecnologia buscando una estética universal, pero en la
URSS, a principios de los anos 1920 se abrieron lo Talleres de Ensefanza Su-
perior del Arte y de la Técnica, llamados en ruso con el acrénimo Vjutemas o
Vkhutemas, como se suele escribir en inglés, donde, persiguiendo algo muy
parecido a la Bauhaus, fueron todavia mas lejos en lo cientifico del método.

Vkutemas abrieron en otofio de 1920 y mas tarde, fueron nombrados Vkhutein,
pasando de ser talleres a tener la categoria de instituto (palabra que en ruso
se utiliza para designar los estudios de grado). Los talleres de arquitectura
estaban encabezados por Nicolay Ladovsky que se caracterizaba por un enfo-
que muy légico, nunca perseguia la forma artistica como fin, sino que prestaba
atencién a los fundamentos objetivos de la psicofisiologia de la percepcidn, y
mas que hablar sobre el lado artistico de una composicidn, trataba la organi-
zacion del espacio y el volumen, junto con la identificacidn de sus formas. Asi,
prescindiendo del andlisis y sistematizacion de técnicas y medios de expresion
artistica, el profesor comenzé a estudiar los problemas generales de la per-
cepcién introduciendo el método psicoanalitico en la ensefianza.

Balikhin, el profesor de la asignatura “Espacio”, se oponia al método de La-
dovsky y las diferencias entre ellos no solo estaban en los métodos de ense-
fianza, sino que surgieron diferencias mas fundamentales en el enfoque de la
racionalizacion de los problemas artisticos, y aunque ambos reconocian su
necesidad en la arquitectura, la diferencia estaba en el grado de esta raciona-
lizacién. Segun Balikhin, Ladovsky era excesivamente cientifico a la hora de
tratar problemas artisticos.
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Figuras 26-27. Estudiantes de Vjutemas. Presentacion del curso de “Disciplina del Color”




Aun aceptando los principios basicos de la teoria de Ladovsky, Balikhin consi-
deraba necesario complementarlos con técnicas artisticas. Si Ladovsky en el
proceso de ensefianza hablaba principalmente sobre la percepcion del espa-
cio y la forma apelando a sus propiedades geométricas objetivas, Balikhin ha-
blaba de las cualidades artisticas de estos. Asi, su metodologia adquiria cada
vez mas el caracter de ensefiar a los estudiantes las técnicas y los medios de
composicion.

Ladovsky, en vez de eso hablaba de la organizacion del espacio y del volumen
y la identificacién de su forma. Su método de ensefianza tenia como objetivo
ensefar al futuro arquitecto a transmitir al espectador lo que quiere decir con
su trabajo, deberia ser capaz de enfatizar o revelar mediante la arquitectura,
de una u otra manera elegida por él, ciertas cualidades del espacio que forma.
Se trataba, por lo tanto, de conocer y dirigir los patrones de percepcién huma-
na de la forma y el espacio mediante un conjunto de herramientas y técnicas
profesionales.

A Balikhin le parecia que en su enfoque racional de la arquitectura Ladovsky
no estaba teniendo en cuenta los problemas artisticos fundamentales, por lo
que, a la hora de confeccionar su metodologia de ensefianza para la disciplina
“Espacio” en el Departamento Principal de Vkhutemas, traté de racionalizar
algunos métodos artisticos de composicién.

Por ejemplo, en las tareas que preparaban para sus alumnos para los temas
de “construccion” o “equilibrio” un profesor y el otro mostraban claras diferen-
cias de enfoque: si las tareas abstractas realizadas bajo el liderazgo de La-
dovsky, dotadas de gran expresividad, siempre reflejan el trabajo y el énfasis
caracteristicos de un disefio dado, entonces las tareas de Balikhin se centran
en dar a la composicién una apariencia externa de equilibrio, independiente-
mente de si corresponde a las caracteristicas reales del disefio elegido.

A primera vista, Balikhin realmente desarrollé y profundizé la teoria de Lado-
vsky, saturandola de problemas artisticos y preservando la naturaleza racio-
nal del anélisis. Sin embargo, todo era mucho mas complicado ya que Ladovs-
ky en su enfoque de los problemas de configuracion en la arquitectura era un
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Figura 28. Proyecto “Ciudad voladora” del estudiante G.T. Krutikov, 1928.
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racionalista convencido, pero a diferencia de, por ejemplo, los constructivis-
tas, él no era racionalista en el campo de la funcidn y la construccién, sino
en el campo de la psicofisiologia de la percepcion. Los lideres del Construc-
tivismo decian que la base para la solucién de la composicién artistica eran
los fundamentos funcionales y constructivos del edificio, lo que normalmente
identificamos como arquitectura racional, pero Ladovsky ademas vio en las
leyes psicofisioldgicas de la percepcion una base objetiva para la composicion
artistica de la arquitectura.

Sin embargo, Ladovsky evitaba hablar de propiedades artisticas de las formas
dado que probablemente veia que su método no daria respuesta a dichos as-
pectos de la conformacion de un proyecto.

“Al parecer, Ladovsky sentia que en la creacion artistica hay un determi-
nado limite que no se puede cruzar aplicando técnicas de racionalizacidn.
En su teoria de la “racioarquitectura” intenté no tocar problemas propia-
mente artisticos.”

(Khan-Magomedov. 1996. Libro 2, capitulo 5)

Como muestra el anélisis de su trabajo y método de ensefianza, no solo seguia
una légica de hierro en materia de formacién de formas, sino que también
poseia una sutil intuicidn artistica. El introdujo de manera consistente y rigi-
da métodos estrictamente racionales como técnica de disefio para sus estu-
diantes, pero siempre supo detenerse a tiempo en el limite mas alla del cual
comienzan a operar otras leyes de creatividad que no se someten a ese tipo
de formalizacién. Asi, los proyectos desarrollados bajo su liderazgo destacan
también por su gran libertad espacial y volumétrica, aparte de la inclinacidn
racional muy expresada.

Balikhin, como racionalista ortodoxo, intentd dar respuesta a todos los as-
pectos del proyecto arquitectonico con ese mismo esquema tedrico. Mientras
perfeccionaba la metodologia para ensefar la disciplina “Espacio”, veia como
tarea principal darle al arquitecto un conjunto de medios y técnicas de compo-
sicion artistica, basados en las peculiaridades de la psicofisiologia de la per-
cepcidn, pero, ya que las leyes objetivas de percepcidn no eran investigadas en
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el Departamento Principal, Balikhin y sus colegas dedujeron muchas técnicas
generales y maneras de composicién analizando la experiencia histérica de
la arquitectura mundial, del razonamiento especulativo y de sus trabajos de

disefo experimental.

Ladovsky era escéptico hacia la validez de ese método, le daba una impor-
tancia primordial a la objetivacién cientifica de su método psicoanalitico, por
lo que consideraba que para la busqueda de la arquitectura racional era fun-
damental una investigacidn cientifica de laboratorio. Consiguié que en 1926 se
aceptara el proyecto de un laboratorio psicotécnico en la Facultad de Arqui-
tectura para estudiar la forma desde el punto de vista de su existencia y per-
cepcién independientes. “Un arquitecto”, escribid, “debe estar, al menos en lo
esencial, familiarizado con las leyes de percepcidon y los medios de influencia
para poder utilizar en su habilidad todo lo que la ciencia moderna puede ofre-
cer. Entre las ciencias que contribuyen al desarrollo de la arquitectura, debe
ocupar un sdlido puesto la joven ciencia psicotecnia”. El laboratorio abrié sus

puertas el 15 de febrero de 1927.

La tarea del laboratorio era dotar las decisiones formales de los proyectos de
una base cientifica comprobable por medio de experimentos que alli se rea-
lizaron. Krutikov, quien fue alumno de Ladovsky, y secretario del laboratorio,

explicaba su funcion de la siguiente manera en un articulo:

“La tarea principal del Laboratorio Arquitectdonico es crear una base cien-
tificamente verificada y experimentalmente comprobada para los pro-
blemas de arquitectura que podrian complementar el enfoque intuitivo

individual existente”

En el capitulo quinto “Racionalidad como movimiento arquitecténico” del li-
bro Los problemas de la configuracion de la forma. Maestros y tendencias,
Khan-Magomedov nos expone la organizacion del programa del laboratorio de

la manera siguiente:
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“1. Sector para el andlisis de la arquitectura. El objetivo general del es-
tudio es tener en cuenta el impacto cuantitativo y cualitativo de los prin-
cipales elementos arquitectonicos en el espectador, sistematizar este
impacto y buscar indicadores de este impacto.[...]

2. Sector organizativo y econdmico. El estudio de los problemas socia-
les, técnicos y econdmicos de la arquitectura: sociologia arquitectdnica,
forma y entorno arquitectdnicos, arquitectura y “nueva vida” o “ nueva
cotidianidad”, la influencia de la tipificacion y el estandar en las tareas
arquitectdnicas, etc. [...]

3. El sector pedagdgico. Se ocupa de los problemas de determinar la ido-
neidad profesional de las personas relacionadas con la arquitectura, y
explora los problemas de los métodos de ensefianza de las disciplinas
arquitectonicas: a) psicotecnia del arquitecto; b) desarrollo de métodos
nacionales de ensefianza del disefio arquitectdnico en una escuela de
arquitectura moderna.”

Ademas, el laboratorio se propuso ayudar al comité de seleccion en la selec-
cidén de candidatos a la facultad de arquitectura de Vkhutein, asi como ayudar a
los maestros en el proceso de ensefiar a estudiantes especificos a desarrollar
habilidades y destrezas profesionalmente necesarias.

El sistema desarrollado por el laboratorio para revelar el talento arquitec-
tonico de los estudiantes reflejé el concepto de Ladovsky del papel decisivo
del espacio en el complejo de elementos arquitecténicos. El sistema tenia un
caracter “espacial”. Todo apuntaba a dilucidar el grado de “talento espacial” del
sujeto: se determinaron habilidades en el campo de la coordinacién espacial
(vertical y horizontal), orientacién espacial, representacion espacial, imagina-
cién espacial, combinacion espacial.

La sala en la que se dispuso el laboratorio fue pintada por completo de negro
con el fin de no distraer la atencién de los investigadores y los participantes de
los experimentos y no alterar los resultados. Asi, fue conocida como “la sala
negra”. Ladovsky, disefié una serie de instrumentos para los experimentos:
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Fig 31.

Liglazometr (compuesto de las palabras linea-ojo-metro) para evaluar la exactitud del
ojo a la hora de estimar medidas lineales: el sujeto corta una longitud determinada en
centimetros o una parte en relacion con el total moviendo el control deslizante y el
técnico, situado en la parte posterior de la regla, determina el error.

Fig 32.

Ploglazometr (compuesto de las palabras superficie-ojo-metro) que verifica las capa-
cidades del ojo en relacidn a las superficies planas:Se requiere que, moviendo el vidrio,
se corten ciertas partes de figura con las lineas, se compararen entre si, etc. En un
lado del vidrio hay un escalimetro al que, tras finalizar la prueba, se le da la vuelta para
comprobar la exactitud del resultado.
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Uglazometr (compuesto de las palabras angulo-ojo-metro) para determinar la capa-
cidad del ojo para medir angulos: funcionaba de la misma manera que el liglazometr,
el error se comprueba en el escalimetro de detras.

Oglazometr (compuesto de las palabras volumen-ojo-metro) para poner a prueba la
capacidad del ojo a la hora de estimar un volumen: Desde un matraz graduado habia
que vertir agua en recipientes de vidrio de distintas formas geométricas, en la canti-
dad que se indicara (una quinta parte, un tercio, etc), la exactitud se comprobaba en la
escala del matraz.
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Fig 35.

El espectador se mantiene fijo, parado frente a un marco rectangular a lo largo
del eje que divide los dos planos longitudinales para que no pueda determinar
el grado de inclinacidn de los planos, tanto en relacion con el suelo como entre
si. Se desarrollaron varios tipos de experimentos en el prostrometr, cada uno
de los cuales se asocid con el estudio de ciertos patrones de percepcion espa-
cial. Por ejemplo, se colocaban filas de figuras geométricas en ambos planos
longitudinales y era necesario determinar, por ejemplo, qué figura en el plano
izquierdo estd en la misma profundidad que una figura especifica en el plano

derecho, lo cual no era facil al tener los planos inclinaciones distintas.
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Estos dispositivos buscan tanto comprobar como desarrollar el ojo del estu-
diante, Ladovsky creia que un arquitecto deberia desarrollar un sentido de la
proporcidn de cantidades, ser capaz de segmentar cantidades lineales, planas
y volumétricas a simple vista en la proporcion deseada, siendo esta destreza
es un indicador muy importante de la habilidad profesional ya que permite

hacer uso de las técnicas de composicién con mas soltura.

Los resultados de las distintas pruebas de cada alumno se anotaban en su
“forma de tarjeta personal” y permitia conocer su “perfil psicoldgico de talen-
tos arquitectdnicos” lo que indicaba al profesor de las carencias que habria
que reforzar desde el principio. Mas adelante, debido a que el nivel de habi-
lidades no permanece estable y, por lo general, incrementa positivamente, el
“perfil” ayuda a seguir el aumento en este nivel y a mantener un registro obje-

tivo y preciso del éxito de la educacion arquitectdnica.

Para revelar algunas leyes de percepcion de las relaciones espaciales se
llevaron a cabo experimentos en el diapositivo llamado “prostrometr” (espa-
cio-metro). Consta de dos pares idénticos de planos de interseccidn, ubicados
uno al lado del otro, los planos longitudinales de ambos pares, al disponer de
dispositivos de suspension separados, podian cambiar independientemente el
angulo de inclinacidn, mientras los otros planos que se cruzan con el primero,
por el contrapeso, conservan una posicion vertical desempefando el papel de
pantallas que no permiten al espectador determinar el grado de inclinacion de
los planos longitudinales en los que se instalan los modelos o figuras.

Educando a los arquitectos de esta manera, podemos ver que se pretendia
ofrecerles herramientas universalmente vélidas para proyectar formas, y
aunque este método tan cientifico no puede satisfacer todos los matices del
proceso proyectual, si que permite objetivizar las decisiones tomadas y fa-
cilitar la lectura de la arquitectura de cada autor por otros de la forma mas
exacta posible. Porque cuando un arquitecto nos explica su obra, tendemos
a apreciarla mas, pues hay detalles que no habriamos entendido sin la expli
cacion, esto se debe a que la arquitectura siempre tendra un componente sub-
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Fig 36.

Este es un ejemplo muy simple que Ladovsky propuso en la revista Asnova,
en marzo de 1926 para explicar de qué manera el arquitecto puede dar pistas
sobre la forma y proporciones de su arquitectura a los observadores para que
ésta sea comprendida y facilitar la orientacion en torno a ella.

Una torre de planta cuadrada, cuya altura se relaciona con su ancho con una
relacién de 3/2, habla de sus proporciones por medio de circulos inscritos en
la composicién de la fachada.

1. Desde arriba 2. Desde abajo 3. Hacia el Kremlin

4. Desde el Kremlin 5. A lo largo del 6. En el sentido
bulevar contrario
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jetivo, que necesita ser explicado para ser entendido, y alin asi, muchas veces
no se entiende de la misma manera como lo ve el autor. Sin embargo, como
deciamos hablando de la importancia de la geometria segln Hobbes, cuando
las decisiones tomadas tienen una base geométrica, por tanto matemaética, y
por ello cientifica, la interpretacion y comprension de éstas es comun para
todas las personas. Una arquitectura de un volumen muy claro, con elementos
fisicos que resuelven las dudas acerca de su forma en el caso de que surjan,
reduce energia perceptual necesaria del espectador, permite entenderla con

facilidad y orientarse en ella con rapidez.

“La racionalidad arquitectonica se basa en el principio de economia al
igual que la racionalidad técnica. La diferencia radica en el hecho de que
la racionalidad técnica es la economia del trabajo y material en la crea-
cién de una estructura conveniente, y la racionalidad arquitecténica es
la ahorro de energia psiquica al percibir las propiedades espaciales y
funcionales de una estructura. La sintesis de estas dos racionalidades en
una misma construccion es la racio-arquitectura “

(Ladovsky en la revista Asnova)

Ese acercamiento a la conformacion fisica de la arquitectura resulta muy in-
teresante sobre todo ya que en muchas ocasiones es dificil ver la sinestesia
entre forma y funcién, y aunque estamos acostumbrados, por experiencia, a
asociar los dos conceptos, a veces la relacion no es tan clara. Mientras la

relacién entre la formay los patrones de percepcidon es mucho mas directa.

Por otro lado, Ladovsky daba una gran importancia a la secuencia en la que se
percibe una composicién volumétrica-espacial por el espectador. Por lo que
una seccidn especial del laboratorio fue dedicada a experimentos con el uso
de la tecnologia del cine, asi, como el profesor mismo decia, se podia tener en
cuenta la “coordenada del tiempo” y la organizacion del espacio en ella. A la
izquierda podemos ver esquemas que representan las distintas secuencias de

percepcion de un edificio analizadndolo en diferentes direcciones.
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Fig 37. Casa y Estudio de Alvar Aalto. Riihitie, Helsinki. 1935-1936
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CONCLUSION

Sin lugar a duda, lo que reconocemos con facilidad, sin esfuerzo, se ve mas
confortable y resulta asi mas bello, recordemos la asociacién que hacia Bur-
ke de lo bello con el confort. Pero esto no significa que la arquitectura ha de
ser mas simple y depurada para ser mas facilmente comprendida, ya que la
mayoria de las personas se orientan por los detalles o aspectos Unicos que
traen en su experiencia perceptual desde la infancia, que en una arquitectura
excesivamente racional quedan suprimidos.

El movimiento moderno ha hecho mucho por la arquitectura; gracias a los
avances técnicos, ésta por fin ha podido descubrir su potencial formal y espa-
cial, y con la mirada dirigida al futuro los arquitectos decidieron romper con
algunas practicas constructivas que hasta entonces habian sido convencio-
nales: deshecharon el ornamento (el cual seguramente ya resultaria excesi-
vo con la nueva riqueza de forma), redujeron la variedad material (al menos
visualmente) y con ello depuraron lo que ya era abstracto para la mayoria de
las personas.

Es cierto que siempre hubo arquitectos que supieron aln con toda esa racio-
nalidad conservar un equilibrio, dejando formas, colores, texturas que siguie-
ron aludiendo a las asociaciones cognitivas y regalando experiencias variadas,
y no solo visuales, a sus habitantes.

Probablemente, el éxito del “menos es mas” de Mies van der Rohe, la cos-
tumbre de ver imagenes de arquitectura paradigmatica moderna en blanco y
negro, y quizas la exlusividad de tener unos gustos estéticos diferentes a las
masas, ha hecho que muchos arquitectos actuales abusemos del minimalismo
formal y visual, caigamos en el error de guiarnos en exceso por la funcién y al
final los valores arquitectonicos de las estancias resulten ser los metros cua-
drados, la orientacion solar y la posicidn espacial adecuada dentro del edificio
desde un punto de vista funcional. Todo esto es importante, pero no lo es todo.
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Fig 38. Casa-Taller de Peter Zumthor. Haldenstein, Suiza. 2005

78



Aun asi resulta interesante tomar referencias de proyectos que ya se han he-
cho anteriormente y que podemos juzgar como acertados, pero es importante
asegurarnos de no rendir culto a la imagen y no sacrificar otros aspectos del
proyecto por eso. Apostar por la sensibilidad y el compromiso con la psicolo-
gia de la percepcidn espacial, facilitar que la arquitectura interactte con nues-
tro cuerpo, nuestra organicidad, que nos permita identificarla como nuestro
habitat, cercano y seguro.

Es cierto que poner el resultado formal por encima de la funcionalidad es una
actitud mas propia del arte que del disefio, pero no hay que olvidar que arte es
aquello que causa emociones en las personas, y la paradoja es que muchas
veces precisamente ese esfuerzo nuestro por modernizar la arquitectura es
lo que le quita el arte para mucha gente.

Por otro lado, muchas personas ya sea por la omnipresencia de la arquitectu-
ra, por su fin utilitario o por esa estética inmaterial generalizada, no se sienten
conmovidas por ella. El fildsofo Alain de Botton nos plantea la tesis de que la
belleza de la arquitectura, o al menos su percepcion, es un sentimiento muy
cercano a la tristeza. Si Burke nos hablaba de calma y paz ante lo bello, y de
terror ante lo sublime, De Botton nos plantea la sensibilidad ante la arquitec-
tura como algo melancélico, introduciendo asi una tercera emocion asociada:

“Tal vez necesitemos una marca imborrable en nuestra vida, que nos
hayamos casado con la persona equivocada, hayamos desarrollado una
carrera profesional insatisfactoria hasta la cincuentena o perdido a un
ser amado, para que la arquitectura tenga un impacto perceptible en no-
sotros, porque cuando decimos que un edificio “nos emociona” aludimos
a una sensacion agridulce, consecuencia del contraste entre las nobles
cualidades inscritas en una estructura y la mas amplia y triste realidad
en la que sabemos que se hallan. Al contemplar la belleza se nos hace
un nudo en la garganta porque sabemos que la felicidad a la que alude es
solo una excepcion”

(De Botton, 2008, 22)
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Fig 39. Marika-Alderton House de Glenn Murcutt. Yirrkala, Australia. 1990-1994




Resulta curioso que dada la abstraccion de la arquitectura es cierto que re-
quiere meditacion y sensibilidad, una actitud un tanto melancélica, para ser
apreciada. Sin embargo, no podemos exigir a todos esa condicidn, asi, no es de
mas que a veces la arquitectura presente ciertos aspectos formales mas su-
gerentes como la diversidad de material, el uso de formas distintas en partes
donde no sufrira la funcionalidad como el techo, una exposicidn atractiva de la

estructura, varias formas de acceder a un mismo espacio, etc.

También, el hecho de implicar a las personas en el uso de la arquitectura
de manera mas activa ayuda a crear un interés y facilitar el aprecio de la
misma, como por ejemplo el uso de sistemas de regulacion climatica de uso
manual como invernaderos, patios o proteccidn solar. Cuantos mas elementos
arquitectonicos invitan al habitante interactuar con ellos, mas experiencias
perceptuales y asociaciones le creara ese lugar y mejor podra el habitante

identificarse con él fisica y emocionalmente.

Finalmente, cabria decir que la arquitectura antes que nada es disefio, antes
que nada es una necesidad que satisfacer. No todos los arquitectos son artis-
tas ni deben serlo, ni siquiera tienen que querer serlo, porque la esencia de la
arquitectura es la habitabilidad, fisica y emocional, que tampoco debe perder-
se bajo la bandera de un disefio moderno.
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IMAGENES
Portada. Hopper, Edward. 1950. Cape Cod Morning. Oleo sobre lienzo. 86,7x102,3 cm

Fig 1. (I1zq) Cuadro de Félix Volotton “Interior con una mujer en rojo de espaldas” 1903 .
(Dcha) < https://www.designrulz.com/design/2013/05/as-house-by-guilherme-torres/>

Fig 2. (Arriba) <https://www.arquitecturayempresa.es/noticia/entrevistas-exclusi-
vas-arquitectura-y-empresa-alfonso-calza>
(Abajo) “Mujer en una cocina” de José Bardasamo.

Fig 3. Le cabanon de Le Corbusier, Roquebrune-Cap-Martin, Francia. 1952
< https://es.wikiarquitectura.com/edificio/cabanon-de-vacances/>

Fig 4. Norman Lykes House de F.L. Wright en Phoenix. 1959.
<https://www.architectmagazine.com/design/buildings/frank-lloyd-wrightdesigned-
norman-lykes-house-is-back-on-the-market_o>

Fig 5. Proporcion aurea sobre el Partendn de Atenas.
Fig 6. Belvedere de M.C. Escher. 1958.

Fig 7. Acropolis de Atenas
< https://sites.google.com/site/griegoimonica/la-acropolis-ateniense>

Fig 8. Dibujo de Antonio Sant’Elia del movimiento futurista. 1908-1926.
< https://eharrison.wordpress.com/2010/01/24/1905-1910/ >

Fig 9. Cinturdn del siglo XX de Amberes, fotografia propia.

Fig 10. Tensidn suave de W. Kandinsky. 19022-1923.
<https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/kandinsky-wassily/tension-sua-
ve-no-85>

Fig 11. EL Museo Guggenheim de Bilbao de Frank Gehry. 1997.
<https://es.wikiarquitectura.com/edificio/guggenheim-bilbao/museo-guggenheim-bil-
bao-frank-ghery-wikiarquitectura_028/>

Fig 12. Centro de Georges Pompidou de Renzo Piano en Paris.
http://museosdelmundo.com/c-francia/centro-pompidou/

Fig 13. Imagenes figura-fondo de Gestalt.
< https://blog.cognifit.com/es/gestalt/>

Fig 14. Imagen creada por una inteligencia artificial.

<https://ecodiario.eleconomista.es/viralplus/noticias/9848869/04/19/No-seras-ca-
paz-de-identificar-ningun-objeto-de-esta-imagen.html>
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Fig 15. Bolsa de Amsterdam de Hendrick Berlage. 1896-1903.
<https://puntoalarte.blogspot.com/2018/11/bolsa-de-amsterdam-de-berlage.html>

Fig 16. Viollet-le-Duc, proyecto de una sala para conciertos en su libro Entretiens sur
lArchitecture 1872.

Fig 17. The Larkin Administration Building de F.L. Wright. 1904
<https://www.buffalohistorygazette.net/2011/10/larkin-administration-building-of.html>

Fig 18. Hotel van Eetvelde de Viktor Horta en Bruselas. 1985.
<https://in.pinterest.com/pin/306455949624143416 />

Fig 19-20. Casa Steiner de Adolf Loos. 1910
<http://tanquedetormentas.blogspot.com/2016/06/casa-steiner-adolf-loos-1910.html>

Fig 21. Fotomontaje propio: Comparacion de un barrio de Kiev a estanterias de almace-
namiento industrial.

Fig 22. Palacio de Versalles.
<https://www.rewisor.com/versalles-un-recorrido-virtual-por-el-antiguo-ho-
gar-de-la-realeza-francesa/>

Fig 23. Casa Gehry de Frank Gehry. Santa Ménica. 1978
<https://www.pariszigzag.fr/sortir-paris/tendances-culture/bibliotheques-publi-
ques-paris>

Fig 24. Biblioteca Nacional de Francia.
<https://www.pariszigzag.fr/sortir-paris/tendances-culture/bibliotheques-publi-
ques-paris>

Fig 25-26-27. Imagenes del libro de Khan-Magomedov, Selim. 1996.: Los problemas de
la configuracién de la forma. Maestros y tendencias. Moscu: Stroyizdat (de la serie “La
arquitectura d ela vanguardia soviética”

Fig 28. “Ciudad Voladora”. Trabajo de fin de Grado de G.T. Krdtikov, afio 1928.
<https://thecharnelhouse.org/2013/05/20/georgii-krutikov-the-flying-city-vkhute-
mas-diploma-project-1928/>

Fig 29-30. Paginas extraidas del archivo de los proyectos de estudiantes de Vjutemas.
<http://tehne.com/library/arhitektura-raboty-arhitekturnogo-fakulteta-vhutema-
sa-1920-1927-moskva-1927>

Fig 31-32-33-35. Fotografias de Olga Alekseenko de la recreacion “Experimento de La-

dovsky” de Anton Ketov.
<http://avantgarde.center/ladovsky>
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Fig 34. Imagenes del libro de Khan-Magomedov, Selim. 1996.: Los problemas de la con-
figuracion de la forma. Maestros y tendencias. Moscu: Stroyizdat (de la serie “La arqui-
tectura d ela vanguardia soviética”
<https://www.alyoshin.ru/Files/publika/khan_archi/khan_archi_1_066.html>

Fig 36. Imagenes recortadas de la publicacion de la revista /zvestia Asnova (Marzo)
1926.

Fig 37. Casa y Estudio de Alvar Aalto. Riihitie, Helsinki. 1935-1936
<https://es.wikiarquitectura.com/edificio/casa-estudio-alvar-aalto/>

Fig 38. Casa-Taller de Peter Zumthor. Haldenstein, Suiza. 2005
<http://artearquitecturaydiseno.blogspot.com/2012/03/haus-zumthor-haldens-
tein-2005.html>

Fig 39. Marika-Alderton House de Glenn Murcutt. 1990-1994 Yirrkala, Australia. Photo-
graphy: Reiner Blunck - Glenn Murcutt
<https://www.thoughtco.com/marika-alderton-house-178004>

Figura 40. Recreacién del cuadro de Edward Hopper “Sol de la mafana” en la pelicula

alemana Shirley: Visiones de una realidad, 2013.
<https://www.artelista.com/blog/shirley-visiones-de-una-realidad/>
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