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Todas las cosas que dquran largo tiempo se
embeben progresivarmente de la razon, hasta el
punto que se hace increible que hayan tenido su

origen en la sinrazon.
Friedrich Nietzsche

La razon humana es arquitectonica por
naturaleza, es decir, considera todos Ios
conocimientos como pertenecientes a un posible

sistema.
Immanuel Kant






iNDICE

INTRODUCCION 09
Consideraciones previas.

Contenido y estructura del trabajo 11
|. TRADICION CLASICA 19
Introduccion 21

Acotacion del término

Antigledad clasica 27
Vitruvio: los conocirmientos teorizados
El Pantecn de Roma: primeras preguntas

Cuattrocento 55
Alberti: la recuperacion del saber
De San Francesco de Rimini a San Andrea de Mantua: puesta en
préactica de las herrarmientas cldsicas

Cinguecento 81
Palladio: el equilibrio entre teoria y practica
/I Redentore: la tradicion inventada

Siglo XVl 99
Dogmatismo y crisis de la tradicion clasica

Las cupulas de Guarini: San Lorenzo y Santa Sindone de Turin

Conclusiones 121
II. EL NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD 129
Introduccion 131

Modernidad en el conocimiento arquitectonico
Siglo XVl 141
La reformulacion del clasicismo. de las normas a las costurmbres y el
pensamiento racional (143)
La exaltacion de los sentimientos (1617)

Sir John Soane: intervenciones en el Banco de Inglaterra (177)



Siglo XIX 187
Los caminos de racionalismo (197)
La conciencia historica y la busqueda del estilo nacional (213)
Moralisrmo y socialismo (233)
Karl Friedrich Schinkel: Altes Museurn (249)

Conclusiones 259
Ill. EL DESARROLLO DE LA MODERNIDAD 267
Introduccion 269

Transformaciones de la modernidad
La herencia del XIX: los caminos hacia la abstraccion 275
Las derivaciones del racionalismo estructural (279)
De la conciencia nacional al desarrollo industrial (283)
Las ramificaciones del concepto de Einfdiihlung (289)
La incorporacion americana (295)
Las “vanguardias arquitectonicas” 299
Futurismo italiano (303)
Expresionismo alemaé&n (313)
Constructivismo ruso (3719)
De Stjl (327)
El periodo de los maestros: poéticas personalizadas 331
Walter Gropius y la Bauhaus (333)
Mies van der Rohe (343)
Le Corbusier: reconcifiacion de antagonismaos (345)
Las supuestas crisis de la modernidad 355
La reflexion italiana (367)
La evolucion britanica (383)

La transformacion americana (389)

Conclusiones 395
APENDICE: DOS VISITAS RECIENTES 403
iINDICE DE ILUSTRACIONES 453
BIBLIOGRAFIA 459

RESUMENES 473



INTRODUCCION






0. INTRODUCCION

Consideraciones previas
Contenido y estructura del trabajo

La tesis doctoral que ha continuacion se presenta es ante
todo un trabajo surgido desde la vocacion de estudio y
aprendizaje. Las preguntas fundamentales alrededor de las
cuales gira el tema escogido responden al mismo tiempo a
una curiosidad “ingenua”, -nacida en la etapa de formacion
académica-, y a una obsesion perenne e incalmable, cuya
ubicaciobn se podria corresponder, sin mas, con ‘la
necesidad de asimilacion de experiencias, y su posterior
estructuracion ordenada que subyace a la propia condicion

humana” (David Bohm).

El eterno debate sobre las variables que definen el proceso
proyectual del arquitecto, se ha convertido en la alimentacién
continua de una evolucion teodrica y practica de nuestra
disciplina. En la primera podemos encontrar las definiciones
explicitas y alusiones mas variadas a los diferentes términos
que configuran la creacion. En la segunda, mucho mas
compleja, por su capacidad para ser medio y resultado del
procedimiento a la vez, tan solo podemos indagar como
esta accidon se ha llevado a cabo. Pero en ambas,
alcanzamos a entender que el hecho de proyectar sélo es
posible gracias a una estructura de pensamiento en la que

intervienen variables cognitivas de toda indole.
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0. INTRODUCCION

Esta afirmacion, tomada como premisa de partida, nos
aproxima por lo tanto al objetivo genérico de este estudio: el
terreno del conocimiento en materia arquitectonica y sus
diferentes desarrollos y acepciones. El fin perseguido en este
oficio, -las realizaciones arquitectonicas-, seran pues el fruto
de una sintesis de actividades mentales comunes dirigidas
hacia un determinado objetivo, 0 como define José Antonio
Marina, “una irrealidad pensada, en tanto que posibilidad
elegida, guiada por la licertad”. Pero también el
descubrimiento de algo nuevo que, partiendo de lo ya
conocido, se configura como una estructura completa y

coherente.

Una inmediata y obvia reflexion, nos llevara a encontrar dos
grandes grupos de material disponible; el de la conciencia y
el de la inconsciencia. Uno sera determinable, y por lo tanto
transmisible, mientras que al otro tan so6lo nos podremos
acercar describiendo el trayecto de una espiral cuyo origen
no hallaremos jamas. Precisamente ante esta imposibilidad,
-convertida en impotencia durante la escasa experiencia
docente-, el camino que en este trabajo se acometera sera
el de tratar de “acotar los limites”: la linea de division borrosa

gue separara ambos mundos.

No habra que buscar entonces unas conclusiones
cientificas, puesto que no hay hipdtesis alguna que
demostrar. Se atendera a la historia, y al recorrido que ésta
nos ensefa, para sefialar cuales son las herramientas de
trabajo, dénde se pone el énfasis, y qué significado tiene en

cada momento el conjunto de discusiones.

Para llevar a cabo esta comprobacion, plantearemos una
metodologia de estudio flexible, tan valida como otra
cualquiera, pero obviamente conveniente desde la
perspectiva de la persona que suscribe el presente trabajo.
Si antes aludiamos a la teoria y a la practica arquitectonica,
parece gue la primera se convierte en un guiéon narrativo de

propiedades cuantificables que permiten un acercamiento
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0. INTRODUCCION

mas sencillo. Asi, ésta nos remitira al analisis de valores
“formulados” sobre los que se sustenta el conocimiento,
observando como se adquiere éste, de donde proviene, y

comMo se debe poner en practica.

Ineludiblemente, estos enunciados formaran parte de un
conjunto de orden mayor: la teoria artistica ha sido siempre
objeto de estudio desde su vision estética y relativa a la
filosofia del arte. Pero ademas, puesto que el campo que
aqui se pretende abarcar es también el del conocimiento, se
apuntara igualmente hacia la rama de la filosofia que estudia
esta materia, la gnoseologia en su concepcidn mas
genérica. Todas estas disciplinas seran entonces tangentes
a los enunciados de la teoria arquitecténica, convirtiéndose
asi en material de valioso interés para nuestro analisis, pero
al mismo tiempo en un factor disipador dentro de la ardua
tarea de delimitacion de un tema como el que aqui se

presenta.

En la direccion opuesta, la de la praxis, las realizaciones se
enfrentan a un problema de orden doble; la aplicacion de
unos conceptos tedricos, y la interpretacion, con todas sus
posibles connotaciones, de este proceso. Las traslaciones
resultan ser mucho mas complejas y no tan evidentes, pero
ciertas verificaciones se hacen no obstante obligatorias para
poder encontrar una légica general en todo el
procedimiento. Teoria y practica son inconcebibles
individualmente en el proyecto arquitectonico, y en este caso
se ha elegido empezar simplemente por la primera.
Interesara, por lo tanto, la “conciencia del saber”, para
posteriormente observar su variada utilizacion entre los otros
muchos conocimientos que forman parte de cualquier

proceso creativo.

El presente trabajo se estructura, pues, en tres grandes
bloques claramente diferenciados por sus valores
conceptuales, al que se aflade un apéndice de

caracteristicas especiales. Estas tres primeras partes
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0. INTRODUCCION

abarcan arcos temporales cuya justificacion se encuentra en
clara correspondencia con los valores gnoseoldgicos aqui
abordados. La tradicion clasica valida hasta mediados del
siglo XVIII, el nacimiento de la modernidad, y su posterior
desarrollo durante el siglo XX, no son solo los grandes
capitulos de la arquitectura desde el punto de vista de los
resultados o las condiciones histéricas generales, sino
también, y por encima de esta apreciacion, un conjunto de
situaciones con referencias ideoldgicas radicalmente

transformadas.

Y consistiendo la linea argumental en una comparacion
entre conceptos arquitectdonicos y sus raices en el amplio
campo del pensamiento filosofico, existira en general, una
voluntad de remision a los textos y escritos originales. Estos
seran, unas veces, facilimente localizables, y oftras,
obligatoriamente referidos a comentarios y traducciones,
parciales y de segundo orden. Por lo tanto, las fuentes de
trabajo nunca reflejaran la totalidad del material existente; no

pretenderemos aqui un analisis de toda la casuistica.

El  propio procedimiento del trabajo se desvelara
aparentemente de tipo inductivo, es decir, no exento de
errores, incertidumbres u omisiones por el sencillo motivo de
pasar de unas consideraciones particulares a unas
conclusiones generales. Pero éstas, por otro lado, no
tendran pretension de convertirse en sentencias firmes ni
teorias. Las premisas formaran el cuerpo principal del
escrito, las consecuencias y sus respectivas justificaciones,
encabezaran y finalizaran cada uno de los citados bloques.
Se trata simplemente de aportar una materia mas de debate

a esta disciplina.

Al esquema genérico de cada una de estas partes se
sumaran, a modo de ejemplo intencionalmente elegido, los
comentarios particulares de una obra concreta del amplio
catdlogo de arquitecturas existentes. Estos permitiran

sintetizar las tesis teodricas enunciadas y aportar nuevas
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0. INTRODUCCION

valoraciones que desvelen ese limite gnoseoldgico
anteriormente aludido. En el caso concreto del “ejercicio
practico” correspondiente al tercer bloque, -el denominado
“‘desarrollo de la modernidad”-, los objetivos apuntan hacia
una necesidad de tipo personal. Un no ya tan reciente viaje
de estudios a la Republica Checa, coincidente con la época
de reflexion mas critica del presente trabajo, posibilitd la
experiencia directa con dos obras paradigmaticas del siglo
XX. Estas propiciaron la experiencia de recorrer el camino en
el sentido inverso al hasta ahora indicado: partiendo del
resultado, era posible indagar en la individualidad de la obra
y la personalidad de sus autores, para acabar extrayendo su
contexto ideoldgico, convirtiendo entonces esta operacion
también en un proceso valido de conocimiento. Los diversos
argumentos se encuentran recogidos en forma de apéndice,
cuyo claro caracter auto-experimental, impide a este escrito

formar parte del cuerpo discursivo del resto del trabajo.

Cabe advertir sin embargo que la sistematica general
adoptada -tan “sencillamente” enunciada- partiria de ciertos
errores de base si se tomasen los tres puntos de apoyo con
caracter absoluto. En efecto, la teoria arquitectdnica, la
practica y las doctrinas ideoldgicas no son coincidentes en
muchos momentos histéricos desde el punto de vista
direccional. Cada una de ellas puede llegar a tomar un
sentido autbnomo, con sus respectivos e independientes
puntos de inflexion, y una forzada revision “en paralelo”
correria el riesgo de caer en razonamientos carentes de

sentido.

Tal es el caso, sin ir mas lejos, del propio nacimiento de las
distintas disciplinas a las que aludiremos. Los arquitectos
hemos desistido en nuestro afan por hallar el origen de la
puesta en practica de nuestro oficio, y parece que hemos
llegado a un acuerdo con la materia tedrica; todos, o casi
todos, nos remitimos a Vitruvio, por tratarse simplemente del
hallazgo mas antiguo y completo. En el terreno del

pensamiento, cada una de las reflexiones filosdficas, cuenta
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0. INTRODUCCION

con una historia particular. En concreto, la estética y la teoria
del conocimiento son propias de la modernidad, -como
ramas autbnomas de la filosofia, aunque los planteamientos
de base daten de mayor antiguedad-, por lo que
valoraciones de esta indole deben tomarse con todas las
precauciones y entrecomillados posibles en el primer

periodo tratado, el de la tradicion clasica.

Precisamente todas estas circunstancias, siempre
argumentadas a lo largo del trabajo, son las que han llevado
a tomar ciertas decisiones dificiles en la redaccion de este
escrito. El ya mencionado aferramiento a la teoria
arquitectonica como guidon narrativo, las omisiones histéricas
de personajes de indudable importancia desde otras
miradas analiticas, o los intencionados ejemplos practicos,
configuran un estudio tendente a la informacion historica
relacionada, basado en la experiencia que se ha ido
formando en su mismo desarrollo. Y es a lo largo de esta
evolucion donde se han experimentado sensaciones de
carga y alivio alternativamente. Frente a las siempre
presentes autocriticas relativas a la obligada —por impuesta-
genérica vision, se han ido albergando y despertando
posibilidades de investigaciones mas acotadas convertidas

en nuevos retos de estudio.

Por dltimo, y en el terreno de las precisiones particulares, el
empleo de la terminologia en los textos que siguen, bien
merece un escueto  comentario. Los conceptos
arquitectonicos se definiran siempre con respecto a su
contexto ya que, en practicamente todas las ocasiones, los
vocablos devienen meras “etiquetas”. Su significado,
previamente acordado por anteriores y eruditos criticos e
historiadores, se ha respetado sin necesidad de justificacion.
Y asi, expresiones como “arquitectos revolucionarios”, o
“movimiento moderno”, cuyo contenido es objeto de debate
actualmente, se adoptan desde su concepcion mas

genérica.
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En el caso del Iéxico propio de materias filoséficas, y por
tratarse de vocablos no siempre habituales en el seno de
nuestra disciplina, se ha convenido sin embargo su precision
en el momento de la aparicion en el discurso. Esta solucion
deriva en una cierta incomodidad narrativa, pero apuesta por

una mayor comprension de los diferentes argumentos.

Con respecto a la forma final del texto, un pretendido rigor
cientifico acompafa a todos los datos aqui resefiados: las
ediciones concretas de las obras consultadas, las citas
utilizadas y las traducciones al castellano de textos en
idiomas extranjeros, se reflejan en las notas a pie de pagina
y en la bibliografia final. No obstante, y ante la dificultad de
trascripcion ciertos alfabetos no latinos, algunos autores y
titulos originales, pueden contener errores tipograficos, en
parte debidos a la inhabilidad del manejo de las

herramientas informaticas.
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I. TRADICION CLASICA

Introduccion
Acotacion del término

Si atendemos a los diversos autores estudiosos de la
materia, entendemos por tradicion clasica la teoria de la
arquitectura que, heredada de la antiguedad, propone las
bases intelectuales de esta practica profesional a partir del
siglo XV. Poco importan las fechas exactas del nacimiento
de la arquitectura como acto reflexivo', pero parece que las
variadas interpretaciones conceptuales de la historia son un
punto importante de partida para la correcta definicion del
término. Veamos pues las argumentaciones dadas por
historiadores y criticos, y delimitemos posteriormente este

periodo en funcion de nuestros propios criterios de estudio.

La concepcion espacial a lo largo de la historia es el
argumento fundamental de las obras de Bruno Zevi?. Desde
esta perspectiva, y sin perder de vista la reivindicacion de
continuidad con periodos anteriores, el siglo XV supuso el
nacimiento del control intelectual del espacio gracias a las

herramientas racionales y métricas del proyecto

" Son muchos los eruditos que establecen el nacimiento de la arquitectura

desde la combinacion de dos procedimientos: el de la concepcion o
proyectacion, mas el de la construccion o materializacion. Mientras unos
hablan de una fase de ideacion ya existente en la civilizacion egipcia, (prueba
de ello serian los famosos esquemas graficos representados en tabillas de
arcilla), otros esperan al asentamiento de un cuerpo tedrico que avale el
proceso intelectual.

2 BRUNO ZEVI. Saper vedere larchitettura. 1951. Version en castellano:
Saber ver la arquitectura, Editorial Apodstrofe S.L., Barcelona 1998.
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I. TRADICION CLASICA

arquitectonico. El siglo XVI ahondara en esta idea sin
progresar en los equilibrios de proporcion que se adoptaran
como logicos pero dotandoles de un caracter volumetrico y
masico consistente. El barroco supondra para el autor la
liberacion espacial de las normas de los tratadistas que
trascendera hasta la arquitectura de los siglos XVII y XVIII, y
la negacion de la division ritmica con elementos geomeétricos

simples.

En la conocida obra de Emil Kaufmann, La arquitectura de la
llustracior?, el autor enfatiza el concepto “sistema
arquitectonico” para englobar la teoria y practica
arquitectonica en lItalia desde el Renacimiento hasta el
Barroco. Tratando de corregir el apogeo estilistico ya en
desuso, debemos entender por sistema arquitecténico aquel
que deriva de manera directa “de la actitud mental de una
época determinada”. El sistema es el responsable de las
formas y las caracteristicas del resultado de la obra, pero
para que éste cambie, las modificaciones se deben dar en
el todo. De esta manera, la historia de la arquitectura se
configura como una lucha en la sucesion de los sistemas
artisticos que, en funcidn de su coherencia, tienden a la
intensificacion y exageracion, hasta ceder ante unas nuevas
ideas que se cobijaran a su vez bajo una estructura nueva. Y
dentro de esta vision de metamorfosis, el autor encuentra un
principio subyacente comun que se pone de manifiesto
desde la ruptura del sistema medieval hasta finales del siglo
XVIII: la idea de proporcion entendida de manera jerarquica.
Si en la arquitectura de los antiguos griegos y romanos los
valores proporcionales eran cuantitativos, en este periodo se
relativizaran con los conceptos de concatenacion, la

graduacion y la integracion.

8 EMIL KAUFMANN, Architecture in the age of reason. Baroque and Post-
Baroque in England, ltaly and France, Londres 1955. Version en castellano:
La arquitectura de la llustracion. Barroco y Posbarroco en Inglaterra, Italia y
Francia, Editorial Gustavo Gili, Barcelona 1974. Véase capitulo IV, “El sistema
arqguitectonico del Renacimiento y del Barroco”.
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I. TRADICION CLASICA

Leonardo Benevolo comienza su Historia de la Arquitectura
del Renacimiento con una introduccion en la que justifica, no
solamente el titulo de la obra, sino también los motivos que
le llevan a englobar cuatro siglos bajo una misma
denominacion. Con respecto al surgimiento de la nueva
concepcion arquitectonica, las razones son de dos ordenes;
por un lado, formales —eleccion del repertorio clasico- y por
otro, intelectuales —desvinculacion de los aspectos técnicos
frente a los cualitativos, provocando una autonomia de la
disciplina como arte-. Estos dos argumentos son
dependientes el uno del otro ya que, desde el momento en
que la arquitectura se desarrolla dentro de la esfera de la
actividad intelectual, necesita de un sistema que le otorgue
dicha independencia. El autor reconoce entonces que,
aunque el término “Renacimiento” soélo es apropiado bajo
una justificacion técnica de la palabra (“renacer de las
formas de la antigliedad”), los siglos XV, XVI, XVII y XVIII
pueden ser considerados un ciclo cerrado en la historia de la
arquitectura. Y esto se debe simplemente a la concepcion
continua de la actividad representativa, -distinguiendo
contenidos y formas-, y aun a expensas de la gran
diversidad de intenciones que durante este periodo se
desarrollaron. En contraposicion, la arquitectura moderna
ignora el cuadro institucional e invierte la relacion arte -

arquitectura®.

Un punto de vista completamente diferente es el de Christian
Norberg-Schulz y su afirmaciéon “la historia de la arquitectura

es la historia de las formas significativas”®. La arquitectura es

4 L. Benevolo justifica esta inversion de valores a partir de la definicion de
arquitectura de W. Morris: “conjunto de modificaciones y alteraciones
introducidas en la superficie terrestre, por las necesidades humanas, con la
Unica excepcion del puro desierto”. Segun esta descripcidn ya no se
considerara la arquitectura como parte del arte, sino el arte como una parte
de la arquitectura. LEONARDO BENEVOLO. Sforia dell’architettura del
Rinascimiento. Roma. Version en castellano: Historia de la Arquitectura del
Renacimiento. Barcelona, 1981. 32 edicién de 1988. Volumen |, Introduccion.
Paginas 9y 10.

5 CHRISTIAN NORBERG-SCHULZ. Archittetura occidentale. Archittetura corme
storia di forme significative. Milano, 1979. Versiéon en castellano: Arquitectura
Occidental, Editorial Gustavo Gili, Barcelona 1983. 32 edicion de 1999.
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I. TRADICION CLASICA

la creacion de “espacios existenciales”, entendiendo por
tales los espacios en los que se desarrolla la accion humana
tanto objetivamente -espacio describible y tangible-, como
subjetivamente —-imagenes creadas por el individuo como
escenarios de su existencia-. Cuando ambas
interpretaciones coinciden, el individuo “significa” los
espacios, se encuentra ante “una forma significativa”. Asi,
entenderemos la historia interpretando la forma
arquitectdnica segun su significacion, basada en la tradicion
cultural y en los factores fisicos. Los elementos fruto de esta
simbolizacion configuraran el lenguaje arquitectonico o la
estructura simbodlica principal de una arquitectura. Las
recopilaciones histéricas de Norberg-Schulz no entienden
pues de tradicion clasica ni de periodos globalizados de
varios siglos de duracion. La clasificacion del tiempo
obedece al lenguaje arquitectonico, y las etiquetas utilizadas
son las propias de la historia del arte: Renacimiento,
Manierismo, Barroco, llustracion... No obstante el autor
reconoce la continuidad en la transformacién de ciertos
valores a lo largo de los distintos periodos, entre ellos la
I6gica del orden en el siglo XV, su fenomenizacion en el siglo

XVI, y el pluralismo al que se llega en los siglos XVIlI y XVIII.

Para Alan Colguhoun, la historia de la arquitectura es la
historia de un “sistermma de signos contextualizados” en su
propio medio cultural. A cada periodo corresponden unos
valores y unas tradiciones. Segun el arquitecto y ensayista
britanico, a finales del siglo XV, la tradicién clasica pierde
su autoridad debido a un conflicto entre dos maneras de
entender el proceso histérico. Por un lado tendriamos la
concepcion, heredada hasta el momento, de la historia
entendida como “representacion de sucesos pasados” cuyo
objetivo era el estudio de los modelos arquitectonicos
anteriores. Por otro, la historia primaba los sucesos con
significado propio -embebidos en un contexto preciso-, y por
lo tanto no podian servir como modelos literales a seguir. El

paso de una interpretacion a otra es el desencadenante de
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I. TRADICION CLASICA

la arquitectura moderna o de la “dialéctica romanticismo -

clasicismo”® que se dio a partir del siglo XIX.

A pesar de las influencias ideoldégicas en obvia
correspondencia con el pensamiento de los autores, los
diferentes argumentos, - espaciales en Zevi, formales en
Benevolo, semidticos en Norberg-Schulz, historiograficos en
Colguhoun...-, confluyen en una definicion de la “tradicion
clasica” que apunta al establecimiento de un lenguaje
comun, heredado de la arquitectura griega y romana, que
consigue una armonia basada en las proporciones. El uso
de este repertorio se aplica con diferentes reglas durante
cuatro largos siglos, pero tiene en comun otros factores
como una consideracion concreta de la belleza o la
concepcion del trabajo creativo como proceso intelectual. De
hecho, esta vision es la mas aceptada en el estudio
introductorio del tema tratado y asi lo demuestran
nuMerosos programas de las asignaturas de Composicion o

Historia de la Arquitectura de los planes de estudio actuales’.

Queda pues por justificar la presente revision de los siglos
gue nos ocupan, enunciando el objetivo perseguido vy
detallando el procedimiento de analisis a utilizar: la tradicion
clasica no so6lo se corresponde con el cumplimiento de las
caracteristicas enunciadas, sino que también cubre un arco
temporal en el que las cuestiones relativas al conocimiento
arquitectonico presentan ciertas homogeneidades. Y si el fin

es indagar en el nacimiento, el establecimiento y la

8 ALAN COLQUHOUN. Modernity and the classical tradition. Massachussets
1989. Versidon en castellano: Modernidad y tradicion clasica. Ediciones Jucar,
Madrid 1991.

” Recuérdese la obra de JOHN SUMMERSON 7he Classical language of
Architecture, Londres 1963, que nacio¢ de la difusién en radio de unas charlas
pedagdgicas dirigidas a estudiantes o aficionados a la historia de la
arquitectura. Versidn en castellano: £/ lenguaje clasico de la arquitectura,
Barcelona 1974 (122 edicion de 2001). Mas recientemente cabria valorar el
esfuerzo de clarificacion y sintesis realizado por PERE HEREU, catedratico del
Departamento de Composicion Arquitectdnica de la ETSAB, en colaboracion
con Jaume Rosell Colomina, en la elaboracion de los textos didacticos de la
asignatura de Composicion l: 7Teoria de l'arquitectura. L’ordre i 'ornament,
Ediciones UPC, Barcelona 1998. 22 edicion de 1999.
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decadencia de un pensamiento basado en el conocimiento
racional clasico®, el método de estudio sera el propuesto en
la introducciéon de este trabajo: se partira de la extraccion de
datos desde las dos fuentes que hacen posible el desarrollo
de la arquitectura, -la teoria y la practica-, y se compararan
con los posibles puntos de tangencia que se den en la

evolucion del pensamiento.

Pero entrar a estudiar la teoria de la arquitectura de este u
otro periodo es, sin duda, profundizar en los textos que
intentaron sintetizar las ideas estéticas del momento. Y con
esta afirmacion se han dado por sentado dos factores
importantes de una correcta definicion del término “teoria
arquitectonica”. Por un lado, la dependencia que tiene ésta
del legado escrito bien directamente por arquitectos, bien
incluido en textos literarios mas complejos, y por otro, la
dependencia que evidencian las teorias, de un contexto

histdrico sin el cual no tendrian validez comprensiva.

Las relaciones existentes entre las tesis de los tratadistas y
las del pensamiento filosdfico del momento, contaran pues
con un primer obstaculo. Y aunque nuestra tarea sera la de
observar coémo las interpretaciones de éstos ultimos, sus
preferencias y sus descubrimientos se proyectan mas alla
de su propio trabajo, y salpican a otras esferas intelectuales,
en nuestro caso el terreno artistico, -y concretamente la
arquitectura-, no olvidaremos que disciplinas como la
estética o la teoria del conocimiento no cuentan, en esta
primera fraccion temporal, con una conciencia autbnoma y
solo podremos recurrir a fragmentos de las

argumentaciones que posteriormente las caracterizaran.

8 El uso del término “racional” Yy sus posibles interpretaciones sera objeto de
estudio a lo largo de este trabajo. En este sentido, y como criterio general
aplicable a otras voces con acepciones variables, la utilizacion de las
mismas se producira dentro de un contexto previamente detallado y
argumentado.
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Antigledad clasica:
Vitruvio: los conocimientos teorizados
El Panteén de Roma: primeras preguntas

Como es sabido, los escritos de Marco Vitruvio Polion
constituyen el Unico testimonio completo de la teoria
arquitectonica de la antigledad. Otros titulos de textos
romanos y griegos anteriores se limitaban a meras
descripciones de edificios o a resolver problemas
particulares, pero De Architectura Libri Decen? adquiere
especial importancia en la historia por diversas razones; se
trata de una obra sistematica y unitaria que se ocupa de
toda la materia arquitectonica, y sus influencias se aprecian
en posteriores escritos hasta incluso el siglo XIX. Desde que
Alberti, quince siglos después, lo tomase como modelo
normativo, el tratado se convirtid en la obra tedrica de mayor
trascendencia. Las diferentes interpretaciones y sus
ambiguedades, en parte debidas a las traducciones del
griego al latin, son sin duda responsables de la continua
revision del texto a lo largo del tiempo, aunque algunos

autores sin embargo atribuyan este hecho a la confusa

9 Con el fin de situar histéricamente al personaje, recordaremos aqui algunas
fechas importantes. Los estudios situan la fecha de nacimiento de Vitruvio
alrededor del afio 84 a.C., y la escritura de su obra a la edad de 51 afios,
entre el 33y 14 a.C., aunque es probable que la introduccién a cada uno de
los libros fuese escrita con posterioridad. Vitruvio tenia formacién de
ingeniero militar, y dedico su obra tedrica al emperador Augusto.
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superposicion de sucesivas concepciones de belleza

heredadas de las fuentes griegas'®.

Desde el primer capitulo del Libro I, Vitruvio deja claro que la
arquitectura, ademas de requerir de gran diversidad de
conocimientos de otras disciplinas, se compone de teoria y
practica'’. Muchos de los capitulos de los siguientes libros
trataran de explicar qué supone esa practica como “continua
y expedita freqltientacion del uso, executada con las manos,
sobre la materia correspondiente a lo que se desea
formar”?, pero evidentemente es la teoria la que demuestra
la validez de las obras realizadas. Y aqui, el autor realiza una
comparacion de la arquitectura con las otras artes y habla
de “significado” -cosa propuesta a tratarse- y “significante”-

demostracion de la cosa con razones cientificas-.

Resulta obvia la separacion entre trabajo intelectual vy fisico,
al igual que la clara exaltacion del primero cuyas
herramientas seran siempre racionales (ratiocinatio). Y esta
ultima afirmacién tomara especial importancia por cuanto al

»13

término “racional” se refiere. El vocablo “razén Yy Sus

0 LIONELLO VENTURI, Storia della critica d’Arte, Nueva York, 1936. Version
en castellano: Historia de la Critica de Arte, Editorial Gustavo Gili, Barcelona
1979.

" Este compendio de conocimientos no sélo deben darse en el arquitecto,
sino también en otras disciplinas: son generales y comunes. La practica es
sin embargo exclusiva de su profesion correspondiente. Asi, Vitruvio cita el
ejemplo del conocimiento de las pulsaciones de las venas o del movimiento
de los pies. Musicos y médicos entienden de estas materias, pero
Unicamente el meédico curara a un enfermo. De la misma manera, solo el
musico pulsara el instrumento para recreo del oido.

2 |_as citas textuales se toman de la traduccion al castellano de José Ortiz vy
Sanz en 1787, de la obra de M. VITRUVIO POI_ION, Los Diez Libros de
Arquitectura, Ediciones Akal, Madrid 1987. Pagina 2.

3 Los origenes de la palabra “razon” se remontan a su traducciéon del
término griego “logos” que significaba justificacion o explicacion. Su primera
acepcion en latin fue la de ratio o calculo, y en sentido derivado,
argumentacion o teoria. Aristoteles definié al hombre como “animal racional”,
distinguiéndolo asi de cualquier otro ser viviente sensible. La vaguedad de la
expresion permite también traducciones como “animal dotado de lenguaje”,
o “animal que da razédn de las cosas”. La referencia al lenguaje haria
suponer que la racionalidad humana tiene relacion con la naturaleza
comunitaria del hombre; estariamos ante un “animal social” o “animal
politico”. Sin embargo, el poder dar cuenta de las cosas apuntaria a la
caracteristica interna de la razén, que consiste en la comprension de algo
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distintas interpretaciones nos introduciran ya en los
argumentos propios del conocimiento. En nuestro caso, éste
“implicara la intervencion de una regla o ley entre la
experiencia directa del mundo y cualquier praxis o tecné

como es la arquitectura”'.

Si en cualquier procedimiento
gnoseoldgico podemos distinguir entre fuentes, modos y
clases de conocimiento, aqui nos encontramos con una
primera eleccion referida a la segunda vy tercera
clasificacion. Las herramientas racionales se entenderan
COmMoO proceso, pero también y consecuentemente como
conocimiento acufiado sobre una base cientifica. Ciencia
qgue en este momento, todavia es entendida como mera

adscripcion a unos enunciados fijos'®.

Vayamos descubriendo pues coémo, en base a esta
comprension del conocimiento, se configura la primera
formulacion de un “sistema proyectual” de la arquitectura.
Recordando la famosa triada de categorias arquitecténicas
firmitas — utilitas — venustas, corresponden a la Ultima los
elementos estéticos de los que se compone la disciplina:
ordenacion, disposicion, euritmia, simetria, decoro vy

distribucion.

que esta mas alla del conocer inmediato, para llegar a saber de todo ello a
través de los conceptos y las ideas; esto es, a través del pensamiento. Para
una cronologia completa del término y su evolucion, véase JORDI CORTES
MORATO y ANTONI MARTINEZ RIU, Diccionario Herder de fiosofia en CD-
ROM, Editorial Herder, Barcelona 1991, y JACOBO MUNOZ y JULIAN
VELARDE, Compendio de epistermologia, Editorial Trotta, Madrid 2000,
paginas 481 a 486.

4 A. COLQUHOUN, op.cit., pagina 82.

1 “Creemos saber algo de una manera absoluta, y no segun el modo
sofistico de una manera accidental, cuando creemos conocer la causa por la
que la cosa es, (conocer) que esta causa es la de la cosa y que no es
posible que la cosa sea de otro modo que como es. Es evidente que ésta es
la naturaleza de la ciencia.” ARISTOTELES, Segundos analiticos. Citado en J.
CORTES MORATO y A. MARTINEZ RIU, op. cit.
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Ordenacién, euritmia y simetria’® son cualidades del edificio
que hacen referencia a las relaciones dimensionales del
conjunto, de cada una de sus partes, o de las partes y el
todo. Aunque estos tres conceptos designan distintos
aspectos de la proporcion, Vitruvio no considera esta Ultima
una categoria estética. Las proporciones son el efecto
resultante de la aplicacion de una relacidon netamente
numeérica, basada en la existencia de un mdodulo o unidad
de medida comun, y en la analogia con el cuerpo humano.
La proporcion antropomorfica, por su parte, sera objeto de

estudio en diversos parrafos del primer capitulo del Libro llI:

Compuso la naturaleza el cuerpo del hombre de suerte,
qQue su rostro desde la barba hasta lo alto de la frente y
raiz del pelo es la decima parte de su altura. Otro tanto es
la palma de la mano desde el nudo de la murieca hasta e/
extremo del dedo largo. Toda la cabeza desde la barba
hasta lo alto del vértice 6 coronifla es la octava parte de/
hombre (...)

Asi mismo el centro natural del cuerpo humano es e/
ombligo, pues tendido el hombre supinamente, y abierfos
brazos y plernas, si se pone un pie del compas en el
ombligo, y se forma un circulo con el otro, tocard los
extrernos de pies y manos. Lo mismo que en un circulo
sucedera en un quadrado (...) 7

Advertiremos que estas reflexiones tuvieron especial
importancia en el pensamiento renacentista. El ajuste de la
figura humana a las formas geomeétricas del circulo vy
cuadrado, también denominado “figura vitruviana”, no dejo
de ser una tentacion grafica para todos los tedricos

posteriores que consultaron la obra de Vitruvio.

Pasemos al decoro. Este otorga conveniencia al edificio, lo

dota de capacidad expresiva apropiada a su uso gracias a la

8 |os términos simetria y euritmia tuvieron un significado diferente dentro del
concepto de belleza cuando se produjeron las primeras discusiones en el
terreno artistico. Por simetria se entendia una belleza objetiva, mientras que
euritmia era otro tipo de belleza, que no requeria que se dieran
objetivamente unas buenas proporciones, siempre y cuando provocara unos
sentimientos agradables en el espectador.

7M. VITRUVIO, op. cit., paginas 58 y 59.
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correcta correspondencia entre forma y contenido de la
obra, hecho de cosas aprobadas con autoridad'. Autoridad
que se adquirira por costumbre o naturaleza. El decor no se
refiere al ornamento aplicado, tal y como posteriormente se
entendid el término, sino al contenido de la arquitectura. El
empleo de los é6rdenes arquitectonicos a los que se alude en
el tratado es iconoldgico, y va por lo tanto mas alla de una
utilizacion puramente estética. De hecho el término decorum
es equivalente aqui a apfum, y se identifica con lo adecuado

0 con la belleza que se adecua a su contenido.

La distribucion es un debido empleo de los materiales y sitio,
Yy un economico gasto en Jlas obras, gobernado con

prudencia’®. Concepto sin duda ligado a la famosa utilitas.

Pero la definicion que mas nos interesa es la de disposicion.
Es la Unica que alude a la invencion (inventio), la reflexion
(cogitatio) o la meditacion. Vitruvio entiende por disposicion
la adecuada colocacion y el efecto elegante creado por la
composicion del edificio. Y hace referencia a las “especies
de ideas griegas’® para hablar de una postura atenta,
vigilante y con agudeza de ingenio que nos llevara a hallar la

Ccosa nueva propuesta.

La belleza de un edificio se mueve entonces entre dos
caminos diferentes. Por un lado el racional y extensamente
tratado, que garantiza la armonia como conjunto de

relaciones proporcionales, y por otro el que nace de la

8 M. VITRUVIO, op. cit., pagina 11.

M. VITRUVIO, op. cit., paginas 12y 13.

20 E| concepto de idea griega (tocat) al que hace referencia Vitruvio son
imagenes graficas representativas del futuro edificio. Se denominan
Iconografia, Ortografia y Escenografia, y se corresponden con las
representaciones de planta, alzado y perspectiva. Algunos autores advierten
la importancia de estas definiciones ya que suponen una concepcion mental
y previa del edificio a la que se asocia una operacion de dibujo. Esta facultad
de trazado, no existente en el periodo griego, pero si en el romano, se
perdera hasta reaparecer en el siglo Xlll. Véanse las reflexiones de HANNO-
WALTER KRUFT, Geschichte der Architekturtheorie, Munich 1985. Version en
castellano: Historia de /a Teoria de la Arquitectura, Alianza editorial, Madrid
1990, y de MARTA LLORENTE DIAZ en E/ saber de la arquitectura y de las
artes, Edicions UPC, Barcelona 2000.
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imaginacion del arquitecto, el que supone una invencion.
Nacen discretamente las bases de la proyectacion
arquitectonica; la objetividad de los elementos asimilados
con la razon frente a las variables desconocidas de la
creacion. Aunque este equiliorio aparezca claramente
descompensado debido a una concepcion estética muy

determinada.

Veamos ahora cémo debemos encuadrar los conceptos
anteriormente explicados. Resulta imprescindible, tras la
lectura de los textos vitruvianos, contrastar su vision del
mundo arquitectdnico con los diferentes ambitos culturales e
intelectuales que se forjaron en el periodo grecorromano.
Son variados los campos sobre los que habria que indagar
en el tiempo referido, pero nos centraremos, en la situacion
del arte y sus valores estéticos, como resultado de un
pensamiento filosdfico concreto, y extraeremos de éste
dltimo los primeros pasos que se dan en materia de
conocimiento. Posteriormente, intentaremos trasladar las
conclusiones al terreno tedrico de la arquitectura, para
acabar contrastandolo con un ejemplo practico de este

periodo.

Los Diez Libros de Arquitectura tienen claras referencias al
pensamiento griego, y no se trata uUnicamente de una
cuestion semantica. Vitruvio ademas de aludir a la filosofia
en varios capitulos y por diversos motivos, -explica por
ejemplo en el Libro IX el orden del universo citando las
doctrinas de Pitagoras, Democrito, Platon y Aristoteles-,
cuenta sistematicamente alguna de las anécdotas que
vivieron estas grandes figuras en cada uno de los proemios
que introduce los diferentes libros. ElI conocimiento de estos
pensadores parece exhaustivo, hasta tal punto que ciertas
explicaciones recuerdan, por la estructura de su narraciéon, a
las maximas tesis expuestas por éstos. Es el caso de la
definicion de los términos “significado” y “significante” dados
anteriormente, que rememora la sintesis aristotélica del

doble mundo platdnico. Segun esta concepcion, en las
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cosas naturales o sensibles se sittan las ideas,
considerandolas formas inmanentes que hacen inteligible la
materia sensible. Significado -0 cosa dispuesta a tratarse-,
bien podria ser aqui la materia sensible, el objeto en si o
hylé, y significante -o demostracion de la cosa con razones
cientificas-, la forma inteligible inmanente de esta materia, la
esencia o rmorphé?’ Es la forma inmanente la que tiende a
realizar su propia especificidad, o dicho de otro modo, es la
idea la que se particulariza en una obra concreta. Se
explicaria asi, por comparacion a la multiplicidad de los
seres naturales, la especificidad de las obras de

arquitectura.

En cualquier caso, debemos entender la obra como un
codigo tedrico-practico de la arquitectura del momento, y
por lo tanto, parece logico encontrar paralelismos entre las
cuestiones que plantean la arquitectura y las propias del

pensamiento humano.

Una primera reflexion nos lleva a las cuestiones primordiales
a las que se enfrenta el nacimiento de la filosofia: el paso de
la pluralidad de la experiencia a la universalidad. La
respuesta la hallaron en la physis (Naturaleza), entendiendo
por ésta la razon de ser de las cosas e intentando encontrar
en ella el origen primero y esencial del todo (arché). Vitruvio
hace lo propio en el segundo capitulo del Libro Il, -citando a
Tales de Miileto, Heraclito, Demaocrito o Epicuro-, y no es de
extrafar que nos encontremos, en cualquier tratado desde
De Architectura en adelante, una explicacion del origen de la
arquitectura fundamentado en el concepto de imitacion a la
Naturaleza. Concepto que, ademas, dota de veracidad,

armonia y belleza a las cosas, como lo demuestra la

2! Recordemos que los términos “significante” y “significado” forman parte
de la logica formal del estoicismo. Segun ésta, en toda proposicion pueden
distinguirse tres aspectos: el significante o la palabra; la cosa significada y un
tercer elemento: el significado. Mientras las palabras y las cosas son
materiales, el significado es inmaterial y actla de enlace entre ellos.
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justificacion de los érdenes que se elabord a lo largo de esta

tradicion clasica.

Por otro lado, la belleza, segun el pensamiento de la
Antigliedad, es todavia un término ontoldgico, es decir, una
concepcidon mas cercana a la bondad y veracidad que a una
vivencia subjetiva de lo bello. Pero esta generalizacion sobre
la cuestion principal de si algo es bello, 0 somos nosotros los
que le atribuimos esa cualidad, no implica que no haya
existido, desde el mismo nacimiento de la filosofia, una

pugna entre la consideracion objetiva o subjetiva del término.

A modo de breve recopilaciobn nombraremos primero a los
pitagodricos que definieron la armonia, la proporcion y el
numero como las bases constituyentes de la objetividad de
la belleza. Los sofistas sin embargo, relativizaron el concepto
desde su concepcion antropocéntrica del mundo. La postura
intermedia se dio con Sdcrates al diferenciar la belleza en si
de las cosas, de la que percibimos los individuos. Mientras
una belleza es innata, la otra depende de la aptitud del
individuo. Distinguié también entre los bello (pulchrurm) o 1o
adecuado (decorurm), dandole caracter objetivo a la primera

categoria y relativo a la segunda.

Posteriormente, Platdn realiza en boca de Socrates varias
alusiones al término belleza, pero éste se integra siempre en
su teoria de las ideas®®, que favorece el entendimiento
objetivo de los pitagoéricos. La fuerte influencia de los
argumentos de Platbtn en el desarrollo histérico del
pensamiento europeo hizo prevalecer esta concepcion
durante largos siglos, aunque no impidi® que se
desarrollasen otras ideas provenientes de diferentes
escuelas. Los estoicos, por ejemplo, se aproximaron al

punto de vista de Platdn al pensar que la belleza era una

22 Platon (427-347 a.C.), en Hipias Mayor 287d, formula por primera vez la
pregunta “¢Qué es lo bello?”, en E/ banquete 210a-2122 habla de belleza
absoluta o belleza en si, en Filebo 51c habla de la belleza de las formas
geomeétricas.
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cualidad objetiva. Afirmaron que los juicios sobre la belleza
eran irracionales porque se basaban en los sentidos, pero
que éstos podian ser “educados” hasta convertir las
impresiones en base de un conocimiento objetivo. Los
epicureos y los esceépticos, sin embargo, sostenian que nada
es bello por naturaleza, y que todos los juicios son subjetivos,
pero nNo negaban que se pudiese llegar a un acuerdo

consensuado?®.

Pero, volvamos a los textos platonicos para observar como
lo bello en si es una idea, y las cosas bellas una
participacion de la misma. Con esta distincion se configurod la
primera teoria estética; si la belleza esta en relacion con la
verdad, el arte lo esta con la apariencia: es imitacion de

apariencias (mimesis) o copia.

Lo cierto es que, tanto en Platdbn como en Aristdteles, no
existe todavia una concepcion clara de la autonomia del
arte. Y esta afirmacion comprende, no solo las artes
figurativas (poesia y musica), sino también los oficios y las
ciencias aplicadas. Ambos fildsofos distinguen entre artes
creativas e imitativas, y engloban en estas Uultimas las
derivadas de los oficios. Pintura y escultura son artes
imitativas, siempre subordinadas a las creativas y por lo
tanto de menor interés. Pero a lo largo de sus escritos,
ademas de lo bello y la mimesis, otros términos tratados

suelen ser la fantasia y el placer estético.

La fantasia en Platdn es relativa al arte de las apariencias
(frente al de las semejanzas) en la Republica, supone una
ayuda para la creacion del concepto en el Filebo, y en el
Fedroy el Timeo, es fruto de la aproximacion a la intuicion, a

la inspiracion y por ultimo al suefio. Sera Dios quien genere

28 Una evolucion histérica de la disputa entre el objetivismo y el subjetivismo
de la belleza se puede encontrar en la obra de WLADYSLAW
TATARKIEWICZ, Dzigje szesciu pojec, Varsovia 1976. Version en castellano:
Historia de sels ideas: arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia
estética, Editorial Tecnos, Madrid 1986. 72 edicion de 2002.
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esta fantasia, de manera que el artista inspirado contempla
una belleza espiritual que, ademas de ser una
generalizacion, es también una imagen creada por la mente
en base a recordar la belleza celeste. Sin embargo en
Aristoteles, que niega esta Ultima relacion entre Dios vy la
fantasia, el término es necesario en cuanto que facilita el
proceso que va de la percepcion al concepto, pero se
estudia dentro de los distintos estados perceptivos del
hombre, vy no del arte, que soélo obedece al concepto de

imitacion.

Finalmente, y a pesar de las posibles distinciones entre
placer estético y placer sensual, ni Platon ni Aristoteles
definieron jamas lo bello como esencia del arte. La belleza
de las artes es relativa y la belleza absoluta sdélo se
encuentra en las figuras geomeétricas, y en los colores y

sonidos puros.

Llegados a este punto, hemos enumerado ya los dos
principios basicos que afloran en todas las artes de la
Antigliedad dentro de su camino de busqueda hacia la
belleza: el concepto de imitacion y el sistema geomeétrico
como herramienta de la proporcion. Tal y como sefala
Marta Llorente, es posible que la insercion de estos
principios se debiera a la necesidad por parte del arte de
una fundamentacion tedrica bajo la cual se ejerciera la

maestria®*.

Pasemos ahora a analizar el problema del conocimiento,
distinguiendo en primer el punto de vista teodrico ligado al
pensamiento filosofico, de la vision practica relativa al
ejercicio de la profesion. Por teoria los griegos entendian una
forma de vida destinada al pensamiento, a Ila
contemplacion, que conducia a la filosofia o “deseo de
conocer”, y diametralmente opuesta a la accion. Por su

parte, la practica, utilizaba otro tipo de conocimientos que se

24 M. LLORENTE DIAZ, op. cit., pagina 58.
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mantenian gracias a una tradicion oral y que estaban

destinados al ejercicio concreto de la produccion.

Soécrates fue el primero en propugnar, a través de la
mayeéutica® y en contra del convencionalismo sofista, un
sistema de conceptos universalmente aceptados. En Platon,
la universalidad es el Unico objeto de conocimiento®®, y bajo
esta concepcion, existira una clara influencia pitagoérica y de
su modelo matematico abstracto®. Por su parte, Aristoteles
dara un giro considerable al planteamiento, ya que desde su
critica sistematica a la teoria de las ideas platonicas,
intentara sustituir la vision idealista platdbnica por una
especulacion de signo realista basada en el sentido comun y
la experiencia. Todo conocimiento sera practico, productivo
o tedrico*®. Al mismo tiempo, sdlo reconocera el
conocimiento cientifico adquirido desde la experiencia y con
la fuente primaria de la intuicion. El conocimiento sera pues

inmediato.

Este discreto nacimiento de la experiencia como fuente de

conocimiento se desarrollara posteriormente durante el

25 Segun Soécrates (470/69-399 a.C.), la mayéutica, ayuda a alumbrar

conocimientos, a partir de un sistema de preguntas y respuestas, que
ninguno de los interlocutores creia poseer. Este proceso también ayuda e ser
consciente de la ignorancia sobre algunos temas supuestamente conocidos.
El método socratico establecid las bases del razonamiento inductivo.

26 En Platén, sdlo puede haber episterme, conocimiento o ciencia, de lo
inmutable y necesario (las ideas). La ciencia sera también nous 'y noesis,
pero doxa, en cambio, es “opinidn”: lo que no puede ser verdaderamente

conocido, o conocimiento por solo las apariencias.

27 Su teoria del conocimiento se fundamentard en la anamnesis,

procedimiento segun el cual se “recuerda” un conocimiento existente en
nuestra alma con la ayuda de un interlocutor o maestro. Este procedimiento
pone en evidencia la presencia en nuestras mentes de unas directrices del
conocimiento, asi como la posibilidad de establecer juicios, que es previa a
toda experiencia.

28 Aristoteles (8384/83-322 a.C.). Metafisica, 1025b. El saber productivo es la
técnica de saber hacer cosas, como el arte, la agricultura, la retérica y la
poética. El practico es el saber que mejora la conducta humana: la ética y la
politica. El tedrico no tiene otro objeto que la busqueda de la verdad, en uno
misMmo y en las cosas.
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estoicismo. Zendn de Citio, Cleantes y Crisipo?®® perfilaran
una teoria empirista y naturalista. Segun los estoicos, el
conocimiento se origina a partir de las impresiones recibidas
por los sentidos, y las sensaciones son la fuente y origen de
todo proceso cognoscitivo. De manera semejante a como
los objetos dejan sus huellas en las tabletas de cera, asi
también debe entenderse la mente humana, en la que nada
hay escrito antes de las primeras sensaciones comunicadas

por los sentidos®.

No dejara nunca de sorprendernos el pensamiento griego vy
su capacidad para presentar, con tanta precocidad, las
bases filosoficas que se desarrollaran a lo largo de los
sucesivos siglos. Las claves estéticas y los problemas sobre
el conocimiento estan ya formuladas, y podemos empezar a
hablar de sus componentes: belleza objetiva o subjetiva,
placer o experiencia estética, conocimiento a priori o0 a
posteriori... Constatamos vya la diferenciacion entre
conocimiento sensible, y conocimiento intelectual o
pensamiento. La recepcion pasiva de los datos sensoriales a
través de la percepcion era ya un proceso introducido por
las representaciones catalépticas®. El pensamiento sera la
captacion del objeto mediante una imagen mental, concepto

o idea abstracta, gracias al /ogos o la razén.

2° Zenon de Citio (8333-263 a.C.), Cleantes (831-232 a.C.) y Crisipo (280-
208/204 a.C.), fueron también los “padres” de la logica. Entendida
inicialmente como ciencia de los discursos, se dividia en retérica y dialéctica.
Esta Ultima incluia la l6gica formal, la ldégica material o teoria del
conocimiento, la gramatica y la semidtica.

0 | os precedentes del conocimiento sensorial se encuentran en las ideas
de Demdcrito (460-370 a.C.), Aristipo de Cirene (435-350 a.C.) y Epicuro
(341-270 a.C.). Aristipo llegd incluso a caer en el escepticismo al reconocer
la imposibilidad de conocimiento de las cosas en si (sdlo conocemos las
sensaciones de la real). Se retomaran estas concepciones en posteriores
capitulos, cuando hablemos del empirismo inglés de los siglos XVII 'y XVIII.

%1 La representacion cataléptica es el acto del entendimiento por el que se
aprehende el objeto y, a la vez, el acto por el que el objeto se imprime en el
entendimiento. Segun los estoicos, la sensacidon envia sus sefiales a la
mente, la cual forma una representacion mental o fantasia de los objetos,
que pueden ser juzgados y aceptados por el entendimiento en el momento
de la katdlepsis.
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Y aunque ya hemos adelantado algunas explicaciones al
hablar del término ratiocinatio utilizado por Vitruvio, conviene
ampliar un poco el campo de estudio y ver su utilizacion mas
genérica en el terreno del pensamiento y de las artes. Por
“razdn” en este periodo debemos entender, ademas de la
facultad de pensar o generar conocimiento anteriormente
enunciada, las acepciones secundarias que suelen dar los
diccionarios. Asi “razéon” también se define como “relacion
establecida por dos magnitudes, que se expresa
numeéricamente”, y en este sentido es equiparable a “ratio”, -

wr
|

Su antecesor en la lengua latina-, cuyo significado es “indice
nuMmeérico que establece una proporcion entre dos elementos
contables”®. Tomando pues ambos  significados,
obtendremos un entendimiento de lo real y una
configuracion como “modelo universal”, producido gracias a
un pensamiento racional que utilizara como herramientas de
abstraccion, la logica y la medida de las cosas. Es decir, la
certeza o verdad de las cosas se conseguira gracias a la
“ordenacion de cadenas logicas causales” y la “reduccion
de la realidad a una idea comun (medida) para poderlas
comparar entre si”®*®. Obtendremos asi un conocimiento

objetivo y estable.

(COMo trasladamos entonces estas argumentaciones sobre
la ordenacion del pensamiento al terreno concreto del arte o
de la arquitectura? {Qué influencias tiene esta configuracion
de la realidad sobre las cuestiones relativas a la adquisicion
y demostracion o puesta en practica de los conocimientos
en el caso de los arquitectos? Sabemos que la profesidon no
era ni mucho menos equiparable en este momento a la de
pintor o escultor. La Antigledad mantuvo siempre que las
artes -como la pintura y la escultura- eran una actividad de

rango inferior, con una clara funcion de utilidad. La distincion,

32 |as definiciones de ambos conceptos se han tomado del Diccionario del
uso del espariol Maria Moliner, Editorial Gredos, Madrid 1998. 22 edicion de
2001.

33 JUAN CALDUCH, coleccion T7emas de composicion arquitectonica.
Ndmero 2: Razon, racionalidad, racionalismo. Editorial Club Universitario.
Alicante 2001.
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en la Grecia clasica, entre las musiké, las téchné* vy las
mecané, deja bien claro como cada una de ellas aspira a la
belleza y cuales son los conocimientos que en éstas se
manejan. Las dos primeras son artes que hacen uso de la
inspiracion, -forma de conocimiento “regalo de los dioses”-,
y un saber conquistado por la inteligencia. En las mecané sin
embargo, la belleza se alcanza desde la paciente materia,
mediante el trabajo manual y el esfuerzo fisico: la repetida
experiencia de las tradiciones artesanales®. Dentro de este
contexto, el arquitecto es una figura que supera el
conocimiento de las habilidades artesanales encabezando
las técnicas especificas de la construccion, a mitad camino
entre las artes mecanicas y las técnicas. Pero lo cierto es
que el arquitecto es generalmente un personaje andénimo,
cuyo oficio entra en raras ocasiones en el debate mas puro y
tedrico del momento®®. De hecho, Aristoteles considerd la
arquitectura como un arte meramente Util que daba cobijo a
los hombres frente a la intemperie, pero jamas la encuadrd

dentro de las artes imitativas.

Volvamos a Vitruvio para ver coOmo su tratado resulta ser un
resumen ecléctico de todo tipo de fuentes griegas vy
romanas, y percibamos de una manera mas evidente cual
es la finalidad de su obra: introducir en el campo de los

conocimientos teodricos la profesion de arquitecto. Si

3% Término posteriormente traducido al latin como ars.

35 Sobre el conocimiento tedrico y practico en la Antigliedad clasica véase
M. LLORENTE DIAZ, op. cit., paginas 51 a 55, y las referencias a W.
Tatarkiewicz en Historia de las seis ideas. Arte, belleza, forma, creativiaad,
mimesis, experiencia estética.

36 para una visién concisa de la evolucion de la profesion desde Egipto hasta
Roma, véase SPIRO KOSTOF, The architect. Chapters in the History of the
Profession, Oxford University Press 1977. Version en castellano: £/ Arquitecto:
historia de una profesion, Ediciones Catedra S.A., Madrid 1984. De los dos
primeros capitulos, interesa especialmente sefalar aqui cobmo se produce la
educacion del arquitecto en este periodo: en Egipto, la adquisicion de los
conocimientos esta vinculada a la clase sacerdotal o a las dinastias
profesionales. La herencia familiar también se produce en Grecia, pero ya
existen escuelas de formaciéon. Los arquitectos romanos llegaban a la
profesion por tres vias diferentes; la formacion en las artes liberales con la
prestacion de servicios a un maestro, la formacion en el gjército hasta un
puesto superior de ingeniero/arquitecto, o a través del servicio civil imperial.
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partimos de esta premisa, la estructura de su tratado toma
sentido. Sin dejar de lado las habilidades artesanales que
acompanfnan al oficio -y a las cuales el autor dedica una gran
parte del tratado-, Vitruvio trata de establecer las normas
segun las cuales la arquitectura debe aspirar a la belleza, es
decir, a la verdad. Se trata de conciliar un conocimiento
practico con el establecimiento de unas bases que aseguren
un nuevo cuerpo tedrico®. Légicamente se buscara en el
cumplimiento de las leyes de proporciones adecuadas, la
estabilidad necesaria para aspirar a la belleza. Incluso se
intentara justificar el uso de estos sistemas mediante
alusiones a textos de arquitectos anteriores, con la clara

finalidad de dignificar la practica arquitectonica®.

En definitiva, para Vitruvio la arquitectura es ciencia que se
compone de teoria y de practica, siendo el conocimiento
tedrico el resultado de la aplicacion de unas leyes
sistematizadas adquiridas a priori de la puesta en practica
del oficio. Se trata de un conocimiento racional y objetivo que
contiene ya todas las constantes del clasicismo: la medida
como elemento susceptible de establecer relaciones y una

clasificacion formal que ordena el lenguaje.

No podemos indagar mas en materia de conocimiento con
respecto a las ideas expuestas anteriormente, ya que el
autor no va mas alla de la clasificacion del saber aceptada
en este momento. Las alusiones a los origenes, las fuentes o
la inmediatez de los conocimientos son practicamente
inexistentes, pero debe agradecerse no obstante a Vitruvio la
traslacion de este confuso bagaje de ideas y conceptos,
desde el terreno del pensamiento y el arte, hasta el campo

concreto de la arquitectura. Con su obra se crean los

%7 No hay que olvidar que la arquitectura fue tal vez la Ultima de las artes
clasicas en incorporarse al terreno tedrico. La literatura, la pintura, o la
escultura son normalmente analizadas en todas las teorias del arte, mientras
que la arquitectura no lo hace hasta llegar al Renacimiento. Con respecto a
este tratamiento obsérvese la escasa extension que L. VENTURI (op. cit.,
paginas 61 y 62) dedica a los textos de Vitruvio.

%8 M. VITRUVIO, op. cit., proemio del Libro VII, paginas 161 a 167.
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cimientos de una nueva conciencia tedrica que necesita dar
sentido a la arquitectura, describir sus posibilidades técnicas
y justificarse ante su ambito cultural. Sin esta semilla, tal vez
no se habria generado la raiz de una autonomia conceptual

que brotaria quince siglos después.
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La comprobacion de estas conclusiones en el terreno
practico se hace ahora necesaria para demostrar la validez
del establecimiento del sistema de pensamiento clasico.
Evidentemente no podemos confiar sélo en la teoria
arquitectonica para averiguar como el arquitecto adquiere y
utiliza los conocimientos en su proceso proyectual, ya que
dejariamos de lado muchos matices propios de esta cadena
de razonamientos. Por otro lado, la asuncidon de la
particularidad de una obra de arquitectura concreta, sumada
a la imposibilidad de abarcar en este trabajo un espectro
genérico de la totalidad de la produccion, nos conducira a la
eleccion de un ejemplo significativo y coetaneo con la tesis
tedrica expuesta. El Pantebn de Roma, por su caracter
representativo, y su enorme y posterior repercusion, puede
empezar a ofrecernos ciertas claves para la comprension
del manejo de los diferentes tipos de conocimiento dentro de

la practica arquitectonica.

Muchos son los historiadores que coinciden en resaltar la
arquitectura romana como aquella que por primera vez
valora especialmente los espacios interiores, produce por lo
tanto los primeros ejemplos de articulacion interior-exterior, y
se preocupa por la integracion en el marco urbano.
Norberg-Schulz® cita ademas la multitud de temas edilicios
tratados, la base axial rigida presente en todas las obras
arquitectonicas y urbanas, o la utilizacion de los érdenes de
manera drasticamente diferente a sus antecesores los
griegos, como principales caracteristicas de este periodo.
Pero seguramente el Pantedn nos ofrece algo mas que la

suma de todas estas afirmaciones.

El edificio erigido por Adriano entre el afio 118 y 128 d.C.,
fue concebido como un templo dedicado al culto de distintas

divinidades. El arquitecto nos es desconocido®, pero parece

%% C. NORBERG-SCHULZ, op. cit., pagina 44.

40 £/ historiador Chueca Goitia, sin embargo, otorga la autoria del templo a
Apollodoro de Damasco, ingeniero jefe de Trajano, que conocid
personalmente a Adriano. FERNANDO CHUECA GOITIA, Historia de /a
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que podemos atribuirle el valor de la formalizacion final del

edificio, a pesar de su condicion de reconstruccion de un

antiguo templo*'.

figura 2: Interior del Pantedn. Grabado de Piranesi.

arquitectura occidental, Ediciones Castilla S.A., Madrid 1974. Tomo |: De
Grecia al Islam, pagina 112.

A g primer templo, construido en el antiguo Campo de Marte, se remonta a
tiempos de Agripa, quien en el afio 27 a.C. lo hizo como homenaje solemne
al emperador Augusto. Posteriormente sufrié dos incendios; el primero en el
afio 80 con su correspondiente restauracion entre el 81 y el 96, y el segundo
en tiempos de Trajano (98-117). Esta segunda reconstruccion se realizé al
parecer bajo nuevos criterios edilicios, aungue se conservd en su fachada la
inscripcion alusiva a la fundacion de Agripa.
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Sin duda, el Pantedn presenta una combinacion exquisita de
caracteristicas propias del lenguaje clasico con otras que
resultan ciertamente innovadoras*. El primer ejemplo de
esta afirmacion es su composicion volumétrica. El edificio
parte de dos elementos principales;, un poértico con
columnas, similar al de cualquier otro templo romano, y un
tambor con cupula semiesférica que cumple la funcion de
celda. La articulacion de ambas partes se realiza con un
cuerpo cubico macizo que sobresale en alzado por detras
del frontdn del podrtico de acceso. El conjunto puede ser
entendido como la suma de dos elementos no compatibles
a priori, que necesitan de una “rétula” para poder ser

trabados.

Analicemos en primer lugar el portico. Orientado a norte, y al
parecer sobre una base mucho mas elevada que en la
actualidad*®, las ocho columnas de orden compuesto vy
capitel corintio de la fachada se convierten en tres naves de
tres hileras de profundidad. Las dos laterales constan de dos
intercolumnios, mientras que la central que marca el acceso

al templo, se corresponde con tres.

En cuanto a la naos de planta circular, ésta no debié de ser
concebida como un cuerpo exento ya que sus muros no
presentan ningun tipo de decoracion exterior, pero sin
embargo fue ricamente tratada en su interior. El cilindro que
soporta la clUpula tiene idéntico diametro y altura que ésta, y
presenta un orden compuesto cuyo entablamento no
coincide con el del portico. Los muros contienen una
alternancia de nichos y hornacinas, cuyas formas y remates
consiguen marcar la axialidad predominante (acceso), sin

dejar de referirnos a la ortogonal o las diagonales. A todos

42 Existen numerosos trabajos sobre el edificio aqui analizado. Sin embargo
solo se resaltaran los rasgos fundamentales que nos ayuden a comprender
los conocimientos puestos en practica por el arquitecto dentro del contexto
del presente trabajo.

43 Originalmente el templo estuvo precedido por un tramo de escalinatas, y
flanqueado por porticos mas bajos, con columnas, que se extendian hacia
delante a ambos lados.
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estos “detalles intencionados” habra que afadir el despiece
y dibujo del pavimento, los casetones de la cupula cuyo
relieve se relaciona no con el centro de la cupula, sino con el
del pavimento, y por ultimo, el sorprendente y efectista éculo

central.

Es evidente que las dos partes descritas, por separado,
pueden ser analizadas como evolucibn de muchos
antecedentes arquitectdnicos. El portico proviene del sistema
arquitrabado de herencia griega, y la celda de gruesos
muros abovedada era propia de la evolucidon constructiva
romana. Sin embargo, la unidn de ambas sorprende
enormemente y nos introduce en multitud de preguntas: la
eleccion de las formas, la manera de unirlas, y los criterios
elegidos en ésta articulacion esconden sin duda ciertas
voluntades precisas por parte del autor del proyecto. Las
piezas escogidas en cada una de las partes responden
perfectamente a una “asociacion funcional”. El poértico con
frontdn es propio de un espacio de acceso y enfatiza el eje
longitudinal del edificio, y la nave se identifica con su
cometido de templo pantednico, donde el conjunto de los
dioses, sin que ninguno destaque, se simboliza bien en la
forma circular. La combinacién de ambos volumenes no
debid ofrecer resistencia en cuanto a su configuracion
exterior: al parecer, el tambor quedaba insertado en la trama
urbana, y el podrtico con sus extensiones laterales no se
diferenciaba de cualquier otro acceso a un edificio de
especial relevancia. Fue sin duda la pieza de uniéon la que
tuvo que ser meditada tanto en su volumen exterior como en

su configuracion interior.

Examinemos detenidamente esta pieza de transicion para
descubrir coémo, siendo la clave que soluciond esta
novedosa combinacion de formas, su concepcion se refugio
en las seguras leyes del lenguaje de las proporciones. En
planta, el ancho es equivalente al podrtico, y la profundidad
apreciable desde un alzado lateral se asemeja a tres hileras

mas de columnas o dos intercolumnios. Es mas, en el
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ecuador de esta figura se hallaria el punto de tangencia
entre el circulo y el espacio porticado, la linea divisoria entre
el interior y el exterior. En alzado, la pieza toma la altura
equivalente a la cornisa del tambor semejante a su vez a la
del vértice del frontdn. Funcionalmente ademas, parece que
el macizado del cuerpo responde a los absides que actuan
como teldn de fondo de las naves laterales del portico donde
un dia se albergaron las estatuas de Augusto y Agripa, y
alberga las escaleras que permiten acceder al corredor
superior. En el interior, y pese a la no coincidencia de los dos
entablamentos de los volumenes principales, la pieza
prismatica ayuda a su articulacion produciendo una
prolongacion de los mismos. En definitiva, se ha conseguido
la union del portico con la celda para concebir el edificio
como un todo y enfatizar una visualizacion longitudinal,

propia de la arquitectura romana-, que desde el exterior
acaba estampandose en el abside principal del interior del

tambor.

No obstante, una vez dentro, el espectador deja de sentir
este énfasis direccional para encontrarse arropado por un
espacio centralizado donde es protagonista. En efecto, la
presencia del lucernario y el juego anteriormente citado de
pavimento y despiece de los casetones de la cupula,
rompen el eje longitudinal de acceso para proyectarlo 90
grados hacia arriba. No existe ninguna cronica del edificio
qgue no contenga alusiones a la integracion de la dimension
sagrada de la verticalidad en la organizacion del espacio
interior. Si ademas recordamos que el volumen cilindrico, en
su momento, no era apreciable desde el exterior, y que el
portico no ayudaba a vislumbrar la configuraciéon interior del
edificio, parece bastante logico que la experiencia del
acceso iluminado cenitalmente y variable segun el tramo
horario o las condiciones metereoldgicas, resultase como

minimo, sorprendente.
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figura 5: Pantedn de Roma. Axonometria y seccion
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Nos encontramos pues ante un edificio concebido desde la
base de los conocimientos racionales propios del momento,
pero que incorpora una busqueda de trascendencia para
responder a unas necesidades de programa.
Evidentemente, en todos los templos anteriores se debian
dar estas connotaciones, pero soélo en este se resuelven de
esta manera particular. El arquitecto introduce dos claves
principales en su configuracion, -la composicion volumétrica
y la presencia del o&culo-, que aun contando con
antecedentes, se trasladan a esta situacidon concreta para
ponerse al servicio de su propia intencionalidad. Algunos
historiadores sacan a la luz otros templos que combinan
celdas circulares con accesos rectangulares porticados*,
otros nos recuerdan la existencia de aberturas cenitales en la
arquitectura domeéstica. Los patios de las villas romanas
contaban con atrios para recoger el agua en el impluvium.
La existencia del compluvium se justificaba desde el
cumplimiento de ciertas condiciones de higiene y salubridad.
Pero aqui esta estrategia se ha utilizado con otro fin, se ha
movido de un campo a otro. El arquitecto pone sobre la
mesa todos sus conocimientos y los combina para producir
resultados formalmente nuevos por un lado, pero también,

experiencias esteticas concretas.

En ambos casos, estamos simplemente hablando de
creatividad, es decir, de lo que se obtiene como resultado de
una meticulosa recopilacion de datos y de una interpretacion
consensual, cuando existe una actitud que conoce
previamente, pero trata al mismo tiempo de eliminar los
pensamientos de proceso puramente mecanico®.

Obviamente esta facultad, en el momento histdrico en el que

44 Entre los posibles antecedentes estaria el templo circular de Baalbeck en
el Libano o el templo B del area sacra de la Argentina. F. CHUECA GOITIA,
op.cit.

4 Esta vision de la creatividad, aplicable al analisis efectuado en lo que
respecta a la “traslacion” de ciertos mecanismos ya conocidos para generar
otros nuevos, se puede encontrar mucho mas desarrollada en la obra de
DAVID BOHM, On Creativity, 1998. Edicion en castellano: Sobre /a
creatividad, Editorial Kairos, Barcelona 2001.
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nos encontramos, no es algo reconocido. De hecho el
término “creacion” ni siquiera existia en griego, aunque si en
latin, pero nunca aplicado a las artes. Recordemos como las
artes eran practicas ligadas a la imitacion de las cosas ya
existentes en la naturaleza, y siempre sujetas a unas leyes y
normas establecidas. No hay libertad, sélo destreza para
fabricar un objeto en base a la aplicacibn de unos
conocimientos previamente adquiridos. El artista no es un

inventor, tan sdlo es un descubridor®®.

Pero recuperaremos por otro lado el pasaje de Vitruvio que
hacia referencia a la disposicion, para darnos cuenta de que,
independientemente de las definiciones y objetivos
marcados por los grandes pensadores para el arte, la
arquitectura esta ya asistiendo a una evolucion fruto de la
manera de producir explicada en Los Diez Libros ade
Arquitectura. Los términos inventioy cogitatio®” se supeditan
a las herramientas racionales (ratiocinatio), y de esta
manera, la “cosa nueva propuesta” tendra las suficientes
garantias como para permanecer todavia dentro del mismo
sistema estable. Bajo el corsé de las leyes y normas de la
antigledad, si son posibles las aportaciones creativas,

aungue siempre limitadas por éstas.

En cuanto a las sensaciones experimentadas por el visitante,
vemos como eéstas son fruto de una voluntad en la
concepcion del edificio, ya latente en el momento historico
en el que nos encontramos. Esta caracteristica, bautizada
posteriormente como experiencia estética, es sin duda

inherente a todas las obras de arte. Y aunque, en la filosofia

48 | a excepcion se daba en la poesia para los griegos, y también en la
pintura para los romanos. Horacio es el responsable en la ampliacion de esta
clasificacion al afirmar que “no soélo los poetas, sino también los pintores,
tenian derecho al privilegio de atreverse a lo que quisieran”. Para una historia
concisa de la evolucion del término y el concepto de “creatividad”, véase W.
TATARKIEWICZ, op. cit.

47 [ a meditacion (cogitatio) es una atenta, industriosa y vigilante reflexion, con
deseo de hallar la cosa propuesta. Y la invencion (inventio) es la solucion de
qliestiones intrincadas, y la razon de la cosa nuevamente hallada con
agudeza de ingenio. Estas son las partes de /la disposicion. M. VITRUVIO, op.
cit., Libro |, capitulo II.
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de la antigliedad se hacia mencion a las relaciones de los
objetos con su respuesta humana, y se distinguia entre
impresiones intelectuales y sensibles, no se producia
tampoco una traslacion de estos términos al terreno del
arte*®. Sin embargo, estariamos ocultando parte del proceso
creativo si no admitiésemos que el autor de esta obra,
ademas de manejar los conocimientos objetivos necesarios
para la articulacion formal del edificio, no esta haciendo uso
de otras herramientas para provocar la experiencia concreta

deseada.

Las preguntas por lo tanto estan claramente formuladas. Los
conocimientos con los que cuenta el arquitecto, ya en el
presente siglo, son variados y de distinta procedencia, y nos
permiten vislumbrar una linea divisoria entre la objetividad vy
la subjetividad en el proceso proyectual. Por el momento, las
respuestas de manera consciente soélo en el primer campo:
asistimos a la instauracion un sistema estable argumentado
mediante leyes y normas que tratan de encontrar su
veracidad en la imitacion a la naturaleza y las proporciones

matematicas.

figura 6: Pantedn de Roma. Reconstruccion segun Boéthius.

48 Recuérdese en parrafos anteriores las alusiones hechas a la definicion de
placer estético tanto en Platébn como en Aristételes.
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figura 7: Templo circular de Baalbeck en el Libano.

figura 8: Vista interior del Pantedn
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figura 10: Pantedn de Roma. Detalle del muro externo.
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Cuattrocento
Alberti: la recuperacién del saber
De San Francesco de Rimini a San Andrea de Mantua:
puesta en practica de las herramientas clasicas

Antes de introducirnos en la primera gran teoria
arquitectonica del Renacimiento, esbozaremos el arco
temporal de los diez siglos que separan esta época de la
Antigledad clasica tratada en el capitulo anterior. Aunque se
produzca una falta de continuidad desde el punto de vista
tedrico arquitecténico -hilo argumental principal de este
escrito-, conviene destacar ciertos factores del pensamiento
humano que influiran sobre la consideracion de las artes. La
Edad Media empieza a salir del oscurantismo y es ahora
estudiada como un periodo que, mas que romper con la
visiobn grecorromana, reformula la herencia de ésta hacia

una renovacion basada en el cristianismo.

La arquitectura, durante este transcurso de tiempo, es
mayoritariamente un oficio artesano, vinculado al saber
técnico -reglas y normas- y regido en ultimo término, por un
habito estético. Y asi, aunque la practica arquitectonica fue
lentamente evolucionando por caminos fructiferos que le
llevaron hacia los ejemplos bizantinos, romanicos y goticos, -

aun sin el respaldo de una construccion reflexiva estable*-,

4 En los escasos textos correspondientes a la Alta Edad Media, la
arquitectura es casi siempre tratada de forma individualizada, con
referencias a edificios concretos. Como ejemplo véanse los comentarios a
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parece que una interpretacion de la escena arquitecténica
del momento no puede dejar de obviar dos factores
fundamentales en la practica de la profesion: la actitud de la
época hacia el producto construido y el giro de la profesion
desde la caida del Imperio Romano. En efecto, por un lado,
el papel del arquitecto vuelve a un segundo plano tras el
esplendor de las grandes obras romanas, -sometiéndose al
protagonismo de las o6rdenes clericales que promueven las
distintas obras-, y por otro, la figura del arquitecto se
convierte en algo mas proximo a la de un maestro
constructor que a la de un tedrico proyectista®. La creacion
es algo relegado al Dios cristiano, y la participacion del

hombre es vista como una herramienta instrumental.

Esta afirmacion continda siendo valida en el terreno general
del arte, que sigue sin tener fuerza autbnoma durante la
Edad Media. Los escasos planteamientos estéticos estaran
claramente relegados al misticismo reinante: la nueva
concepcion espiritual del mundo inundara todos los campos
del pensamiento y, por consiguiente, las actividades
artisticas seran el resultado de una exaltacion religiosa.
Evidentemente, la causa de estos planteamientos debe ser
buscada en el pensamiento del momento. Las
interpretaciones y renovaciones de las doctrinas de Platon
desde una perspectiva religiosa, daran paso a las nuevas
corrientes de pensamiento Qque se conoceran Ccomo

neoplatonismo.

Dentro de esta escuela, Plotino elabord una teoria de la

belleza que permitia la superacion del concepto de imitacion

Isidoro de Sevilla en Etymologiae, al abad Suger de Saint-Denis y la
construcciéon de su nueva iglesia abacial, o al monje Gervasio y la catedral de
Canterbury, en la obra de H-W KRUFT, op. cit., capitulo 2.

50 g KOSTOF, op. cit., paginas 65 a 97. En el tercer capitulo de esta obra, se
distinguen tres periodos en la evolucion de la profesidn durante la Edad
Media Occidental: un primero de transformacion desde el ideal vitruviano
hasta el concepto de maestro constructor, un segundo plenamente medieval
en el gue surge la iconografia y las técnicas de construccion propias, y un
tercero en el que se introdujo y promovid el gdético. La educacion, sin duda,
corrid mayoritariamente a cargo de los monasterios y de las organizaciones
gremiales.
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tan valorado en periodos anteriores. La obra artistica, segun
el principio de emanacion®’, debia trascender la naturaleza y
aspirar a una belleza suprema. En el caso de San Agustin —
que se pronuncid abiertamente sobre la musica y
arquitectura como sus artes preferidas-, se introducen los
factores de relatividad, fantasia y juicio en el campo
estético®. De hecho, se conserva la escision entre lo bello y
lo adecuado a la que aludiamos en el capitulo anterior, y se
acaba concluyendo que la belleza es objetiva y absoluta,
mientras que la conveniencia es subjetiva y relativa. Por otro
lado Santo Tomas, al igual que hiciere en su momento
Aristoteles, alabara el valor de los sentidos —la vista y el oido
fundamentalmente-, y reconocera en éstos una fuente de
conocimiento de tipo intuitivo. La belleza sera para él
relacionista®® (“las cosas bellas son aquellas agradables de
percibir”), es decir, pondra en relacion al objeto con el sujeto:

no puede haber belleza sin un sujeto que sienta placer.

Volveremos sobre estas reflexiones a lo largo de este
capitulo, pero en cualquier caso, -y pese a las posibles
anticipaciones histoéricas que puede tener la lectura de estas
ideas-, insistiremos de nuevo en la escasa aplicacion que
este pensamiento tuvo en la teoria del arte. La vision practica
y de oficio que se mantuvo sobre la pintura, la escultura y la

arquitectura, fue la nota reinante durante estos siglos.

51 g principio de emanacion de Plotino (204-270) aplicado a la produccion

artistica, aspira a lo bello en tanto que el objeto participa del pensamiento de
la divinidad. Por encima de este objetivo nos encontraremos con la facultad
de contemplacion (permite pasar de la belleza sensorial a la incorporea), y
mas alla, con el éxtasis (vision Ultima de unién del todo con Dios).

52 | a relatividad de la belleza no anula su consideracion auténoma (un objeto
puede ser bello o feo con respecto a otro, pero sin perder la capacidad
estética de cada uno de ellos), la fantasia se entiende como libertad creativa
(la vision de la imaginacion actia como mediadora entre la vision corporea y
la vision intelectual), y por ultimo, el juicio directo de la obra se realiza desde
los sentidos, nunca desde la razén. Los juicios de la razén se juzgan desde
las leyes de la belleza, dictadas por Dios.

58 g concepto de belleza relacionista tiene su origen en San Basilio y
Guillaume d’Auvergne. Segun estos dos fildsofos la belleza es relacion: no la
gue mantienen las partes del objeto que se contempla, sino la de éste con el
sujeto.
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Nos adentraremos ahora en un periodo cuya novedad reside
en la nueva consideracion de las artes. Los giros que
permitieron el desarrollo autbnomo de las mismas, se
producen, evidentemente, dentro de una continuidad, y sus
maximos responsables son los personajes florentinos del
siglo XIV®*. Durante el primer humanismo serd ya latente una
concienciacion de las diferencias entre el saber y el obrar,
entre proyectar y construir. Se produce la superacion de la
vision artesana del oficio de arquitecto®, y surge la
necesidad de una definicion de los principios sistematicos
que rigen la disciplina. Se establecen asi las primeras bases
tedricas de la arquitectura, respaldadas por una
enumeracion de conocimientos que la hagan posible. El
primer personaje en sintetizar estas ideas fue Leon Battista
Alberti®®.

De re aedificatoria®’, fue presentado por primera vez en
1452, y pretende simultaneamente, arrojar luz sobre las
ambigiuedades del texto vitruviano®, y reflexionar -desde su

propia experiencia- sobre la practica y teoria arquitecténica.

54 Para una visién conjunta del ambiente artistico en Florencia durante el
siglo XIV, consultense las referencias a Dante, Boccacio, Petrarca, Villani y
Cennini en L. VENTURI, op. cit., paginas 81 a 89.

55 g arquitecto no empezd a considerarse como un especialista profesional
hasta bien entrado el siglo XV. Prueba de ello es la aparicion en 1550 de la
obra de Giorgio Vasari, Las vidas de los pintores, escultores y arquitectos
mas excelentes, donde de entre casi cien artistas estudiados, solo siete son
calificados Unicamente como arquitectos.

56 Existe abundante bibliografia sobre la figura de Leon Battista Alberti (1404-
1472), pero las biografias mas selectas recomendadas por los especialistas
siguen siendo la de G. Manzini, Vita di Leon Battista Alberti (Roma, 1911,
reimpresion 1971) o, mas recientemente F. Boris, Leon Battista Alberti (Milan
1975, Stuttgart 1981)

57 La extensa obra consta de un prologo y diez libros, y se aprecian
rectificaciones y contradicciones en algunos conceptos debido a la
fragmentacion en el tempo de la escritura y al periodo de crisis
experimentado por el autor. Los cinco primeros libros fueron escritos entre
1443 y 1445, mientras que los segundos vieron la luz entre 1447 y 1452. La
primera edicion data de 1485.

5% |La obra de Vitruvio era conocida hasta el momento gracias a
compilaciones enciclopédicas. Segun la mayoria de autores consultados, en
1414 o 1415, un manuscrito de época carolingia fue encontrado por el
estudioso florentino Poggio Bracciolini en la biblioteca del monasterio de St.
Gall. La repercusion del hallazgo adquirié especial importancia y fue editado
por primera vez en ltalia en 1488. Sin embargo, es un hecho ya admitido por
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En el prdlogo, Alberti hace inmediatamente una primera
distincion entre las actividades intelectuales y las materiales,
que concurren en la arquitectura. Esta argumentacion,
heredada de la definicion de arquitecto segun Vitruvio,
situaba ya al profesional en un marco muy apreciado en el
entorno renacentista: la adquisicion de conocimientos
otorgaba una base tedrica fruto de una cuidada educacion.
Se conseguia de esta manera superar la vision ya
mencionada del artesano medieval, pero sobre todo, se
adquirian las herramientas para comprender los principios
de la arquitectura anterior, y poder superar asi la simple

copia a la hora de poner en practica la arquitectura®®.

El libro primero se dedica al disefio arquitectonico, a explicar
el origen del mismo y a enumerar las partes de las que se
compone la arquitectura; eleccion del lugar (regio),
delimitacion del terreno (area), subdivision de las partes
(partitio), y formacién volumeétrica (paries, tectum, apertio).
Comun a estos factores deben ser la conveniencia (libros Il y
lll, dedicados a la realizacion material de los proyectos y
ejecucion de las obras), la solidez (libros IV vy V, analisis de
los diferentes edificios publicos y privados) y la belleza (libros
VI al IX, concepto de ornamento, belleza y armonia). Vemos
asi como Alberti adopta las categorias vitruvianas (firmitas,
utilitas, venustas), aunque se distancie en los conceptos
basicos de la estética. La diferencia fundamental sera el
paso de una mera descripcion de los fendmenos a una

busqueda en ellos de los principios basicos subyacentes®®.

los estudiosos de la materia, que las numerosas copias efectuadas del
tratado vitruviano fueron objeto de consulta durante la Edad Media. También
se conservan pruebas de copias del escrito de Vitruvio durante el siglo XIV
consultados por los humanistas Petrarca y Boccacio.

59 Antonio Manetti, en su biografia sobre Filippo Brunelleschi, insiste en el
doble objetivo al que apuntaba el arquitecto con su voluntad de saber. Las
preocupaciones se centraban en la construccion y la proporcion, para sacar
provecho de las investigaciones de su propia obra. Queria entender los
principios de la arquitectura romana, no soélo copiarla. S. KOSTOF, op. cit.,
pagina 101.

80 H-W KRUFT, op. cit., pagina 52
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Yo, por mi parte, voy a convenir que el arquitecto sera
aquel que con un método y un procedimiento
determinados y dignos de admiracion haya estudiado e/
modo de proyectar en teoria y tambien de llevar a cabo en
/a prdctica cualquier obra que, a partir del desplazamiento
de los pesos y la union y el ensamblaje de los cuerpos, se
adecue, de una forma hermosisima, a las necesidades
mas propias de los seres hurnanos.®’

En esta definicion de la figura de arquitecto que aparece en
el prologo se dejan entrever muchos de los temas que
caracterizan el pensamiento humanista del primer
renacimiento. El rol de este oficio en la sociedad es
altamente valorado, siendo el de un estructurador
responsable del entorno humano. Este papel le otorga
autonomia a la profesidon -como ya nos advertia L. Benevolo
en el prologo de su Historia de la Arquitectura del
Renacimiento anteriormente citada- pero ademas situa al
personaje en un lugar muy acertado dentro del concepto de
homo universalis de los siglos XIV y XV. ElI hombre
renacentista se caracteriza por su interés por la cultura y la
naturaleza, su valoracién de la historia y su individualismo®?.
Esta importante actitud de busqueda de saber es la que
lleva al propio Alberti, o a personajes como Filippo
Brunelleschi o Giulano da Sangallo, a realizar concienzudos
estudios sobre los restos de la antigiedad romana para

poder elaborar un sistema de normas®.

Por otro lado vemos que el trabajo del arquitecto es idear y
realizar, y ambas tareas se llevan a cabo siguiendo un
“procedimiento determinado”. En este reconocimiento de lo

que es la ideacion del proyecto se encuentran las claves de

81 L.B. ALBERTI, De re aedificatoria. Traduccion al castellano por J. Fresnillo
Nufez. Editorial Akal, Madrid 1991, pagina 57.

2 No hay que entender el término “individualismo” referido a una proyeccion
personal y concreta del hombre, sino mas bien situado dentro de un contexto
genérico. La figura del arquitecto representa la sintesis de unos valores
tedricos y otros de tipo practico, donde no se proyectan todavia
individualidades.

83 Tras los detallados dibujos de estos arquitectos se esconde el deseo de
descubrir no soélo los temas referentes a la proporcidon de los distintos
elementos, sino también los propios de las técnicas de construccion.
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la teoria artistica de este momento. Es por lo tanto aqui,
donde nos conviene indagar, y asi poder extraer los factores

que estan interviniendo en el acto creativo.

Tal y como explica Panofsky®, ya en la Antigledad tardia
surgen, como consecuencia de la teoria estética descrita en
el Orador de Cicerdn, las primeras dudas sobre la validez de
la forma inherente en el alma del artista. En efecto, Cicerdn
llega a afirmar que el objeto artistico no alcanza el grado
sublime de “idea” platénica, pero supera la simple realidad
percibida con los sentidos. De la pregunta ¢Como es posible
la perfeccion de la forma si ésta surge de la mente artistica?
se derivan dos corrientes tedricas: la invalidez de la
perfeccion (Séneca) o la legitimacion de la forma (Plotino,

neoplatonismo).

Ya hemos hablado de la espiritualizacion del arte de Plotino y
de su principio de emanacion. En la escolastica, la obra de
arte no nace bajo un acuerdo entre el hombre y la
naturaleza, sino que el artista —-como mediador entre Dios vy
el mundo material- es poseedor de una “Quasi-ldea” (Santo
Tomas de Aquino). El artista medieval no mira a los objetos
para extraer de ellos la forma artistica, sino que mira hacia si
mismo para ver la forma interior, la idea ejemplar, a la que
tanto la naturaleza como el arte deben adecuarse. Y por
primera vez, -tal y como avanzabamos-, la imitacion como
concepto artistico se ve superada y mejorada por la mano
del hombre en mediacion con Dios, considerado unico
creador. Dentro de esta concepcion de lo bello como objeto
que participa del pensamiento procedente de la divinidad, la
fantasia constituye una experiencia cuya funcion es la
representacion de las sensaciones. Por encima de ella se
encuentra la actividad mistica de la facultad de

contemplacion. Y asi, el arte debe trascender a la naturaleza

% EDWIN PANOFSKY, /dea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der &lteren
Kunstheorie, Berlin 1924. Version en castellano: /dea. Una contribucion a la
teoria del arte, Ediciones Catedra, Madrid, 82 edicion de 1995.
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puesto que ésta no posee capacidad creativa. La fantasia es

superior al mero hecho de copiar una forma.

Las lineas generales apuntadas encuentran su continuidad
en el marco del conocimiento. San Agustin de Hipona, en su
teoria de la iluminacidon, sostuvo que solo existe
conocimiento si el entendimiento humano recibe ayuda del
entendimiento divino. Y esta ayuda se concibe
metaféricamente a modo de luz. Al situar el origen de la
verdad y del conocimiento en Dios, se afirma que el hombre

puede llegar a participar de uno de los atributos divinos.

En cualquier caso, lo que mas nos atrae aqui es el cambio
de actitud que pudo haber generado este pensamiento. Lo
gue interesa saber no es como se hace algo sino qué
aptitudes hay que tener para hacerlo. Y en este sentido,
podria haber surgido el problema de la relaciéon del yo con el
mundo: el problema sujeto-objeto.

La escolastica negd el dualismo ya que lo abogaba a la
imagen preexistente en el alma del artista, y la teoria del
renacimiento -oponiéndose al pensamiento medieval y
volviendo a la Antigledad clasica- se subordind siempre a la
hipodtesis -universalmente aceptada- de que por encima del
sujeto y del objeto existiera un sistema de leyes universales y
necesariamente validas®®. Vemos entonces cémo, al
amparo de los métodos y procedimientos determinados, el
objeto artistico es extraido del mundo interior del artista y es
sometido a normas establecidas empiricamente. Y como
no, estos conceptos de belleza y armonia, consensuados
aprioristicamente, tendran de nuevo relacion con la
geometria, la matematica o la musica y, en ultima instancia,

con la naturaleza:

(...) la belleza es un cierto acuerdo y una cierta union de
las partes dentro del organismo del que forman parte,
conforme a una delimitacion y una colocacion de acuerdo

8 E. PANOFSKY, op. cit., pagina 50.
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con un numero determinado, tal como lo exigiere la
armonia, esto es, la ley perfecta y principal de la
naturaleza.®®

La belleza se encuentra en la naturaleza de las cosas, es
innata a ellas, y se desglosa pues en tres conceptos; el
numero (numerus), la delimitacion o relacion (finitio) y la
colocacion o distribucion (collocatio). EI cumplimiento de
estos criterios nos da la justa medida del concepto estético

de armonia (concinitas).

Entre los numeros, Alberti se afana a describir los
preferenciales segun la naturaleza, aludiendo siempre a
ejemplos mas o menos imaginativos, o a razonamientos
filosdficos de la Antigledad. Hay que recordar en este punto
que Vitruvio dedicd también unos parrafos de su obra a
exaltar el numero diez, que califica de numero perfecto o
teleion segun los fildsofos griegos, en contraposicion al seis

acordado por los matematicos®’.

Delimitacion y colocacion también son defendidas bajo el
respaldo normativo de la naturaleza. La primera cualidad
atiende a caracteristicas dimensionales, mientras que la
segunda lo hace en referencia a las relaciones espaciales

reciprocas de las partes.

Pero el término que adquiere mas importancia es sin duda
concinitas al identificarse éste con la férmula creadora por
excelencia, la suprema ley de la naturaleza. De esta manera
se produce una identificacion entre la ley de la naturaleza, la

ley de la belleza y la ley de la arquitectura.

Un ejemplo claro de esta analogia se encuentra en el
capitulo 4 del Libro VII. Aqui, Alberti pasa a describir con

detalle las plantas de los templos y se advierte cierta

8 |.B. ALBERTI, op. cit., libro IX capitulo 5, paginas 384 y 385.

87 Mientras Vitruvio cita a Platon en la justificacion de este razonamiento,
Alberti recurre a Aristdteles. Confrontese M. VITRUVIO, op. cit.,, libro Il
capitulo |, paginas 59 y 60. con L.B. ALBERTI, op. cit., libro IX capitulo 5,
paginas 385 y 386.
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predileccion hacia las composiciones centrales basadas en
circulos o en sus derivaciones (cuadrados, hexagonos,
octagonos...). La explicacion no es otra que la eleccion por
la propia naturaleza de las circunferencias frente a otras

formas.®®

(...) unos templos son de planta circular, ofros cuadrada,
otros por ultimo de planta poligonal. Es obvio que la
naturaleza se complace sobre fodo en los de planta
circular, si partimos de las cosas que se mantienen, se
generan o se transforman por obra suya. <A qué voy a
referirme al globo terraqueo, a los astros, a los arboles, a
los animales y sus cubiles, elermentos todos ellos que la
naturaleza quiso que fueran circulares? %°

En lo referente a los ¢rdenes y al concepto de decoracion,
algunas son las diferencias -y trascendentes para los
escritos posteriores- con respecto a los conceptos
vitruvianos. Desde el capitulo 6 hasta el 9 del Libro VII, Alberti
se dedica a describir los diversos ¢rdenes sin atender a su
correspondencia con contenidos establecidos, pero
aceptandolos como un hecho histérico. Se detallan
didacticamente las partes que forman el conjunto y las
relaciones matematicas existentes entre las mismas. Por su
parte, la decoraciéon se convierte ahora en algo mas proximo
al concepto actual de ornamento que al decor vitruviano que
hacia referencia a la adecuacion de la forma y el contenido.
De esta manera se abrira una brecha en el problema del
aditamento estético que no forma parte propiamente de la

arquitectura.

Una importante alusion a un problema que se desarrollara
varios siglos después es la distincion entre belleza y gusto
que Alberti describe en el capitulo II del Libro VI. La

puntualizacion es fundamental para poder entender el

58 Sobre esta relacion y sobre la importancia de las iglesias de planta central
en el Renacimiento, véase RUDOLF WITTKOWER, Architectural Principles in
the Age of Humanism, Londres 1973. Versidon en castellano: Los
fundamentos de la arquitectura en la edad del humanismo, Madrid 1995.12
reimpresion de 2002.

8 L.B. ALBERTI, op. cit., libro VIl capitulo 4, pagina 288.
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planteamiento objetivo y racional sobre el que recae toda su

teoria.

Pero hay quienes no estan de acuerdo con este
razonamiento y mantienen que el criterio por el que
Somos capaces de emitir un juicio de valor sobre la
belleza de cualquier construccion es un criterio relativo e
inestable, y que el aspecto de los edificios varia y cambia
en funcion del gusto de cada cual, sin que sea posible
reducirlo a preceptos artisticos. Es éste un defecto muy
extendido y fruto de la ignorancia. decir que no existe o
que no eres capaz de conocer’.

El subjetivismo y el relativismo en cuestion de arte son
sinbnimos de ignorancia. Este comentario, de momento
apaciguado con la rotundidad de la ley inmutable de la
belleza, sera fruto de grandes controversias a partir del siglo
XVIII.

Antes de finalizar, conviene hacer ciertas reflexiones sobre la
concepcion renacentista de la naturaleza y su vinculacion a
las leyes matematicas. En éstas se encuentra buena parte
de la fundamentacion teodrica de las artes y el apoyo
necesario para la objetivacion de los conocimientos. El
antropomorfismo  vitruviano y las relaciones entre
arquitectura, hombre y cosmos fue objeto de estudio y
revalorizacion por parte de los pensadores humanistas. Y
nos tendremos que remontar al pitagorismo, cuya influencia
se advierte ya en los textos de Platén”'!, para establecer una
relacion directa entre los numeros y los principios divinos
ordenadores de todo lo existente.

Esta mistica de Ilos numeros, convertida hacia el
neopitagorismo y contemporanea de los neoplatonismos,
dejo huella en todas las corrientes de pensamiento gnostico,

hermeético y cabalistico y, en general, en la mayor parte de

70 | B. ALBERTI, op. cit., pagina 247.

7 Platén defendio en el Timeo una relacion entre los poliedros regulares y los
elementos, asi como una relacidn entre los tipos de triangulos y la
constitucion del cosmos, regido por determinadas proporciones.
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figura 18: Cesariano. Figura
vitruviana. 1521

figura 19: Pietro Cataneo.
Antropometria de la planta
de una iglesia. 1567
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las concepciones esotéricas’. La tradicion magica,
heredada de la Antigledad, y jamas abandonada durante el
medievo, se manifestd en las obras de los pensadores
humanistas’. Una de las creencias mas consolidadas fue la
de concebir un macrocosmos y un microcosmos paralelo.
Los numeros, ademas de constituir la verdadera realidad, es
decir, aquella que se aprende por la razén, no por los
sentidos, nos revelan la esencia oculta de la armonia del
cosMos y poseen caracteristicas cualitativas. Por otro lado,
imaginar un cosmos en miniatura, —el que rodea la vida del
hombre-, reflejo del universo entero no dejaba de tener un
enorme atractivo en una época donde la concepcion del

individuo era de vital importancia.

Y de esta manera, y en el trasvase de este pensamiento a
las artes, o a la arquitectura en concreto, nos encontramos
facilmente con alusiones directas a figuras geomeétricas o
relaciones antropomorficas en el camino hacia la definicion
de la belleza. Bastara recordar aqui la cita de Daniele
Barbaro en el prélogo a la edicidn de los Diez Libros sobre

Arquitectura de Vitruvio, en el siguiente siglo:

Divino es el poder de los numeros. En la estructura del
CosSmos y del microcosmos no existe nada mas digno que
la propiedad del peso, del numero y de la medida, de
fodas las cosas humanas que... surgieron, crecieron y
alcanzaron la perfeccion’™.

Otro papel fundamental es el desarrollado por las técnicas
de representacion. El trazado grafico y el descubrimiento de

la perspectiva, provenientes de un conocimiento practico, se

72 Sobre la tradicién hermética y su influencia en el pensamiento

renacentista véase M. LLORENTE, op. cit., paginas 170 a 185.

73 practicamente todos los fildsofos de los siglos XV y XVI recogen en sus
obras pensamientos relacionados con la magia: Pico della Mirandola (1463-
1494), Giordano Bruno (1548-1600) y Campanella (1568-1639), el segundo
autor de las obras: Tesis sobre la magia 'y Mundo magia y memoria.
También sefialan algunos estudios la posibilidad de que la concepcion de
Francis Bacon sobre la ciencia como dominio de la naturaleza tenga sus
raices en las concepciones magicas.

. BARBARO, / dieci libri dell’Architettura di m. Vitruvio, 1556. Citado en W.
TATARKIEWICZ, op. cit., pagina 241.
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elevaron a categoria tedrica para ayudar a formular la teoria
de las proporciones. Es indudable que ésta, de ambito mas
genérico que la propia disciplina de la arquitectura, y en
relaciéon constante con la abstraccion matematica, ayudo a
formular un concepto de armonia como ley perfecta que
garantiza la belleza. La importancia del trazado de un
edificio reside en una concepcion a priori del mismo. Se trata
de una representacion aristotélica que eleva a categoria
intelectual una geometria imaginaria del edificio y que, por lo
tanto, también llevara asociada una sintesis estética donde

encontrar una abstraccion de belleza y verdad.

Volvamos ahora a la obra tedrica de Alberti para hacer una
Ultima valoracion de la misma. De Re Aedificatoria contiene
todas las caracteristicas propias del pensamiento
renacentista y especialmente del naturalismo, el humanismo
y el pitagorismo. Los elementos que conforman el
conocimiento arguitecténico son los propios de un sistema
influenciado por estas doctrinas epistemoldgicas que
afirman que las cosas se explican por causas y principios
naturales, propugnando el conocimiento empirico’®, para
acabar construyendo un concepto de orden y perfeccion
basado en las relaciones numéricas. Pero sin duda este
tratado consigue el establecimiento de un nuevo cuerpo
tedrico, que se desarrollara durante todo el Renacimiento. La
esencia normativa y la férrea voluntad por describir lo
esencial, y no lo circunstancial, de la practica arquitectonica
subrayan la voluntad de un nuevo saber especifico. Los
esbozos del pensamiento racional apuntado en el capitulo
anterior, se asientan de manera definitiva configurando una

teoria con una finalidad didactica objetiva.

75 Con el fin de evitar posibles dudas debidas a la utilizacion del término,
conviene tal vez definir el “empirico” en el contexto citado. Lejos de
convertirse en una teoria del conocimiento, como ocurrird a partir del siglo
XVIII, por “empirico” debemos soélo entender las cuestiones relativas a las
fuentes del saber. En efecto, hemos visto cémo los datos para la elaboracion
de normas se toman de los antecedentes arquitecténicos, de la experiencia
de la antiguedad.
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De nuevo recurriremos a analizar los argumentos expuestos
en la practica arquitectonica y, en esta ocasion, no
podremos evitar la curiosidad por la comprobacion del
cumplimiento de una teoria concreta en obras de su mismo
autor. Leon Battista Alberti ademas de ser el primer teodrico
de la arquitectura del Renacimiento, conté con una obra
construida, anterior y posteriormente a la publicacion de su
tratado. De mayor variedad, aungue menos extensa debido
a sus diversas dedicaciones, la produccion de Alberti posee
una consciencia histérica mas elevada que la del otro gran
arquitecto renacentista, Brunelleschi. Muchos son los
estudios que tratan sus obras en paralelo y atribuyen al
segundo el caracter de novedad y ruptura en la
formalizacion arquitectdnica del siglo XV. Sin embargo,
interesa sobre todo aqui observar como el gran personaje
humanista de Alberti pone en practica sus propias tesis,
haciendo uso de conocimientos a priori definidos en su

trabajo escrito.

Analizaremos por lo tanto la iglesia de San Andrea de
Mantua, no sin dejar de observar el ya considerado
precedente de San Francesco de Rimini. No hay una historia
de la arquitectura del Renacimiento que no indague en estas
obras de manera concatenada’®, y todas sefialan como
caracteristica principal en comun, la transposicion del
modelo de arco de triunfo romano a la fachada o incluso la
concepcidn del espacio interior de estas iglesias’’. En
nuestro caso, se pretendera indagar en los recursos
utilizados para la formalizacién del proyecto, con la intencién
de extraer los cambios acontecidos en materia de uso de los

diferentes conocimientos.

78 La evolucién completa que reflejan los recorridos histéricos responde
l6bgicamente al orden cronoldgico: San Francesco de Rimini (comienzo en
1447), Santa Maria Novella de Florencia (1456), San Sebastiano de Mantua
(1460), y San Andrea de Mantua (1470).

77 Mientras gue Summerson tan soélo dedica un parrafo de su didactica obra,
El lenguafe clasico de la arquitectura, a narrar esta conversion, en el extremo
opuesto podemos citar Wittkower con sus dos extensos capitulos en Los
fundamentos de la arquitectura en la edad del humanismo. (Las referencias
bibliogréficas de ambas obras figuran en resefias anteriores.)
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En Rimini, Alberti se encuentra con el problema de una
iglesia godtica del siglo Xl que tiene que ser “actualizada”
como mausoleo por orden de Sigismondo Malatesta’™. Las
obras, paralizadas tras la muerte de éste, quedan
inconclusas, por lo que un estudio de las mismas pasa
siempre por analizar aguello que en realidad debia de haber
sido’: un envoltorio basado en la semejanza de las
arguerias romanas, con una fachada principal heredada del
esquema de arco de triunfo, y una pequefia cupula
enfrentada al aspecto longitudinal de la preexistencia. Solo
una parte de las fachadas laterales y de acceso fue
ejecutada por lo que los criticos se afanan en dibujar las

presuntas plantas de proyecto®.

En realidad, esta obra supone para Alberti un gran ejercicio
de puesta en practica de sus ideales, con el problema
afadido de Ila compatibiidad con una estructura
arquitectonica medieval. Analicemos brevemente cada una
de las tres estrategias adoptadas para descubrir como, cada
vez que surgen dudas en el proceso proyectual, el arquitecto
renacentista se remite constantemente a la arquitectura

romana para encontrar la solucion.

78 Cronologia de la obra: Entre 1447 y 1449, Sigismondo Malatesta hizo
afadir dos capillas en la fachada lateral sur, y en 1950 se decidid por
remodelar enteramente tanto el exterior como el espacio interior. Parece que
la fecha de incorporacion al proyecto por parte de Alberti se desconoce, y
que en 1454 las obras exteriores estaban bastante avanzadas. El sefior de
Rimini fallecié en 1466, y las obras no llegaron a finalizarse. Las referencias
bibliograficas mas citadas sobre esta obra son: Corrado Ricci, // Tempio
Malatestiano, Milan 1924; Cesare Brandi, // Tempio Malatestiano, Turin 1956;
y P. Portoghesi, // Termpio Malatestiano, Florencia 1965.

7® | os datos sobre los que trabajan los eruditos son escasos. En primer
lugar, existe una medalla acufiada en 1450 y realizada por Matteo de’Pasti, —
supervisor de la obra a las ¢6rdenes de Alberti-, donde se muestra la
supuesta fachada principal del templo proyectado. También se maneja
documentacion escrita, -una carta de Alberti a de’Pasti-, donde aparecen
indicaciones de obra y un pequefio dibujo de la misma.

80 Confrontense las plantas facilitadas por R. WITTKOWER (coincidente con
la que da L. BENEVOLO) y C. NORBERG-SHULZ, que aparecen en las
ilustraciones.
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figura 23: Alberti. San Francesco de Rimini. Fachada.
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figura 24: Alberti. San Andrea de Mantua. Fachada.
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Las pantallas pétreas longitudinales que ocultan la estructura
medieval se estructuran mediante un sistema de arcos que,
a modo de nichos, albergan sarcofagos de hombres ilustres.
Esta funcidon es mas propia de las costumbre medievales
que de las iglesias renacentistas, pero no debemos olvidar la
vocacion del edificio de pantedn para héroes. Por supuesto,
la articulacion de estos arcos y sus dimensiones responden
perfectamente a una modulacion que, no teniendo
correspondencia con las capillas interiores, si ponen en
relacion los lienzos laterales con la fachada principal. Los
conocimientos adquiridos de la matematica y la geometria
se ponen a disposicion de la famosa busqueda de la
armonia entre las partes y el todo, garantizando asi la
consecucion de la belleza segun su propia definicion. La
formalizacién final, supuestamente inspirada en las arcadas
internas del Coliseo de Roma, con el apoyo de la
herramienta proporcional, se convierte en respuesta

autoritaria sin posibilidad de discusion.

El siguiente problema al que se enfrenta Alberti es el
desarrollo de la fachada principal. Sabemos que ésta debia
también alojar dos sarcofagos importantes®’, y algo mas
significativo, que Alberti se enfrentaba a una formalizacion
hasta ahora no resuelta en la historia de la arquitectura: la
fachada de una iglesia no tenia antecedentes en la
arquitectura romana®2. La solucidon es la ya mencionada
transposicion del esquema de arco de triunfo que le permite
por un lado dividir en tres franjas verticales la fachada e
identificar las dos laterales como continuidad de las
arquerias norte y sur. Evidentemente, toda “invencion”
cefida al uso estricto de un lenguaje conlleva una restriccion
de la libertad unicamente salvable si se arremete contra este

sistema. Asi, Wittkower sefala el remate de una segunda

81 Los del propio Sigismondo Malatesta y su amante Isotta.

82 | a Unica fachada renacentista resuelta en este momento es la de la

capilla Pazzi de Brunelleschi. Esta, sin embargo, no es una edificacion
aislada, sino que forma parte de un conjunto claustral, y los problemas son
seguramente de otra indole. R. WITTKOWER, op. cit., pagina 62.
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planta —-no existente en los arcos de triunfo-, y la articulacion
de ordenes y pilastras en vertical, como “soluciones de

compromiso” de un joven Alberti todavia no experimentado.

Pasemos por ultimo al tema que con menor rigor cientifico
se ha estudiado. La falta de documentacion impide un
analisis en profundidad de la clUpula que debia haber
coronado la iglesia. Solo Norberg-Schulz es capaz de
argumentar, desde los ideales que él atribuye al edificio
renacentista, -centralizacion y geometrizacion-, la enorme
rotonda de diametro equivalente al ancho total de la
edificacion, que debia haber rematado la planta longitudinal
del templo. De esta manera, las naves existentes se
convertian en una antesala al espacio pantednico que haria
de mausoleo. Sefialaremos que esta formalizacion es la que
mejor se corresponde con el alzado “ideal” que refleja la

famosa medalla de Matteo de’Pasti.

En definitiva, nos encontramos en Rimini con un
procedimiento proyectual paralelo a sus ideales teodricos: el
rigor geomeétrico y el recurso a la arquitectura de la
antigledad se convierten en herramientas de ayuda vy
justificacion. Pero advertimos ya, en esta primera puesta en
practica, que estos Utiles se convierten también en pesadas
cargas y coerciones que impiden el desarrollo natural de las

soluciones particulares.

figuras 25 y 26: San Francesco de Rimini. Alzados laterales.

72



I. TRADICION CLASICA

1 LA S 10 20 3om
_: . { }

figura 27: San Francesco de Rimini. Planta
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figura 29: Matteo de’Pasti. Medalla de San Francesco, 1450.
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En San Andrea de Mantua los planteamientos se siguen
cifendo a la teoria arquitectonica por €l suscrita, pero se
dejan entrever ciertas licencias que permiten adaptar la obra
al momento actual. El proyecto de la iglesia data de 1470,
aunque las obras no comenzaron hasta después de la
muerte de Alberti, en 1472. Nos limitaremos aqui a describir
las caracteristicas basicas sobre las cuales basaremos

nuestros argumentos comparativos.

Nos encontramos de nuevo ante una iglesia no finalizada,
aunque esta vez la documentacion de la que se dispone
permite reconstruir la obra con mas seguridad. Con planta
de cruz latina y con capillas laterales abiertas y cerradas
alternativamente, San Andrea plantea un ritrmo geomeétrico
rigurosamente fiel a las proporciones planteadas en De Re
Aedificatoria®®. De nuevo se consigue asi la concordancia

entre las distintas partes y el conjunto.

La nave central y los cruceros estan cubiertos con boéveda
de candén y al parecer una cupula hemisférica debia de
haber rematado el cruce entre ambos. Esta solucion, junto
con la formalizacion de la fachada del nartex, es la gran
innovacion sobre la cual los criticos argumentan la
transposicion del esquema de arco de triunfo y su
prolongacion a modo de seccion continua a lo largo de toda
la nave central. Lo cierto es que la fachada principal, no
finalizada, debe ser considerada como la superposicion del
frente del citado nartex, mas el resultante de la nave
principal. Y es aqui donde tal vez halla que buscar el uso

ingenioso de los conocimientos de la antigledad.

8 Las proporciones exactas de los intervalos entre pilastras en la fachada
del nartex, la nave central, los muros de los cruceros o el abside quedan
perfectamente recogidas en C. NORBERG-SHULZ, op. cit.,, paginas 124 y
125.

74



I. TRADICION CLASICA

figura 31: San Andrea de Mantua. Fachada actual.
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figuras 32 y 33: San Andrea de Mantua. Planta y axonometria.
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El principal problema no resuelto en Rimini, -la altura y
escala del arco de triunfo utilizada como frente de una iglesia
con diferentes proporciones-, lleva a Alberti a buscar de
nuevo entre la historia, pero aplicando esta vez una
combinacion de elementos de mayor frescura. Siendo ya
capaz de prever el desenlace de las cuestiones a tratar, el
propio nartex pudo haber sido utilizado como una pieza de
transicion, obviamente de menor dimension, y por lo tanto
susceptible de ser asimilada a un arco de triunfo de una sola
planta, aunque esta vez con remate en frontdon tal y como
hiciese ya en San Sebastiano. También podria justificarse
desde el punto de vista de la insercion en el entorno: la
iglesia linda con una enorme torre a la izquierda de la
fachada, con la que tal vez no se quiso competir. Aun asi, el
autor selecciona, de entre todos los modelos existentes,
aquel que mejor se corresponde con su voluntad. Muchos
son los escritos que nos remiten al arco de Trajano como
inspirador del fragmento de fachada realizada, precisamente
porgue éste plantea un orden mayor que interrumpe la gran
moldura sobre la que descansa el arco central. De esta
manera, los pafos verticales de los laterales se pueden
dividir horizontalmente, dando respuesta a las necesidades
de la obra, al mismo tiempo que la operacion permite una
definicion de un orden mayor y menor trasladable al espacio

interior.

Estas dos estrategias muestran una excelente habilidad en el
tratamiento del lenguaje clasico, que esta vez no actla
como factor restrictivo, sino que se pone al servicio de la

actividad proyectual.

Tal y como explica Wittkower®*, entre Rimini y Mantua se
produce una evolucion en el uso de los recursos de la
Antiguedad gue va desde el aferramiento arqueoldgico hasta
la libertad de combinaciones que prepara el terreno al

Manierismo. Pero este desarrollo se debe sin duda a los

84 R, WITTKOWER, op. cit., pagina 82.
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cambios acontecidos en materia de conocimiento. Alberti es
un arquitecto renacentista y por lo tanto con una elevada
creencia en la objetividad del saber. Su disciplinada
aplicacion de los conocimientos jamas le permitira separarse
del rigorismo formal y geomeétrico que caracteriza al
lenguaje clasico, y por lo tanto las posibilidades de

“invencion” se veran gravemente limitadas.

Sin embargo, la experiencia y el enfrentamiento real a los
problemas compositivos, -por otro lado “auto-impuestos’-,
le generaran una capacidad para la anticipacion a los
mismos. Paraddjicamente, el personaje que escribe un
extenso tratado tedrico aumenta sus conocimientos no
desde este campo, sino desde su propia puesta en practica.
Y si en el Pantedn®®, la transposicidn de un elemento
arquitectonico de una configuracion a otra era la clave de la
innovacion, aqui se produce la misma estrategia, aunque
esta vez el argumento sea ensayado una y otra vez hasta
dar con la formalizacion que mejor se adecue al sistema.
Detras de este proceso selectivo se esconde obviamente un
pensamiento racional y logico, como corresponde al

momento histérico vivido.

Creo que en toda arte y ciencia existen ciertos principios,
valores y reglas. Quien las haya anotado y aplicado
cuidadosamente, logrard sus propdsitos del modo mas
bello®.

85 \iéanse las Ultimas paginas del capitulo anterior.

8 B ALBERTI, De statua, 173. Citado en W. TATARKIEWICZ, op. cit.,
pagina 240.
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figura 35: San Andrea de Mantua. Vista interior.
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figura 36: San Andrea de Mantua. Vista interior

figura 37: San Andrea de Mantua. Fachada lateral
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Cinguecento
Palladio: el equilibrio entre teoria y practica
Il Redentore: la tradicién inventada

Durante el Cinguecento se pretende una continuacion vy
perfeccionamiento de las teorias renacentistas pero, al
mismo tiempo, comienzan a forjarse varias tendencias
estilisticas que no obstante coexisten bajo una misma base
tedrica. El manierismo fue la opcidon mas rupturista frente a la
continuidad del Clasicismo como corriente moderada, o la
representada por los artistas del norte de ltalia (escuela
pictérica véneto-lombarda). La importancia de esta
renovacion fue el progresivo perfeccionamiento de la
doctrina de las ideas a través de la modificacion de las
formas universalmente validas, de la perspectiva racional, y

de sus bases cientificas y matematicas.

Asi, frente a la cultura del siglo XV que tiende a juzgar toda
experiencia real con el patréon de la perfeccion absoluta, en
el siglo siguiente se asume la experiencia humana y el arte
se convierte en un instrumento de penetracion de la realidad
de las cosas donde el sujeto busca un valor Ultimo que se
encuentra en lo tipico y no en lo individual. Por ello, y como
consecuencia del temor a la arbitrariedad subjetiva, no se
abandona el dogma de la enseflanza, y la sistematizacion
de las leyes sigue siendo de obligado conocimiento para los

artistas.
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figura 39: Francesco di
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figura 40: Francesco di
Giorgio. Dibujo del codice
magliabechiano.
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La teoria arquitectonica, al igual que la pintura y la escultura,
se enfrenta al problema de la multiplicidad de modelos
surgidos de los nuevos cometidos y de la aplicacion de las
aportaciones individuales que van ganando terreno frente a
la universalidad del siglo anterior. El debate se establece de
manera diferente en dos ambientes italianos: el florentino y el
veneciano. En Florencia, bajo el auspicio de Cosme |, se
genera un clima artistico que tiende hacia una busqueda
refinada de lo nuevo y especifico sin abandonar el culto a las
normas. En Venecia, se configura un humanismo mas
purista y aristotélico que se planteara la funcion de los

modelos y sus implicaciones metodoldgicas.

La obra de Palladio (1508-1580) que analizaremos a
continuacion, se sitla en el final de una trayectoria de
consolidacion teodrica que comenzd con los escritos de
Alberti. Desde De Re Aedificatoria, varias son las obras que,
dentro del terreno arquitecténico, contribuyen al desarrollo
de una base reflexiva autbnoma. La continua evolucion de
los contenidos de estos escritos resulta también logica
desde un analisis de los personajes. Desde el erudito Alberti,
-cuyo perfil se corresponde con un hombre entrenado en las
letras-, hasta la figura de Andrea Palladio —cuya formacion se
inici6 en el campo del oficio-, se produjeron algunas

matizaciones en los argumentos.

El Trattato di Architettura de Filarete®”, con claras influencias
vitruvianas, aboga por una narracion novelada, utdpica, y
poco sistematica escrita en “lengua vulgar” con el fin de ser
destinada a un publico mas amplio. El relevo lo tomara
Francesco di Giorgio Martini con su Architettura civile e

militare®®, en el cual se enfatiza el antropomorfismo y se

87 E| tratado de Antonio Averlino (nacido hacia 1400), Filarete, fue escrito

probablemente entre 1461 y 1464, pero no fue impreso por lo que ejercid
una influencia reducida.

8 |os escritos de Francesco di Giorgio Martin (1439-1501), datados entre
1470 y 1490, han sido objeto de controversia a lo largo de la historia debido
a dudas sobre su autenticidad. La obra no fue publicada hasta el siglo XIX, y
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aporta la ilustracion grafica. Y no sin dejar de citar
cronologicamente a otros muchos escritores, Sebastiano
Serlio® en sus sucesivos libros, respondera a la necesidad
hacer llegar unas normas a aquellas personas que
practiquen el oficio de la arquitectura, acompafiada de una
importante informacion grafica. Se reduce la herencia de
una teoria humanista a una presentacion sistematica de la
perspectiva, los ordenes clasicos, y los edificios de la
antigliedad, que se alternan con edificios contemporaneos.
Es importante observar como en estas obras, se va
abandonando poco a poco el rigor tedrico para proporcionar

las pautas honradas a poner en practica por el arquitecto.

Por Jultimo, Regolla delli cinque ordini d’architettura, obra
tedrica de Giacomo Barozzi da Vignola®, supone el tratado
renacentista de mayor difusion en la posteridad, y su éxito se
debe a la simplicidad y claridad del mismo. El documento,
practicamente grafico en su totalidad, y de concepcion
pedagogica, reduce los problemas artisticos a los 6rdenes
arquitectonicos. Los cambios sustanciales se dan en el
terreno de las proporciones, y son fundamentalmente dos:
En primer lugar se alude al calculo de los elementos
derivados de los érdenes. El diametro deja de ser la medida
base a partir de la cual calcularemos entablamento, alturas y
cornisas, € invirtiendo el proceso, partiremos de las
dimensiones generales del edificio. En segundo lugar,
Vignola establece un sistema de medidas abstracto que
puede trasladarse con facilidad a las respectivas medidas
de una obra, olvidandose asi de las unidades de medida
regionales (braza, pies, palmas...) Es evidente que ambas
argumentaciones tienen una finalidad mucho mas practica

que teodrica.

los especialistas manejan dos versiones diferentes del manuscrito para el
analisis de su contenido.

89 gebastiano Serlio (1475-1553) es autor de siete libros impresos y dos mas
inéditos dentro de un complejo proyecto editorial que no vio finalizar.

o0 Regolla delli cinque ordini d’architettura, obra tedrica de Giacomo Barozzi

da Vignola (1507-1573), fue editada probablemente en 1562. Actualmente
cuenta con mas de 250 ediciones.
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figura 41: Sebastiano
Serlio. Plantas
centralizadas del Quinto
libro dellarchitettura. 1547

figura 42: Vignola.
Evolucion de los cinco
ordenes.



figura 43: Vignola. Regola
delli cincue ordini. Portada.
1552
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figura 44: Vignola.
Relaciones modulares de
orden darico.
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Volviendo a Andrea di Pietro della Gondola, bautizado como
Palladio por su mecenas y escritor Giangorgio Trissino, éste
realizd su tratado / quattro libri dell’architettura influenciado
por pensadores humanistas del norte de lItalia®. La obra
conservada solo representa una parte del texto completo
que probablemente constase de diez libros, y en este
sentido hay que analizar el contenido de los cuatro primeros.
Los temas fundamentalmente tratados son; los materiales, la
construccion y la teoria de los ¢ordenes en el primer libro, la
arquitectura residencial en el segundo, los elementos vy
espacios urbanos en el tercero, y los templos de la

Antiguedad en el cuarto.

El equilibrio entre texto y laminas gréficas® no es la Unica
diferencia con respecto al tratado de Vignola, sin embargo
existen analogias con su obra y la de Sebastiano Serlio.
Palladio toma de ellos el caracter profesionalista de la
funcion del tratado y la sistematizacion de los ordenes
arquitectonicos, pero busca en Vitruvio y Alberti sus
referencias teodricas rechazando la practica manierista de la
época hasta tal punto que Leonardo Benevolo calificara esta
obra de ‘“rebrote de clasicismo”®®. Su valoracion de la
arquitectura romana explica este posicionamiento y justifica
las referencias constantes a la Antiguedad, al igual que el
ambiente politico, econdmico y social de la ciudad de
Venecia. Es el primer tratadista que se dedica a la

arquitectura sin combinarla con las artes figurativas y su

°1 Ademas del citado mecenas Giangorgio Trissino (1478-1550), cabe
mencionar aqui a Alvise Cornaro (1484-1566) —cuyo tratado de arquitectura
con un sentido pragmatico analiza en profundidad el campo de la vivienda-,
y a Daniele Barbaro (1513-1570) —cuyos comentarios a la traduccion de
Vitruvio aportan nuevas ideas sobre la génesis del arte que estara ahora
centrada en el intelecto, y no en la imitacion a la naturaleza.

92 | as ilustraciones del tratado de Palladio se corresponden en numerosas
ocasiones con sus propios proyectos, y esto supone una novedad ya que
demuestra un orgullo que ningun otro arquitecto habia mostrado
anteriormente. También resulta curiosa la rigurosa representacion de las
obras en planta, alzado y seccién, evitando los escorzos y perspectivas que
dificultarian la lectura de las proporciones.

% L. BENEVOLO, op. cit., pagina 703

84



I. TRADICION CLASICA

procedencia del escaldon mas bajo del arte edificatorio le
permite dar una respuesta especializada proyectual-
constructiva a la demanda de un racionalismo estilistico,
econdmico y funcional. Palladio aprovecha su propia
experiencia para desarrollar un metodo de control total del
proyecto. No es de extrafar por lo tanto que la obra tuviese
un éxito sin precedentes en su momento. Tras los escritos
anteriores, Palladio proponia la reintegracion de la teoria
humanista que, combinada con la practica contemporanea,
recomponia una profesion de la arquitectura otra vez

equilibrada en ambos terrenos.

Los estudios consultados sobre esta obra abren un debate
en dos frentes diferentes que no seran aqui tratados aunque
si meramente citados. El primero se corresponde con el
asunto anteriormente aludido del caracter del personaje y su
adscripcion al clasicismo o al manierismo. Tal y como cita
Javier Rivera en su introduccion a la traduccion castellana de
Los cuatro libros de arquitectura®, Palladio se autodefinio
como clasicista moderno renovador y asi lo demuestra su
empefo por la interpretacion personal de la Antigledad. El
segundo acomete el valor de su obra tedrica intentando
dictaminar si el texto construye o no una teoria arquitecténica
completa. Es indudable que las fuentes utilizadas para la
definicion de los conceptos y el caracter pragmatico de la
obra son los argumentos clave para calificarla de compendio
enciclopédico o de “manifiesto fundado sobre la experiencia

personal de la proyectacion” (Manfredo Tafuri).

En Palladio, la belleza es concebida como categoria
arquitectonica junto con la ufilita y perpetuita -a imagen y
semejanza de la terna vitruviana-, y adopta un contenido

muy parecido a la definicion de Alberti:

%4 ANDREA PALLADIO, / quattro libri dell’architettura. Traduccién al castellano
de Luisa de Aliprandini y Alicia Martinez Crespo. Editorial Akal, Madrid 1988.
Introduccién, pagina 20.
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figura 45: Daniele Barbaro.
Comentario a Vitruvio.
Portada. 1556

figura 46: Andrea Palladio. /
quattro libri dellarchitettura.
Portada. 1570
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La belleza resultara de /la forma bella y de Ja
correspondencia del todo con las partes, de las partes
enitre si, y de éestas con el todo, de manera que los
edlficios parezcan un cuerpo entero y bien acabado, en e/
cual un miembro convenga al otro y todos ellos sean
necesarios para lo que se quiera realizar®.

Sin embargo, encontramos algunas diferencias
fundamentales en la valoracién de la produccion de la obra
por parte del autor de la misma. Tal vez influenciado por
Daniele Barbaro, se afirma en el capitulo 20 del Libro I, que
la arquitectura es imitacion a la naturaleza pero requiere
simplicidad para lograr sus fines y aboga claramente por la
razbn como instrumento para llegar a lo bueno, verdadero y
bello. Y en este sentido Wittkower® hace una aportacion
fundamental en el analisis del texto palladiano y demuestra
como se produce en él una sintesis del pensamiento
aristotélico defendido en la Academia de Trissino y de las
ideas platdnicas aprendidas bajo la influencia de Barbaro. En
el primer caso, Palladio se introducira en la actitud
dogmatica y cientifica, viendo lo bello en el “valor creativo de
la mimesis”, “el retorno a la naturaleza”, y “la inmanencia de
lo universal”. En el segundo, la arquitectura se convierte en
una ciencia basada en las proporciones con la mediacion de
la razon. Por otro lado, no olvidaremos aqguello que se dijo en
el primer capitulo del presente blogue al hablar del modelo
de conocimiento que Aristoteles construia sobre las tesis
platdnicas; la vision idealista adoptara un signo realista al
sumarsele la experiencia y el sentido comun como fuente

inmediata de conocimiento.

Con respecto a la armonia, se fundamenta de nuevo el
orden desde la tradicion pitagérica hacia un sistema de
proporciones objetivado por la fidelidad -menos dogmatica
de lo que venia siendo habitual- al pensamiento de la
Antigledad clasica y los conocimientos de teoria musical de

la época. La obra de Palladio se convierte en una guia

% A. PALLADIO, op. cit. Libro I, capitulo |, paginas 51-52.
% R. WITTKOWER, op. cit. Parte lll: Los fundamentos de la arquitectura de
Palladio, capitulo |, paginas 85-96.
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practica de un sistema de proporciones sencillo y coherente,
tal y como lo demuestran sus recomendaciones relativas al
ancho, la longitud y el alto de una estancia de los capitulos
XXI'y XXIII del Primer Libro.

De esta manera se cierra el ciclo de Renacimiento italiano vy
se sintetizan las concepciones propias de la doctrina
arquitectonica. Las leyes geométricas, la teoria de las
proporciones, el concepto de armonia, y las relaciones de
éstas con la figura humana y el cosmos, son los argumentos
que han venido definiendo el conocimiento arquitectonico.
Los cambios que aconteceran en el proximo siglo
modificaran la fuerza con la cual se ha fundamentado un

saber normativo.

Cerraremos este capitulo con una vision general y resumida
del progreso del pensamiento humano en los ultimos dos
siglos. La filosofia del Renacimiento, ha ido recogiendo frutos
de todas las corrientes anteriores, y sin llegar a generar una
teoria estética clara, ha planteado ya ciertos dilemas con
respecto al conocimiento y al concepto de belleza. Todas
estas vicisitudes se ven reflejadas en las diferentes teorias
arquitectonicas que evolucionan paulatinamente con
influencias concatenadas. Sin pretender simplificar en
exceso el amplio bagaje del humanismo de los siglos XV y
XVI, analizaremos aqui sus diferentes componentes y el

planteamiento de los mismos con respecto al conocimiento.

Ademas de ocuparse de la cuestidon basica del sentido y del
valor del hombre, el humanismo renueva los ideales clasicos
de la antigledad griega y romana, permitiendo por primera
vez la asimilacion de la perspectiva historica. En este
sentido, se abogd tanto por el naturalismo como por la
revision de los antiguos sistemas filosoficos. El
descubrimiento del hombre y su naturaleza se convirtid en
criterio epistemoldgico. Bernardino Telesio afirma la perfecta
autonomia de la naturaleza y aboga por el conocimiento

empirico de la misma. Todas las cosas podian explicarse
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con sus principios, insuperables en cualquier ambito. El
redescubrimiento de los textos de Pitagoras y Platon permite
una reformulacion del mundo natural y la realidad segun las
leyes matematicas. Surge asi el estudio de la proporcion y
su clara aplicacion en las teorias artisticas. La estructura
numeérica es el medio para llegar a lo verdadero, a lo
supremo, tanto por parte del artista como por parte del

investigador cientifico.

Por otro lado, la revision de los textos de Platon por parte de
Marsilio Ficino permiti6 promover la unidon entre religion y
filosofia, enfatizando la centralidad del hombre en lugar de la
de Dios. Se reafirman las doctrinas neoplatonicas, segun las
cuales el bien, la virtud, lo verdadero y lo bello se van
identificando en el acceso ascendente hacia la perfeccion.
Nicolas de Cusa -con su concepto de qocta ignorancia- es
tal vez el maximo exponente de la derivacion al

escepticismo que resurgidé en este periodo.

Asi, tras las primeras concepciones estéticas -aun no
consideradas como teorias completas-, que arrancan de
Platon (concepto de imitacion), y de Aristoteles (arte como
forma de conocimiento y perfeccionamiento de la
naturaleza), surgen las teorias medievales (idea mistica de
forma interior), y se produce una exaltacion estética en estos
siglos, que ve en el arte una ventana abierta a la
contemplacion de la naturaleza, y entiende lo bello como la

conciencia de la armonia que en ella existe.

Conviene matizar que el terreno del arte durante el
Renacimiento todavia se movia albarcando diversos campos.
Ya hemos visto como, a partir del desarrollo de los oficios
artesanales producidos a lo largo de todo el medievo, surge
el concepto de hombre-artista que pone en marcha unos
conocimientos basados en métodos propios y no en la
antigua autoridad. El arte no es autdbnomo todavia porque
sus objetivos son multiples e hibridos, y se confunden con

los de la ciencia. La especificidad del saber desarrollada en
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los proximos cien afios, permitira el nacimiento de una
nueva ciencia y, por lo tanto, la emanacion del arte con

respecto de ésta.

Sintetizaremos este  periodo, resaltando aqui las
caracteristicas que Juan Calduch® atribuye al asentamiento
del pensamiento racionalista. Todas ellas se han
manifestado de uno u otro modo tanto en la obra de
Palladio, como en el resto de los tratadistas. En primer lugar,
la fe en la razon es exaltada hasta el punto de configurar un
fundamento extra-Iogico, que apunta hacia un ansia de
certeza o avidez de conocimiento. Ya hemos comentado la
finalidad didactica de estos escritos, que se llegan a
autodefinir como manuales dirigidos a los no eruditos en
materia arquitecténica. Por otro lado, y para poder
establecer unos criterios de comparacion, en los tratados se
produce siempre una requccion de los elementos
arquitectonicos, en base a unos aspectos o constantes que
se repiten en todos ellos. Estos valores susceptibles de ser
aplicados a la arquitectura son generalmente de orden
formal (los 6rdenes) y numeérico (las proporciones). Se llega
asi a la posibilidad de generalizacion, es decir, a la condicion
ventajosa de obtener un sistema bajo el cual todo quede
ordenado y clasificado. Tan solo de esta manera, la teoria se
pondra al servicio de la practica: el proyecto arquitectonico
se entendera como la resolucion de un problema vinculado
a unas leyes y normas, convertidas ahora en herramientas

de trabajo.

97 4. CALDUCH, op. cit., paginas 27 a 29. Las caracteristicas citadas por el
autor se corresponden con los términos en cursiva.
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La ocasion se vuelve a presentar a la hora de poder analizar
un edificio del mismo autor que la principal teoria
arquitectonica en este capitulo estudiada. La iglesia del
Redentor en Venecia nos mostrara la evolucion de la
arquitectura eclesial de Palladio, al mismo tiempo que nos
permitira aludir durante el discurso a las obras ya analizadas
de San Andrea de Mantua y el Pantedn de Roma. Se
pretende pues, con esta eleccion, mostrar la evolucion del
lenguaje clasico tanto en su continuidad como en sus

l6gicas y mas sorprendentes diferencias.

Il Redentore es una obra de madurez vy, al igual que en otras
de sus iglesias, Palladio alcanza un nivel de perfeccion
deducible de su propia experiencia®. Analizaremos el
edificio, no sin suponer un conocimiento previo y general del
mismo, asi como de todas las iglesias que la precedieron, y
en especial la de San Giorgio Maggiore. De igual modo, no
podremos olvidar en esta discusion, todas las soluciones
experimentadas por la tradicion clasica, que en casi
doscientos siglos de puesta en practica, ha perdido la
ingenuidad de los primeros renacentistas para convertirse en
un sistema ya ensayado, corregido y manipulado al gusto de
arquitectos como Miguel Angel, Peruzzi, Gulio Romano o
Vignola.

Con planta de cruz latina, y recogiendo los nuevos aires
contrarreformistas, Palladio tratara de compaginar la
longitudinal nave con un area central cubierta con una
cUpula. Los dos absides semicirculares de los laterales y la
pantalla de columnas en semicirculo que dan paso al coro
rectangular reforzaran el gusto por las plantas centralizadas,
tan valoradas por los arquitectos del Cuattrocento. Asi, la

union de los diferentes cuerpos, tan evidentes en planta, se

o8 Cuando Palladio proyecta Il Redentore (1576-1577), en su Ultima etapa
profesional, cuenta ya con una larga experiencia tanto en arquitectura
residencial (de la villa Sarego en Santa Sofia de 1552, a la villa Almerico en
Vicenza de 1565), como en palacios urbanos y edificios publicos (Basilica de
Vicenza, 1546/49; Palacio Chiericati, 1548/49...). Las obras de la iglesia
veneciana finalizaron en 1592, doce afios después de la muerte de su autor.
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correspondera en el exterior con una equivalencia
volumétrica y se enfatizara en el interior con las diferentes

cotas provocadas por los peldafios existentes.

El recurso de la yuxtaposicion reaparece en la composicion
de la fachada. Wittkower®® demuestra como la superposicion
de frontones y la combinacidén de un orden mayor con otro
menor, es un tema ya trabajado por el propio Palladio en
San Francesco della Vigna y San Giorgio Maggiore, sobre
las experiencias de Bramante en Santa Maria di Satiro en
Milan, y de Peruzzi en la Catedral de Carpi. También alude a
la referencia del Pantedn de Roma utilizada por Palladio en
el empleo de varios frontones expuestos en planos con
diferentes profundidades'®. Es evidente que el problema de
las fachadas de los templos cristianos, como sucesora de
los templos antiguos, fue un tema estudiado en primer lugar
por Alberti: en este mismo trabajo se ha analizado la
evolucion desde San Francesco de Rimini hasta San Andrea
de Mantua. La union del esquema de arco de triunfo con el
frontdn dio un paso adelante con Bramante al desglosarse
en dos partes laterales mas bajas y una central de mayor
tamano. De esta manera, se adecuaba la fachada a la
seccion transversal de la iglesia. Peruzzi acabo por introducir
esta solucion, anadiendo una combinacion de ordenes
mayores y menores, aungque sin reflejo de éstos en el

interior.

Asi, en Il Redentore encontramos hasta cuatro posibles
frontones y dos entablamentos que definiran dos ¢rdenes
partiendo de una misma base. Estos se manifestaran a su

vez como pilastras en los extremos 0 como semicolumnas

% R. WITTKOWER, op. cit. Parte lll: Los fundamentos de la arquitectura de
Palladio, capitulo 4, paginas 126 a 137.

100 parecer, casi todos los dibujos que se hicieron sobre el Pantedn de
Roma en el siglo XVI, incluian un frontdn equivalente al de acceso reflejado
en el cuerpo mural que hace de nexo entre el espacio porticado y el tambor.
Sin embargo, tanto en el siglo XV, como posteriormente en los
acercamientos arqueoldgicos del XVII, la no existencia de este motivo se
argumentaba con disposiciones constructivas mas sencillas.
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en el pafo central. Y por supuesto, todo queda
perfectamente articulado bajo la premisa geomeétrica que

garantiza la correcta proporcionalidad.

figuras 48 y 49: Il Redentore. Planta y seccion longitudinal.
De Bertotti Scamozzi.
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figura 51: Peruzzi. Catedral de Carpi. 1515
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Como cabria esperar en un manejo tan virtuoso del lenguaje
clasico, las trazas de la fachada se introducen en el espacio
interior para seguir produciéndose un doble orden que
facilite la conexion entre las capillas laterales y la nave
central. Asi, la unidn de las diferentes piezas en planta,
anteriormente enumerada, se encuentra perfectamente
“cosida” por un trabajo en volumen de los pafos
delimitadores: el empleo de las pilastras, semicolumnas y
columnas, la altura de la béveda de cafidn y las semicupulas
de los absides, la lectura de los dos entablamentos gracias a

los nichos agrupados verticalmente™®'...

Pero independientemente de todas estas posibles
argumentaciones, existe en |l Redentore algo por lo cual
todos los criticos e historiadores hablan de solemnidad y
grandiosidad del espacio. No sin restar importancia a las
soluciones formales de Palladio, debemos en este caso
recalcar el magnifico empleo de la luz que se produce en la
configuracion del espacio interior. Si nos fijamos en la planta
y la seccion longitudinal, vemos cémo la iluminacion es un
factor que ayuda a entender cada una de las partes del
edificio de manera diferente. Los huecos en la bdveda de
cafidn, y las ventanas en semicirculo de las capillas laterales
-a modo de proyeccion de los arcos que las separan de la
nave principal-, se encargan de proporcionar una
iluminacion lateral, superior y ritmada que enfatiza el
recorrido de la zona longitudinal. En el espacio centralizado
posterior, a modo de escenificacion, la iluminaciéon llega de
forma radial mediante los huecos en dos alturas -
correspondientes al doble entablamento- de los absides
laterales, y de las aperturas del tambor de la cupula. En el
coro, de nuevo un cambio de estrategia —solo huecos en la
parte inferior y en el plano del fondo-, provoca un efecto de

contraluz que refuerza el efecto buscado para el altar mayor.

91 Una extensa descripcion y justificacion de los elementos utilizados en el
interior de la Iglesia del Redentor se puede encontrar en R. WITTKOWER, op.
cit. Parte lll: Los fundamentos de la arquitectura de Palladio, capitulo 5,
paginas 137 a 144,y en L. BENEVOLO, op. cit., paginas 693 y 694.
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Tanto los recursos formales utilizados como esta estrategia
de iluminacion analizada, nos hablan de una actitud
concreta por parte de Palladio a la hora de proyectar. Los
factores que estan influyendo en este proceso son de tipo
cognoscitivo y su raiz debe ser analizada desde los cambios
acontecidos en la teoria y practica arquitectdonica con

respecto a las obras del primer Renacimiento.

En el terreno tedrico, parece que los distintos tratados han
contribuido a ver cada uno de los elementos formales como
piezas independientes y autbnomas liberadas de la pesada
carga de autoridad histérica. Frontones, arcos, pilastras y
columnas siguen evidentemente formando parte de un
lenguaje basado en unas ciertas combinaciones “logicas”
segun unas reglas proporcionales que garanticen la unidad
de las partes. Los textos tedricos siguen remitiéndose al
estudio de los restos romanos para ofrecer las justificaciones
de su empleo, pero también aluden a la experiencia como

fuente documental.

Y esto es precisamente lo que esta ocurriendo en la
practica: las experiencias de otros arquitectos, o las propias,
estan sirviendo como base sobre la cual apoyar nuevas
soluciones. Se ha producido una traslacion en las fuentes de
conocimiento: la idealizacion de las ruinas romanas esta
siendo sustituida por las experiencias concretas de otros
autores ante problemas semejantes a los de la obra a
proyectar. En la fachada de Il Redentore, cualquier ejemplo
anterior —ya sea el Pantedn o la catedral de Carpi de Peruzzi-
es valido para analizar y afrontar los problemas de
superposicion de elementos. Este argumento, que podia ser
apenas vislumbrado en el estudio anterior de las iglesias de
Alberti, se esta ahora acelerando de forma exponencial. Las
Unicas restricciones seran las puramente formales vy
geomeétricas, aunque éstas se veran también en peligro
durante los proximos cien afnos. Existe por lo tanto una
cadena de interpretaciones que van favoreciendo la

creatividad: si una simple transposicion de elementos daba
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pie a una peqguefia invencidon, ahora el proceso se
autoalimenta y se concatena. Los resultados son cada vez
mas sorprendentes y gozan de una mayor libertad
proyectual. Como consecuencia de este proceso, se
evidenciard en mayor medida la intencionalidad. Esta,
entendida como voluntad del arquitecto para provocar
ciertos efectos es, como ya vimos en el Pantedn, inherente al
propio proceso de proyectacion de la obra, pero se
encontraba en el siglo pasado algo restringida debido a las
limitaciones de empleo del lenguaje clasico. La
“permisividad” ahora reinante favorece que las proyecciones
individuales se manifiesten abiertamente, y en Il Redentore

encontramos un buen ejemplo de este argumento.

La obra puede ser entendida como la pugnha conceptual
entre la lectura de una planta de cruz latina y un templo
centralizado. La opcidon adoptada es intermedia, es decir, la
configuracion global es longitudinal pero cada parte puede
llegar a ser reconocida de manera independiente. El
excelente conocimiento de las herramientas del sistema
clasico le aseguran la uniformidad, y la libertad a la hora de
elegir en el repertorio formal le proporcionan una sinceridad
volumeétrica. A este doble juego se suma el manejo de la luz,
que correctamente encajado en los mecanismos formales,
ayudan a Palladio a enfatizar su estrategia y dotar al edificio
de un caracter escenografico propio de la funcion acometida
por el mismo. Empezamos pues a ver como el uso de los
conocimientos utilizados a la hora de proyectar se convierte
en un mecanismo cada vez mas complejo: el empleo de
unas reglas establecidas a priori, y de unos objetivos
estéticos objetivamente definidos, se combina con unas
fuentes de saber diversificadas que enriqueceran el proceso
creativo. Sin cuestionar todavia el sistema clasico, se esta
produciendo una evolucidn que garantiza la supervivencia
del mismo. Sin embargo, estas mismas libertades que le
permiten desarrollarse seran las que, llevadas a un extremo,

provocaran los primeros temblores.
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figuras 52 y 53: Palladio. San Francesco della Vigna y San Giorgio
Maggiore,Venecia. De Bertotti Scamozzi.

figura 54: |l Redentore. Fachada. De Bertotti Scamozzi.
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figura 55: |l Redentore. Vista exterior d

el entorno.
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Siglo XVII
Dogmatismo y crisis de la tradicion clasica
Las cupulas de Guarini: S. Lorenzo y S. Sindone de Turin

Tomaremos prestadas en la introduccion de este capitulo las
reflexiones de L. Benevolo'? y L. Venturi'®® sobre los hechos
acontecidos en los comienzos del siglo XVII. A lo largo de los
siguientes afios se produciran grandes cambios en el
terreno cientifico y filosofico que tendran repercusion en el
campo artistico, aunque los caminos, muchas veces, no
discurran de modo paralelo. Paraddjicamente, el siglo que
Ve propagarse con mayor expansion el clasicismo por
Europa, es también el escenario de las primeras discusiones

sobre su validez.

La constante afirmacion de la arquitectura como “ciencia
antigua”'®* defendida por Alberti, y la capacidad de ésta para
englobar no solo el campo edificatorio sino también todas
las actividades susceptibles de modificar la vida humana,
perderan peso frente a los hechos que iran ocurriendo a lo
largo del siglo XVII. Veiamos hasta el momento como

cualquier tratado contemplaba ademas de temas

192  BENEVOLO, op. cit., paginas 769 a 782

103 | VENTURI, op. cit., capitulo 4

104 ge emplea aqui este término para contrarrestarlo con el concepto de

“ciencia nueva” que aparecera a lo largo de este capitulo. Debemos por lo
tanto entender por ciencia antigua aquella fundada en un conocimiento
objetivo basado en el reconocimiento de la superioridad y autoridad de los
antiguos.
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constructivos y compositivos, otros relativos a maquinas o
composiciones celestes. La “ciencia nueva” producira
grandes progresos en el conocimiento de la naturaleza tales
como las leyes mecanicas o la fisiologia humana. EI
procedimiento para estos estudios sera el del analisis
cientifico, que utilizara la matematica como sistema de
medida abstracto. El arte se vera ahora desplazado al poner
en duda su caracter cientifico y objetivo en relacion a la
naturaleza, y la matematica dejara de ser un fin en si misma
como reflejo del orden establecido. Esta situacion generara
una literatura cientifica especializada, y los diferentes
campos de investigacion se iran distanciando. Los artistas ya
no trabajan al lado de los técnicos y los cientificos, y al
perder de vista su objetivo primordial —el de constituirse
como ciencia Util que busca la verdad-, se plantearan por
primera vez la finalidad del arte. Las respuestas seran de
dos tipos que tenderan a fundirse en una sola salida. El
aferramiento a un sistema formalista basado en las reglas
historicas, y el enfoque hacia lo sentimental como nuevo
objetivo, se convertiran en Ultima instancia en un control de
las emociones por imposicion de unas normas que tenderan

hacia la persuasion calculada.

En este sentido, la obra de Federico Zuccari es de las
primeras en plantearse la nueva finalidad del arte. En L’/dea
de’pittori, scultori et architetti® surge de manera explicita el
concepto de ideacion y su consiguiente valoracion en la
relacion sujeto — objeto. La insuficiencia de la simple realidad
como perfeccion revela el abismo de la creacion artistica
que ahora se tratara de legitimizar tedricamente mediante la
escolastica medieval y el neoplatonismo. Si hasta ahora la
idea no se identificaba con el término platdnico y se referia a

una elaboracion intelectual basada en las leyes de la

105 FEDERICO ZUCCARI, L’ldea de pittori, scultori et architetti. Obra publicada
en 1607 de la cual PANOWSKY en su ya citado ensayo /dea. Contribucion a
la historia de la teoria del arte, hace una extensa valoracion y reivindica su
importancia frente a la falta de consideracion por parte de los historiadores
del arte. op. cit., paginas 77 y 87. Confréontese con la valoracion del mismo
autor por parte de H-W KRUFT, op. cit, pagina 124.
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naturaleza cuyo conocimiento era empirico, a partir de este
momento se intentaran buscar los motivos por los cuales la

obra de arte se independiza del concepto de imitacion.

En Zuccari, la Idea se identifica con el “disefio interno” y la
obra de arte con el “disefio externo”. La primera precede a
la realizacion y se compone de forma plasmada en el
intelecto humano no solamente de manera individual sino
tambien genérica. La formacion de estas representaciones
intelectuales —fruto de un don divino- es ayudada por la
percepcion sensible aunque ésta no sea la causa de su
génesis. La idea se ha elevado a un grado metafisico, y por
consiguiente el autor y fundador de la Accademia ael
Disegno'®, rechaza el conocimiento empirico y llega a
afirmar la inutilidad de las ciencias, lo que provocd gran
animadversion por parte de los arquitectos que veian peligrar

la base de formulacion de sus trabajos.

En esta misma direccion se entienden los trabajos

posteriores de Giovanni Pietro Bellori'®, del cual
enumeraremos simplemente las diferencias fundamentales
con respecto a su antecesor. Su concepto de belleza ideal
no se identifica con la pura inspiracion divina sino que se
encuentra en el conocimiento de la naturaleza y el esfuerzo
del artista. Las imagenes internas, aunque generadas por
Dios, tienen su reflejo en la realidad imperfecta y el artista,
con la ayuda de su espiritu, las corrige. La experiencia
sensible si que antecede la formaciéon de la idea, y por lo
tanto ésta sera fruto de un trabajo intelectual. En ambos

casos, los textos de Zuccari y Bellori representan una

106 F Zuccari (aprox. 1540-1609) fundd la Accadernia del Disegno en Roma
en 1593. En los siguientes afios reformuld la arquitectura rechazando las
definiciones vitruvianas y negd el uso de las matematicas como fundamento
de las artes. Los estatutos y protocolos de las sesiones de la academia
fueron recogidos y publicados por Romano Alberti en Pavia, 1604. Existe una
reimpresion en Bolonia de 1978.

197 Giovanni Pietro Bellori (1613-1696) pronuncia en la Academia en 1664 un
discurso denominado L ’idea del pittore, dello scultore, e dell'architetto scelta
dalle belleze naturali superiori alla Natura, que en 1672 sirvio como proélogo a
sus biografias de artistas.
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primera manifestacion de las preguntas que pondran en
crisis el sistema clasico. Sin encontrar respuestas, buscaran
sin embargo en el pensamiento antiguo la superacion del

mismo.

Por primera vez en este trabajo vamos a desplazarnos fuera
del ambito estrictamente italiano. Si durante el siglo XV,
Francia fue un auténtico importador de las teorias
desarrolladas por su pais vecino, el siglo siguiente vio nacer
tratados que aspiraban a proclamar cierta autonomia de la

produccion arquitectonica’®®.

El panorama dio un giro a
mediados del siglo XVII bajo el reinado de Luis XIV. Ya no
eran necesarias las recopilaciones de muestrarios,
manuales practicos y catalogos de arquitectura, y ahora la
gélite aristocratica, al servicio del ministro Colbert, necesitaba
una definicion del gusto oficial para su politica cultural y
artistica. Se pretende establecer asi una ensefianza
normativa del clasicismo bajo el marco de las instituciones
académicas, con el fin de «cubrir sus objetivos

pedagogicos’'®®,

En este ambito enmarcariamos la teoria artistica de Roland
Fréart de Chambray reflejada en su obra Parallele de

l'architecture antique avec la moderne’”’. Formalmente el

108 para una evolucidn histérica del &mbito arqguitectonico y sus instituciones
en Francia desde el medievo hasta el siglo XVII, consultese el capitulo VI: La
Real Administracion de Edificios en Francia, de Carlos V a Luis XIV, en S.
KOSTOF, op. cit., paginas 159 a 174.

199 En Francia se produce la consolidacién de las ciencias naturales, las
ciencias sociales y las Bellas Artes mediante un proceso paralelo al
asentamiento del absolutismo. A través de las instituciones o academias, las
diferentes disciplinas se controlaron desde el poder estatal. Las academias
no eran autbnomas, sus miembros y sus normas eran fijadas por la
correspondiente competencia real. Esta practica se extendié también a otros
paises europeos, como ltalia. Breve cronologia francesa: Académie de
peinture et sculpture (1648), Académie de Danse (1661), Académie des
inscriptions (1662), Académie des Sciences (1666), Académie de France a
Rome (1666), Académie de Musique (1669), Académie Royale d’Architecture
(1671).

0 Roland Fréart De Chambray (1606-1676) formd parte del conjunto de
autores, no arquitectos, que teorizd sobre la disciplina a lo largo del
setecientos. A partir de 1630, Fréart se desplazd a Roma y se adscribid a las
discusiones de la Academia de Francia. Entablé amistad con Poussin y
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texto es un estudio de los drdenes arquitecténicos, pero de
la introduccion y de los comentarios se pueden extraer
reflexiones relativas a la concepcion arquitectéonica. Bajo el
reconocimiento del momento de crisis por el que atraviesa la
practica edificatoria, se produce un intento por restablecer
las reglas de la Antigliedad. Con argumentaciones tedricas
similares a las de Bellori, Fréart de Chambray aboga por una
recuperacion de los 6rdenes griegos, otorgandoles entidad
constructiva propia, diferenciandolos del ornamento, vy
denunciando la mala interpretacion de los ordenes
posteriores como la causante de toda la confusion que se ha
introducido en la arquitectura. La obra se caracteriza por un
absolutismo en sus postulados propios del sistema politico
reinante en Francia. AUn siendo conscientes de la escasa
fundamentacion filoséfica de la obra, parece apropiado
mencionar a este autor antes de proceder al analisis de la
produccion tedrica alrededor de la Académie Royale
d’Architecture.

Sin profundizar en pormenores, describiremos brevemente
el funcionamiento, procedimiento y papel representativo-
didactico de la academia. La institucion, que perdurd hasta
finales del siglo siguiente, contaba en este periodo con ocho
miembros, y su finalidad era la de concretar una teoria
arquitectonica con caracter vinculante para toda la nacion.
Asi, se establecian sesiones de discusion que, dos veces por
semana, debian finalizar en conferencias publicas con un
claro caracter pedagodgico y normativo. Y este fue el
ambiente en el que se gestd la polémica suscitada entre

Francois Blondel y Claude Perrault.

Bellori, y formo parte del circulo de defensores de la teoria clasicista contraria
al barroco. En 1650 publicd una traduccion francesa del tratado de Palladio,
asi como de la obra que venia trabajando desde 1640, cuyo titulo completo
es Farallele de l'architecture antique avec la moderne: avec un recueil des
dix principaux auteurs qui ont écrit des cinqg ordres (Analogia de las
arquitecturas antigua y moderna: con una recopilacion de los diez principales
autores que han escrito acerca de los cinco drdenes).
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figura 62: Frangois Blondel.
Cours darchitecture.
Frontispicio.

figura 63: Frangois Blondel.
Cours darchitecture.
Formas arquitectonicas,
“cabafa primitiva” y orden
dorico.
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Cours d’Architecture constituye la primera formulacion
explicitamente didactica de una teoria arquitectonica vy
contiene la trascripcion de las conferencias que Blondel dictd

en la Academia''".

De formacion cientifica —procedia del
mundo de las matematicas y de la ingenieria-, el autor
necesita de justificaciones para todos los puntos tratados. La
vision es siempre histoérico-desarrollista y en los origenes de
las cosas se remite constantemente a las tesis vitruvianas, a
las proporciones antropomorficas albertianas, y a la armonia
musical como principio positivo. Parece l6gico suponer que
la formulacion de leyes “naturales” sobre las proporciones
fuese una necesidad indispensable, aun reconociendo la
existencia de un habito que puede condicionar la practica

arquitectonica.

Por su parte, Claude Perrault supone el contrapunto a la
estética normativa de su colega Blondel. Aungue nunca
estuvo relacionado directamente con la Academia, si que
asistia a sesiones como invitado, y fue en 1644 cuando
recibié el encargo por parte de Colbert para realizar una
traduccion comentada de la obra de Vitruvio. Su
procedencia proxima a las ciencias naturales -al igual que
Fréart de Chambray-, no supuso un impedimento para la
redaccion de dos textos adicionales relacionados con la

teoria de la arquitectura’'?

, Y el consiguiente enfrentamiento
personal con Blondel. Algunos historiadores matizan lo
irbnico que resulta que un encargo de la Academia
desencadenase toda wuna revolucion de la estética
arquitectdnica, desarrollada a través de unos comentarios a

pie de pagina.

" Francgois Blondel (1617-1686) dictd varias conferencias que fueron
editadas en cinco partes diferenciadas desde 1675 hasta 1683. Debido a su
condiciéon, el texto no se configura de manera sistematica sino mas bien
COMO un Mmanuscrito.

2 Claude Perrault (1613-1688) escribié Les dix /ivres d’architecture de
Vitruve corrigés et traduits nouvellerment en frangais en 1673, Abrégé des dix
livres d’architecture de Vitruve en 1674 y Ordonnance des cing especes de
colonnes selon la méthode des Anciens en 1682.
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Perrault es el representante en este terreno de la “nueva
ciencia” de la que hablabamos al comienzo de este capitulo,
y por lo tanto el acercamiento a la arquitectura se produce
de manera critica. Existira en su pensamiento un
enfrentamiento a la autoridad y una conciencia de progreso
basada en el establecimiento de nuevas normas y criterios.
El conocimiento personal de John Locke, -al cual nos
remitiremos posteriormente-, y su empirismo cognoscitivo

apoyan esta tesis.

El corpus fundamental de su obra se basa en el
establecimiento de sus dos conocidos tipos de belleza,

también denominados principios:

Toda la arquitectura tiene como fundamento dos
principios, de los cuales uno es positivo y el otro arbitrario.
El fundamento positivo es el uso y la finalidad util y
necesaria para la cual ha sido construido un edificio, tales
son la solidez, la salubridad y la comodidad. E/
fundamento que yo llamo arbitrario es la belleza que
depende de la autoridad y de la costumbre, aun cuando la
belleza en cilerto sentido también se basa en un
fundamento positivo, que es la conveniencia razonable de
la adecuacion que cada parte posee en relacion con el
uso al cual esta destinada.”’?

Bajo la denominacion de principio positivo se engloban
ahora las categorias no estrictamente estéticas de Vitruvio, y
por primera vez aparece un concepto estético ligado al uso,
la tradicion o las costumbres. En efecto, las proporciones
para Perrault, por no ser fruto de las leyes de la naturaleza,
no pueden establecerse con un sentido estrictamente
normativo, y seran relativizadas como categoria de
conocimiento empirico. No hay que olvidar que Perrault
define la simetria dividiendo en dos el término hasta ahora
utilizado: por un lado como concepto moderno, es decir
como ‘relacidon que tienen los lados derechos con los
izquierdos, y las partes de arriba con las de abajo”,

calificando ésta como una parte importante de la belleza

18 C. PERRAULT, Les dix livres (1684), pagina 12, nota 13. Citado en H-W
KRUFT, op. cit., pagina 175
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figura 64: Claude Perrault.
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figura 65: Claude Perrault.
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Evolucion de los cinco
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figura 66: Claude Perrault.
Los diez libros de
arquitectura de Vitruvio.

figura 67: Claude Perrault.
Los diez libros de
arquitectura de Vitruvio.
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positiva, y por otro, el ligado a su tradicional interpretacion, el
de las proporciones, que introducira en la belleza arbitraria.
La suma del conocimiento de ambas bellezas sera prueba
de bon godt (buen gusto), mientras que, aquellos arguitectos
que solo manejen la belleza arbitraria tendran Unicamente

bon sens (expresion equivalente a sentido comun).

Perrault suprime de esta manera el fundamento estético-
normativo de la teoria de las proporciones. La influencia de
sus tesis vera la luz a lo largo del siglo siguiente, aunque
entre sus contemporaneos fue casi siempre ignorado o
rechazado. Sin embargo, el pensamiento del arquitecto
francés supone un punto de inflexion importante en la
historia de esta teoria, y son muchos los criticos y estudiosos
del arte que lo citaran a la hora de situar el comienzo de la

edad moderna en este arte™

La teoria arquitectonica
francesa, no obstante, quedara relegada a una concepcion
racional del clasicismo. Se desatara por primera vez la duda
de las afirmaciones absolutas, y con la razén se pretenderan
unos fundamentos matematicos y geomeétricos que iran
poniendo en duda el codigo clasico, como simple reflejo de

la tradicion antigua.

Pero si existe una teoria de la arquitectura italiana completa
de finales del siglo XVII, ésta es sin duda la de Guarino
Guarini. Su tratado de arquitectura, publicado tras su muerte
ya en el siglo siguiente, demuestra una sistematizacion y
esquematizacion de las reflexiones poco frecuente en la
época aqui analizada. Conocedor de todos los estudios
mencionados y de las ideas filosdficas del momento, fue

también un estudioso de los textos clasicos'".

14 Sobre el concepto de modernidad en el arte y la filosofia, véase la

introducciéon al segundo blogque. Como ejemplo de la importancia de las
ideas de Perrault, confrontese lo expuesto con W. TATARKIEWICZ, op.cit.,
paginas 243 a 247, o con la calificacion de “premoderno” que le otorga
JUAN CALDUCH en Temas de composicion arquitectonica. Ndmero 1:
Modernidad y arquitectura moderna. Editorial Club Universitario, Alicante
2002.

115 Guarino Guarini (1624-1683) fue tedlogo, fildsofo, matematico y arquitecto.
Su obra tedrica es extensa en todos los campos vy la practica arquitectdnica
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Architettura civile se compone de cinco tratados
diferenciados con una estructura sencilla y clara; el primero
aborda temas generales de la arquitectura tanto materiales
como intelectuales, los dos siguientes desarrollan los
trabajos de la arquitectura relativos a la planta o al alzado
respectivamente, y los dos Ultimos se dedican Unicamente a
la geometria proyectiva y meétrica desde un punto de vista
exclusivamente tedrico. Todo ello se acompafia de breves
introducciones, observaciones, y laminas graficas. Se
advierte facilmente como la geometria ocupa un lugar

primordial en su procedimiento de proyectacion'®.

Guarini entiende que la arquitectura es ciencia y reconoce su
dependencia de la matematica como forma mas pura del
pensamiento racional, pero apoya rapidamente este
discurso en la validez de la experiencia para determinar si
algo ofende o no al gusto, y por lo tanto las normas de la
Antigledad dejan de tener caracter vinculante pudiendo ser
abandonadas, cambiadas o reinventadas. En la primera
pagina de su tratado, y en el primer capitulo del mismo,

aparecen las siguientes afirmaciones:

La arquitectura tiene derecho a corregir las reglas de la
Antigtiedad e inventarse otras nuevas.

Aunque la arquitectura depende de las matematicas, no
deja de ser un arte de seduccion cuyo propdsito no
consiste en desbaratar la mente por unos motivos solo
relacionados con la razon. 1’7

le permitid viajar considerablemente. Conocia la situacién tedrico-
arquitectonica francesa, asi como los escritos recientes de John Locke. Se le
considera por lo tanto conciliador de las teorias de la arquitectura italiana
(tradicion fundada por Vitruvio y Alberti) y francesa (avances de la filosofia y
las ciencias naturales) de su época.

1% No deja de ser curiosa su clasificacién de los trabajos en planta o alzado.
Si hasta ahora los textos tedricos desarrollaban sus partes en funcion de la
tematica edilicia tratada —edificios publicos, privados, religiosos...- ahora un
mismo edificio se divide segun la proyeccidon desde la que se trabaja,
replanteos, nivelacion y composicion de los espacios en planta, frente a

puertas, arcos, molduras y érdenes en alzado.

7 Citado en AA.VV., Teoria de la arquitectura, Editorial Taschen, Koln 2003,

paginas 128 y 130.
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figuras 70 y 71: Guarino

Guarini. Architettura Civile.

Métodos geométricos
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Esta concepcidn de la arquitectura, junto con las claras
influencias vitruvianas y albertianas, le llevan a dos
consecuencias bastante evidentes; un relativismo estético
combinado con un racionalismo funcional. Habla de
arquitectura ligada a la comodidad, los costes, la seguridad
y la utilidad, llegando a afirmar que un edificio es feo cuando
es incomodo. Pero también justifica en los sentidos el uso de
las proporciones a lo largo de la historia, y entiende el gusto
como criterio de valoracion. En definitiva, las reglas fijas
pueden ser sustituidas por unas normas flexibles que
permitan al arquitecto modificar canones y formas dentro de
unos limites establecidos por la norma convencional, que
resultara ser el juicio estético del espectador culto. Citaremos
aqui una frase que sera recordada y comentada en nuestro

proximo blogue:

La arquitectura debe ser un arte que agrade a /los
sentidos, y no debe estar dominada por la razon.”’®

e GUARINO GUARINI, Architettura civile. Citado en E. KAUFMANN, op.cit.,
pagina 115
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Los planteamientos de Guarini son fruto de la postura
“bisagra” entre el viejo mundo renacentista y barroco, y el
nuevo mundo del empirismo, el pensamiento cientifico y el
psicologismo, y la comprobacién necesaria de estas
afirmaciones debe trasladarse a la practica profesional.
Encontramos pues en las obras de Guarini en Turin,
pertenecientes a la etapa mas fecunda de su vida''®, el
sintorma de reflexion y convencimiento de los argumentos
expuestos en este capitulo. Concretamente, en los ejemplos
de Santa Sindone y San Lorenzo de Turin, podremos
analizar como la eleccion de las formas arquitectonicas, su
disposicion, y su materializacion son el resultado de un fuerte
cambio de pensamiento con respecto al sistema clasico del
siglo anterior, cargado a su vez de gran creatividad e

intencionalidad.

La capilla de la Santa Sindone, construida precisamente
para albergar dicha reliquia (el Santo Sudario), fue
proyectada hacia 1667. Consta de un cuerpo cilindrico sobre
el altar de la catedral al que se accede desde sendas
escalinatas laterales, quedando asi comunicado con la
planta noble del palacio ducal. Haciendo honor al contenido
del tratado de Guarini, cualquier descripcion de esta obra
pasa por un conocimiento previo de la geometria. Tres
grandes arcos dividen el espacio circular sosteniendo
pechinas que configuran el arranque de la cupula. El
cascaron es un conjunto de nervaduras cuya repeticion y
disminuciéon progresiva enfatizan el efecto ascensional de la
misma, aligerado por las multiples aberturas laterales. En
realidad, las primeras nervaduras van de centro a centro de
los seis arcos del tambor, y se repiten hasta seis veces,

girando cada vez sesenta grados exactos.

9 Los ultimos diecisiete afios de la vida de Guarini trascurrieron en Turin,
como ingeniero ducal de Carlo Emmanuelle Il de Saboya. Anteriormente se
habia iniciado en la practica profesional en su ciudad natal Mddena
(colaboracion en la iglesia de San Vicenzo), en Mesina (iglesia de los padres
Somaschi y fachada de la iglesia dellAnnunziata), Paris (Sainte Anne la
Royale), Lisboa (Santa Maria de la Divina Providencia) y Praga (Santa Maria
de Altotting).

109



I. TRADICION CLASICA




I. TRADICION CLASICA

En la iglesia de San Lorenzo, también los arcos y los juegos
geomeétricos con éstos efectuados, se convierten en la
materia prima de la proyectacion. El edificio se encuentra
“‘camuflado” dentro del conjunto ducal de la plaza de
Castello, pero el interior vuelve a recrear efectos
sorprendentes. |ldeada hacia 1666, aunque construida
posteriormente a la capilla de la Santa Sindone, la iglesia
parte de un octdégono en planta, donde cada uno de sus
lados se desdobla en dos curvas, una cdncava y otra
convexa. De esta manera se obtienen capillas en todo el
perimetro a excepcion de la entrada y el altar en forma de
ovalo, que aparece como un suplemento formal. Sobre toda
esta complejidad espacial, se levantan cuatro arcos que
configuran las pechinas de las que parte la cUpula. Esta,
formada de nuevo por ocho nervaduras que se entrecruzan,
dejan en la parte superior un octdgono que servira de base a

la linterna.

Habiendo advertido como la rica y complicada concepcion
espacial de las cupulas de Guarini se fundamentan sobre un
conocimiento sin  embargo sencillo, la matematica,
estudiemos ahora la funcidon y simbologia que esconden
estas formas y veamos después el porqué de esta
combinacion. Segun las fuentes consultadas, los tres arcos
sobre los que apoya la cupula de la Santa Sindone podrian
tener su equivalencia en la Santisima Trinidad, y el agudo
contraste tonal entre el marmol negro de la parte inferior y la
eclosion luminica de la parte superior recordarian el duelo de
Viernes Santo y la Resurreccion. Se simboliza asi el cielo y la
tierra, en su relacion vertical desde el nivel del suelo, en cuyo
centro se encuentra la reliquia. En San Lorenzo, el propdsito
del proyecto es menos evidente, y se trata sin embargo de
un edificio que ha de permitir el culto. Este es seguramente
el motivo para marcar una cierta axialidad entre el altar

independiente y el acceso.

En cualquier caso, ambas cuUpulas esconden en su

composicion formal una componente escenografica



I. TRADICION CLASICA

derivada de su funcién, pero al mismo tiempo, muy acorde
al gusto de la época. No habria que olvidar aqui que Guarini
aprendid de sus maestros Bernini y Borromini, y que para
todos ellos los términos movimiento, expresion o fuerza
estaban presentes en sus obras. Sin embargo, en el
arquitecto de Mddena, se da una caracteristica especial: la

sistematizacion de esta expresividad mediante la geometria.

Este proceder resulta completamente l6gico en el momento
de crisis en el que nos encontramos. Las obras analizadas
responden a la situacion tedrica descrita. Ni en San Lorenzo
ni en la Santa Sindone se esta utilizando el lenguaje clasico
como herramienta proyectual. Tan solo quedan de éste
ciertos resquicios esquematicos heredados del pasado
sobre los que se apoya la verdadera génesis del proyecto: la
capilla e iglesia de planta centralizada y rematada con
CclUpula son espacios ensayados desde el primer
renacimiento. Por otro lado, es evidente que la herencia
formal esta todavia presente en ciertos elementos:
columnas, capiteles, entablamentos... Pero la esencia del
proyecto se basa en algo ajeno a todo esto: la busqueda de
nuevas reglas se hace necesaria para una arquitectura en
decadencia. Y Guarini, con una amplia formacion en las
nuevas ciencias, encuentra que los desarrollos de la
matematica y la geometria pueden ofrecer la seguridad que
antes otorgaba la normatividad clasica. En este sentido, se
ha generado una traslacion en el empleo de los
conocimientos: ante la falta de validez de un sistema
autoritario, el arquitecto buscara remplazar las anteriores

reglas por otras que le permitan mayores grados de libertad.
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figuras 74 y 75: Guarini. Iglesia de San Lorenzo. Planta y seccion.
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Como ya avanzabamos al principio de este capitulo, las
teorias y los ejemplos anteriormente expuestos responden a
un cambio de actitud mas amplio que el estrictamente
arquitectonico. ElI pensamiento humano, a lo largo del
presente siglo, ha tomado una nueva direccion y de manera
acelerada surgen nuevas reflexiones filosoficas, a caballo
entre una visidon cientifica practica y una ideologia todavia
clerical y escolastica. Racionalismo y Empirismo seran las
dos grandes doctrinas que tendran influencias determinantes
en todo el pensamiento posterior y ambas se ocuparan
abiertamente del problema del conocimiento hasta el punto
de ser consideradas “madres” de la gnoseologia o la

epistemologia’®.

Se abordaran asi tres preguntas claves
para el desarrollo de las teorias del arte: el dualismo objeto-
sujeto, el origen del conocimiento (sus fuentes), y las clases

del mismo (procedimientos).

Las grandes transformaciones, como siempre, llegan por la
via del pensamiento, y los fildsofos dan fechas de comienzo
y finalizacion a lo que llaman “revolucion cientifica”. Si
veiamos como los inicios de la filosofia se planteaban el
paso de la pluralidad a la universalidad y encontraban en la
Naturaleza la razdn de ser de las cosas, esta época marcara
un nuevo entendimiento de la concepcion del medio fisico.
Desde que en 1543 Nicolas Copérnico publicase Sobre /a
revolucion de los orbes celestes, y hasta que en 1687 Isaac
Newton hiciese lo propio con su obra Principios matematicos
de /a filosofia natural, ocurrieron una serie de cambios en el
terreno del pensamiento humano que consiguieron derrotar
la creencia aristotélica contemplativa del mundo, aceptada
durante casi dos mil afics. La elaboracion de un nuevo

concepto de saber y de ciencia se debid en parte a los

120 Ambos términos, utilizados habitualmente como sindnimos de la teoria
del conocimiento, tienen en origen ciertas diferencias. La gnoseologia
aparece como léxico en el siglo XVII y es la reflexion filosédfica sobre la
posibilidad, origen, naturaleza, justificacion y limites del conocimiento. Su
equivalente, referido al conocimiento cientifico, es la epistemologia, cuyo
significado etimoldgico es “estudio del conocimiento”, o “estudio de la
ciencia”.
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nuevos descubrimientos, pero también a una nueva teoria
de la ciencia que desembocd en un modelo interpretativo de
la realidad, susceptible de reproducir los acontecimientos
fisicos. Si antes la tradicidon epistemoldgica centraba su
objeto de estudio en aquello que era inmutable y eterno —las
formas y esencias universales-, ahora la ciencia era

experimental y el origen del conocimiento, los fendmenos.

Descartes, Spinoza y Leibniz, maximos exponentes del
racionalismo, configuran una vision general del mundo y del
conocimiento, armoniosa, ordenada, racional, geomeétrica y

estable, basada en el pensamiento metddico’

, la claridad
de ideas y la creencia en la estabilidad de las ideas. El
empirismo por su lado, representa un punto de vista
dinamico, cambiante, interesado por la utilidad del saber,
innovador en teorias del conocimiento y de la sociedad. Sus
principales representantes, Locke, Berkeley, y Hume'?
firmarian las dos siguientes afirmaciones; la no existencia de

las ideas innatas'?®

y la procedencia del conocimiento de la
sensacion, o de la experiencia interna o externa. El
conocimiento se inicia a través de la experiencia y ésta es
necesaria para su justificacion. Las obras de estos autores
recogen las oposiciones a la rigidez de las tesis cartesianas,

y afirman lo sensorial como universo valido en si mismo.

Con respecto a las cuestiones de la dualidad objeto-sujeto, y

sus consecuencias derivadas desde el terreno

21 La duda metddica de Descartes (1596-1650), o el rmore geomeétrico de
Spinoza (1646-1716) son métodos deductivos de razonamiento a partir de
axiomas y postulados que aspiran a la certeza absoluta de las cosas.

122 Locke (1632-1704), Berkeley (1685-1753), y Hume (1711-1776), jamas
trasladaron sus ideas al terreno de la teoria del arte, aunque sus obras fueron
estudiadas en los diferentes ambientes artisticos con una clara repercusion.
Los precursores de este pensamiento son Francis Bacon (1561-1626) y
Hobbes (1588-1679); el primero destaca la necesidad de recurrir a la
induccioén y a la observacion para hacer ciencia, y el supuesto del segundo -
racionalista en algunos planteamientos- de que “todo es cuerpo” no permite
comenzar y justificar el conocimiento si no es a partir de la sensacion.

28 Término acufiado por Descartes para designar aquellas ideas que no se
adquieren con la experiencia sensorial, son conceptos aprendidos a priori.
Este argumento fue duramente criticado por Locke con su principio empirista
de “nhada hay en el entendimiento que antes no haya estado en los sentidos”.
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epistemoldgico hasta el artistico, debemos sefialar que,
tanto el racionalismo como el empirismo estan por fin
marcando claramente, no ya la existencia de un sujeto, sino
la observacion del mundo desde esta perspectiva. Descartes
fue el primero en afirmar con su “pienso, por tanto existo”, la
inmediatez de la propia conciencia y por lo tanto la
subjetividad. Y soélo con esta certeza es posible construir
toda su estructura de pensamiento. El hombre se definira
como “sustancia pensante”, y este concepto sera
igualmente utilizado por los empiristas. Por lo tanto, seria
absurdo tratar de identificar una u otra doctrina filosdfica, en
exclusiva, con el nacimiento de la mirada subjetiva. Ambas
estan indagando en el mismo terreno, aunque con
procedimientos o modelos de pensamiento diferentes.
Valgan como ejemplo estas dos definiciones y obsérvese, -
curiosamente- el orden de los términos utilizados para

expresar las actividades intelectuales del individuo:

cQue soy, entonces? Una cosa que piensa. Y cqué es una
cosa que plensa? Es una cosa que duda, que entiende,
que afirma, que niega, que quiere, que no quiere, que
imagina también, y que siente’?*.

Una vez suponemos que existe una sustancia en la que
subsiste el pensar, el conocer, el dudar, el poder del
movimiento, etc., tenemos una nocion tan clara de la
sustancia del espiritu como /a que poseemos del
cuernpo’?.,

Ambos autores estan achacando al pensamiento, es decir, a
la facultad de generar conocimiento o razonamiento, la
esencia de la propia existencia del hombre. De hecho,
ciertos escritos sobre historia de la filosofia'® no parecen ver

tantas diferencias entre el racionalismo y el empirismo, vy lo

124 RENE DESCARTES, Meditaciones de prima philosophia, in qua Dei

existentia et animae inmortalitas demostratur, 1641. Version en castellano:

Mediitaciones metafisicas., Ediciones Folio, S.A., Barcelona 2002, pagina 37.

25 JOHN LOCKE, An essay concerning human understanding, 1960.

Version en castellano: Ensayo sobre el entendimiento humano, Ediciones
Folio, S.A., Barcelona 2002.
1% AANV., Breu historia de la Filosofia. M.A. CAROD Capitol IV: El
desplegament del racionalisme. Columna Edicions, S.A. Barcelona 1987,
pagina 84. 22 edicion 1995.



I. TRADICION CLASICA

reducen a un problema de proporcion: los racionalistas
modernos no excluyen la influencia del mundo sensible,
mientras que los empiristas jamas negaron las realidades
provenientes del sujeto. Cabe recordar aqui, que las
primeras expresiones del empirismo se centran en la
“fuente” de conocimientos, -la experiencia-, y soélo
posteriormente afirman que este origen es el Unico valido.
Este sera el principal punto conflictivo con respecto al
racionalismo que apuntara en sus tesis hacia el
“procedimiento” mediante el cual se gestan los
conocimientos a partir de ideas innatas, y no de las
sensaciones. El propio Spinoza reconoce entre sus cuatro

formas de conocer, la generalizacion a partir de la

127

experiencia Sin embargo, en las minimas diferencias,

algunos autores advierten de sus posibles influencias en el

campo artistico del momento:

Descartes fue un moderno poco respetuoso con los
sisternas filosoficos del pasado, con Aristdteles o la
Escolastica, y un protagonista de la ciencia galileana. Con
todo, también deseaba orden y claridad, (...) y acabd
encontrando ‘reglas” y ‘principios” (titulos de dos de sus
madas importantes obras) para gobernar, respectivamente,
el pensamiento y el universo. De Descartes, y de la entera
familia de la filosofia racionalista a que pertenecia, puede
decirse que fueron los creadores de un universo ‘“clasico”
puesto al dia: armonioso, racional, geomeétrico, en
definitiva explicable en términos de las esencias o de la
sustancia eternas. Los fildsofos racionalistas disputaban
acerca del numero y de la naturaleza de la sustancia, (...).
Pero ninguno de ellos dudaba de la existencia de cierta
especie de orden esencial al que debieran referirse todo
tipo de fendmenos, cosmologicos, psicologicos o sociales.
lgual que el clasicismo, por tanto, el racionalisrmo -o por lo
menos las grandes filosofias racionalistas del siglo XViI-
estaba a favor de un sisterna de cosas intermporal.

27 En su Tratado sobre la reforma del entendimiento, Spinoza distingue
cuatro maneras de conocer: 1) la que nos llega pasivamente por el uso del
lenguaje; 2) la que obtenemos activamente generalizando a partir de la
experiencia (induccion); 3) el que adqguirimos con inferencias del efecto a la
causa o del universal al particular (deduccion imperfecta), y 4) el que
logramos intuyendo la esencia o la causa de una cosa (deduccion perfecta).
Este Ultimo sera el conocimiento adecuado, que parte de ideas innatas y
evidentes.
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Esta intemporalidad no es tan clara en el empirismo, esta
otra corriente importante de la filosofia del siglo XVII, o en
la tendencia opuesta al clasicismo, el “barroco”. Al
barroco le complacian las curvas, el movimiento, la
tension, los efectos espaciales expansivos -en una
palabra, el dinamismo-, como puede verse en [os
grandes templos de Bernini y Borromini en Roma. Cormo
hemos visto, tanto el empirismo como su aliada la ciencia
experimental eran igualmente dinamicos, por lo menos en
o tocante a su concepcion del conocirmiento.’®

Parece indudable la repercusion de las maneras de
presentar el hecho cognoscitivo en las diferentes teorias
artisticas. Si el arte se estaba preguntando cuales eran los
modelos a seguir, buscaria también cdmo conseguir éstos, vy
en consecuencia se dejaria influir por el pensamiento

filosdfico del momento.

Y en este punto podemos retomar las reflexiones planteadas
por el enfrentamiento Blondel - Perrault. Sistematicidad vy
dualidad estética son dos concepciones que chocan entre si.
Blondel se situa entre los personajes de la corte de Luis XIV,
con una concepcion del desarrollo basado en la creciente
perfeccion, y bajo la clara influencia del academicismo
donde reinaba la razén cartesiana. Frente a autores
anteriores, considera que las posibilidades de la arquitectura
no acaban en la Antigledad, y que es posible reinventar
nuevas formas. Pero, como buen academicista, estas
formas deben estar sujetas a ciertas normas que la
justifiguen™®. Se acaba combinando en este caso el
pensamiento progresista con la estética normativa. Y esta
necesidad de sistematizar es probablemente fruto de un
procedimiento mental racionalista que otorga seguridad en
las conclusiones derivadas de un pensamiento metddico vy

estructurado.

126 FRANKLIN L. BAUMER, Modern European Thought. Continuity and
Change in Ideas, 1600-1950, Collier Macmillan Publishers, Londres 1977,
paginas 39-41. Extracto de los textos del Diccionario Herder de filosofia en
CD-ROM, de los autores Jordi Cortés Moratd y Antoni Martinez Riu. Editorial
Herder, Barcelona 1991.

2% Recuérdese el concurso convocado por Colbert en el seno de la
Academia para la creacidon de un nuevo orden “francés” con la Unica
limitacion de respetar las reglas de las proporciones.
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El enfrentamiento de Perrault con Blondel se centré en la
teoria de las proporciones aunque detras se escondian
diferencias mayores. Perrault relativizé el uso de los ordenes
propugnando una variacion de las proporciones siempre y
cuando se mantuviese el bon godt Para Blondel existia un
desarrollo formal dentro de una teoria de las proporciones

constante.

El pensamiento de Perrault era sin duda propio de un
liberalismo ilustrado. Simplemente el hecho de tener en
cuenta la posibiidad de una belleza no normativa y
fundamentada en la costumbre, apoyaba la tesis de un
conocimiento adquirido del mundo sensible, de aquello que
vivimos segun la situacion geografica y el enclave social del
que participamos. Para Perrault si existia un conocimiento
empirico, y éste pasaba a ser ademas un elemento
necesario en el proceso arquitectonico. Las consecuencias
de este planteamiento tendran mucho mas éxito en el siglo

siguiente, cuando el gusto adquiera un caracter subjetivo.

Con el estudio de ambos autores estamos asistiendo a un
primer estremecimiento en la historia del pensamiento
clasico. Advertimos, en los primeros capitulos de este
trabajo, que éste se caracterizaba por su racionalidad,
entendida a partir de unas reducciones numeéricas y un
establecimiento de un lenguaje formal pero contemplamos
ahora una cierta relatividad en el postulado de estas
relaciones que obedecen a una nueva manera de entender
la razén. Esta se concretarda como “cualidad de la mente
humana” o “facultad de generar conocimiento”, y asi se
introducira al sujeto en el cuadro de toda actividad
intelectual. Esta argumentacion resulta de vital importancia
para comprender las divergencias que a partir de este

momento se daran en el panorama arquitectonico.
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Conclusiones

Antes de proceder a una descripcion de la situacion que el
transcurso del siglo XVII al XVIII nos ofrece dentro del
panorama de las teorias arquitecténicas, recapitularemos
primero las ideas mas importantes de las conclusiones que

hasta el momento hemos ido extrayendo.

En la Antiguedad, el sujeto “como ente que conoce” no
existe en la teoria artistica. Podriamos casi afirmar que lo
que no existe es la propia teoria. El arte es imitacion de la
naturaleza, copia de un mundo que a su vez es apariencia
del real (Platéon). Las cuestiones sobre el conocimiento ya se
plantean, se distingue entre conocimiento racional vy
sensorial, e incluso se reconoce la experiencia como fuente
de conocimiento con caracter intuitivo (Aristoteles). Pero el
proceso de abstraccion que tiende hacia la universalidad,
triunfa en la obtencién de un mundo ordenado y estable. Y si
la arquitectura hasta el momento no gozalba de la categoria
artistica que permitia su “normalizacion”, sera Vitruvio quien
realice esta traslacion. Combinando las ensefianzas
practicas con el establecimiento de unos valores teodricos
basados precisamente en las premisas de la razon, -las
proporciones y las relaciones causales-, se sientan las bases

de un conocimiento objetivo™. Los grados de libertad del

130 £n 1a fiosofia antigua el sujeto del conocimiento se ha identificacdo
habitualmente con el alma (...) Por objeto de conocimiento se ha tomado
slempre una realidad autosubsistente e independiente del cognoscente (...)
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sujeto en el proceso proyectual se reducen de esta manera

al minimo.

Con la filosofia escolastica, en el momento en que se supera
el concepto de mimesis de la naturaleza, la dualidad objeto-
sujeto podria haber tomado cierta relevancia. Sin embargo
esta operacidn no hace mas que trasladar el objeto artistico
del mundo exterior al interior del artista, como consecuencia
de la mirada trascendente del sujeto. Se dejan sin definir de
nuevo las claves principales del conocimiento que afectan al

problema de la creacion.

La idea de universalidad en la concepcion de sistemas que
diesen explicacion a los fundamentos artisticos de los siglos
XV y principios del XVI, supuso una regresion hacia la
Antigliedad en la evolucion del nacimiento de una posible
teoria del conocimiento. El naturalismo y el humanismo, se
convirtieron en las armas para proclamar un arte basado en
el conocimiento objetivo, donde el orden y la perfeccion
seguian ligados a una naturaleza siempre encorsetada por el
mundo pitagérico. Se produce un asentamiento del
conocimiento racional, cuya manifestacion se refleja en el

establecimiento de normas y leyes de los diferentes tratados.

La creciente tendencia hacia la multiplicidad de modelos, y
las progresivas aportaciones de individualidades que van
trasgrediendo el dogmatismo en la practica artistica a lo
largo del siglo XVI, no tienen sin embargo un reflejo claro en
el terreno tedrico. Una caracteristica de este pensamiento
racional se advierte en la multitud de escritos tedricos
dirigidos incluso a no eruditos en materia arquitecténica. La
finalidad didactica y la voluntad de recoger todas las

experiencias con el objetivo de reagruparlas en un sistema

En ambos casos la objetividad del conocimiento quedaba garantizada por la
referencia del sujeto-alma a una realidad que la trascendia por completo. En
el reflejo o en la apropiacion de esa realidad autosubstante encontraba el
conocimiento el fundamento de su verdad. J. MUNOZ y J. VELARDE,
Compendlio de episternologia, op. cit., pagina 546.
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estable garantizan, no obstante, la supervivencia del

clasicismo.

Ya en el siglo XVII, un nuevo concepto de ciencia provoca
una pregunta fundamental en el terreno artistico: su propia
finalidad. Es entonces cuando la sujecion a las normas
histéricas empieza a combinarse con un enfoque hacia lo
sentimental. Gracias al empirismo se consigue entender el
conocimiento desde la perspectiva del sujeto, y éste
empieza a formar parte del mundo creativo, aunque solo

desde el punto de vista de ciertos precursores tedricos.

A partir de este momento se abrira un abanico de
argumentaciones teodricas que coexistiran todas a lo largo
del setecientos. Los cambios sustanciales en el pensamiento
humano sefalados en el capitulo anterior, influiran de
manera decisiva en el terreno de las teorias artisticas hasta
el punto de cerrar una gran etapa en el campo de la
arquitectura. En efecto, son diversos los autores cuyas obras
enfatizan los afos anteriores y posteriores a 1750 y sefalan
el final de la intencidn de universalidad en el uso del
repertorio formal de la antiguedad clasica. Retomaremos
este tema con sus consiguientes justificaciones en la

introduccion del segundo blogue de este trabajo.

Recuérdese también cdémo, en los primeros parrafos de este
texto, conveniamos que una de las caracteristicas
fundamentales de la definicion del término “tradicion
clasica”, era la consideracion objetiva de la belleza. Con el
claro antecedente de las posiciones antagodnicas
representadas por Frangois Blondel y Claude Perrault, los
valores subjetivos y las justificaciones culturales y sociales
chocaran y se combinaran con un lenguaje clasico todavia
existente, para ofrecer un camino tedrico fragmentado y
divergente. De manera certera, se puede afirmar que las
exposiciones debatidas durante el periodo del clasicismo

aulico franceés, a partir del reinado de Luis XIV, determinaron
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la teoria y practica arquitecténica en el resto de los paises

europeocs.

Pere Hereu, Josep Maria Montaner y Jordi Oliveras,
describen en las sucesivas presentaciones de los primeros
capitulos de la obra “T7Textos de Arquitectura de /a
Modernidad’'®' una vision de conjunto del panorama teorico
arquitectonico que reformuld la tradicion clasica ante el
surgimiento de acontecimientos significativos en el terreno
del arte, la filosofia o la politica. Segun los autores, el
clasicismo mas o menos estable hasta finales del siglo XVII,
es atacado por tres frentes diferentes: el agotamiento del
lenguaje, la valoracion del racionalismo y las necesidades de

una sociedad civil cada vez mas evolucionada.

A pesar de una cierta continuidad en las experiencias
formales de la produccion arquitectéonica, se podria decir
que el clasicismo como lenguaje deja de tener un valor
cualificador y pasa a tener un significado proximo a
intenciones politicas e interpretativas. La obra de arquitectura
que hasta el momento se podia analizar desde un cuadro
unitario en el que la relacion entre arquitectura y sociedad
era inamovible, comienza a verse influida por cambios
ajenos a este marco. Leonardo Benevolo llega a afirmar al
cierre de su extensa Historia de la Arquitectura ael

Renacimiento:

La aiseminacion y disjpacion del patrimonio figurativo
clasico, aun no afirmado ideologicamente, se consuma
estadisticamente. Por primera vez en el setecientos, la
intencional universalidad del clasicisrmo se encauza en
difusion mundial, aunque precisamente ahora esta
universalidad se muestre incompatible con la unidad. De
los hechos, pues, mas que de las especulaciones
tedricas, procede la crisis que los tratadistas de /a
segunda mitad del XVl haran explicita.”®

31 p. HEREU, J. M. MONTANER, J. OLIVERAS, Textos de Arquitectura de la
Modernidad, Editorial Nerea, Madrid 1994. 22 edicion de 1999.
132 BENEVOLO, op. cit, pagina 1297

124



I. TRADICION CLASICA

Hemos visto también coémo la transformacion que sufre el
término “razon”, en el terreno de la filosofia, supone un giro
en el desarrollo del cometido de este trabajo. La creciente
valoraciéon de la aportacion de la subjetividad sera uno de los
factores mas importantes que determinaran la teoria del arte
en general y su ftraslado a la arquitectura fomentara
parametros como la sensibilidad o la respuesta emotiva. Y
estas ideas, que derivaran del empirismo inglés dentro de
los primeros estadios del pensamiento ilustrado, se
opondran a un racionalismo cartesiano que buscaba una
reformulacion de conceptos como consecuencia de la
declaracion de autonomia y universalidad de la razon. El
mecanicismo resultante del establecimiento de un orden
sistematico en el saber y de una concepcion de la
naturaleza sometida a leyes inmutables, no tolera ningun tipo

de magia o encanto.

Por otro lado, las transformaciones econdmicas y sociales
que desembocan en la revolucion industrial, y que
determinan los modos de produccion, con el consiguiente
abandono progresivo de la artesania hacia la manufactura,
influyen sin duda en las nuevas configuraciones de los
marcos profesionales. En el llamado “siglo de las luces” se
pretende elevar la arquitectura a la categoria de disciplina
cientifica, separandola asi de los nuevos ambitos de
conocimiento que van surgiendo. Francia por la via
institucional, e Inglaterra por el camino de una economia
liberal, fueron los primeros paises en los que se manifesto la
creciente necesidad de una especializacion de los diversos
sectores de la construccion. En la primera mitad del
setecientos se distinguen ya del oficio de arquitectura civil,
los de ingenieros militares, de caminos y puentes o

hidraulicos. Esta escision entre arte y técnica'®® -o entre

38 Si bajo el reinado de Luis XIV se fundd en 1671 la Acadermia de
Arquitectura, Luis XV fundd el Corps de Ponts et Chaussées en 1715. En
1740, 1747 y 1748 surgieron la Ecole des Arts (Bellas Artes), Ecole de Ponts
et Chaussées (Ingenieros civiles) y Ecole de Mézieres (Ingenieros militares),
respectivamente. Aun hoy en dia las escuelas de arquitectura francesas
dependen de las facultades de Bellas Artes y no de las Escuelas Politécnicas.
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consecucion de la belleza y construccion- supuso una
ruptura problematica entre la concepcion y la materializacion
de la obra arquitectdnica cuyas consecuencias estallaran en

los siglos venideros.

Resulta comprensible afirmar, después de esta exposicion
de variados y diversos sucesos, la ramificacion resultante en
el terreno de la teoria arquitectonica que, como siempre,
estara contagiada por el temblor acontecido en los cimientos

de la nueva ciencia filosdfica; la filosofia del arte o estética.

A partir de este momento veremos como cohabitaran los
intentos de definir unos nuevos fundamentos tedricos que
den sentido al todavia existente lenguaje clasico con una
creciente estética psicologista y sensualista, o coémo las
nuevas bases conceptuales se dirigiran hacia el papel
técnico-constructivo de la arquitectura o la vision desarrollista

de la histodrica.

También en el terreno de la practica arquitectonica, -y
aunque solo sea con los escasos ejemplos aportados-,
hemos podido vislumbrar los cambios acontecidos. En el
Pantedn asistimos a una combinacion de piezas
volumeétricas fruto de la tradicion griega y romana, y al
servicio de un programa particular. La articulacion de las
partes se resuelve con un tercer volumen que debe cefiirse
a las leyes proporcionales que las otras dos le imponen, vy el
o6culo acabara rematando una transicion exterior-interior
donde una secuencia axial se convierta en espacio
centralizado. Casi quince siglos después, en Rimini y
Mantua, la eleccion del repertorio formal romano se
convertira en la base epistemoldgica que proporcione a
Alberti la garantia de las leyes inmutables. La dificultades
encontradas en el manejo de las mismas se superan gracias
a la experiencia (proceso prueba-error), convirtiéndose asi el
proceso creativo en el propio de un pensamiento racional
clasico. El concepto de imitacion y el establecimiento de una

teoria de las proporciones se suman para convertirse en
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categoria estética. Ya en |l Redentore se advierte un
virtuosismo en el manejo del sistema; la eleccion volumétrica
de las partes, sus proporciones y articulaciones se resuelven
en perfecta concordancia a las leyes proporcionales. Las
soluciones dejan de tener una estricta referencia a los
primeros modelos de la antigledad, o que confiere mayor
libertad en el proceso selectivo. En las cupulas de Guarini se
reducen al minimo las argumentaciones formales imitativas
pero aparece con mas fuerza que nunca una base cognitiva
fundamentada en la matematica como trasformacion de las

antiguas proporciones.

En esta busqueda de herramientas cognitivas empleadas en
el proceso proyectual, observaremos una primacia de la
objetividad, -frente a unos valores subjetivos obviamente
siempre existentes-, no solo en la consecucidon de los
resultados, sino en la enunciacion tedrica de las mismas. Por
lo tanto, y cerrando asi la primera discusion argumentada en
la introduccion de este bloque, podremos concluir aguello
que ya avanzabamos. La tradicion clasica se caracteriza por
su continuidad en la actividad representativa, por su lenguaje
formal y contenidos, por su concepcidn espacial,... vy
tambien por unos conocimientos arquitectonicos
homogéneos, objetivos y definidos a priori (concepto de
imitacion y leyes proporcionales), aungue no exentos de
transformacion. Sdélo la irrupcidbn en escena de la
consideracion del sujeto sera capaz provocar una fuerte

transformacion.
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Introduccién
Modernidad en el conocimiento arquitecténico

Iniciamos con este titulo una etapa de cambios que no soélo
se corresponden con la faceta arquitectonica desarrollada
en este trabajo, sino también y fundamentalmente con las
grandes revoluciones del pensamiento humano.
Abarcaremos aqui la revision de dos solidos siglos, el XVl y
XIX, que sentaran posteriormente las bases tedricas del
reciéen finalizado siglo XX. Y dentro del cuadro comparativo
entre teoria arquitectonica -como caso concreto de una
teoria estética mas amplia- y teoria del conocimiento, nos
adentraremos en una intenso periodo en el que se produce
con mas fuerza que nunca, una clara exaltacion de los
valores subjetivos dentro del proceso creativo, hasta el punto
de ser considerados como un elemento mas de
conocimiento dentro las teorias artisticas. Al mismo tiempo,
la nueva concepcidon de la racionalidad y la clara confianza
en el desarrollo de la ciencia y la tecnologia, ayudaran a
consolidar un pensamiento logico y estructurado, cuya
repercusion en las artes sera la voluntad de trasladar los

procesos ordenados al campo de la creatividad.

Todos estos fendmenos revertiran en una practica de la
arquitectura casi desorientada, donde los autores iran
buscando mas que nunca un sistema en el que apoyarse.
Este, por no estar claramente formulado, serd objeto de

hibridaciones formales e histéricas, denominadas por los
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diferentes  criticos, historicismos  griegos, romanos,
medievales, renacentistas... o simplemente eclecticismos.
Podriamos afirmar que, si durante los cuatrocientos anos
anteriores, los arquitectos habian tenido un guidn al cual
atenerse, durante los proximos doscientos se estara

escribiendo un texto nuevo.

Por este motivo conviene, especialmente en este segundo
bloque, estudiar las diversas argumentaciones desde los
multiples factores que participan en la discusion y, aun bajo
el riesgo de quedar excesivamente aisladas las unas de las
otras, se procedera a una exposicion fragmentada que nos
ayude a ordenar el discurso. De nuevo Ila teoria
arquitectonica se convertira en el hilo conductor, pero esta
vez la narracion se agrupara bajo el respaldo de las
diferentes evoluciones del pensamiento, sin atender al rigor
cronoldgico y geografico que el anterior apartado nos
permitia. Asi, los titulos elegidos para esta “casi obligada”
clasificacion, no estaran exentos de errores, y en muchas
exposiciones tedricas se produciran mestizajes de
ideologias. Por otra parte, todas compartiran un factor
comun, -la utilizacion de un lenguaje formal heredado de la
tradicion clasica-, en proceso de abandono, que buscara

necesariamente una nueva fundamentacion.

Pero en esta introduccion, la novedad y el quiebro del
discurso viene determinada por el término “modernidad”.
Este, en cuanto a su definicion y su evoluciéon en el tiempo,
sigue siendo objeto de discusion en los foros especializados.
En el ambito de la arquitectura se tiende a senalar
mayoritariamente la fecha exacta de comienzo hacia
mediados del siglo XVIII. Y segun la vision historiografica de
los autores consultados, y los acontecimientos que la

desencadenan, se configuran distintas acepciones.

En el prefacio firmado por Ignasi de Sola-Morales a la

edicion esparfiola de la obra Los ideales de la Arquitectura
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Moderma: su evolucion (1750-1950)', encontramos un
atractivo resumen del problema historiografico del
nacimiento de la modernidad. Al parecer, la justificacion de
este momento se ha tratado mas desde la busqueda de las
bases del etiqguetado Movimiento Moderno, que desde la
asimilacion de una ruptura con la tradicién clasica anterior?.
Y con la intenciobn de poner en duda la concepcion de
novedad que rodeaba a esta arquitectura del novecientos,
Peter Collins halla un origen ideoldgico que resuelve la doble
problematica: las arquitecturas de los siglos XVIll y XIX ya no
Se veran como épocas oscuras y negativas sobre los que se
sitUa la positividad del siglo XX, sino que adquiriran su propia
identidad, mostrando sus riquezas y polémicas. Con esta
argumentacion, se ha resuelto un problema de
“catalogacion” de la practica arqguitectéonica de los aflos que
Nnos ocupan, pero no existe una definicion explicita de las

caracteristicas que permitirian la nueva denominacion.

Collins justifica entonces su obra con la necesidad de ofrecer
una “historia filosdfica de la arquitectura”. Si los historiadores
de la arquitectura coinciden practicamente todos en situar la
segunda mitad del setecientos como el comienzo de una
evolucion de las formas  arquitectdnicas, resulta
imprescindible estudiar qué ideales tedricos produjeron
estos cambios, proceso que conlleva una revision histérica
del pensamiento humano. Su metodologia se auna de esta
manera a los siempre escasos trabajos de vision cultural
mas amplia en detrimento de aquellos en los que la relaciéon
con el objeto se estudia desde términos puramente socio-

econdmicos e historicos.

' PETER COLLINS, Changing Ideals in Modern Architecture (1750-1950).
Version en castellano: Los ideales de la Arquitectura moderna. su evolucion

(1750-1950), Editorial Gustavo Gili, Barcelona 1970. 52 edicion de 1998.

2 Obsérvese como Benevolo, en su definicion de la “historia de la

arquitectura moderna acompafiada de los acontecimientos contemporaneos
enmarcados por sus inmediatos precedentes”, formula rapidamente la
pregunta: “¢Hasta donde conviene retroceder en la cadena de los hechos
pasados?” LEONARDO BENEVOLO, Storia dell’architettura moderna, Roma 'y
Bari 1985. Versidon en castellano: Historia de la arquitectura moderna,
Editorial Gustavo Gili, Barcelona 1974. 62 edicion de 1990.

133



II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

De hecho, muchas recopilaciones histéricas sefalan
acontecimientos sociales, técnicos y culturales periféricos a
la esfera de la actividad arquitectéonica: el incremento
demografico y la incipiente revolucion industrial, o los
caminos intelectuales desarrollados por el pensamiento
ilustrado influiran notablemente en la nueva concepcién del
arte. Y en este sentido, Leonardo Benevolo establece varias
fechas claves para dar el salto entre sus dos grandes
recopilaciones histéricas, y ninguna de ellas se debe a
acontecimientos propiamente arquitectonicos. Las fechas
mencionadas van desde 1748 con la publicacion en Londres
de los ensayos de Hume, hasta 1751 con la publicacion de
la Encyclopédie de D’'Alembert®, pero no podremos deducir
claramente como afectan estos hechos a la teoria y practica
arquitectonica, ya que el autor se aferrara con mas
insistencia a las transformaciones econdmicas y sociales
qgue a las filosdficas. Es mas, ante la obligacion de situar
cronolégicamente también las consecuencias en ambos
campos arquitectdonicos, Benevolo aludira a una distincion
entre la gestacion de la modernidad y su plena asuncion. La
primera fase comenzara con la teoria de William Morris y su
puesta en practica (1862), la segunda con la apertura de la
Escuela de Weimar por parte de Walter Gropius (1919)*.

El planteamiento de Kenneth Frampton también pasa por
una revision de los condicionantes culturales, territoriales y
técnicos dados entre 1750 y 1939°. Sin embargo retrocede
en la historia, -en lugar de adelantarse como hacia
Benevolo-, al afirmar que el desafio lanzado por Claude

Perrault al dudar de la validez universal de las proporciones

8 LEONARDO BENEVOLO. Storia dell’architettura del Rinascimiento. Roma.
Versidbn en castellano: Historia de la Arquitectura del Renacimiento.
Barcelona 1981. 32 edicion de 1988. Volumen Il, pagina 1332.

4L BENEVOLO, Historia de la arquitectura moderna, op. cit., pagina 8.

5 Véanse los tres capitulos que integran la primera parte de la obra de
KENNETH FRAMPTON, Modern Architecture. A Critical History, Londres
1980. Version en castellano: Historia critica de la arquitectura moderna.
Editorial Gustavo Gili, Barcelona 1981. 102 edicion de 2000.
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de la tradicion clasica, o la escisidbn entre técnica y
arquitectura que propicié el nacimiento de la Ecole des Ponts
et Chaussees en 1714, pudo haber marcado el nacimiento

de la modernidad.

En cualquier caso, es un hecho consensuado la relativa
importancia de las fechas frente a la busqueda de las claves
que hicieron posible el cambio en los resultados, y resulta
l6bgico que cada uno de los autores busgue unos materiales
a los que aferrarse para llevar a cabo su interpretacion. Si la
historia, la economia o la sociologia pueden ayudarnos a
entender la transformacion hacia la modernidad, el
pensamiento filosoéfico, y mas concretamente, las
argumentaciones en torno al conocimiento humano, tal vez
nos desvelen coOmo se manifiesta ahora la creatividad que

produce una nueva arquitectura.

Y antes de adentrarnos en materia, convendra saber donde
marca la filosofia su punto de inflexion, y en qué consiste
exactamente la modernidad referida al pensamiento
humano. Si los epistemologos se centran en el giro que dio
Descartes en sus argumentos metafisicos, los estetas,
parecen ir un poco mas alla en el proceso evolutivo del

pensamiento:

La filosofia moderna comienza cuando la base sobre la
que se sostiene la interpretacion del mundo deja de ser
una deidad cuya huella ya esta grabada de antermano en
la existencia, y pasa a ser, por el contrario, nuestra propia
reflexion sobre nuestra forrma de pensar el mundo.®

El cambio es pues claro y profundo: la explicacion de las
cosas pasa del exterior al interior, de una asuncion de la
realidad hasta el momento no cuestionada pero fuertemente
establecida, a una busqueda de las respuestas desde la

perspectiva del sujeto. De esta argumentacion podriamos

& ANDREW BOWIE, Aesthetics and Subjectivity from Kant to Nietzsche, 1990.
Version en castellano: Estética y subjetividad. La filosofia alermana de Kant a
Nietzsche y la teoria estética actual, Editorial Visor, Madrid 1999.
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deducir que Descartes fue el primer fildsofo moderno al
establecer el “yo pienso” como punto de partida de sus
reflexiones. Sin embargo, tanto racionalistas como
empiristas todavia conservan una férrea creencia en la
divinidad, heredada de la escolastica, como ultimo fin a sus
explicaciones. La posibilidad de construir una “religion

racional” utilizando tan solo la razén para demostrar la
existencia de Dios y la inmortalidad de las almas, se
encuentra tanto en las obras de Locke como en las de
Descartes. La verdadera modernidad llegara hacia finales
del setecientos, cuando Kant asigne a la filosofia la tarea de
describir el mundo desde una perspectiva interna, con un

orden inherente al mismo.

Ademas, resulta de vital importancia que este giro del
pensamiento hacia la subjetividad, ya en marcha desde las
teorias del conocimiento empiristas, facilite la aparicion de la
estética como rama autonoma de la filosofia. Bastara
recordar que el término “estética” fue introducido por
primera vez en filosofia por Alexander Baumgarten, en su
obra Aesthetica hacia el afio 1750. Y aungue volveremos
sobre sus tesis fundamentales, sefalaremos ya que el autor
tratara fundamentalmente de justificar lo bello como
perfeccionamiento del conocimiento sensible. De esta
manera, la obra de arte empezara a valorarse por encima
del objeto natural o del simple producto humano. Y por fin
Nnos separaremos aqui del concepto de belleza descrito
anteriormente, en el sentido platénico de simbolo del bien.
Lo bello sera ahora una categoria estética ligada
intimamente al surgimiento de la subjetividad como tema

central de la filosofia moderna.

Si la modernidad en la filosofia propicia el nacimiento de la
estética como consecuencia de la determinacion del objeto
de arte por parte del sujeto, conviene también subrayar
brevemente cuales han sido las diferentes interpretaciones

del término “moderno” en este terreno, desde su nacimiento
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hasta la etapa histérica que nos ocupa’. Este surgid por
primera vez durante la Edad Media, con el término latino
modernus cuyo significado era “justo ahora”, oponiéndose
de esta manera a antiquus, vetus, y priscus (antiguo, viejo, y
arcaico). Su equivalencia a la palabra ‘reciente” sin
matizacion alguna de caracter valorativo, no se Vvio
transformada hasta finales del XVI, cuando, con la
autoconciencia histdorica del Renacimiento, la oposicion
“moderno/antiguo” fue objeto de debate. De hecho, la
divisibn en tres eras -Antigledad, Edad Media vy
Modernidad- data de principios del XIV, y fue el propio
Petrarca el que introdujo la nocidén de “Epoca Oscura”
asociada al periodo medieval, para que la modernidad fuese

vista como un despertar, un futuro luminoso®.

Recordara el lector como, durante el setecientos, y en torno
al academicismo francés, se erosiona el concepto de
tradicion, afectando a las cuestiones del conocimiento v,
consecuentemente, también sobre todo a las del gusto.
Estas seflales en el campo de la arquitectura no son mas
que el eco de unas concepciones mas amplias en el resto
de los terrenos artisticos. Los criticos denominan Querelle
des Ancilens et des Modernes, o The battle of the books en
su version inglesa, al conjunto de discusiones que se formd
en torno al binomio antiguo/moderno durante los ultimos
afos del siglo XVII, y los primeros del XVIII. La confrontacion
nacio en el seno de la literatura y se extendid posteriormente

a otros ambitos del arte. Los “modernos” creian que la

7 Las obras dedicadas a la “modernidad” son extensas y variadas,

abarcando desde factores terminoldgicos y semanticos, hasta los puramente
conceptuales. La visidn que nos ocupa en este caso es estética, debido a su
relacion con los cambios en la concepcidon de belleza dentro de las teorias
del arte. Para un acercamiento en profundidad sobre este enfoque en el
campo literario consultese MATElI CALINESCU, Cinco caras de la
modernidad. Modernismo, Vanguardia, Decadencia, Kitsch,
Postmodernismo. Duke University Press, 1997. Version en castellano a cargo
de Editorial Tecnos, Madrid 1987. 22 edicion de 2003.

8 Ppara una vision histérica del empleo y el significado del término
“modernus”, consultese el apéndice I: “De modernus a moderno” en la obra
de TOMAS MALDONADO, // futuro della modernita, Milan 1987. Versién en
castellano: £/ futuro de la modernidad, Ediciones Jucar. Madrid 1990.

137



II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

situacion producida por los conocimientos cientificos
probaba de manera evidente la superioridad de los tiempos,
y consideraron adecuado aplicar el concepto cientifico de
progreso a la literatura y el arte. Asi Montaigne, Bacon o
Descartes habian conseguido mediante la razén, liberarse
cien afos atras de la idolatria impuesta por la antigledad
clasica, y mediante una doctrina de progreso, habian
introducido el término “modernidad” que se separaba de la

“antiguedad” desde tres posibles frentes.

Al citado argumento de la razon —formulacion de las reglas
de la belleza sin el reconocimiento dogmatico de la
imitacion-, se unia el razonamiento sobre el gusto. Este era
entendido como decoro o buenas formas, —dentro de una
idea de progreso que abogaba por una sociedad mas
evolucionada y refinada-, pero subsistiendo todavia la
creencia de un modelo de belleza trascendente y Unico. Por
ultimo, el argumento religioso estaba todavia presente en los
modernos; un rechazo a la autoridad antigua no tenia
porque ser incompatible con los principios teoldgicos. La
Querelle propicid sin duda un enriguecimiento del término
modernidad con un numero elevado de connotaciones
polémicas, al mismo tiempo que convirtid la oposicidon

antiguo/moderno en un marco de partidismo estético.

Posteriormente, y ya adentrados en el XVIII, cuando la idea
de belleza pierda sus aspectos absolutos y se convierta en
relativa e histdrica, el término “moderno” se convertira en

sindnimo de “romantico”®

, O incluso de “godtico”. Habra que
esperar hasta el movimiento aleman para que la palabra

“antiguo” se convierta en sindbnimo de “clasico” en el terreno

° El primer reflejo de esta terminologia en el campo artistico se dio con la
literatura de Stendhal y su transformacion de la oposicion “clasico/moderno”
en “clasico/romantico”. Cuatro décadas mas tarde, Baudelaire afiadira a esta
concepcion de romanticismo el importante factor de novedad entendido
como diferencia con respecto a todo lo que se haya hecho en el pasado.
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arguitectonico’™, y se oponga asi a la modernidad
identificada con los valores romanticos. Con una acepcion
mucho mas amplia que la que tenemos en la actualidad, el
romanticismo se entendera entonces como conciencia de
vida contemporanea, de modernidad en su sentido

inmediato, o sentido del presente expresado artisticamente.

Por ultimo, y una vez justificado el corte temporal provocado
en este trabajo tanto desde el punto de vista arquitectonico,
como desde los razonamientos filosdficos que indagan en el
problema del conocimiento, adelantaremos un esquema de
las lineas epistemoldgicas generales que tendremos ocasion

de analizar.

Las argumentaciones giraran en torno a dos premisas
fundamentales que anteceden a cualquier planteamiento
sobre el conocimiento: las reflexiones en torno al hecho
cognitivo en si mismo, por un lado, y las consideraciones
sobre los agentes que participan en este acontecimiento.
Las fuentes de conocimiento, sus diferentes clases, y la
dualidad objeto-sujeto (0 mas bien la activacion de la
segunda parte'’), son algunos de los temas han empezado
a intuirse en los diferentes capitulos del bloque anterior. Sin
embargo, a lo largo de los dos proximos siglos, todos estos
planteamientos seran objeto de estudio de manera
pormenorizada, y los resultados de estas reflexiones se

convertiran en nuevas doctrinas epistemoldgicas.

Con respecto al procedimiento cognitivo, el enfrentamiento
razon-percepcion seguira siendo la cuestion principal a tratar

hasta finales del siglo XIX. La critica al innatismo continuara

0 ALAN COLQUHOUN. Modernity and the classical tradition. Massachusetts
Institute of Technology, 1989. Version en castellano: Modernidad y tradicion
clasica. Ediciones Jucar, Madrid 1991, paginas 43y 44.

" Tal y como sefala Sergio Rabade, la diferencia fundamental en la relacion
sujeto-objeto es que, mientras este Ultimo esta “sometido” a la relacion
cognoscitiva, es el sujeto el que activa y determina los actos de conocimiento
segun su consideracion. Las funciones subjetuales condicionan pues las
interpretaciones del proceso de conocimiento. SERGIO RABADE, Teoria de/
conocimiento, Editorial Akal, Madrid 1995. 22 edicion de 1998, pagina 38.
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vigente en la era moderna gracias a un empirismo que
evolucionara desde las cuestiones relativas a la experiencia
hacia la comprension de la realidad mediante ésta. La
imposibilidad de acordar la existencia de un mundo exterior
comun Unicamente desde el hecho sensorial fomentara
doctrinas que ensalzaran las interpretaciones individuales,
negando asi el paso a la colectividad y centrandose por lo

tanto en el sujeto.

Kant intentara superar esta crisis proponiendo una solucion
en la que combinara elementos del racionalismo con
algunas tesis procedentes de aquél. Distinguira varios tipos
de conocimiento (analitico-sintético / a priori-a posteriori),
pondra en relacion de dependencia al sujeto con el objeto y
establecera las bases del juicio estético. Esta revolucion
epistemoldgica cambiara completamente el enfoque del
problema, al sustituir el caracter psicolégico del
racionalismo, y en especial del empirismo, por un
planteamiento l6gico: no se centrara en como surge el

conocimiento (las fuentes), sino como es posible (proceso).

Y esta Ultima pregunta sobre la esencia del conocimiento
estara en relacion directa con las diferentes interpretaciones
de la realidad. Asi, el idealismo se centrara en la fusion del
sujeto y el objeto, desde una representacion mental de la
realidad basada en el absoluto, mientras que la concepcion
contraria de un mundo regido por los fendbmenos dara pie a
posturas positivistas, neoempiristas y materialistas, que
pondran el énfasis en comprender la naturaleza logica de los
problemas filosoficos. Estos Ultimos  planteamientos
enlazaran posteriormente con la evolucidon epistemoldgica
del siglo XX.

Estas serdn pues las bases que argumenten el titulo de esta
introduccién. La modernidad se introducira en el terreno
arquitectonico, proporcionandole unos nuevos valores
cognitivos que se asentaran en el campo tedrico, y cuyo

reflejo se apreciara rapidamente en su puesta en practica.
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Siglo XVIII

Retomaremos en este primer texto aquella discusion que
sobre el pensamiento filosdfico dejamos abierta en los dos
ultimos capitulos del bloque anterior. Si recordamos los
cambios acontecidos en la comprension del término “razon”,
-desde la acepcion equivalente a ratio (razén matematica)
hasta la equivalente a /ogos (razdn discursiva)-, seremos
capaces de definir, desde una vision amplia y genérica, la
expresion “pensamiento racional” como aquel
procedimiento segun el cual concebimos la realidad bajo la
intervencion de un sistema de reglas o leyes. Las diferencias
entre el racionalismo y el empirismo del siglo XVII se
establecian desde el campo relativo a las fuentes de
conocimiento, -ideas innatas o experiencias, conocimiento a
priori 0 a posteriori-, contemplando ambas la existencia del
sujeto, y compartiendo asimismo la actividad propia del

entendimiento arriba descrita.

Asi enunciado, el pensamiento racional es algo inherente a
cualquier discurso intelectual, y por supuesto cualquier
proceso creativo tampoco escapa a él, especialmente el

arquitectonico.

De todas las artes, la arquitectura es aquélla que menos
se presta a excluir la idea de racionalidad. Un edificio tiene
que satisfacer criterios pragmaticos y constructivos que
circunscriben, aun cuando no determinen, el carmpo
dentro del cual actua la imaginacion del arquitecto. Por
ello el grado de racionalidad de la arquitectura, no

141



II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

depende tanfo de la presencia o ausencia de criterios
‘racionales” cuanto de la importancia atribuida a dichos
criterios  dentro adel proceso fotal del proyecto
arquitectonico y dentro de ideologias concretas. Lo
“racional” nunca existe aislado en arquitectura’@.

Precisamente el hilo conductor del proximo subcapitulo sera
la reformulacion del clasicismo, entendiendo éste como
pensamiento adscrito a la existencia de unas leyes a priori y
autoritarias que, en cierta manera, guardan relacion con el
pensamiento cartesiano. Perdiendo dichas leyes su validez a
partir del siglo XVII, deberan ser remplazadas por otras de
caracteristicas similares. Pero esta busqueda de nuevas
normas se enfrentara a la escision marcada por Claude
Perrault sobre las cuestiones de gusto y costumbre, vy
durante los cien afilos que acometemos, las diferentes
teorias trataran de conciliar razén y sentimiento, o se
decantaran por una exaltacion del segundo término. Y por
supuesto, estas dos vias seguiran determinando las

cuestiones fundamentales del conocimiento.

La teoria del conocimiento del arte se orienta en los
tiermpos de la ilustracion a la definicion de los atributos
especificarnente tjpicos de lo artistico, -no a la preceptiva
dogmatica-, y a la apreciacion de la particular forma de
experiencia que nos relaciona con ellos, al estudio en fin,
de la forma de reaccion de nuestras disposiciones cuando
percibirmos objetos estéticos’®.

2 A. COLQUHOUN, op. cit., pagina 81.

3 JAVIER ARNALDO, “llustracion y enciclopedismo”. En AAVV., Historia de
las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas, Editorial Visor,
S.A., Madrid 1996. Volumen |, pagina 63
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La reformulacion del clasicismo: de las normas a las

costumbres y el pensamiento racional

Comenzaremos nuestra exposicion por el pais en el que tal
vez se produjo mayor continuidad entre el nuevo
pensamiento y el terreno teodrico-artistico. Tal y como
veniamos diciendo en el final del bloque anterior, Francia fue
uno de los primeros paises en los que se manifestd
claramente la pérdida de validez de la tradicion clasica
como fundamento tedrico de la arquitectura del momento.

John Summerson senala:

(...) es natural que el espiritu critico surgiera, no en la patria
de /a arquitectura cldsica, ltalia, sino en un pais donde
habia sido absorbida y adaptada a costa de desplazar a
las mds intelectuales de fodas /as tradiciones
arquitectonicas medievales’.

A caballo entre los reinados de Luis XIV y Luis XV, aparecen
diversos escritos sobre el tema arquitectonico bajo la
influencia de las posturas y concepciones determinadas por
Claude Perrault o Francois Blondel. La primera pieza clave
del setecientos es, sin duda, la de Jean-Louis de Cordemoy,
Nouveau Traité de toute I’Architecture ou l'art de batir®, de

1706. ElI texto, que escandalizd y provocd violentas

4 JOHN SUMMERSON, T7he Classical language of Architecture, Londres
1963. Version en castellano: £/ lenguaje clasico de la arquitectura, Barcelona
1974. 122 edicidon de 2001. Capitulo 5, pagina 111.

S Nuevo tratado de toda la arquitectura o el arte de edificar, Cordemoy
(1631-1713).
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reacciones, se situaba junto a Perrault en su concepcion
relativa de la belleza, y comparaba la arquitectura griega con
la gotica concluyendo que ambas tenian el mismo valor.
Pero lo mas destacable de su obra es el concepto estético
de bienséance, que comparte categoria junto a las ya

conocidas ordonnancey disposition.

Bienséance es lo que determina que la disposition sea tal
que en ella no pueda hallarse nada que sea contrario a la
naturaleza, a las costurmbres o al uso de las cosas.'®

De esta afirmacidn se deducen dos observaciones
importantes. La definicibn a partir de la negaciéon o la
incapacidad para describir el término positivamente, seria la
primera. Esta inseguridad en el concepto estético,
demuestra claramente el difici momento que se esta
viviendo. Por otro lado, y tal vez donde mas se aprecian las
influencias de Perrault, el concepto de bienséance establece
una dependencia directa con las costumbres y el uso.
Cordemoy analiza la obra desde el punto de vista funcional,
y habla de wsage y commodité como requisitos para la
belleza de un edificio. La calidad de un edificio se apreciara
segun la claridad de la solucion arqguitectdonica, como un

principio légico y natural.

Ante tales ideas rondando por el panorama tedrico franceés,
y el inminente peligro de interpretacion personal de los
términos aparecidos, la Academia de Arquitectura no tuvo
mas remedio que sentarse a debatir una re-definicion de los
conceptos basicos de este arte. Las discusion se centrd en
cuatro términos; bon godt, ordonnance, proportion y

convenance. Y en 1734 se publico lo siguiente:

El buen gusto consiste en la armonia o la concordancia
del conjunto y de las partes. La armonia que da a las
obras la cualidad del buen gusto depende de tres

® Citado de la segunda edicién de 1714 de la obra de Cordemoy, y

recogido por HANNO-WALTER KRUFT, Geschichte der Architekturtheorie,
Munich 1985. Versidon en castellano: Historia de la Teoria de la Arquitectura,
Alianza editorial, Madrid 1990. Capitulo 13, pagina 183.
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condiciones que son el orden, las proporciones y el
decoro.

Orden es la distribucion de las partes tanto exteriores
como interiores. Ha de depender del tamario del edificio y
del uso al que este destinado.

Las proporciones son las reglas de las medidas
adecuadas que se han de dar tanto al conjunto como a
las partes en funcion de su uso y su lugar. Practicamente
siempre se basan en la bella naturaleza, de la cual nos
impulsa a imitar el buen sentido.

E/ decoro es la adecuacion a las costumbres establecidas
y recibidas. Define normas para situar cada cosa en su
lugar.”

Las influencias recibidas en los ultimos decenios de debates
se precian claramente en estas descripciones. La palabra
“uso” aparece vinculada al orden y a las proporciones, y €s
el término estrella que dirige hacia una funcionalidad en la
arquitectura. Al mismo tiempo, en la definicion de “decoro”,
se dejan aparcadas las vinculaciones de caracter normativo
y se atiende por primera vez en la Academia a la relevancia
de las costumbres. Pero subyace debajo de estos
enunciados, la voluntad de establecer un acuerdo comun

que garantice la estabilidad del sistema.

El personaje que, a mediados de siglo, pasa el testigo hacia
una nueva teoria arquitectéonica en el panorama francés es
Jacques-Francois Blondel. Su faceta docente, —primero en
Su propia escuela de arquitectura y posteriormente en la
academia-, nos deja una amplisima obra literaria con gran
repercusion historica. En su Cours d’architecture’® da un
aparente paso hacia atras en los conceptos que veniamos

estudiando. Este plantea la necesidad de una teoria de las

7 Henry Lemonnier, Proces-verbaux de I'Académie Royale d’Architecture

1677-1793, Paris 1918. Citado en H-W KRUFT, op. cit., pagina 186.

8 Blondel (1705-1774), fundd en Paris una escuela de arquitectura privada
en contra de la voluntad de la academia. Entre sus alumnos podemos citar a
Boullée o Ledoux. A partir de 1755 fue nombrado miembro de la academia.
Cours d'’architecture contiene los dictados en su escuela de arquitectura a
partir de 1750. La obra comenzd a publicarse en 1771 y constaba de seis
volumenes de texto y tres de laminas. Los dos ultimos tomos fueron
finalizados y publicados por su discipulo Pierre Patte.
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proporciones en arguitectura y defiende que éstas nunca
deben ser arbitrarias, sino derivadas de la naturaleza.
Estamos ante un claro, aunque no explicito, ataque a los
textos de Claude Perrault. Recupera también, de las teorias
renacentistas, el recurso del antromorfismo y realiza una alta
valoraciéon de los tratadistas del siglo XV: Palladio, Scamozzi
y Vignola.

Sin embargo, Blondel manifiesta en sus textos los temas de
actualidad propios de mediados del setecientos. Alude a los
planteamientos de ‘“utiidad” en arquitectura y retoma el
término de tintes psicolégicos “caracter”, utilizado por
primera vez por Germain Boffrand'. El caracter de un
edificio sera la expresion de su funcion y existira un término
calificativo y jerarquizado para cada tipo de edificio.
Empezando por la categoria mas alta, las iglesias y los
monumentos tendran un caracter “sublime”, los templos
seran “decentes”, los edificios publicos “grandiosos”, los
paseos publicos “elegantes”... Este sera la expresion de la
funcion, y de él resultara el “estilo”: el style es el efecto del
caracter. Blondel cree en la existencia de unos estilos
“verdaderos” en arquitectura, “sin ningun tipo de mezclas”,
donde los ornamentos no son arbitrarios sino “Unicamente
los necesarios para su embellecimiento”. Y de esta manera,
el “estilo arquitectdnico” proporcionara una nueva autonomia

tedrica.

Una importante alusion al conocimiento arquitecténico es la
diferenciacion entre godt naturel y godt adquis que identifica
con el gusto pasivo y activo. El gusto adquirido es aquel que
nos conduce hacia el “verdadero estilo”, se consigue con la
educacion, y se perfecciona a través de la observacion de la

naturaleza y el universo.

9 Boffrand (1667-1754) introdujo el término caractere en su Livre
d’Architecture de 1745. Para el autor el caracter de un edificio era el reflejo
exterior e interior de las cualidades de su propietario. La influencia de este
concepto en las llamadas arquitecturas parlantes es obvia.
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Otra teoria arquitectonica que reformula claramente el
clasicismo desde la perspectiva de su tiempo es la de Marc-
Antoine Laugier®®. En Essai sur I'Architecture se encuentran
las claves de una comprension racionalista y estructuralista
de la arquitectura. Son ampliamente conocidas sus
referencias al concepto de cabafia primitiva como modelo
del nacimiento de la arquitectura a partir del cual se
restablecen sus principios. Pero esta alusion sintomatica se
enfoca aqui desde el punto de vista de la proteccion de la
naturaleza del individuo, a diferencia de la vision desarrollista
social que habia comenzado con Vitruvio. Las influencias del
Discours sur les sciences et les arts de Jean Jacques
Rousseau, en el que se reconstruye el estado primitivo de la

humanidad como algo feliz y natural, parece evidente.

Consideremos al hombre en su primitivo origen, sin mas
auxilio, sin mas guia, que el instinfo natural de sus
necesidades. Necesita un lugar donde reposar (...) Unas
ramas caidas en el bosque son los materiales apropiados
para su propodsito. Escoge cuatro de las mas fuertes, las
levanta perpendicularmente y las dispone formando un
cuadrado. Encima pone otras cuatro atravesadas y sobre
éstas levanta, partiendo de dos lados, un grupo de ramas
que, inclinadas contra si mismas, se encuentran en e/
punto alto.?’

En realidad, este concepto de cabana primitiva no hace mas
que configurarse como metafora del proceso de imitacion
proveniente de la tradicion clasica. La aparicion de la rustica
cabafa desplaza el antiguo objetivo de leyes universales a

un modelo ideal, original, fundacional y natural?,

20 De su amplia produccion de escritos del abad Laugier (1713-1769),
destacan los dedicados a la arquitectura. Essar sur I'architecture, publicado
anénimamente en 1753, tuvo gran difusion, fue recomendado por Blondel a
sus estudiantes y se tradujo répidamente al inglés y el aleman. La segunda
edicion de 1765, firmada ya por el autor, se amplidé con textos en los que
Laugier se defendia de las acusaciones de plagio a Cordemoy. Observations
sur l'architecture, editado en 1765, tuvo menos reconocimiento.

21 MARC-ANTOINE LAUGIER, Essai sur l'architecture. Edicion en castellano
a cargo de Lilia Maure Rubio: Ensayo sobre la arquitectura, Ediciones Akal,
Madrid 1999. paginas 44 y 45.

22 DELFIN RODRIGUEZ RUIZ, “Teorias de la arquitectura en el siglo XVIII”. En
AANVV., Historia de Jlas ideas estéticas y de las teorias artisticas
contemporaneas, op. cit., volumen |, paginas 99 a 110.

147

figura 7: Marc-Antoine
Laugier. Essai sur
l'architecture. Portada.



II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

Si examinamos el contenido del tratado, nos damos cuenta
que la revision del lenguaje clasico se produce desde dos
frentes diferenciados. Al citado concepto de cabafa
primitiva, se suma la redefinicion de los ordenes, como
elementos esenciales de la arquitectura. A partir de éstos, la
reconstruccion de unos principios, siempre mediante los
argumentos de la razéon, nos ofrecera un sistema
combinatorio que recuperara de manera pura y simplificada,
los resultados formales del clasicismo. Cabe sefalar, sin
embargo que aunque Laugier abogue por unas leyes fijas e
inmutables en arquitectura, declina toda responsabilidad en

el hecho de formularlas.

cQué es el arte sino esta manera, asentada en unos
principios evidentes y puesta en practica mediante
preceptos invariables? Mientras esperarmos que alguien,
mucho mas capacitado que yo, se encargue de ordenar
el caos de las reglas de la arquitectura, para que ya no
quede ninguna de la que no pueda darse una razon
sdlida, yo voy a intentar poner un poco de luz sobre ella?®.

Se rechazan y denuncian asi las arbitrariedades de la
arquitectura de su época, -fruto del deterioro progresivo en
la utilizacion de los dogmas clasicos-, al mismo tiempo que
se retoman las concepciones de Cordemoy al entender la
columna como elemento portante y exento como base

generadora de un nuevo sistema compositivo - constructivo.

Sin embargo Laugier, dentro de su creencia en unos
principios inmutables regidores de la arquitectura, consigue
combinar a la perfeccion los pensamientos mas racionales
con las nuevas tesis empiristas de la percepcion, que se
proclama aqui como herramienta de analisis. La razén
aprioristica es confirmada por la sensacion y asi, la
existencia de la belleza absoluta se puede justificar desde la
impresion vy el placer estético. En el capitulo VI del tratado,

referente al embellecimiento de los jardines, estas

2% M.A. LAUGIER, op. cit., pagina 36.
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argumentaciones se llevan hasta el extremo de defender
enunciados propios del pintoresquismo inglés. El jardin
versallesco, -con su “regularidad excesivamente metddica’”-,
juzgado por los sentimientos, pasa del “primer asombro vy

admiracion” a la inmediata “tristeza y aburrimiento”.

La belleza sera pues aquella cualidad que otorgue veracidad
al edificio, avalada por el principio de esencialidad. Para la
consecucion de ésta, se tendran en cuenta las proporciones
arquitectonicas, la elegancia de las formas, y la eleccion y
disposicion de los adornos, todo ello en funcion de la
conveniencia del edificio. Pero sumado a este proceso
proyectual amparado por la razon, Laugier también nos
habla de la creacion arquitectonica como producto del
espiritu, del talento y del genio como capacidades innatas a
la persona y alejadas de la adquisicion del conocimiento. Y

en este sentido el autor concluye:

He repetido mis observaciones hasta que me he
asegurado de que los mismos objetos causaban en mi
siempre las mismas impresiones. Consulté el gusto de
otros y, sometiéndolos a la misma prueba, encontré que
las impresiones que yo experimentaba eran las mismas
que sentian ellos, con mayor o menor viveza segun los
diferentes temperamentos que la naluraleza les habia
otorgado. De esto he deducido: 1°. Que en la arquitectura
hay una belleza absoluta, independiente de la costurmbre
y del prejuicio humano. 2° Que la creacion de un
elemento arquitectonico es, como sucede en todas las
obras del espiritu, susceptible de frialdad y de vivacidad,
de perfeccion y de desorden. 3° Que tiene que haber
para este arte, como para todas las demad&s, un talento
que no se adqulere, una capacidad de genio que la
naturaleza oforga, y que este talento, este genio, tienen,
sin embargo, que someterse a unas leyes y ser
gobernados por ellas.?*

Detengamonos en estos tres ejemplos de la teoria
arquitectonica francesa del siglo XVIIl, para comprobar la
semejanza de sus enunciados con las ideas apuntadas al

principio de este capitulo. Cordemoy, Blondel y Laugier,

24 M.A. LAUGIER, op. cit., pagina 37.
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reconocen la experiencia empirica y una cierta relatividad de
la belleza basada en unas costumbres, un uso O un
caracter, pero se afanan en sistematizar y ordenar estos
conceptos haciéndolos derivar de unos principios “légicos”
inducidos por la naturaleza. Las verdades universales e
inmutables son diferentes a las del sistema clasico, pero
siguen existiendo 'y constituyendo una  autoridad

incuestionable.

Cuestiones similares seran las planteadas por la evolucion
autdnoma del pais britanico. No habiamos estudiado hasta
el momento la teoria arquitectdnica inglesa en este trabajo,
puesto que ésta no tomod especial relevancia hasta
comienzos de este siglo. Venian siendo habituales las
traducciones de los tratados italianos y franceses, y con ellas
quedaban satisfechas las necesidades que permitian
posicionarse a los diferentes autores®. Sin embargo, Colen
Campbell y Lord Burlington, se configuraran como los

promotores del denominado “palladianismo inglés”.

El primero inaugura el siglo XVII con el Vitruvius
Britannicus®™. LLa obra estaba formada casi exclusivamente
por laminas graficas y aspiraba a demostrar que la
produccion arquitectonica inglesa del momento era heredera
de la arquitectura antigua y renacentista. El polémico prologo
rechaza abiertamente todas las obras barrocas de Bernini,
Borromini o Fontana, para concluir que toda la produccion
tras Palladio es carente de las reglas del buen gusto. No se
trataba de una reflexion literaria, por lo que no

profundizaremos aqui en la misma, pero si advertiremos de

25 Anteriormente, en el siglo XVI, el fildsofo y naturista Francis Bacon, al
escribir sobre la arquitectura, se habia adelantado al empirismo estético del
setecientos, y habia escrito un ensayo titulado “Of Building” en su obra
Essays de 1597, en el que se aludia al caracter funcional de la arquitectura, a
la subordinacion de los principios estéticos al uso del edificio, y al rechazo de
las normas y leyes geomeétricas de la arquitectura. En Christopher Wren,
personaje ya adscrito a la “nueva ciencia”, las influencias francesas y el
relativismo estético se haran notar mediante combinaciones de las ideas de
Claude Perrault y Frangois Blondel.

26 Campbell (1676-1729), publicd su obra en tres tomos entre 1715y 1725,

150



II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

su voluntad programatica facilmente deducible de su titulo.
En cualquier caso, hemos de entender esta propuesta como
voluntad expresa de un momento histérico concreto en
Inglaterra, donde se buscaba una arquitectura nacional fruto

de la razon ilustrada.

Otras divulgaciones e interpretaciones personales de la
teoria palladiana se pueden encontrar en Robert Morris o
lsaac Ware. Morris®” se interesd exclusivamente por la
reflexion sobre la belleza de la arquitectura, rechazando asi
el tratamiento de los aspectos practicos de la misma.
Dejando a un lado la teoria vitruviana, tomd como modelo el
palladianismo contemporaneo y tratd de dogmatizar el gusto
imperante. Para salvaguardarse de la subjetividad creciente
en cuestiones estéticas, definid el concepto de man of taste
(hombre de gusto), como aquel que aprecia la belleza o
fealdad de los objetos mediante la percepcion sensorial
Unicamente en funcidn de una moral innata. La idea de un
sentido moral basado en los criterios de un orden clasico
debia de garantizar que el actor estético solo fuera atraido
por los objetos de esta indole. De esta manera, el valor
otorgado a la arquitectura era un hecho natural y no requeria

justificacion.

Ware, -conocedor de los textos de Fréeart de Chambray o
Laugier-, combind planteamientos funcionalistas,
racionalistas y clasicistas. En su Complete Body of
Architecture®, ataca el uso excesivo del ornamento
estableciendo una relaciéon entre éste y el uso del edificio. De
dimensiones enciclopéedicas, el tratado se basa formalmente
en los textos de Vitruvio y Alberti, y pretende un estudio
exhaustivo de la arquitectura en todas sus vertientes. Ware
expone una retrospectiva del palladianismo en la que,

sorprendentemente, se van combinando puntos de vista

27 Morris (1701-1754), An essay in defence of Ancient Architecture (Ensayo
en defensa de la arquitectura antigua, 1739), The art of Architecture (El arte
de /la arquitectura, 1742).

28 \Ware (1707-1766), Complete Body of Architecture (1756).
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figura 11: Robert Morris. An
Essay in the Defence of
Ancient Architecture.
Frontispicio.

figuras 12y 13: Isaac
Ware. Laminas gréficas de
A Complete Body of
Architecture.
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figura 14: Isaac Ware. A

Complete Body of
Architecture. Frontispicio.
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“modernos”: la utilidad sera el principio supremo de la
arquitectura, las proporciones se consideraran arbitrarias, y
la arquitectura debera considerarse como una ciencia asi
como una de las bellas artes si pretende responder a las

expectativas de una época.

Analizaremos por ultimo, una teoria arquitectonica también
deudora del pensamiento ilustrado, pero de posturas mas
extremas, y cuyo emplazamiento fue precisamente el pais
que vio nacer la tradicion clasica. Italia, durante el siglo XVIII,
suscitd un evidente interés al considerarse meta de todo tipo
de viajes culturales y artisticos encaminados al estudio de la
Antigledad y del Renacimiento. Sin embargo, un giro
reflexivo se produjo con la obra de Carlo Lodoli que, como
es sabido, nos llega a través de Francesco Algarotti y
Andrea Memmo, “cronistas” cuyas posibles y demostradas

deformaciones asumiremos aqui.

Recordaremos antes, -como ya advertimos en el bloque
anterior-, la cita de Guarini, -“la arquitectura debe ser un arte
que agrade a los sentidos, y no debe estar dominada por la

razon”’-, para contrastarla con la de Lodoli:

En arquitectura nada que no tenga una funcion definida,
que no derive de la necesidad mas estricta.”?

Parece evidente que cambios significativos han acontecido
en terreno italiano. Analicemos pues el pensamiento de
Lodoli.

Algarotti nos muestra a un personaje excesivamente

sintetizado y simplificado. La imagen de un Lodoli purista,

2% CARLO LODOLI (1690-1761), en F. Algarotti (1712-1764), Sagio sopra
l'architettura, 1756. Citado en EMIL KAUFMANN, Architecture in the age of
reason. Baroque and Post-Baroque in England, ltaly and France, Londres
1955. Versidon en castellano: La arquitectura de la llustracion. Barroco y
Posbarroco en Inglaterra, Italia y Francia, Editorial Gustavo Gili, Barcelona
1974, pagina 116. Un extracto del texto de Algarotti traducido al castellano se
puede consultar en PERE HEREU, JOSEP MARIA MONTANER, JORDI
OLIVEIRAS, Textos de Arquitectura de la Modernidad, Editorial Nerea, Madrid
1994, 22 edicion de 1999, paginas 18 a 21.
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que quiere eliminar de la arquitectura todo aquello que no
tenga una funcion especifica, y aboga por la escision del
ornamento, se convierte en sus textos en una terrible
acusacion de funcionalismo rigorista tendente a la reduccion.
Se debaten dos temas en particular, la coherencia entre

forma y uso, y la analogia entre un material y su utilizacion.

En el caso de Andrea Memmo, cuyos planteamientos son
menos concisos pero también mas imparciales, la
exposicion de las ideas de Lodoli se produce en la obra
Elementi di architettura lodoliana®. Dividida en dos partes,
ésta recoge tanto revisiones de sus concepciones
fundamentales —no sin dejar de ser rebatidas por Memmo-,
como dos esquemas o indices de sendos proyectos para un

tratado de arquitectura realizados por Lodoli.

En el primer tratado, vislumbramos una teoria arquitectonica
que quiere romper con las precedentes y establecer un
sistema completamente nuevo basado en concepciones
racionales y conocimientos empiricos. La arquitectura debia
de ser tratada como una ciencia para poder alcanzar unos
objetivos finales organizados segun unos principios
generales. Dentro de este estudio “cientifico” de la
arquitectura, se estudiarian las propiedades de la misma
distinguiendo entre “partes integrantes inmutables” vy
“secundarias o arbitrarias”. La proporcidon entraba en la
primera clasificacion, mientras que el ornamento o la
conveniencia formaban parte de la segunda. Tal y como se
puede advertir, las alusiones a la polémica francesa y las

referencias a las ideas de Perrault son evidentes.

El segundo proyecto se centra mas en los “objetivos finales
cientificos” de la funcion y la representacion. La funcion
equivaldra al correcto empleo de los materiales y, en el caso

de la representacion, la definicion de Lodoli dice:

%0 Memmo (1729-1792), Elernentos de la arquitectura lodoliana, Roma 1786.
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Representacion es la expresion particular y general que
resulta de la materia en la medida en que esté hecha
segun las razones geomeétrico-aritmetico-opticas en
funcion de la finalidad propuesta.®'

El ornamento seguira siendo pues una propiedad arbitraria, y
la funcién y la representacion se nos presentaran como una
“coherencia entre eficacia mecanica y capacidad

expresiva”®.

Si en el caso de Francia, hemos visto como la sustituciéon del
sistema clasico se propugnaba desde la busqueda de
nuevos criterios que conciliasen la experiencia y la razon,
observamos ahora como en ltalia el pensamiento de Lodoli
prima la segunda frente a la primera y las leyes inmutables
toman un caracter cientificista, rigorista y purista. Sin
embargo, no podemos ir mas alla en nuestras
argumentaciones debido a la falta de material tedrico legado
por Lodoli. Muchos criticos y estudios echan de menos una
enunciacion de principios que regulase la consecucion de la
funcionalidad o su representacion. Al parecer en el primer
proyecto de su tratado se aludia a estas normas como parte

concluyente del escrito.

81 Citado en H-W KRUFT, op. cit., pagina 265.

%2 PERE HEREU PAYET, Teoria de [l'arquitectura. L’'ordre i ['ornarment.
Edicions UPC, Barcelona 1998.
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Tras esta primera y limitada sucesion de argumentaciones
tedricas, podemos ya advertir unos cambios en los
planteamientos arquitectonicos que se escudan en una
evolucion del pensamiento filosofico. En Francia, a lo largo
del siglo XVIll, la llustracion ha ido asentando sus ideas
genéricas mas profundas: una confianza plena en la razon,
la ciencia y la educacion, para mejorar la vida humana, vy
una vision optimista de la vida, la naturaleza y la historia,
contempladas dentro de una perspectiva de progreso de la
humanidad. La importancia de la razdn critica, -que es
pensar con libertad-, se deja ver en la misma raiz de las
palabras con que, en los distintos idiomas y paises, se
significa este periodo: “Siglo de las luces”, “Siglo de la

razon”, “lluminismo”, “Enlightenment”, o “Aufklarung”.

Los representantes de la llustracion francesa seran sobre
todo, los directores y redactores de la Enciclopedia -0
diccionario razonado de las ciencias, las artes y los oficios-,
y Denis Diderot, Jean Le Rond d’Alembert, Voltaire,
d’Holbach, o Jean-Jacques Rousseau entre otros, se
autodefiniran como philosophes y enciclopedistas. Todos
ellos utilizan como fuente de inspiracion la ilustracion inglesa
que, comenzando con el empirismo y el espiritu cientifico,
aboga por ideas fundamentadas en la experiencia humana y
opuesta a los principios trascendentales y a las ideas
innatas. Tal vez haya que recurrir de nuevo a Locke para
observar como, partiendo de su ciencia empirica, los
interesados por el arte conseguiran extraer una estética
basada en la exaltacidon de las sensaciones y la imaginacion.
Y en este sentido Diderot, autor de Pensées philosophiques
O Essale sur la peinture, ensalza las pasiones como valor
esencial del arte. Sin embargo, no hay que olvidar otras
caracteristicas del pensamiento ilustrado para poder
entender la complejidad de sus enunciados: saber racional,
deismo, naturalismo y sensismo, son algunos de los

términos que manejan sus protagonistas.
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Por saber racional se entendera el orientado a la practica
que proporcionan las ciencias, es decir, el “conocimiento
cientifico”. Este término, frecuentemente utilizado en las
teorias del conocimiento, lleva implicito una serie de
caracteristicas que aprovecharemos para enunciar aqui. Los
origenes del concepto se remontan a Grecia y se
corresponde con los conocimientos de las matematicas vy la
astronomia. La nocion de episterme, identificaba
conocimiento y ciencia, y se oponia a doxa, que era opinidn
o saber infundado. El término renace en el siglo XVII, ligado
al concepto de “ciencia nueva o moderna”, y es a partir de
este momento cuando comienza a tomar autonomia con

respecto de los prejuicios®®.

El conocimiento cientifico es pues racional, metddico,
objetivo, verificable y sistematico, que se formula en leyes y
teorias, y es comunicable, abierto a la critica, y a la
eliminacion de errores. Como racional y objetivo que es, se
realiza segun enunciados descriptivos, -que se refieren a
hechos del mundo material-, cuya verdad es controlable y
demostrable mediante un meétodo de sometimiento a
pruebas experimentales. Pero el saber cientifico no se
reduce al mero conocimiento de hechos, sino que va mas
alla de los mismos, porgue es también saber sistematico
que se construye a partir de hipotesis, que se someten a
verificacion, y que pueden convertirse en leyes y teorias, con
las que se obtienen explicaciones y predicciones. Se orienta
a obtener un consenso universal sobre la verdad de sus
enunciados, pero no excluye ni la critica fundamentada o la
revision de los errores que contiene, ni la afirmacion de que

el conocimiento cientifico es provisional.

Volviendo a las matizaciones del pensamiento ilustrado,
seflalaremos que el deismo fue la creencia en Dios, no

segun las ensefanzas de una revelacion, sino tal como

38 VALERIANO BOZAL, “Origenes de la estética moderna’. En AAVV.,
Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contermporaneas, op.
cit., volumen |, paginas 17 a 29.
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admite la sola razén natural. Algunos philosophes hablaran
de una ‘religion natural”’, que se apoyara solo en la razon,

mientras que otros derivaran incluso hacia el ateismo

El pensamiento basado en la razéon afectara también a la
manera de entender la naturaleza. El naturalismo entendera
el desarrollo de la misma como algo mas preciso y
matizado que el “gran todo” concebido por los racionalistas
del siglo anterior. Asi, los ilustrados imaginaran un modelo
equivalente a una gran cadena ordenada y continua, -que
sera fuente de conocimientos-, y que resultara en ocasiones

determinista y mecanicista®.

En el caso del sensismo, -0 derivacion del empirismo inglés
en Francia-, encontramos en Etienne Condillac a su maximo
representante. Cuando en 1754 escribid el Traiteé des
sensations®, ya se habia dado un paso adelante en este
terreno con respecto a Locke, al afirmar que todos los
sistemas humanos, -y no solo el conocimiento-, venian del
mundo de las sensaciones. El sensismo sera una teoria
epistemoldgica segun la cual cualquier operacion mental
puede explicarse, sin tener que recurrir para nada a ningun
tipo de ideas innatas, como una simple transformacion de

los conocimientos sensibles.

Ahora que las propiedades fundamentales del pensamiento
ilustrado han quedado enunciadas, no resulta dificil ver sus
influencias en el campo de la teoria arquitectonica estudiada.
La sustitucion de las leyes clasicas inmutables y autoritarias
por normas basadas en el consenso, la razéon, y la
naturaleza, garantizan la continuidad de un conocimiento
que posee todas las caracteristicas del saber cientifico.

Omitiendo de momento las posibles consecuencias que -/in

34 g contrapunto a esta concepcidn sera “el estado de naturaleza del
hombre” de Rousseau (1712-1778), y su oposicidon a los beneficios del
saber. En cualquier caso las ideas de Rousseau influyeron mas en los
tedricos de la arquitectura por las recreaciones primitivas de los hombres,
que por su fondo argumental.

35 Tratado de las sensaciones, Condillac (1715-1780)
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extremis- el sensismo puede llegar a provocar, la confianza
se deposita en unos datos o hechos fruto de la experiencia
practica y de la observacion, que se convierten en principios.
Las costumbres, la funcidn o el caracter configuran asi un
nuevo abanico de herramientas proyectuales que velara por

un proceso sistematizado, ordenado, verificable y objetivo.

Recordemos y observemos como, tanto en Francia como en
Inglaterra, las teorias arquitecténicas han ido incorporando el
pensamiento racional y desplazando paulatinamente a la
tradicion clasica. El modelo de belleza que se deduce de
este sistema quedaba obsoleto, y los diferentes autores se
afanan en describir modelos “hibridos” en los que sigue
existiendo una base ordenada y racional, pero se tienen ya
en cuenta las libertades humanas que procuran las
diferentes experiencias sensoriales. Estas formulaciones “a
mitad camino” son las que han permitido el nacimiento de la
modernidad. Las fuentes empiricas, derivadas de la
percepcion y las sensaciones se traducen en los textos en
términos como uso, conveniencia o buen gusto, siendo
todos ellos participes de un sistema social establecido con

anterioridad.

Conviene insistir en el hecho de que, todos estos nuevos
vocablos surgen del pensamiento moderno, es decir, aquel
gue entiende la razébn como una “facultad de la mente
humana”. Y si en esta nueva definicion ya se implica al
sujeto en el pensamiento, resulta légico que los mismos
términos arriba mencionados, lleven implicitos al individuo en

sus definiciones.

Por lo tanto, y aun bajo el riesgo de sintetizar en exceso,
podemos vya vislumbrar dentro de estas teorias
arquitectdnicas, un conocimiento cientifico que incorpora
variables subjetivas previamente objetivadas. Al sistema
estable y amparado por la razéon se le ha infiltrado el sujeto
desde la propia configuracion de racionalidad. De esta

manera, el sujeto le “pedira”, -en este caso a la arquitectura-
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, funcionalidad, caracter social y una estética derivada de
estos dos términos que, al menos en parte, debera ser

convenida y pactada dentro de su entorno.

Ciertos autores priman el concepto de funcion dentro del
proceso de reformulacion de la teoria clasica, y hacen
derivar de éste los parametros sociales y estéticos. Asi la
funcionalidad podra ser social en cuanto al uso del edificio
se refiere, y estara determinada por el servicio a una
sociedad concreta. De la misma manera, la belleza podra
depender “in extremis” de la funcién, llegando a definirse un
cierto gusto por formas, proporciones...*® Entenderemos en
este caso por funcion la aproximacion que utilizan los
tedricos a lo largo del siglo XVIlI: la utilidad del edificio segun
las actividades a desarrollar en él, su género. Es decir, el
concepto que determinara el “caracter” de Boffrand o
Blondel, y que se manifestara mas radicalmente como

expresion de un programa de necesidades, segun Lodoli.

Otros, se apoyan en las vinculaciones sociales de la
arquitectura y citaran la tradicion y las costumbres como
justificacion de sus determinaciones sobre los ¢rdenes vy las
proporciones. Las justificaciones de ésta indole tomaran un
mayor protagonismo en el siglo siguiente cuando las
revisiones histéricas configuren necesidades de estilos con

fuertes implicaciones nacionales.

En definitiva, la arquitectura sigue al pensamiento de su
época, el ilustrado y se suma asi al interés por las cuestiones
del saber. No en vano proliferan tratados y ensayos que,
ayudados por el mito de progreso, se afanan en descubrir y
argumentar con afan educador las nuevas bases tedricas de

la arquitectura.

%6 \éanse las tesis mantenidas por JUAN CALDUCH, coleccion 7emas de
composicion arquitectonica. Numero 3. Uso y utilidad. De la utilitas a la
funcion, Editorial Club Universitario, Alicante 2001.
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La exaltacion de los sentimientos

Si en el texto anterior veiamos como el concepto de razdn se
imponia en el establecimiento de un conocimiento cientifico
que tomaba los datos de la experiencia para convertirlos en
leyes, en éste asistiremos al analisis de los argumentos que
abogan por la imposibilidad de este proceso. El desarrollo
del empirismo en Inglaterra a lo largo del siglo XVIlI llevara a
un extremo el concepto de conocimiento a posteriori, y lo
convertira en individual y personal, enfrentandose a toda
norma preestablecida. Las fuertes implicaciones de esta
teoria en el terreno artistico haran que la razén se oponga al
sentimiento y a la intuicidon, y que esta dualidad sobre la
adquisicion del conocimiento acompafie a partir de este

momento a toda la historia de la teoria arquitectonica.

Parece inevitable recordar, tal y como se hacia en la
introduccion, en el hecho de que cronoloégica vy
geograficamente, estas dos visiones de pensamiento se
estan superponiendo e influyendo mutuamente, por lo que
las interferencias entre ambas son constantes. Asi, en el
terreno arquitectonico, pocas son las argumentaciones que
no provienen de esta heterogeneidad, y su mera adscripcion
en este capitulo a uno u otro titulo ha de tomarse como
resultado de una exposicion que facilite una primera lectura.
Una posterior profundizacion permitiria analizar los cruces y

adscripciones a las dos lineas ideoldgicas.
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Partamos pues de las explicaciones sobre las fuentes del
conocimiento que John Locke describia en su Ensayo sobre

el entendimiento hurmano:.

Supongamos, pues, que la mente es, como nosotros
decimos, un papel en blanco, vacio de caracteres, sin
ideas. ¢<Como se llena? (..) A esto respondo con una
palabra: la experiencia. En ella esta fundado todo nuestro
conocimiento, y de ella se deriva todo en dltimo término.
Nuestra observacion, ocupandose ya sobre objetos
sensibles externos, o ya sobre operaciones internas de
nuestra mente, percibidas y reflejadas por nosotros
mismos, es la que abastece a nuestro entendimiento con
fodos los materiales del pensar. Estas dos son las fuentes
del conocimiento, de ellas proceden todas las ideas que
tenemos o que podemos tener®”.

El ambito filosdfico inglés del siglo XVIII se caracterizara por
su espiritu independiente delante de la autoridad teoldgica.
Todo, o casi todo, respondera ahora a criterios racionales,
materiales o naturales, y desde éstos se reclamara la
emancipacion humana. Seran los impulsos naturales del
individuo, guiados por la razéon, y no por la autoridad, los que
fundamenten la moral y la psicologia. Al igual que veiamos
en la ilustracion francesa, la inglesa también se impregnara
de optimismo con la idea de progreso, y el saber,

convertido en materia central de los estudios-, reducira en

mundo a un gran sistema funcional.

Dentro del terreno de la epistemologia, y cincuenta afios
después de la teoria de Locke, Hume intentara de nuevo
desmontar los argumentos cartesianos de las ideas innatas.
Con su Tratado de la naturaleza humana y con sus
Investigaciones sobre el conocimiento humano®, el filbsofo

ilustrado pretendera construir una ciencia del conocimiento

87 4. LOCKE, An essay concerning human understanding, 1960. Versidn en
castellano: Ensayo sobre el entendimiento hurmano, Ediciones Folio S.A.,
Barcelona 2002, pagina 55.

%8 David Hume (1711-17786), escribid el Tratado sobre la naturaleza humana
en 1739, pasando totalmente inadvertido. En 1740 publicé un compendio del
mismo con el titulo de Abstract. Refundid luego la primera parte del Tratado,-
Investigacion sobre el entendimiento hurmano (1751)-, asi como la tercera, -
Investigacion sobre los principios de la moral (1752)-.
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tan sdlida como la fisica newtoniana. El punto de partida
sera pues la observacion y la experimentacion, que se
estableceran como “principio de correspondencia”’. Los
materiales basicos, -los “atomos” de la mente-, de los
cuales se nutre el conocimiento, seran las percepciones. Y a
partir de aqui, se produciran dos categorias: por un lado las
impresiones, que seran sensaciones o0 sentimientos, y por
otro las ideas, que seran recuerdos o imaginaciones de
sensaciones. Las impresiones podran ser, por ejemplo, oir,
ver, amar, odiar o querer, y sus causas seran desconocidas.
Sin embargo las ideas seran siempre débiles y oscuras, por

ser copias de las impresiones.

Pero en este razonamiento, la duda que siempre se plantea
es la explicacion del origen de términos abstractos, que no
estan sujetos a la experiencia. Segun Hume, las palabras, a
Su vez, representan a las ideas, por o que, para saber si una
palabra tiene significado, hay que averiguar cual es la idea
que representa, y se conoce la idea averiguando la
impresion de donde procede. Pero este argumento cae en
el individualismo cartesiano del “yo pienso”. &éCoOmo
podremos entonces afirmar que detras de la acepcion
“hombre”, tenemos todos una misma concepcion? La
respuesta se hallara en el “principio de costumbre”, que es
aquel que nos permite trasladar la idea individual a términos
generalizados. La relacion causa-efecto de un hecho
repetido conforma nuestra realidad gracias a la costumbre y
la imaginacion. La razén no genera nuestro mundo, quien o
hace es la creencia en éste. Creemos que algo existe
porgue asi lo sentimos, pero no sabemos “realmente” si esta
ahi. Las consecuencias inmediatas y directas de este
discurso seran la perdida de objetividad y el auge de la

subjetividad como interpretacion individual de los hechos.

Al mismo tiempo, Hume caera en un escepticismo del que
le sera dificil salir. Si s6lo podemos conocer a través de la
experiencia, la realidad nos resulta imposible de abarcar, y

no podremos nunca justificar afirmaciones verdaderas. El
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inmaterialismo de Berkeley, y la escuela escocesa del
sentido comun intentaron remediar este problema en vano.
En el primer caso se afirmara la realidad de la materia
Unicamente desde su percepcion. La sustancia corporal es
también subjetiva, y por lo tanto, lo que percibimos es ya la
realidad. En el segundo, hablaremos de Thomas Reid y su
particular teoria del conocimiento denominado “realismo
ingenuo”. El sentido comun, con una capacidad equivalente
a la razdon, demuestra la existencia de un mundo real que
coincide con el mundo percibido y es independiente del

sujeto.

Si trasladamos estas ideas al terreno estético, vemos coémo
la experiencia, fuente de conocimientos, sera la Unica que
podra dictaminar lo bello, y siempre desde el punto de vista
subjetivo. Hemos de tener en cuenta que, con la aparicion
del sujeto en la escena del pensamiento, la belleza no sdélo
se definira desde el propio objeto, sino también desde la
persona que la valora. Esta dualidad dara pie al surgimiento
de nuevas categorias estéticas propias de la experiencia; el
gusto, lo sublime, lo pintoresco.... De la misma manera, al
conocimiento intelectual se sumara el sensible, y se
reconocera la imaginacion dentro del ambito de la

creatividad.

Gusto sera pues el sentimiento espontaneo de respuesta a
la belleza, y la capacidad para percibirla que desarrollan los
hombres. Las reflexiones sobre sus propiedades variaran en
el siglo XVIII entre el objetivismo de Francis Hutcheson® vy el
subjetivismo de Hume. El primero hablara de las cualidades
del objeto que generan el gusto y se acercara a las tesis
clasicistas sefialando las caracteristicas de uniformidad

dentro de la diversidad (relacion entre las partes, orden,

% Hutcheson (1694-1747), fildsofo empirista escocés de origen irlandés,
recibi¢ influencias de las teorias morales y estéticas de Shaftesbury y de
Butler. Autor de /nvestigacion sobre el origen de nuestras ideas de belleza y
virtud (1725), defiende el sentimiento de belleza en el hombre, innato,
especifico y autdnomo: suficiente, por tanto, para fundamentar una teoria
estética independiente.
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armonia...) Para el segundo, el gusto es un placer que nace
de la sintonia entre el objeto y el sujeto, y reconoce que las
normas relativas a éste, o no pueden existir, o se tienen que
acordar por consenso, segun una educacion, una

conveniencia o utilidad y unas costumbres.

(...) la belleza, al igual que el ingenio, no puede ser
definida, sino que es apreciada solo por el gusto o la
sensacion (...)

Es natural que busquemos una norma del gusto, una
regla con la cual puedan ser reconciliados los diversos
sentimientos de los hombres o, al menos, una decision
que confirme un sentimiento y condene otro.

(...) la misma habilidad y destreza que da la préactica para
la ejecucion de cualquier obra, se adquiere tambien por
idénticos medios para juzgaria.*°

Y puesto que se iran multiplicando los argumentos sobre la
relatividad de la belleza, la estética inglesa buscara apoyarse
en las caracteristicas de la psicologia humana para
encontrar criterios de universalidad. En este sentido,
Hutcheson apelara al sentido comun, Joseph Addison al
asociacionismo  psicologico, y Edmund Burke @ al
materialismo fisioldgico*'. Este ultimo, en su obra A
philosophical enquiry into the origin of our ideas of the
sublime and beautiful®, superara las ideas de Hume al
afirmar la existencia de las sensaciones estéticas idénticas
en todos los individuos, y dotara asi de mayor validez al juicio
estético. Burke no es el primero en hablarnos de “lo sublime”
como categoria estética diferente de “lo bello”, pero si
introduce en la definicibn de aquel, las caracteristicas

propias del empirismo inglés.

0 p, HUME, Tratado de la naturaleza humana. La norma del gusto. Extracto
en P. HEREU, J. M. MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit., paginas 37 a 41.

“ FRANCISCA PEREZ CARRENO, “La estética empirista”. En AA.VV. Historia
de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contermporaneas, op.cit.,
volumen |, paginas 30 a 45.

42 Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo
sublime y lo bello (1757). Burke (1727-1795)
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“Lo sublime” sera aquello que provogque reacciones
sentimentales en el hombre delante de una “escena” de
misterio, terror, infinito, grandeza, poder, o magnificencia. La
belleza, por su parte, se asociara a los objetos, pero siempre
como respuesta psicologica inmediata producida por las
caracteristicas fisicas de éstos. Segun Burke, el artista podria
entonces ‘“jugar” a provocar los sentimientos de los
espectadores mediante las configuraciones fisicas de los

objetos y la escenografia generada con los mismos.

“Lo pintoresco” guarda cierta relacion de origen con “lo
sublime”. Ambas categorias hablan de imperfecciéon o de
belleza no lograda, pero la primera hace mencion a la
irregularidad, lo singular y la variacion, mientras que la
segunda lleva consigo asociada el sentimiento de temor. “Lo
pintoresco” se relacionara directamente con la belleza, su
resultado sera agradable pero no bello, y sus repercusiones
en la arquitectura del siglo XVIIl y XIX inglés seran enormes.
Tal vez uno de los personajes que mejor define el término
desde un acercamiento casi estrictamente visual sea
Richard Payne Knight en su /ndagacion analitica sobre los

principios del gusto.

La vista y la inteligencia, al comparar de este modo
naturaleza y arte, adquieren una mayor apetencia por sus
proguctos y las ideas que ambas suscitan resultan
vigorizadas, y a la vez refinadas, por esa asociacion y
contraste. Los placeres de la vista alcanzan una rmayor
amplitud y encuentran gratificaciones sin fin, exquisitas e
inocuas a la vez, en toda diversidad de producciones,
animales, vegelales o minerales, que la naturaleza ha
diseminado sobre la faz de la tierra®.

Por ultimo, sera la imaginacion la que se introduzca en el
terreno de la creacion, y por lo tanto, esté relacionada con
los hechos cognitivos. Aunque el origen de todo

conocimiento sea, para esta estética empirista, la

48 RICHARD PAYNE KNIGHT, /ndagacicn analitica sobre los principios del
gusto, Londres 1805. Capitulo “sobre la imaginacion” en P. HEREU, J. M.
MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit., paginas 51 a 58.
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sensibilidad, la imaginacion actuara como facultad asociativa

de éstos activada en el momento de la contemplacion.

Estamos por lo tanto asistiendo a una adscripcion al
empirismo en la fundamentacion del conocimiento y la
estética que, basandose exclusivamente en la experiencia y
en lo sensorial, provoca dos cuestiones de vital importancia:
la definicion de una realidad objetiva, y el paso de lo
individual a lo general. Ya hemos visto como el primer
conflicto intenta solucionarse desde el inmaterialismo o el
realismo ingenuo. El segundo surge como consecuencia de
la negacion del principio de generalizacion propio del
pensamiento racional, y sera objeto de multiples debates a
lo largo del pensamiento humano. Ambos argumentos
tendran una repercusion inmediata en el terreno artistico. La
creciente subjetivacion en la practica provocara infinidad de
debates sobre nuevas categorias estéticas que se agruparan
bajo criterios psicoldgicos vy fisioldgicos para justificar la
existencia de un conocimiento sensible y opuesto al
intelectual. Alexander Baumgarten llegara a definir la estética
como “ciencia del conocimiento sensitivo” en su intento

ilustrado de arrojar luz sobre un terreno claroscuro.

En efecto, la critica a la supersticion, al dogmatismo y al
oscurantismo, toma en la llustracion alemana, Auwufkldarung, la
forma de estudio analitico de las posibilidades y limites de la
misma razon. En este sentido, la exigencia basica de
Christian Wolff**, representante de la tradicion racionalista
alemana originada con Leibniz, sera la de constituir un
meétodo de investigacion racional orientado hacia la
fundamentacion de cada uno de los pasos del pensamiento.
Pero estos razonamientos combinados con la experiencia

del terreno estético, produciran unas contradicciones que

4 Uno de los aspectos mas caracteristicos de la obra de Christian Wolff

(1679-1754), -maximo representante de la Aufkldrung-, es su actividad
sistematizadora de la filosofia y su afan de crear una terminologia filosdfica,
gue en buena parte ha llegado hasta nuestros dias.
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preocuparan fundamentalmente al propio Baumgarten y a

Johann Hamann.

La importancia histérica del primero estriba en que sus tesis
representan el trasfondo filosdfico inmediato sobre y contra
el que se edifico la filosofia de Kant. Conocido sobre todo por
su “teoria de la sensibilidad”, introduce el término de
“estética” para referirse a conocimiento  sensible,
considerado como inferior respecto del intelectual, al que se
asocia la “gnoseologia superior” segun la distincion
introducida por su maestro Wolff. En Aesthetica, tratara de o
bello como perfeccidon del conocimiento sensible, poniendo
asi de relieve el caracter subjetivo de la experiencia estética.
Hamann, por su parte, en Aesthetica in nuce, defendera que
la razédn depende del lenguaje, y que éste nunca podra
separarse de la sensibilidad. A pesar de sus diferencias,
ambos ven en las tradiciones racionalistas una incapacidad
para explicar satisfactoriamente esa inmediatez de la
relacion sensorial del individuo con el mundo, como parte
del placer estético: la configuracion de procedimientos
regulados choca profundamente con la particularidad del

fendomeno empirico individual®.

Habra que esperar hasta finales del siglo XVII, para que
Immanuel Kant quien empiece a plantearse una teoria
estética en la que encajen las particularidades dentro de una
totalidad, ya sin garantias teoldgicas. Su teoria del
conocimiento, gracias al apriorismo, conseguira resolver una

forma de sintesis entre racionalismo y empirismo®*.

4 Un posible antecedente de estos autores sea Giambattista Vico, cuya
valoracion de la historia como evolucion de hechos sociales, le llevd a crear
una teoria epistemolégica cuyo lema decia “verum, ipsum, factum” (“lo
verdadero es lo hecho”). ElI conocimiento es antes creador de
representaciones y actividad fantastica, que reflejo del pensamiento.
Rechazé de esta manera todo el pensamiento clasico, y llegd a afirmar que
“la fantasia es tanto mas fuerte cuanto mas débil es el razonamiento”. Véase
LIONELLO VENTURI, Storia della critica d’Arte, Nueva York, 1936. Version en
castellano, Historia de la Critica de Arte, Editorial Gustavo Gili, Barcelona,
1979, paginas 169y 170.

48 \/gase la introduccion al siguiente capitulo, dedicado al siglo XIX.
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Volvamos ahora a las teorias arquitectdnicas para observar
como afectan todas estas discusiones a la hora de definir los
conceptos estéticos y epistemoldgicos que estan

sustituyendo a la tradicion clasica.

El primer antecedente o encontramos a principios de siglo
en Francia, practicamente imperceptible dentro del
entramado académico. Sébastien Le Clerc escribidé en 1714
Traité  d’Architecture avec des remarques et des
observations tres utiles pour les jeunes gens qui veulent
s'‘appliquer a ce bel art, texto claramente dirigido a las
personas noveles en el oficio, que le valid la acusacion de
intentar reducir la teoria arquitectonica a un simple tema de
conversacion social. En realidad fue un personaje extremista
dentro de la estética relativista, que llegd incluso a
despreciar el concepto de belleza positiva de Perrault
afirmando la importancia del “efecto” que provoca la
arquitectura. Las proporciones ya no eran siquiera un
problema de tradicion y costumbres, sino el resultado del
gusto subjetivo. La percepcion sensorial debia decidir sobre
la belleza y ésta era una cuestion de juicio personal, que
gquedaba completamente abierta ante su imposibilidad de

determinacion.

Sin desplazarnos geograficamente y con el fin de no perder
cierta continuidad en el discurso, analizaremos esta
tendencia irremediable hacia la exaltacion de los valores
expresivos dentro de la arquitectura francesa. En la obra
fundamental de Nicolas Le Camus de Mézieres, Le génie de
l'architecture ou l'analogie de cet art avec nos sensations, €l
autor centra su atencion en el estudio del efecto que ejerce
la arquitectura sobre la sensibilidad humana. Le Camus
desarrolla una teoria segun la cual el “caracter’ de un
edificio, -basado en las propiedades de sus habitantes o de
su funcion-, provoca siempre los mismos efectos en
cualquier  observador. Este argumento  psicologista

mecanicista hace depender la capacidad emotiva de la
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forma de los objetos, al mismo tiempo que remite a la

naturaleza como ejemplo de primera expresividad.

A diferencia de los textos hasta ahora mencionados, resulta
muy grato encontrar en Le Camus de Mézieres, variadas
alusiones al recorrido histdérico de la teoria del arte y del
pensamiento filosdfico. Sin duda este hecho demuestra la

conciencia de cambio de las ideas expuestas.

La analogia de las Proporciones de la Arquitectura con
nuestras sensaciones da lugar a una serie de reflexiones
que eslablecen la Meltafisica de la que depende el
progreso del Arte. Hemos intentado evitar el aparato
escoldastico y todo aquello que afecte a la sutileza de los
razonamientos, evitando la sequeadad de los Principios y
proyectando, en la medida de lo posible, un colorido
agradable mediante comparaciones, descripciones y
e/emplos. Tales son las leyes que nos hermos prescrito en
esta obra.*”

Los argumentos hasta ahora expresados por Mézieres
entroncan directamente con los factores que rodearon a la
llamada “arquitectura parlante”, y suponen un preambulo de
los textos desarrollados por los “arquitectos

revolucionarios”®.

En este punto de la narracion, nos encontramos con una
consideracion que vale la pena sefialar aqui para no perder
la vision general del discurso. Dentro del panorama de las
diferentes teorias arquitectonicas, estamos asistiendo a un
proceso evolutivo segun el cual la pérdida de autoridad de la

tradicion clasica obliga a los diferentes autores a buscar y

47 NICOLAS LE CAMUS DE MEZIERES, Le Gédnie de I'architecture ou

l'analogie de cet Art avec nos Sensations. (El genio de la arquitectura o la
analogia de este arte con nuestras sensaciones). Paris, 1780. Extracto en: P.
HEREU, J. M. MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit., paginas 73 a 76.

48 No es objeto de este texto adscribirse o no al etiquetado “Arquitectura de
la Revolucion”. El polémico calificativo introducido por Emil Kaufmann, es
tachado de desafortunado por otros autores que critican el tratamiento de
esta arquitectura como fendmeno aislado, y su falta de relacién con las
consecuencias de la Revolucidon Francesa de 1789. El lector debera
comprender que esta terminologia, al igual que otras mencionadas,
funcionan como convencionalismos que nos ayudan a referenciar una
arquitectura en un periodo preciso de la historia.
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formular nuevos principios y objetivos que den validez al arte
edificatorio. Y aunque este texto explicitara como esa
busqueda discurre siempre paralela a la evolucion del
pensamiento humano, cada uno de los criticos y estudiosos
de la arquitectura nos ayuda a comprender mediante
reflexiones personales, -como ya sefalamos en la
introduccioén de este bloque-, su propio punto de inflexion en
el nacimiento de la modernidad. Segun Collins®, la
“arquitectura revolucionaria”, representada por Soane,
Boullée, Ledoux y Durand, rompe definitivamente con la
tradicion clasica al intentar rehacer los principios en si, sin
dar pie a reinterpretaciones. El razonamiento se basa en el
ensalzamiento de la nocidén de belleza. Dentro de la
definicion mas clasica de la arquitectura, -utilitas, firmitas,
venustas-, el autor sefala que las arquitecturas modernas
enfatizaran una de las propiedades en detrimento de las
otras dos, en lugar de mantener el equilibrio hasta el
momento existente. El argumento es completamente valido
segun el punto de vista explicado, pero bajo el criterio
fundamental del trabajo aqui expuesto, necesitariamos
precisar los fundamentos cognitivos que hacen posible esa

belleza.

Analicemos ahora las ideas tedricas de uno de los maximos
representantes de esta arquitectura. En Etienne Louis
Boullée, encontraremos de nuevo una estética con marcado
caracter psicologico. Architecture. Essai sur l'art® es una
muestra de codmo una teoria puede enfocar la arquitectura a
una uUnica finalidad: la capacidad de emocionar. Basandose
en el ya muy utilizado supuesto de imitacion a la naturaleza
pero con la novedad de un marcado caracter simbdlico y
metafdrico, ésta sera ahora fuente de sensaciones. Y en
este proceso de mimesis, se buscaran las formas que
provoquen mas impacto en el hombre. Las figuras

geomeétricas regulares se convierten en el punto de atencion

49 P COLLINS, op. cit., paginas 15y 16.

50 Escrito entre 1781 y 1793, Arquitectura. Ensayo sobre el arte no fue
editado por Boullée (1728-1793) hasta 1953.
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para las arquitecturas imaginarias por dos razones
fundamentales: la inmediata impresiobn que provoca su
morfologia, y la incidencia de la luz y la escala de las
mismas. Un edificio, por lo tanto, debera poseer “caracter”,
entendido como “efecto que resulta de este objeto y que

causa en nosotros una determinada impresion”.®"

Y siguiendo con este argumento, se introduce un sistema de
proporciones que altera notablemente el definido en el siglo
anterior. Las proporciones no dependeran ya de las
relaciones aritmeéticas, sino que se relacionaran con aquellos

factores que constituyan el efecto.

Después de haberme dado cuenta de que la reqularidad,
la simetria y la variedad constituian la forma de /los
cuerpos regulares, he visto que la proporcion residia en
fodas estas propiedades reunidas.

Entiendo por proporcion de un cuerpo aquel efecto que
nace de la regularidad. La regularidad establece en los
objetos la belleza de forma, la simetria, su orden y su
belleza de conjunto, la variedad produce distintos planos
por medio de los cuales se diversifican a nuestros ojos.
Por tanto, la armonia de los cuerpos nace de la reunion y
de la perfecta conjuncion de todas sus proporciones.®?

Por otro lado, causa cierta sorpresa encontrar en éste y otros
textos, el explicito desprecio de Boullée por los maestros de
la Antigledad y sus interpretaciones de la arquitectura. El
autor acusa a Vitruvio de confundir el efecto con la causa, y
afirma que “hay que concebir para poder obrar”’. Dando
prioridad a la creacion artistica, se dejan de lado los factores
constructivos o funcionales de manera premeditada, y asi la
imaginacion pasa a primer término. Proyectar y escribir para

pensar la arquitectura constituia una via de separacion con

51 ETIENNE LOUIS BOULLEE. Architecture. Essai sur l'art Edicion en

castellano: Arquitectura. Ensayo sobre el arte. Editorial Gustavo Gili,
Barcelona 1985. pagina 67

52 |bid., pagina 57

172



II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

respecto a los nuevos procedimientos compositivos que

otros estaban llevando a cabo®.

Vemos por lo tanto como la arquitectura francesa, aun
siendo la cuna de la reformulacion del lenguaje clasico
desde los principios de la razéon, desarrolla paralelamente a
lo largo del siglo XV, las influencias de la estética empirista.
Desplacémonos ahora a Inglaterra, para observar esta
misma distincion en la evolucion de la teoria arquitecténica
desde que, en el subcapitulo anterior, asistimos a la
divulgacion del palladianismo mediante tratados vy

compendios graficos.

Muchos son los historiadores que, ante el giro acontecido en
la practica arquitectéonica inglesa a mediados de siglo,
seflalan como motivos no solo los cambios ideoldgicos de
pensamiento, sino también el problema social de transferir a
la edificacion domeéstica y corriente la ornamentacion clasica
de los grandes monumentos construidos dentro del primer
decenio del setecientos®. En cualquier caso, el abandono
del codigo formal clasico, la vuelta a repertorios medievales,
y el gusto por naturalezas exentas de geometria cartesiana
seran el reflejo de una busqueda de nuevos valores

estéticos.

La figura que mejor ejemplifica el final de siglo inglés es sin
duda Wiliam Chambers. Mas que su Design of Chinese
Buildings, -analisis critico que demuestra el gusto por Io
exdtico de moda en el momento-, la obra con cuerpo tedrico

es Treatise on Civil Architecture®. En ella se propone una

53 DELFIN RODRIGUEZ, “Etienne-Louis Boullée”. En AANV., Historia de las
/deas estéticas y de las teorias artisticas contermporaneas, op. cit., volumen |,
paginas 117 a 122.

54 BENEVOLO, Historia de la arquitectura del Renacimiento, op. cit.,
volumen I, pagina 1222.

55 Chambers (1723-1793) publicd Design of Chinese Buildings en 1757, fruto
de tres viajes al este asiatico entre 1740 y 1749. Sin embargo la moda china
en Inglaterra ya estaba en ese momento en decadencia. Bajo el temor de
que la obra “dafiase su reputacion como arquitecto”, dos afios mas tarde
publicd Treatise on Civil Architecture, con claras influencias de las ideas
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arquitectura de caracteristicas paralelas a las concepciones
de Jacques-Francois Blondel donde se alternan los términos
solidez y duracion, unidad y belleza, conveniencia vy
salubridad... Sigue a Laugier en sus alusiones a la cabafa
primitiva, y se remite a Vignola en el tratamiento de los
ordenes arquitectonicos. Sin embargo, en sus textos se
advierten matices del auge de la nueva tendencia hacia la
expresividad. A la formacion tradicional del arquitecto,
Chambers afade la practica estética del experto que,
valiendose de su gusto, juzga los objetos de forma
espontanea. Las medidas no son solo correctas cuando se
establece una relacion entre las partes, sino también cuando
el arquitecto conoce el efecto que éstas van a provocar. Se
produce por lo tanto un intento por corresponder las
sensaciones del espectador, con ciertas soluciones
formales, en una nueva identificacion “mecanica” de las
respuestas psicoldgicas con las soluciones arquitecténicas.
Este proceso podrd ser apreciado por las personas que se

hayan instruido en la materia.

Como ejemplo véase el pasaje en el que se produce una
discusion sobre la preferencia entre columnas o pilastras, y

en la que, por cierto, se contradicen las doctrinas de Laugier:

La transicion de la luz a la sombra en la columna es
gradual y suave, pero en la pilastra es abrupta y de fuerte
contraste. Las variaciones en la superficie de la columna
son fluidas e imperceptibles, las de la superficie de la
pilastra son rdapidas y en direcciones muy opuestas; y
consiguienternente mas aptas para producir impresiones
subitas y violentas en la imaginacion.®®

La arquitectura ahora ya no forma parte de las ciencias, sino
que pertenece esencialmente al terreno de las bellas artes,

porque se ocupa del ambito de la imaginacion®’.

estéticas de Ware. La segunda parte de la obra, prevista, no llegd a ver la
luz.

56 W. CHAMBERS, Treatise on civil architecture. Citado en E. KAUFMANN,
op.cit., pagina 44

57 Se advierten claras influencias del escrito de Archibald Addison, 7aste and
the pleasures of imagination (El gusto y los placeres de la imaginacior) de
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Encontramos en sus escritos alusiones a la figura del
arquitecto que nos hablan de un internacionalismo en el que
se aviva la fantasia y fomenta una sublime conception
gracias a los viajes y estudios en el extranjero. Se atisba aqui
un punto de contacto directo con el sensualismo de Edmund
Burke®, y se constata como, durante la clausura de la
tradicion clasica, ciertos autores dejan de discutir el uso de
los ordenes, el objeto de los ornamentos o, las teorias de las
proporciones, para cambiar las bases de la finalidad

arquitectonica hacia una nueva expresividad.

Pese a que la objetivacion de los valores se convierte en un
hecho imprescindible para poder argumentarlos, las
influencias del empirismo haran derivar el arte por el camino
de las sensaciones vy, tal y como se produce en el ambito
filosofico, las razones se encaminaran hacia la busqueda de
correspondencias psicoldgicas. La introduccion del sujeto en
el terreno de la belleza confirmara la escision que en su dia
planted Perrault, y que junto con las distinciones entre “gusto
adquirido” y “gusto natural” de Blondel, desembocaran en la

carrera por un “efectismo” arquitectonico.

Retomando la ambientaciéon que recrea Kaufmann cuando
comenta la obra teotrica de Jacques-Francois Blondel,
resulta evidente que “la agonia del viejo sistema
desembocaba por doquier en el caos”. Asi pues, parece
que las publicaciones de Blondel hablan de una
incertidumbre general acerca del “camino correcto” y de
excesivas modas en ese momento (clasicismo, goticismo,
predileccion por el arte oriental), al igual que sefala el
espiritu revolucionario de una joven generacion con esprit de

vertige. Esta claro que los racionalistas se habian volcado en

1712. El lector podra encontrar en P. HEREU, J. M. MONTANER, J.
OLIVEIRAS, op. cit., paginas 69 a 72, un extracto de otra obra fundamental
del mismo autor: Essays on the nature and principles of taste (Ensayo sobre

la naturaleza y princijpios del gusto), de 1790.
%8 Sobre la influencia de los textos de Burke y Addison en los autores
ingleses de finales del siglo XVIII, véase P. COLLINS, op. cit., paginas 37 a

53, capitulo dedicado a “La influencia de lo pintoresco”.
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la redefinicion de la forma mientras que “unos creyentes en
el individualismo” empezaban a rechazar incluso el modelo

jerarquico.

Hacia finales de siglo observamos, cada vez mas, como la
doctrina  de las proporciones arraigada desde el
Renacimiento, empieza a perder peso frente a una
arquitectura que quiere estimular unos sentimientos. Una
nueva concepcion individualista de la organizacion de las
formas surgira frente al antiguo sistema de equilibrio vy
perfecta unificacion. En la busqueda de nuevos medios de
expresion, cada uno de los autores intentara desplazar la
unidad formal hacia la uniformidad de caracter, y para ello,
se recurrira a un despojo de los ornamentos y a los efectos
provocados por las formas elementales, la luz o la escala.
Muchos arquitectos de esta generacion han sido calificados

ya como los primeros romanticos®.

Son evidentes, mas en la practica que en la teoria
arqguitectonica inglesa de los siglos XVIIl y posterior XIX, las
consecuencias de lo anteriormente expuesto. La formulacion
de la arquitectura como generadora de sensaciones apenas
atisbada en los textos de Chambers, se combina en este
caso con una practica que exprime estas ideas y combina el
gusto por lo nuevo y lo exoético. Las villas campestres o
cotltages, y los jardines informales, fueron el escenario ideal
para aplicar una nueva teoria arquitectdnica que podia
despegarse de la tradicion clasica, y que utilizaba como
intermediarios la pintura paisajistica y la literatura. Y
paralelamente a los escritos tedricos mencionados, surgian
catalogos y estudios sobre arquitectura residencial rural.
Como ejemplo podriamos simplemente citar a Robert
Morris, vy su Select Architecture de 1755, o ya hacia finales

de siglo, en 1793, Skelches in Architecture de John Soane.

5 E| término romantico, con sus diferentes acepciones, sera expuesto en
profundidad en el préoximo capitulo.
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Sir John Soane: Intervenciones en el Banco de Inglaterra

La obra de John Soane ejemplifica y sintetiza perfectamente
los argumentos vistos en los dos textos de este capitulo, por
lo que la eleccidon, en este caso, se debe primeramente al
personaje en si, pero también a la heterogeneidad que
demuestra en sus intervenciones en el Banco de Inglaterra
desde finales del siglo XVIIl hasta la tercera década del XIX.
En efecto, una primera lectura biografica del arquitecto nos
llevara a descubrir su adscripcion al racionalismo francés y a
la estética de lo pintoresco, conceptos que manejd a la
perfeccion con predominancia de uno u otro en muchos
proyectos, pero que, en el agui analizado, se convierten en
caminos paralelos. Soane puede considerarse por lo tanto
uno de los arquitectos que mejor reflejan en su pais, los
ideales de la llustracion, superandose asi los sistemas
compositivos barrocos y el palladianismo. Una breve
referencia a su etapa de formacion se hace pues necesaria
antes de acometer el analisis de la obra que le ocupd

cuarenta y cinco afos de su vida.

El viaje a ltalia y Francia que emprendid a los veinticuatro
anos de edad gracias al apoyo de su maestro George
Dance supuso el comienzo de un periodo de aprendizaje
marcado siempre por la gran ambicion y el sentido del
esfuerzo que domind su vida. Las consecuencias se
manifestaron rapidamente en su “escalada” social, -Soane

provenia de un familia humilde y buscaba situarse entre la
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mas alta clase aristocratica inglesa-, y en sus primeras
lecturas tedricas: Laugier, Boullée, Ledoux y Piranesi, con
quien contactd personalmente, fueron los autores de los que
aprendié sin duda el sentido racional de lo constructivo, las
composiciones de caracter utdopico, los juegos de

volumenes, o el magnifico empleo de la luz.

Cuando hacia 1788, Soane recibe el nombramiento mas
notable de su carrera profesional, el de arquitecto del Banco
de Inglaterra, el edificio original de George Sampson
construido entre 1731 y 1734, habia sido ya ampliado por
Robert Taylor veintitrés afios antes mediante la implantacion
de una gran sala circular, conocida como rotonda. Pero las
intervenciones de Soane iban a desfigurar las de éste, y no
solo por los graves defectos estructurales que padecia la
obra, sino también y sobre todo gracias a la nueva
configuracion espacial que iba a introducir el arquitecto. Una
rapida comparacion entre los planos de planta del conjunto
correspondiente a los aflos de comienzo y finalizacion de las
obras aqui estudiadas demuestran los cambios sustanciales

en la configuracion genérica del edificio.

35
e e ; L

figura 23: Sir John Soane. Banco de Inglaterra, Londres. Seccién por la rotonda
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figura 25: Banco de Inglaterra, Londres. Planta de conjunto segun proyecto de Robert Taylor
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figura 26: Sir John Soane. Banco de Inglaterra, Londres. Perspectiva del conjunto.
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figura 27: Sir John Soane. Banco de Inglaterra, Londres. Planta de conjunto.
figura 28: Banco de Inglaterra segun el proyecto de George Sampson.
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Las intervenciones se acometieron en distintas fases®, pero
resultara mucho mas interesante para nuestros propositos
analizar las mismas desde su valoracion de conjunto, y asi
poder examinar detenidamente los criterios y decisiones

fundamentales del proyecto.

Volviendo a las plantas anteriormente mencionadas, es facil
advertir que, en la planificacion del conjunto, Soane, lejos de
regularizar el esguema de trazas clasicas heredado de
Taylor, -edificio a groso modo simeétrico y axial: la rotonda y
el patio del jardin equilioran las alas de este y oeste-,
introduce un tercer eje diagonal desde Lothbury que
descompensa el conjunto, y organiza toda la parte noroeste
sin una aparente jerarquia espacial. Estas operaciones
adquieren un caracter claramente intencional si advertimos
que la configuracion posterior del edificio es el resultado de
una operacion urbanistica, sugerida por Dance y el propio
Soane, para abrir la calle Lothbury y separar el edificio del
Banco de Inglaterra de la manzana de viviendas existentes

dotandolo asi de mayor presencia en la ciudad.

8 Cronologia de la obra y de sus intervenciones:

1731-1734: Construccion del primitivo cuerpo del edificio por el arquitecto
George Sampson.

1765-1788: Ampliacion de Robert Taylor. Sala circular de la rotonda.

1788: Soane asume el cargo de arquitecto del Banco de Inglaterra.
1791-1792: Oficina de valores (Stock Office).

1793-1797: Oficina del Cuatro y el Cinco por Ciento (posteriormente de
Dividendos de Fondos Consolidados).

1794-1795: Remodelacion de la Rotonda.

1796-1800: Puerta de Lingotes y patio de Lothbury Court.

1798-1799: Oficina de Transferencia de Fondos Consolidados.

1802-1806: Oficina de los Contables.

1803-1805: Patio del Gobernador, remodelacion de la fachada de Lothbury,
y Tivoli Corner.

18083-1808: Vestibulo a Princes Street.

1806-1808: Oficina de Lingotes.

1816-1826: Fachadas a Threadneedle Streety Bartholomew Lane.
1814-1815: Conexidn del patio central con la Rotonda.

1818-1823: Oficina Colonial y Oficina de Dividendos

1833: Soane presenta su dimisidn como arquitecto del Banco de Inglaterra.
Cronologia extraida de la obra AA. V., John Soane, Architect: Master of
Space and Light Royal Academy of Arts, Londres 1999. Version en
castellano: John Soane, arquitecto. Maestro del espacio y la luz, British
Council Espafa y Ministerio de Fomento, Madrid 2001.
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figura 30: Sir John Soane. Banco de Inglaterra, Londres. Tivoli Corner
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No obstante, una segunda revision de estos dibujos, si que
permite encontrar relaciones de orden menor entre algunas
de las partes, aunque siempre de forma acotada. La misma
secuencia de acceso triunfalista desde Lothbury, el pequefio
vestibulo de Princes Street con sus dos alas longitudinales
laterales, o la alternancia producida por el patio del
gobernador, la Oficina de Contables y el patio del taller de la
imprenta, recuerdan fragmentos de organizaciones
espaciales de composicion clasica. Parece que Soane
maneja las herramientas organizativas a una escala
diferente de la de sus antecesores. Las reglas que a los
racionalistas sirven para ir del todo a lo particular de manera
“armoniosa”, en Soane se Uutilizan para trabajar en lo
fragmentario, y asi el conjunto resulta relegado a una
amalgama de angulos extrafios, pasillos y corredores
laberinticos, o concatenaciones diagonales, mas propias de
la busqueda de la experiencia visual de caracter pintoresco.
No se puede explicar de otra manera sino, la sustitucion de
la entrada axial a la Rotonda de Taylor, por la suya en

diagonal, y a través de un estrecho pasillo quebrado.

Las fachadas exteriores se conciben pues como un recinto
amurallado que protege, ademas de técnica vy
funcionalmente, la configuracion espacial interior. Se
construyeron en piedra de Portland para protegerse de los
posibles incendios, y carecen practicamente de huecos para
prevenir posibles ataques o robos. Pero ademas, aungue
compositivamente se materializan mediante un estilo
racionalista francés, de nuevo a una escala menor, se
aprecia la mezcla de formas de origen griego, romano o
medieval con ciertos tintes de abstraccion. Recuérdese, a
modo de ejempilo, la tan citada referencia de la Tivoli Corner
inspirada en el Templo de Vesta. John Ruskin critico la
“rusticidad” de estos pafios y Cockerell, arquitecto sucesor
de Soane en el Banco de Inglaterra, encontrd que las

escasas ventanas daban al edificio un aspecto
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excesivamente doméstico®'. El visitante, sin embrago, debia
de poder sentir toda la presencia y autoridad de la institucion
al traspasar estos muros e introducirse en un conjunto
edificado donde el efecto sorpresa se derivaba de los
cambios dimensionales, de la variedad de espacios
interiores y exteriores, y de sus alternancias de condiciones

luminicas.

Porque la luz es, sin duda alguna, uno de los mejores
instrumentos de Soane en todas sus obras, que aqui queda
fuertemente respaldado por la necesidad de unas fachadas
opacas surgidas de la condicion de proteccion. Los
interiores del Banco de Inglaterra manifiestan claramente
hasta qué punto el arquitecto no solo se preguntaba por los
requerimientos de iluminacion sino también por el efecto que
con ésta queria crear. Sus famosas cUpulas colgantes, sus
enormes salas que rememoran los bafios romanos vy la
limpieza de ornamentos fruto de la progresiva abstraccion
del lenguaje clasico, caracterizan los espacios de la
arquitectura de Soane. Y en la configuracion de los
interiores, el autor del Banco de Inglaterra era un auténtico
maestro. En ellos reside su mayor énfasis vy

consiguientemente, también sus mayores logros.

Recopilando lo anteriormente expuesto, estariamos en
condiciones de afirmar que la concepcion arquitecténica de
Soane es claramente anti-clasica. Su manera de proceder a
la hora de abordar el proyecto no guarda relacion alguna
con el orden de las partes y la armonia del todo, valida hasta
el momento, sino que establece un sistema de espacios
interiores concatenados guiados por las leyes de la
percepcion visual y los estimulos sensoriales. Al parecer, la
influencia de la ideologia empirista pudo provenir en Soane
de la mano de Henry Home, Lord Kames. Soane entrd en

contacto con los argumentos de este pensador y con las

61 Ibid., paginas 208 a 251. Capitulo dedicado al Banco de Inglaterra de
DANIEL ABRAMSON.
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obras de Edmund Burke, gracias a las conferencias de
Thomas Sandby, a las que asistia como alumno de la Real
Academia de las Artes. Kames era seguidor de los textos de
Locke, pero contaba con sus propias reflexiones sobre el
espacio y el tiempo, y sus textos estudiaban los espacios
interiores de la arquitectura desde el punto de vista de la
experiencia individual. Por otro lado, también existen
pruebas documentales que corroboran la admiracion de

Soane por las obras tedricas de Richard Payne Knight®2.

Pero la faceta tedrica de Soane se desarrolla sobre todo
alrededor de la Real Academia de las Artes. Creada a
imagen y semejanza de la Acaadémie francesa, el que fue
alumno de arquitectura en la institucion, otorgandole también
la beca para su Grand Tour, acabd convirtiéndose en
miembro de la misma en 1802, y en profesor de arquitectura
en 1806. Las conferencias pronunciadas en los siguientes
afos suponen la expresion de su concepcion arquitectonica,
y entre sus afirmaciones cabe resaltar las advertencias que
hizo a sus alumnos sobre el limite de la novedad y las
fronteras de la variedad. Segun él, y en contra de lo que
pudiese parecer a primera vista por el ambiente de muchas
de las acuarelas dibujadas por Gandy, Piranesi y Borromini
habian sobrepasado ampliamente estos limites. También
insistio en estas lecciones, en el hecho de que el arquitecto
moderno, segun él, debia caracterizarse por su

responsabilidad ética y sus conocimientos técnicos.

Se revela aqui el lado mas racionalista del arquitecto como
la cara opuesta, pero complementaria, de aquellas alusiones
al placer visual que producian los contrastes de formas,
estilos y caracter en sus obras. De hecho, las innovaciones
constructivas nos devolveran al Banco de Inglaterra para
mencionar las famosas piezas ceramicas huecas con las

que construyd las cupulas, y el hierro utilizado en los

%2 |bid., paginas 26 a 37: ROBIN MIDDLETON, “Los espacios de Soane y la
cuestion de la fragmentacion”.
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lucernarios o las varillas utilizadas para reforzar algunos

puntos de la estructura.

Hemos comprobado pues coémo, en esta obra, se cumplen
aquellas afirmaciones enunciadas al principio de este texto.
La sintesis de las ideas de la llustracion se advierte en la
poética personal del arquitecto. Rechazando éste el uso
disciplinado de las herramientas clasicas y construyendo,
mediante sus propias y libres argumentaciones racionales
un sistema proyectual, se llega a una produccion

arquitectonica que convierte las experiencias individuales, y

por lo tanto al sujeto, en el verdadero protagonista.

— o —
figura 31: Sir John Soane. Banco de Inglaterra, Londres. Oficina de Dividendos
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S. XIX

Antes de proceder a la exposicion de las teorias
arquitectonicas que se suceden a lo largo del siglo XIX,
conviene hacer ciertas reflexiones de caracter general con el
fin de obtener una vision global de los diferentes caminos
que éstas tomaran. El siglo XVIIl resulta de vital importancia
para el establecimiento de las concepciones subjetivas en
las nuevas formulaciones arquitectéonicas. Una vez aceptada
la pérdida de la tradicion clasica, la arquitectura buscara
nuevos valores en los que apoyarse, y la creciente distincion
entre unas caracteristicas objetivas y estables en el terreno
del arte, y las exaltaciones de las expresiones individuales,
generaran dos caminos paralelos que se alternaran y
cruzaran en funcion de sus contextos geograficos y sociales.
Resulta imposible obviar las circunstancias histéricas del
momento: las grandes revoluciones sociales e industriales, el
desarrollo de la técnica y la aparicion de nuevos materiales,

tendran un reflejo mas que directo en la evolucion del arte.

De esta manera, a lo largo del ochocientos veremos nacer
tratados en los que se olvidara la aportacion del sujeto como
ente creador. Otros autores, sin embargo, radicalizaran esta
postura hasta el extremo de perder su valor en cuanto a
juicio estético se refiere. Pero paraddjicamente, en ambos
discursos encontraremos una arquitectura con voluntad
explicita de progreso, de autodefinicion y de transformacion

de la sociedad. Este “suefio utdpico” se buscara igual desde
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los diferentes frentes de estudio: el nuevo rol de las técnicas,
la necesidad de un “estilo” propio, la interpretacion de la
historia y la sociologia, o la obtencion de sensaciones.
Asistiremos al derrocamiento definitivo del concepto de arte
como imitacion, puesto que la obra arquitectonica buscara
sobre todo producir implicando al sujeto en ello. Las
consecuencias en la practica seran por lo tanto diversas y
variadas. Los historicismos griegos, romanos o
renacentistas, el nacionalismo gdético y todos los
eclecticismos imaginables podran considerarse validos a lo

largo de los proximos cien afos.

Y en este sentido, tal vez cabria aqui una reflexion que
apoyaria los argumentos que Ignasi de Sola-Morales
defiende sobre la comparacion entre racionalismo vy
eclecticismo. En efecto parece que los enfrentamientos entre
ambas acepciones resultan del todo incorrectos por cuanto
los dos pertenecen a un mismo proceso histérico y son
simplemente reflejo de la teoria y practica arquitectonica
respectivamente. Las diferentes concepciones histdricas -
que estudiaremos en uno de los siguientes capitulos-, la
superacion del concepto de mimesis, y el ya asentado
conocimiento empirico permitiran un pluralismo
arquitectonico racional donde la realidad sea interpretada de
forma cambiante sin una adscripciobn a un codigo

establecido®.

En continuidad con el esquema prioritariamente ideoldgico,
de este blogue, los subcapitulos bajo los que englobaremos
el discurso seguiran respondiendo a las lineas de
pensamiento existentes con un cierto paralelismo de
ubicacion geografica, no sin contemplar las influencias que

entre ellas existiran. De alguna manera, se podra también

63 |GNASI DE SOLA-MORALES, “Origenes del moderno eclecticismo. Las
teorias de la arquitectura en Francia a comienzos del siglo XIX". Publicado
originalmente en Quaderns d’Arquitectura n® 162, y recopilado en |. DE
SOLA-MORALES, /nscripciones, Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona 2003,
paginas 13 a 29.
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establecer un seguimiento evolutivo entre los textos del
capitulo anterior y los de éste, si bien el corte histérico vendra
expresamente provocado en este caso, por la aparicion de
unas discusiones filosdficas que cerraran una gran etapa y

afectaran profundamente al destino de la siguiente.

En efecto, las obras fundamentales de Immanuel Kant®*, que
vieron la luz a finales del siglo XVIl, supusieron una
verdadera sintesis de los planteamientos mas radicalizados
entre empirismo y racionalismo. Por ello, y aun no siendo
perceptibles directamente sus consecuencias en la teoria
arquitectonica, conviene proceder a un breve resumen de
las mismas con el fin de poder comprender posteriormente
la evolucion del pensamiento filosofico: romanticismo e
idealismo son corrientes completamente deudoras de las
cuestiones kantianas que si podran detectarse en las

concepciones propias de nuestro trabajo.

Encajar las particularidades dentro de una totalidad gracias
al apriorismo, es una conclusion “faciimente” enunciada,
pero sumamente compleja en sus argumentaciones, y sera
precisamente en el entramado de éstas en las que habra
que indagar para obtener una minima comprension. En La
Critica de la razon pura, tomando como ejemplo la
denominada “revolucion copernicana”, Kant sugiere que los
problemas tradicionales de la filosofia se resuelven mejor
adoptando como hipotesis, el punto de vista de que el
conocimiento no se rige por el objeto, sino éste por el
conocimiento. Este cambio en el punto de vista de la
soluciodn recibira por parte de los filosofos la denominacion
de “giro trascendental”. Y asi, aun admitiendo que todo
conocimiento comienza por o con la experiencia, no todo

proviene de ella. De hecho, sblo se conoce cuando resulta

64 Nos ocuparemos aqui de la etapa denominada “critica” de Kant (1724-
1804), aquella que, bajo las influencias de la lectura del empirismo de Hume
y tras el rechazo de su escepticismo, le despertd del “suefio dogmatico”.
Critica de la razon pura, Riga 1781 y 1787, Critica de la razon préctica, 1785,
y Critica del juicio, 1790.
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posible imponer al objeto aquellos elementos a priori,
propios Unicamente del sujeto, que posibilitan un
conocimiento universal y necesario. Toda la primera parte de
esta critica consiste en el analisis de estos elementos a
priori, llamados elementos o condiciones trascendentales del
conocimiento, a partir de los cuales resulta posible construir
juicios sintéticos a priori, tanto en lo referente a la
sensibilidad (Estética trascendental) como en lo tocante al

entendimiento (Analitica trascendental).

La capacidad de recibir representaciones, al ser afectados
por los objetos se llama sensibilidad. Los objetos nos
vienen dados mediante la sensibilidad y ella es la unica
qQue nos suministra intuiciones. Por medio del
entendimiento, los objefos son en cambio pensados y de
&l proceden los conceptos.®®

El conocimiento surgira entonces de la union de la
sensibilidad y el entendimiento, sera sensible e inteligible.
Kant dividira entonces la realidad, en dos concepciones: el
fendbmeno y el nodmenon. Por fendmeno entendera la
configuracion misma de la experiencia desde las
caracteristicas espacio-temporales. Conocer algo es poder
constituirlo en objeto de experiencia, segun las condiciones
de posibilidad que el propio sujeto determina; lo que las
cosas son, ya no puede quedar separado ni del percibirlas ni
del entenderlas, pero tampoco del poder percibirlas y poder
entenderlas. El nodmenon se refiere a la cosa en si, a las
cosas tal como se supone gue son en si mismas, mas alla
de lo que podemos conocer por la experiencia. La cosa en
si Nno puede ser conocida, sino sélo pensada; es un puro
inteligible; su existencia la exige la presencia de algo que

solo puede ser su apariencia, o su fendmeno.

El reconocimiento del uso ilegitimo de la razéon sera
analizado en la Dialéctica trascendental, donde se

estudiaran los niveles de conflictos en el conocimiento. No

85 |IMMANUEL KANT, Kritik der Reinen Vernunft, 1781. Version castellana:
Critica de la razon pura, Estética trascendental. Editorial Alfaguara, Madrid
1978. 62 edicion de 1988.
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se podra pretender conocer sintéticamente la totalidad de
los fendmenos o experiencias empiricas, mediante el uso de
la razon sin caer en la “ilusion trascendental”, aquella que

pretende objetivar los principios subjetivos.

La dialéctica trascendental se conformarad, pues, con
detectar la ilusion de los juiclios trascendentes y con evitar,
a la vez, que nos engarie. Nunca podra lograr que
desaparezca incluso (...) y deje de ser ilusion. En efecto,
nos la habermos con una ilusion natural e inevitable, que
se apoya, a su vez, en principios subjetivos haciéndolos
pasar por objetivos®®.

Kant concluye que no se puede obtener conocimiento
verdadero o cientifico del hecho de aplicar la razon a objetos
que estan mas alla de toda experiencia. Pero en lugar de
rechazar este campo, la ilusion se acepta como un hecho
inevitable. La razon cognoscitiva tiene unos limites, pero es

l6bgico que el hombre intente cruzarlos.

En la Critica de la razon practica, se intentara ir mas alla del
saber cientifico, preguntandose por la moralidad y la
libertad®”. Esta segunda obra guarda una estrecha relacion
con la Fundamentacion de la metafisica de las costumbres,

publicada en el mismo afo.

Veamos ahora sus indagaciones en el campo de la estética
y la solucion a las cuestiones sobre el paso de la
individualidad a la universalidad. La tercera de las criticas
trata del juicio estético y del juicio teleoldgico, completando e
integrando al mismo tiempo a las otras dos anteriores. Se
distinguira entre juicio determinante -aquél en el que lo

particular se subsume bajo lo general y que aporta

66, KANT, op.cit., Dialéctica trascendental, Introduccion.

% En la primera parte de la Critica de la razon practica, se hablara de
moralidad y de sus principios (imperativo categdrico), y luego de lo que es
“bueno” o “malo”. La razdn practica, esto es, la voluntad que se determina
por la razén, establece entre ella y los objetos morales (absolutamente
puestos por ella misma) un sentimiento moral de respeto. La segunda parte
trata de cdémo la voluntad, que se mueve normalmente por motivos
subjetivos, se somete en la practica a la ley objetiva que le propone la razén.
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conocimiento-, y juicio reflexionante- aquél que tiene la tarea
de ascender de lo particular a lo general y cuyo principio no
puede sacarse de la naturaleza, precisamente porque es
condicion de los juicios dependientes de la experiencia. El
juicio del gusto sera reflexionante, y el principio que debera
darse sera el de la finalidad de la naturaleza. Esta sera un
principio a priori y trascendental que hace posible las
normas deducidas de la experiencia, pero que no procede
de ésta. Y este principio, es un presupuesto que se da en el
sujeto, no en el objeto. Nos encontramos ante un
razonamiento paralelo al visto con el tema del conocimiento

en la Critica de la razon pura.

Kant ha invertido los términos segun los cuales suelen
aboraarse estos problemas y lo ha hecho porque su
reflexion implica siempre la relacion a un sujeto y se
produce en el marco de tal relacion. No hay un objeto
exterior dado que el sujeto pueda conocer empiricarmente
como lo que es, sino que todo conocimiento lo es desde
el sujeto y en relacion a eél. No hay una naturaleza exterior
dada, pero si fendmenos singulares que se comportan de
acuerdo a normas, y Solo si tales normas se articulan
mediante un principio general es posible hablar de
naturaleza —un todo ordenado- y de su experiencia. Ahora
bien, la ley general no esta dada, es un presupuesto, ni la
ha dado nadie: es un presupuesto para que la naturaleza
sea tal en una experiencia®®.

El juicio reflexionante, por basarse en este principio
trascendental no aportara conocimiento, pero establecera el

orden segun el cual cualquier conocimiento sea posible.

En la primera parte de la Critica del Juicio, se estableceran
los significados de “lo bello” y “lo sublime”. La “Analitica de
lo bello” considera el juicio estético, el gusto, desde cuatro
puntos de vista: la cualidad, la cantidad, la relacién y la

modalidad®. La “Analitica de lo sublime” relaciona vy

68 VALERIANO BOZAL, “Immanuel Kant”. En AA.VV., Historia de /as ideas
estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, op. cit.,, volumen |,
paginas 182 y 183. En general, todo el discurso narrativo sobre la Critica del
juicio es deudor de este sencillo y didactico articulo.

59 De cada una de estas consideraciones nacen otras tantas definiciones: 1)
bello es lo que agrada desinteresadamente; (2) lo que, sin concepto, gusta
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distingue lo sublime de lo bello. Lo sublime coincide con lo
bello en que no es un juicio objetivo, sino un juicio de
reflexion, pero se diferencian en que el primero supone una
finalidad, -el agrado que lo bello produce en la facultad de
juzgar-, y el segundo la desborda, -es inapropiado para el

agrado-. Lo bello agrada, lo sublime abruma.

El juicio de lo bello es, en definitiva, un juicio sobre finalidad
en la naturaleza de tipo reflexivo: se reflexiona sobre el
agrado o desagrado que el sujeto percibe en la
contemplacion del objeto bello. Es un juicio individual con
pretensiones de validez universal y requiere, por tanto, un
fundamento a priori. Este fundamento es el “sentido comun”
(estético), que no es otro que la posibilidad de universalizar
sentimientos. El sentimiento que se universaliza, no se refiere
a ningun conocimiento, sino a una finalidad de la cosa bella
que agrada al animo. Aplicando a las cosas (en cuanto
bellas) una finalidad subjetiva (el agrado), las concebimos

bajo principios (regulativos) nuevos.

Y de esta manera se identifica el gusto con el juicio del
gusto, y éste con el juicio estético. El gusto, -sentimiento de
lo bello-, es un juego, 0 una armonia, entre imaginacion y
entendimiento: es una experiencia universalizable de los
objetos sin recurrir a conceptos. Como no se trata de una
comunicacion de hecho, sino de la posibilidad de
comunicacion entre muchos por medio del sentimiento, se
trata también de una capacidad a priori, y por eso el gusto
es universalizable. Lo bello nos agrada, y por esto es
subjetivo, pero al mismo tiempo, su percepcidon va
acompafada del juicio de que ha de gustar a todos, o de
que hay gustos equivocados, y en este sentido es objetivo u

objetivable.

Asl, pues, no es placer, sino la universal validez de ese
placer, lo que se percibe en el espiritu como unido con el

universalmente; (3) lo que se percibe como una finalidad sin objeto alguno;
(4) lo que, sin concepto, es objeto de un placer necesario.
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mero juicio de un objeto, y lo que es representado en un
Juicio del gusto, a priori, como regla universal para el
Juicio, valedera para cada cual. cQue yo percibo y juzgo
un objeto con placer? Eso es un juicio empirico, pero cque
lo encuentro bello, es decir, que puedo exigir a cada cual
esa satisfaccion como necesaria? Esto es un juicio a
priori.”®

Recapitulemos y resumamos entonces cuales son las
grandes cuestiones que Kant ha creido resolver y que
suponen el debate central a contrastar con las siguientes
tendencias filosoficas. El fildsofo aleman ha puesto todas las
cartas sobre la mesa en materia de conocimiento, vy
trasladando sus conclusiones al terreno estético, ha

abordado explicitamente la dualidad objeto - sujeto.

Kant realiza el giro trascendental del conocimiento objetivo a
las condiciones subjetivas de su posibilidad. El sujeto es
receptivo de conocimiento, puesto que él determina al
objeto. Se trata de un conocimiento asuntivo, no creativo.
Establece, al mismo tiempo, una definicion de conocimiento
tedrico cuya base reside en la dualidad sensible y el
pensamiento intelectual. Ambos origenes, sin embargo,

tienen una “raiz comun””’

que jamas llegara a definir. Por
otro lado, ciertas disciplinas como la metafisica, no estan al
alcance de este conocimiento cientifico. De ellos se ocupara

la razén practica mediante la fe y no el saber.

En la critica de arte, Kant afirma que el gusto tiene la
pretension de que su juicio sea universal, sin que se pueda
dar para éste ninguna demostraciéon racional. Por esta razon,
Nno sera posible dar ninguna regla del gusto, ya que su causa
fundamental es el sentimiento del sujeto y no un concepto

del objeto. Se establece no obstante una distincion entre lo

0, KANT, Kritik der Urteillskraft, 1790. Version castellana: Critica del juicio,

Editorial Espasa Calpe S.A., Madrid 1977. 52 edicion de 1991.

7 “hay dos ramas del conocimiento humano que quiza brotan de una raiz
comun”, |. Kant, Critica de /la razon pura. Citado en E. CORETH, P. EHLEN, J.
SCHMIEDT, Philosophie des 19 Jahrhunderts, Stuttgart 1984. Version en
castellano: La filosofia del siglo XIX, Editorial Herder, Barcelona 1987. 22
edicion de 2002.

194



II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

subjetivo y lo arbitrario en el ambito del arte, y se alude a un
posicionamiento intermedio entre el seguimiento de la
tradicion y su imitacion. De esta manera, no renunciaremos
a la originalidad pero tampoco caeremos en una mera

actividad natural.

El siglo XIX sera pues desbordantemente rico en corrientes
filosdficas y teorias del conocimiento, que repartiéndose por
la vasta geografia europea, encontraran sin embargo un
punto de concentracion significativo en el territorio aleman.
Obviamente, el trabajo de los principales pensadores no es
ajeno a su ubicacion ni a los condicionantes politicos y
sociales vividos, y por ello, no podremos dejar de
mencionarlos. Como no es objeto de este trabajo un analisis
pormencrizado de la amplia extension que toma el
pensamiento en este momento histoérico, nos limitaremos de
momento a esbozar un esquema aclaratorio no cronoldgico
y tal vez excesivamente simplificado, pero en cualquier caso
apto para comprender las caracteristicas generales de la
evolucion de la gnoseologia asociada a cada uno de los

sistemas filosoficos.

Bajo la eterna pregunta del paso de lo individual a lo
universal, -no sdélo en las manifestaciones artisticas sino
también en el entramado cognitivo-, debemos distinguir en
primer lugar entre las corrientes de pensamiento que se
desarrollan con las herramientas de una base cientifica en
clara continuidad con las ideas ilustradas, y las que buscan

en la dualidad sujeto-objeto la definicion de una realidad.

En el primer grupo se encuentra el positivismo franceés, el
neoempirismo inglés o los diferentes materialismos. En el
segundo, el romanticismo e idealismo aleman, naceran de

un mismo tronco retomando las incdgnitas kantianas, para

2L VENTURI, op. cit., pagina 195.
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acabar concluyendo en ramas divergentes’®. Todas ellas
asumiran, sin embargo, el planteamiento trascendental —la
busqueda de un nuevo fundamento de la objetividad
cognoscitiva- aunque desde perspectivas bien diferentes. El
punto de inflexion marcado por Kant definira una nueva

nocién de sujeto:

Histdricamente no hay duda de que, de los dos polos de
la relacion cognoscitiva —-sujeto y objeto- ha merecido mas
siglos de atencion el objeto que el sujeto. Digamos, una
vez mas, que el realismo natural que domina hasta
Descartes era un objetivismo gnoseologico, en el doble
sentido de que, por una parte era el objeto el que imponia
su ley en una lectura causal de los procesos de
conocimiento, y, por otra, era el sujeto el que tenia que
gjustarse, “asimilarse”, a esa imposicion causal del objeto.
Sin embargo la modernidad postcartesiana que alcanza
Su maaqurez con Kant va a invertir las tornas. Poco a poco
el sujeto va asumiendo el protagonismo en la explicacion
de los procesos cognoscitivos, constituyéndose en arbitro
de la objetividad, de tal suerte que, frente al objetivisrmo
precartesiano, se inicia el camino de un subjetivisimo (...)
Hasta tal punto va a ser asi, sobre todo con y desde Kant,
que seria legitimo decir que solo se objetiva subjetivando

(”)74

73 Este esguema expositivo se toma prestado de la obra de E. CORETH, P.
EHLEN Y J. SCHMIEDT, La filosofia del siglo XIX, op. cit.

74 3. RABADE, op. cit., pagina 76.
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Los caminos del racionalisimo

Las teorias arquitectonicas del siglo XIX en Francia, no
hicieron mas que continuar con la linea de pensamiento
racional basadas en el conocimiento cientifico que vimos en
el capitulo anterior. Esta evolucion, en parte debida a los
caminos que tomo la filosofia, se consolidd también como
consecuencia de los acontecimientos politicos por las que
paso el pais durante el cambio de siglo. Un episodio como el
de la Revolucion francesa de 1789, marcd un antes y un
después en la estructura social que, logicamente, se
trasladd al terreno de las ensefianzas, modificando por lo
tanto las prioridades en materia de conocimiento. El ejército
republicano necesitaba de ingenieros militares y civiles para
poner en marcha un pais fuertemente devastado por las
guerras contra los estados monarquicos, y en consecuencia,
las instituciones del antiguo régimen fueron reutilizadas y se
convirtieron en los nuevos centros docentes al servicio de la
Republica. Recordaremos como, desde tiempos de Colbert,
Francia disfrutaba de un sistema sumamente organizado de
educacion en el terreno de la arquitectura. Los dictados de
la Academia servian de guia tedrica y garantizaban una
practica mas o menos fiel a las doctrinas de los maestros.
Esta situacion se repetira ahora con algunas variaciones en
los objetivos sociales, generando asi cambios significativos
en los argumentos tedricos que tenderan hacia el

funcionalismo y el utilitarismo. La “razdn cientifica” estara
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ahora mas presente que nunca, pese al todavia existente

lenguaje formal del clasicismo’®.

De nuevo alrededor de los organismos oficiales, podremos
seguir encontrando las aportaciones en materia de teoria
arquitecténica. Los centros de ensefianza seran
principalmente dos: la Ecole des Beaux-arts, y la Ecole
Polytechnique. Si la primera se habia fundado bajo el
reinado de Luis XVI en 1740, la segunda nacia en 1795, tras
una reorganizacion de la recién inaugurada Ecole Centrale
ae Travaux Public, destinada en exclusiva a los ingenieros
militares. Las sucesivas reformas, redujeron la ensefanza
superior a dos anos, y las nociones sobre arquitectura, se
limitaron a un Unico y denso curso’®. Desde luego, en base a
estos acontecimientos se perfila una nueva figura de
arquitecto, con ideas pragmaticas y funcionales, que pueda
ponerse en el menor tiempo posible al servicio de su nacion.
Pero ademas, Illevando un discurso cronoldégico vy
encadenado de maestros y alumnos de estos centros,
saldran a la luz los personajes principales del periodo que
nos ocupa, desde Durand hasta Guadet, y se tejera de
manera natural el argumento acadéemico que Reyner
Banham considera una de las causas preparatorias para la
aparicion de la arquitectura moderna del siglo XX en

Francia’.

Jean Nicolas Louis Durand fue profesor de la Ecole
Polytechnique de Paris desde 1796 hasta 1834, y de sus
escritos y lecciones se puede extraer su vision del oficio.
Formado a su vez en la Academie Royale d’Architecture, y
habiendo ejercido de dibujante en el taller de Boullée en su

juventud entre 1799 y 1801, edita la obra Recueil et parallele

75 A. COLQUHOUN, op.cit., pagina 86.
78 para una mayor profundizacion en la cronologia de las escuelas francesas
a mediados del siglo XIX, consultese P. HEREU PAYET, op. cit., capitulo 6.

77 REYNER BANHAM, Theory and Design in the First Machine Age, Londres
1960. Version en castellano: 7eoria y diserio arquitectonico en la era de la
maé&quina, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires 1977.
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des édifices de tout genre anciens et modernes™. Esta es
practicamente un atlas arquitecténico en el que las obras se
organizan de manera tematica. El grado de sintesis al que
pretende llegar se demuestra con las laminas que
conforman el libro: los edificios seleccionados se grafian en
planta, alzado y seccién, siempre a la misma escala. Los
monumentos atienden a diversos formalismos estilisticos e
histoéricos, pero se organizan segun su funcion. Los autores
consultados relacionan ARecueil et parallele con las obras
publicadas de Fischer von Erlach, o de Julien David Le Roy.
Todas ellas se estructuran de un modo sistematico a la hora
de presentar la arquitectura, sin valoracion alguna de la
misma y ofreciéndose casi como un catalogo para la
eleccion del usuario, 1o que contribuye sin duda a las futuras

visiones historicistas.

La trascripcidon de los cursos impartidos por Durand se
recoge en su siguiente obra, FPrécis des lecons d’architecture
données & |'Ecole Polytechnique. Este compendio sera
objeto de numerosas revisiones por parte del propio autor,
que lo ira a adaptando segun los criterios que marque la
escuela’®. Organizada en tres partes, la obra contiene en su
introduccion las definiciones genéricas de arquitectura y los
conceptos estéticos que la determinan, seguida de una
descripcion de los “elementos de los edificios”, y unas
argumentaciones sobre “la composicién en general”’. Segun
este orden, resumiremos a continuacion las principales y
conocidas ideas de Durand, el cual concebira la arquitectura

con los siguientes términos:

78 E| nombre completo de la obra de Durand (1760-1834), publicada en 15
fasciculos, es: Recueil et parallele des &dlifices de tout genre anciens et
modernes, remarcables par leur beauté, par leur grandeur ou par leur
singularité, et dessinés sur une méme échelle. La traduccion aproximada
seria: Recopilacion y analogia de todo tipo de edificios antiguos y modernos,
notables por su belleza, por su grandeza o por su singularidad, y dibujados a
una misma escala.

®la primera edicion, en dos volimenes, de Précis des legons d’architecture
données & |'Ecole Polytechnique (Compendio de lecciones de arquitectura)
data de 1802 y 1805. En 1813 la obra se volvid a publicar con una revision
del primer volumen, y en 1821, aparecié un compendio al que se le agregd
una parte grafica.
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(..) arte de componer y de realizar todos los edificios
privados y publicos.

(...) aquel arte cuyas realizaciones son las mas caras.

(...) aquel arte que procura al hombre las ventajas mas
claras.®°

Vemos claramente como ésta juega un doble papel de
utilidad y composicion, con fines completamente sociales.
Este arte debera garantizar “la felicidad de los individuos, la
familia y la sociedad”, al igual que cualquier pensamiento o
accion humana debe seguir los dos principios de origen: “el
amor al bienestar y la aversibn a cualquier tipo de
penalidad”. Pere Hereu®' relaciona este enunciado con la
exaltacion del placer y el dolor que Edmund Burke introduce
en su definicion de “sublime”. Sin embargo, otras posibles
referencias al empirismo inglés son mas bien escasas en la
obra de Durand, y bien podria aqui situarse mas proximo al
concepto de felicidad inspirado por el progreso dentro del

pensamiento positivista que posteriormente analizaremos.

En cualquier caso, los argumentos de Durand, siempre
inducidos por el momento histérico y su consecuente
objetivo didactico, apuntan claramente a una finalidad y un
meétodo en materia de proyectacion arquitectonica.
Conveniencia y economia seran las fuentes de las que se
deben extraer los principios de la arquitectura. Por
conveniencia entenderemos solidez, salubridad y
comodidad, mientras que la economia se relacionara con
los términos simetria, regularidad y simplicidad. En efecto
estos Ultimos, -basados en conceptos geomeétricos-, son los
que permitiran configurar superficies o volimenes cuyos
perimetros sean minimos. Y de esta manera, se produce en

Durand una predileccion por los cuerpos regulares analoga

80 Edicién en castellano de la obra de J.N.L. DURAND, Compendio de
lecciones de arquitectura. Parte gréfica de /os cursos de arquitectura,
Ediciones Pronaos, Madrid 1981.

81 p. HEREU, op. cit., paginas 136y 137.
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a la que se aprecia en su maestro Boullée, esta vez con una

justificacion acorde a sus argumentos.

Sin embargo, también se advierte en estas definiciones de
economia superficial o volumeétrica, una concepcion espacial
novedosa, que sera determinante en el desarrollo del siglo
XIX. Durand entiende por espacio, y asi lo enfatizara en sus
dibujos, aquello que queda delimitado por los muros, las
cubiertas y los forjados de un edificio. Es un ambito interior

que servira para desarrollar las actividades humanas.

Y dentro del tono metodoldégico general, el texto introductorio
se ocupa también de explicar qué es la composicion. Por
ésta entenderemos “el resultado de la unidn de sus partes”,
siendo las mismas “un compuesto de los elementos
primarios”. Asi pues, para aprender a componer, debemos
seguir un proceso de proyectacion escalonado, que bebera
del concepto de “arte combinatorio” de Laugier. De la
organizacion de unos elementos “basicos”, pasaremos a
conformar las partes del edificio, que finalmente configuraran
el todo. Ya en la Ultima parte de la obra, Durand se dedicara
a explicar el procedimiento geometrico de la composicion.
Gracias al establecimiento de unos cuerpos siempre
regulares, sometidos a la definicion de unos inter-ejes, y a
las adiciones horizontales y verticales, se obtendran infinidad
de combinaciones cuyo esquema grafico determinara el

parti del edificio.

Logicamente, los procedimientos graficos también tienen
cabida en esta obra. Los conocimientos sobre geometria
descriptiva a los que alude, tomados seguramente de los
cursos impartidos por su colega y profesor Gaspard Monge,
proponen una secuencia de representaciones en planta,
seccion y alzado, identificandolas con la disposicion, la
solidez y la belleza. El arquitecto, al empezar a trabajar en
planta, decide cual es la distribucion adecuada para el
edificio, y posteriormente pasa a la seccion, dénde organiza

verticalmente los elementos constructivos. Cuando llega al
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alzado, el edificio esta ya compuesto y tan solo necesita
afadir el ornamento que le corresponda. Sin duda, la
simplicidad y frialdad de la exposicion haria hoy en dia

temblar a cualquier profesor de proyectos arquitectonicos.

En la segunda parte del libro, Durand analiza los diferentes
elementos de los edificios y los organiza desde tres puntos
de vista; las propiedades materiales, el uso constructivo
adecuado, y las formas y proporciones de los mismos. Y es
dentro de esta Ultima clasificacion, cuando el arquitecto
acomete por primera vez los temas que hasta ahora venian
siendo objeto de polémica en tratados anteriores. El uso de
los ordenes sera arbitrario y las proporciones a seguir seran
aquellas relaciones matematicas que mejor se ajusten a la
conveniencia del edificio. Durand reconoce que los érdenes
son fruto de las costumbres locales de una sociedad, y
entiende que se debe llegar a un consenso general para

facilitar su uso adecuado.

Se elude asi un tema que anteriormente estaba ligado a la
belleza. La eleccion de las formas se reduce a la idoneidad
de las propiedades materiales, a las costumbres y a
caracteristicas de sencillez que se deben conseguir con la
composicion. De hecho la belleza sera, en este caso, una
simple consecuencia de la aplicacion de los principios
arquitectdnicos de conveniencia y economia, y se eliminaran
asi de los escritos de Durand toda alusion a la problematica

sobre la subjetividad del arte edificatorio.

No hay mas que echar un vistazo a las numerosas laminas,
para darse cuenta de hasta qué punto el método ofrecido
por Durand es intencionado en su finalidad. El propio autor
pretende garantizar un sistema de trabajo operativo, sencillo
y rapido, con altas pretensiones de productividad. En un
momento histérico con demandas concretas, la utilidad de
un Mmeétodo, y no de una teoria, supone un objetivo prioritario.
Y esta obra, precisamente por sus caracteristicas ahistdricas

y mecanicas, tendra una gran difusion entre los paises
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vecinos, -especialmente en Alemania-, convirtiéndose a la
larga incluso en un procedimiento de analisis y de
interpretacion. Surgidos de una primera etapa napolednica
en la que las necesidades de la ingenieria superaban a las
arquitectonicas, los planteamientos racionalistas de Durand,
seran de vital importancia en el desarrollo funcionalista del

siglo XX.

Los sucesores de este pensamiento fueron todos personajes
vinculados a las dos escuelas citadas. Jean Batiste Rondelet,
Antoine Quatremére de Quincy® y Léonce Reynaud®,
concibieron la arquitectura bajo el dogmatismo del
clasicismo, retomando algunas de las ideas de los antiguos
tratados en sus obras. De nuevo se habld de la imitacion —
aungque no entendida en el sentido clasico-, de la terna
vitruviana -con una clara predileccion hacia el término
utilidad-, o de los monumentos de la Antigledad. La revision
de la historia se hacia de forma sistematica y simple, y poco
a poco se iba introduciendo en la practica un historicismo
renacentista, al mismo tiempo se iban perfilando vya,
pequenos comentarios en referencia a los nuevos materiales
y técnicas de construccion, que posteriormente darian sus

frutos en las obras de Viollet-le-Duc.

Pero la vision mas romantica también tenia cabida en las
discusiones de la Ecole des Beaux-Arts. Por parte de los
estudiantes, y no secundada por el profesorado, una
polémica habia surgido en torno al policromatismo de los
restos arqueoldgicos griegos. Bajo esta discusion,
aparentemente arbitraria, se escondia el enfrentamiento

entre el citado historicismo de corte clasico y una vision

82 Sobre las obras escritas y su evolucion de Quatremeére de Quincy, véase
IGNASI DE SOLA-MORALES, “Origenes del moderno eclecticismo. Las
teorias de la arquitectura en Francia a comienzos del siglo XIX”. Publicado
originalmente en Quaderns d’Arquitectura n°® 162, y recopilado en |. DE
SOLA-MORALES, /nscripciones, op.cit., paginas 13 a 29.

83 Sobre Reynaud (1803-1880) y el ambiente en torno a la publicacion que
caracterizd el espiritu de esta época, -Revue Générale d’Architecture et des
travaux publics-, véase P. HEREU PAYET, op. cit., paginas 208 a 210.
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romantica heredera de las concepciones de Winckelmann®?,
y enfatizadas por los textos de Francois René
Chateaubriand®. El autor de Génie du Christianisme alude a
los diferentes estados animicos que pueden producir los
efectos de la arquitectura y manifiesta una clara predileccion
por el goético francés. Henry Labrouste personificd este nuevo
gusto en la segunda década del siglo XIX. Sus acuarelas
realizadas en lItalia sobre la reconstruccion de Paestum, le
valieron el calificativo de héroe romantico entre los
estudiantes de la escuela de Bellas Artes. En sus
explicaciones sobre la arquitectura clasica podemos
encontrar una nueva formulacion, que alude como Durand a
condicionantes constructivos y funcionales, relegando las

formas decorativas a un segundo término.

En este contexto de debate hemos de entender las
ensefianzas de Eugene Emmanuel Viollet-le-Duc. La
catedra de Historia del Arte y de Estética, que ocupd dentro
de la Escuela de Bellas Artes a partir de 1964, le permitié dar
a conocer sus planteamientos en materia arquitectonica. A
pesar de las multiples interpretaciones que sobre su extensa
obra se han escrito, -mecanicista, neogoticista o0
recuperador de los monumentos del medievo-, o cierto es
que Viollet no tenia inicialmente una clara predileccion por el
gotico. De pensamiento antiacadémico y de actitud
republicana, acabd estableciendo estrechos lazos con
Napoledn lll, y propugnando un nuevo dogmatismo. De sus
dos textos fundamentales, Dictionnaire raisonné de

l'architecture frangaise du X! au XVI siecle y Entretiens sur

84 Sobre el romanticismo y la obra de Winckelmann, véase el capitulo

siguiente.

8 Chateaubriand (1768-1848) publica, en su juventud, Ensayo historico,

politico y moral sobre las revoluciones, obra en la que secunda ideas de los
philosophes, sobre todo de Rousseau, defiende el deismo, critica el
cristianismo y sostiene que a la verdad se llega por el sentimiento.
Posteriormente, experimenta un proceso de conversion, escribe £/ genio del
cristianismo (1802), su obra mas conocida, en la que ensalza el catolicismo
desde una visidn romantica, poética, sentimental y tradicionalista. Extracto de
esta obra en P. HEREU, J. M. MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit., paginas
133y 134.
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l'architecture®, se extrae toda una teoria arquitectonica, ya
madurada, y razonada por orden alfabético y cronoldgico

respectivamente.

En Viollet, la concepcion histdrica es evolutiva y se muestra
una clara predileccion por la Edad Media, hasta el punto de
llegar a afirmar el florecimiento que supuso en este periodo
el gotico del siglo Xlll, y despreciar el Renacimiento como
una época de decadencia. Las razones estan intimamente
ligadas a sus planteamientos arquitectonicos influidos por los
condicionantes histdrico-sociales. Los valores formales, vy
sobre todo los técnicos, seran también materia recurrente en
sus escritos. Asi, su interés por el gotico se basa en “la razéon
de ser de estas formas, los principios que han conducido a
gue éstas sean acogidas, y las costumbres e ideas en cuyo
entorno éstas han germinado”®. El gbtico no seréa pues mas
que un referente destinado no a la imitacion, sino a la
interpretacion de un modelo desde el cual se pueda asumir
el progreso tecnoldgico del presente. Se subrayara en esta
arquitectura del medievo una logica en el empleo de los
materiales que sera determinante para el uso de los nuevos
elementos en hierro fundido. El gotico se convierte asi en el

paradigma metodoldgico de la arquitectura del futuro®®.

El “estilo” sera definido como “la manifestacion de un ideal
establecido sobre unos principios”, y estos principios seran
los relativos al comportamiento y naturaleza de un material.
En esta misma voz del diccionario, se daran las claves para
la creacion arquitectonica: la accion del hombre y las leyes
que regulan el mundo natural. En el primer apartado nos
encontraremos con la imaginacibn como  estado

embrionario, y la razobn como proceso evolutivo. Los

88 £\ Diccionario razonado sobre la arquitectura francesa de los siglos XI a
XVI fue publicado entre 1854 y 1868, mientras que Coloquios sobre la
arquitectura data de 1863 a 1872.

87 VIOLLET-LE-DUC, Dictionnaire, volumen |. Citado en H-W KRUFT, op. cit.,
pagina 496.

88 A. COLQUHOUN, op. cit., pagina 90.
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metodos de la légica ordenaran la creacion, pero también
un moralismo subjetivo hace su aparicion a traves de
conceptos como la sinceridad, la honestidad y la verdad®.
En el segundo apartado, las propiedades de la materia se
estableceran como normas objetivas. De la combinacion de

ambos factores surgira la armonia que caracteriza al estilo.

Para el arquitecto, construir significa emplear los
materiales en funcion de sus propiedades y de su
naturaleza, con el fin de satisfacer una necesidad
utilizando los medios ma&as simples y mds duraderos, y
para que la construccion refleje durabilidad y proporciones
adecuadas sujetas a ciertas reglas impuestas por los
sentidos, la razon y el instinfo humano. As/ pues, los
meétodos del constructor deberan variar en funcion de la
naturaleza de los materiales, de los medios de que
disponga, de las necesidades que deba satistacer y del
entorno cultural al que pertenezca.*®

No cabe duda, tras leer este extracto de la voz construction
de su diccionario, que nos encontramos ante un defensor de
la arquitectura funcional, sdlida y social. De hecho, la division
entre principios constantes y variables que realizara,
responde a la escision entre los dos primeros calificativos, y
la caracteristica de adaptacion a un determinado entorno a
la que alude el fragmento citado. En cuanto a la funcion,
deberemos entender por ésta las consecuencias derivadas
de las propiedades de los materiales, de los aspectos
constructivos, del programa de necesidades, y también, de
las relaciones histoéricas y sociales. La formalizacion del
edificio estara sometida a las relaciones numeéricas, pero no
en materia de proporciones definidas a priori, sino como
consecuencia de las leyes de la estatica. Sélo en este
sentido podremos diferenciar el postulado de “forma segun
la funcion” en Viollet, con respecto a la afirmacion tan

repetida posteriormente.

89 Sobre esta faceta “moralista” caracteristica de Viollet-Le-Duc, volveremos
en el capitulo “Moralismo y socialismo” que cerrara el presente blogue.

0 VIOLLET-LE-DUC, Dictionnaire, volumen IV. Citado en H-W KRUFT, op.
cit., pagina 498.
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En los  Entretiens, nos encontramos con  unas
argumentaciones mas radicalizadas y agresivas que afirman
la fe de Viollet en el ya citado progreso tecnoldgico. En base
a éste, se argumenta la predileccion por el gético como “el
estilo” consecuente de la razén, una estética vinculada al
uso del hierro fundido y una exaltacion de las maquinas,
barcos y locomotoras como representantes de seres casi

vivos, “cuya forma exterior es la expresion de sus fuerzas”.

La concepcidon histérica de Viollet-le-Duc con ciertos tintes
de romanticismo, se racionalizara posteriormente en la
Historia de la Arquitectura de Auguste Choisy. Este habia
recibido formacion de ingeniero, aungue esto Nno supuso un
obstaculo para escribir una obra que recogiendo la totalidad
de la arquitectura, desde la prehistoria hasta el presente, y
con una clara vision de desarrollo tecnolodgico, llegd a ocupar
un lugar privilegiado en la biblioteca de Le Corbusier. Asi, los
componentes sociales, todavia presentes, dejaran de tener
tanta relevancia para decantarse principalmente hacia el
énfasis constructivo de los avances tecnoldgicos. La logica
triunfara en una concepcidn arquitectdonica regida por la
Unica “ley” objetiva del comportamiento de los materiales, y
la wvoluntad y el gusto personal en el arte seran
practicamente menospreciados. Alabara el goético y el
dorico, justificandolos desde una vision racionalista vy

argumentara sobre los estilos:

Estos no cambian conforme al capricho de la moda mas
O menos arbitraria; sus variaciones no son sino /as
variaciones de /os procesos... y la Iogica de los métodos
implica la cronologia de los estilos?’.

El Jltimo personaje que cierra este periodo, acabara
sintetizando la evolucion aqui analizada. Julien Guadet en su
Eléments et théories de I’Architecture®, da una visdn general

de la situacion de la Escuela de Bellas Artes en el cambio de

91 Citado en R. BANHAM, op. cit., pagina 28.
92 Hlermentos y teorias de la Arquitectura, Guadet (1834-1908).
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siglo. La obra es fruto de la reelaboracion de un ciclo de
lecciones impartidas en esta escuela, donde impartid
docencia desde 1872, y alude fundamentalmente a los
problemas practicos de la arquitectura. Asi, no soélo se
advierte una continuidad en los planteamientos funcionales y
cientificos, o incluso en el método compositivo, sino que
ademas se afirmara su postura antiestilistica. En un texto
fundamentalmente dedicado a sus estudiantes, se eludiran
los monumentos histdricos, en clara preferencia a las obras
contemporaneas. El estilo sera considerado como un factor
secundario, y abierto a la eleccion y al temperamento del

proyectista.

Hemos asistido aqui a una escueta revision de la teoria
arquitectonica del siglo XIX, cuyo nexo de unidén es la
valoracion del pensamiento racional por encima de las
asumidas adscripciones a los componentes subjetivos de la
creacion. Los diferentes caminos de esta ideologia nos han
llevado desde el racionalismo funcional hasta el estructural.
Si en Durand el método proyectual busca la relacion directa
y mecanica entre necesidades funcionales y técnicas, y el
resultado formal, en Viollet-Le-Duc éste es perseguido
desde la claridad estructural y la economia de materiales. Se
advierte en ambos una voluntad de progreso y una
confianza en la ciencia que cualquier critico o historiador
relaciona facilmente con las interpretaciones del positivismo
francés. Buscaremos pues en esta doctrina filosofica,
enraizada en el pensamiento cientifico, y continuadora del
espiritu de la llustraciéon, las raices ideoldgicas de las tesis

expuestas.
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El contexto filosdfico del siglo XIX francés viene caracterizado
por la incorporacion a su pensamiento de los valores
representativos de la Revolucion Francesa que propugnaban
la liberacion del hombre moderno y la apertura a un mundo
de posibilidades de orden material y espiritual. Para los
idedlogos del momento, el hombre era un ser racional y a
esta vision habia que afiadir el desarrollo cientifico elevado y
la creciente productividad de la tecnologia industrial a lo
largo de toda la centuria. Todas estas circunstancias influiran
notablemente en la aparicion de un pensamiento de clara
confianza en el progreso: positivismo, neoempirismo vy
materialismo surgiran de la combinacion de actitudes
cientifico-filosdficas referidas al estudio de la naturaleza y de
la sociedad. Nos ocuparemos en este caso del positivismo

francés y de sus influencias directas en el terreno del arte.

En Francia, Auguste Comte limité el conocimiento cientifico y
filosdfico exclusivamente al dato “positivo”, a los hechos de
la experiencia. El terreno estaba preparado por Hume y en
Su pais, los enciclopedistas ya lo habian defendido. Se revive
de esta manera la fe en el progreso ilimitado de la ciencia y
se afiade el cardcter social de la realidad humana. Esta
tambien podra ser ahora conocida cientificamente, mediante

la “sociologia”.

Las dos primeras lecciones del Curso de filosofia positiva™
contienen dos de las ideas basicas del positivismo: la ley de
los tres estados y la clasificacion racional de las ciencias.
Escrita con finalidad de reforma social (orden y progreso), la
obra parte del supuesto de que la sociedad y la humanidad
han de pasar por la misma evolucidon que cada una de las

ciencias y, en definitiva, el mismo entendimiento humano.

3 Comte (1798-1857) escribe dos obras de vital importancia para
comprender el positivismo, también denominado por él “filosofia positiva”,
“espiritu positivo” o incluso “sociologia”. De 1830 a 1842 aparecen los seis
volumenes de Curso de filosofia positiva, donde figura ya su idea
fundamental de una organizacién cientifica de la sociedad. Sisterna de
politica positiva que instituye la religion de la humanidad, se escribid entre
1851 y 1854.
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Toda ciencia igual que todo individuo, pasa por tres estados:
el estado teologico o ficticio, el metafisico o abstracto y el
cientifico o positivo. En el primero el hombre explica las
cosas recurriendo a principios y fuerzas sobrenaturales y de
caracter personal, y el resultado es la imagen mitica del
mundo. Posteriormente se sustituira lo sobrenatural por lo
abstracto, y se pretendera explicar la realidad a base de
leyes generales del ser y del acontecer. Por ultimo, y gracias
al progreso victorioso de las ciencias, se renuncia a un saber
absoluto, y se acepta el hecho de conocer las meras
relaciones entre fendmenos, esto es, las leyes. Y asi como el
estado positivo es la meta del desarrollo de la historia y de
las ciencias, de igual modo la comprension de las cosas

mediante leyes es la meta final de la mente humana.

Para llegar a este estado positivo de la mente es necesaria
una reorganizacion del conjunto de las ciencias, o una
clasificacion del saber humano, con miras a una sintesis final
positiva: esta sintesis la otorga la sociologia, que no soélo es
la Ultima de las ciencias, sino también la auténtica
interpretacion y la madurez de las mismas, su filosofia
positiva. Y en esta afirmacion residira la principal diferencia
entre el positivismmo de Comte y el pensamiento de Hume.
En éste las asociaciones de conocimiento se desarrollaban
gracias a las leyes psicologicas, mientras que en Comte, la

base sera histdrico-socioldgica.

Las ideas positivistas de Comte pasaron al terreno estético
gracias a Hippolyte Taine y su concepcion determinista del
arte. Este consideraba que la literatura, y el arte en general
son producto del momento y, aunque sus ideas fluctuaban
entre el positivismo, el naturalismo y la psicologia, es
importante destacar que en su introduccion de History of
English Literature, Taine presenta su punto de vista sobre las
fuerzas que determinan la naturaleza de una sociedad en
particular. Resulta curioso que éste fuese llamado como
profesor de Teoria del Arte por la Ecole des Beaux-Arts en

1866 para sustituir precisamente a Viollet-le-Duc, donde
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desarrolld sus ideas sobre el positivismo psicoldgico
recopiladas en Philosophie de l'arf®’. Al igual que Hegel,
creia que todos los grandes cambios se iniciaban en el
alma, y que el estado psicoldgico es producto del estado
social. Taine también pensaba que detras de cada gran
obra habia un ‘hombre’, pero no se refiriendose al autor
individual, sino al representativo de una raza como colectivo,
un medio, y una época. De manera resumida, podemos
decir que su “teoria del entorno” justifica el arte dentro de un
determinado medio artistico. Una obra de arte no puede ser
entendida aisladamente, sino mas bien hay que recurrir a la
comprension de otros productos del mismo artista, o de su
misma escuela, para comprender el “caracter esencial”’ de
ésta. La afirmacion de mayor relevancia sea tal vez la de
suponer que el entorno es también la causa de la
produccion, anulando de esta manera la libertad individual.
Las ideas de Taine, ampliamente difundidas en su
momento, se encontraron con bastantes inconvenientes en
la cultura posterior, pero sin embargo, ayudaron a entender

el arte como actividad con participacion social.

Si volvemos de nuevo a los autores estudiados, resulta
bastante obvia la consideracion de la arquitectura como el
producto nacido del analisis l6gico de sus posibilidades de
construccion y de las necesidades de un programa que el
edificio tiene que albergar. Los fundamentos tedricos se
encuentran en la técnica y en la funcion entendida como
respuesta social, y éstos se convierten en valores
epistemoldgicos dentro de los métodos de ensefianza. En
las obras analizadas de Durand se produce una
descontextualizacion del material histérico (Recueil et
parallele) y una consideracion de la arquitectura como
meétodo productivo adscrito a unas necesidades sociales

donde la eleccion de los modelos se efectla Unicamente

% |GNASI DE SOLA-MORALES, “De la memoria a la abstraccién: la
imitacion arquitectonica en la tradicion beaux arts”. Publicado originalmente
en Lotus Internacional, 33, 1981. Recopilado en |. DE SOLA-MORALES,
Inscripciones, op. cit., paginas 31 a 43.
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segun un orden formal (Précis des lecons). El significado se

relega al concepto de caracter.

En Viollet-le-Duc, existe una férrea voluntad de estudio
sistematico y racional de la historia, y una justificacion
sociologica de la arquitectura goética que se convierte en
base técnica y constructiva (Dictionnaire). Aqui no hay
apriorismos formales, sino una busqueda de los elementos

basicos estructurales.

Es en este sentido que quiero escribir sobre arquitectura;
buscando la razon de toda forma, puesto que toda forrma
tiene su razon de ser; indicando los origenes de los
diversos  principios y sus consecuencias Iogicas;
analizando los productos que sean mas completos de
estos principios y mostrando asi sus cualidades y sus
defectos; poniendo de manifiesto las aplicaciones que
nosotros podermos hoy hacer de las artes de los antiguos,
puesto que las artes no mueren y SuS pPrincipios
permanecen ciertos a través de 1os siglos®.

Eliminado el significado selectivo formal seflialado en
Durand, programa y construccion son los unicos valores que
otorgan veracidad a la arquitectura, y su teoria buscara

entonces idear e imaginar las nuevas imagenes de ésta.

En cualgquier caso ambos autores han ido a buscar sus
fundamentos tedricos en ciencias apoyadas en el discurso
l6gico, donde las leyes se encadenan ordenadamente y
garantizan la consecucion de un progreso. Funcionalidad,
composicion formal “mecanica”, técnica constructiva o
estructural se orientan hacia la consecucion de unas mejoras
de orden social. Los conocimientos no fundamentados se
dejan de lado y se busca explicar la razén de ser de las

cosas.

95 VIOLLET-LE-DUC, Entretiens sur ['architecture, volumen |. Citado en
IGNASI DE SOLA-MORALES, “Viollet-le-Duc y la arquitectura moderna”.
Publicado originalmente en Apuntes sobre Pugin, Ruskin y Viollet-le-Duc,
ETSAB, Barcelona 1975. Recopilado en |. DE SOLA-MORALES,
Inscripciones, op. cit., paginas 45 a 77.
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La conciencia historica y la busqueda del estilo nacional

Se ha pretendido agrupar bajo este titulo el desarrollo de la
teoria arquitectonica germanica que, desde mediados del
siglo XVIII, evoluciona segun una linea dificil de interrumpir
para una adecuada vision de conjunto. Volveremos por lo
tanto a situarnos en el periodo de la llustracion, para
observar cOémo surge un marcado interés por la
historiografia, sentimiento a partir del cual se derivan a su

vez, las bases de las doctrinas romanticas e idealistas

El interés por ltalia durante los siglos precedentes convirtio a
Alemania en un gran productor de textos que, mas que
profundizar en las facetas teodricas, reflejaron las
interpretaciones mas rigidas de los canones clasicos. La
obra mas conocida de esta tendencia hacia la exposicion y
descripcion de modelos arquitectonicos, fue tal vez la de
Fischer von Erlach, Entwurff einer Historischen Architectur®,
que recoge una historia comparada de la arquitectura como
coleccion de ejemplos de la “arquitectura universal”.
Compuesta por ilustraciones con comentarios que abarcan
obras de Occidente, de Oriente antiguo, y de Asia oriental,
las intenciones principales quedan aclaradas en la
introduccion: se pretende una “arquitectura histdrica,

reproduciendo edificios famosos de la Antigluedad y de

96 Bosquejo de una arquitectura historica, 1721.Johann Bernhard Fischer
von Erlach (1656-1723)
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figura 40: Fischer von
Erlach, Bosquejo de una
arquitectura historica.
Foro de Trajano en
Roma

figura 41: Fischer von
Erlach, Bosquejo de una
arquitectura historica.
Reconstruccion de la
cisterna de
Constantinopla.
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pueblos extrafos para deleitar la vista del espectador y dar
motivo a los artistas para hacer invenciones, y de este modo,
servir al fomento tanto de las ciencias como de las artes”.
No existe pues una voluntad de presentar objetivamente la
historia de la arquitectura, sino que la obra se encuentra al
servicio imperial, con cierto sentido de legitimacion vy
continuidad. De hecho, el trabajo fue entregado al
emperador Carlos VI, y bebe constantemente de fuentes

literarias y plasticas, a las que menciona en cada caso.

Analogo a este planteamiento, el personaje central para
entender los cambios que se estan produciendo en el
terreno del arte en Alemania es Johann Joachim
Winckelmann. Su Gerschichte der Kunst des Alterturns®,
resulta de vital importancia en el surgimiento de
planteamientos fundamentales para el siglo posterior. El
autor explica su concepcion del desarrollo histdrico del arte
en base a dos propuestas fundamentales: los factores
climatologicos, naturales y sociales, y la construccion ciclica
de los periodos histéricos. El arte nace ligado a unas
necesidades, a un entorno fisico determinado, -
circunstancias materiales-, y a unas instituciones sociales
que reflejan las costumbres y la manera de pensar de un
pueblo. De todos estos condicionantes surge una
concepcion de la belleza segun la cual se encadenan

causas y efectos.

La concepcion winckelmanniana hace de la Antigtiedad
un pasado que puede ser futuro para su tiempo, (...),
pauta de grandeza y medida del valor®.

97 Citado en AA.\WV., Teoria de la arquitectura, op. cit., pagina 574.

98 Historia del arte de la Antigtiedad, 1764. Winckelmann (1717-1768)
escribi6 dos afios antes Anmerkungen lber die Baukunst der Alten
(Anotaciones sobre la arquitectura de la Antigliedad). Extracto de la primera
en P. HEREU, J. M. MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit., paginas 112 a 122.
99 VALERIANO BOZAL, “Origenes de la estética moderna’. En AAVV.
Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contermporaneas, op.
cit., volumen |, pagina 22.
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Las ideas de Winckelmann, hito esencial en la historiografia
del arte, consiguen crear un clima de apertura en el que
todas las manifestaciones artisticas tendran cabida, y por o
tanto ya no se separaran las concepciones clasicas de las
restantes, hasta el momento consideradas de segundo
orden. Por otro lado, el factor geografico - social de la
historia sentara las bases del romanticismo aleman y su
fundamentacion de arte como manifestacion del “espiritu de
un pueblo” o Volkgeist. El término aleman, que nacid
originariamente en el seno de la filosofia del lenguaje, fue
utilizado tanto por Herder, como por Humboldt, al afirmar
que, en la medida en que el lenguaje es expresion del alma,
la lengua de un pueblo (Vol/k) expresa las caracteristicas
propias de su espiritu (Gelsl) o su Volksgeist. Posteriormente,
Hegel aplicara este término a la conciencia que un pueblo,
como manifestacion colectiva e histdrica del espiritu, tiene de
si mismo, de su historia, costumbres, derecho, religion,
instituciones, etc. Esta conciencia de si mismo es, a su
entender, una manifestacion particular y concreta del espiritu

universal.

El enunciado de estas argumentaciones merece un analisis
esquematico de las lineas de pensamiento que en el
transcurso del siglo XVIII al XIX se localizan en una Alemania
de efervescencias artisticas y literarias. La filosofia se
impregna en este momento de una ebullicion cultural
promovida por las reacciones a la Revolucion francesa vy la
ocupacioéon napolednica, y muchos intelectuales secundan de
esta manera un programa regeneracionista y reformista
politico y social, que trataba de conciliar lo cosmopolita con
una definiciéon de lo nacional. Este es el contexto en el que
deberemos entender tanto el romanticismo como el

idealismo.

Johann Gottfried Herder, pensador que enlaza la llustracion
alemana racionalista con el romanticismo, orientd su obra
hacia “el énfasis en la accion y en la sensibilidad concreta

del individuo, en la realidad vital y, en general, en la
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experiencia particular entendida como dimension
auténticamente totalizadora”'®. Su aportacién fundamental
se inscribe dentro de la filosofia del lenguaje: a diferencia de
la actitud filosdfica general y tradicional que considera el
lenguaje como instrumento y vehiculo de comunicacion y de
conocimiento, surge en este momento otra concepcidon que
ve en él una fuente de conocimiento de la realidad y de lo
que es el hombre. El lenguaje no es un mero producto, sino
una energia del espiritu, donde se encarna la concepcion del
mundo propia de una nacion, y modela y domina la
subjetividad del individuo. Se produce asi no solo el
comienzo de los estudios de linglistica histérica y
comparada, sino también, desde el punto de vista filosdfico,
el salto de perspectiva segun el cual el lenguaje deja de ser
un simple objeto de estudio, y se convierte en un elemento
estructurador de lo que es el hombre, vy a la vez realidad

primaria en la que el hombre se halla inmerso.

En términos estéticos, Herder establece como punto de
partida la sensibilidad individual y la experiencia concreta del
sujeto, rechazando asi cualquier principio abstracto impuesto
por el pensamiento racionalista. De la obra de Winckelmann,
el fildsofo extraera aquellos conceptos que Mmas le interesen:
la peculiaridad cultural de un pueblo, su individualidad
histérica y las consecuencias de que sus caracteres mas

propios de manifiesten en las artes.

Y éstas seran fundamentalmente las bases que herede el
“romanticismo”. El vocablo, hasta el momento utilizado
timidamente, necesita ser estudiado al menos en sus
concepciones generales. Las influencias de este
pensamiento a lo largo del siglo que nos ocupa, e incluso de
los cien siguientes afos, es tan amplia, que podemos
afirmar que no existe teoria estética posterior que no le sea

deudora.

100 \/|CENTE JARQUE, “Johann Gottfried Herder”. En AANV., Historia de las
/deas estéticas y de las teorias artisticas contermporaneas, op. cit., volumen |,
paginas 87 a 92.
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Una vez mas tendremos que convenir aqui una definicion y
hacer uso de la palabra bajo esa uUnica acepcion. Lo
‘romantico” sera la cualidad del romanticismo, es decir,
aquel movimiento literario cuyas ideas se fundamentaron

como una teoria filosdfica del arte y de la actividad creadora.

7071 102

En el Sturm und Drang’”” o en el circulo de Jena'®® podemos
encontrar sus antecedentes literarios e ideoldgicos
respectivamente. Omitiremos los origenes del término y su
clasificacion en distintos periodos, -por tratarse de temas
ampliamente estudiados en escritos especificos'®-, e
intentaremos simplemente analizar las caracteristicas que

definen el romanticismo.

En primer lugar habra que destacar el posicionamiento con
respecto a la historia desde el que se parte en este
movimiento. Ya hemos mencionado como la diversidad y
particularidad en materia de produccion artistica plantea
problemas a debatir por parte de los criticos y tedricos. Los
romanticos se apoyaron en esta cuestion para vislumbrar las
diferencias entre clasicos y romanticos. Sin desdefiar en
absoluto lo clasico, -mas bien los primeros romanticos

fueron apasionados admiradores del arte griego-, se

0T Sturm und Drang (“Tempestad y empuje”) surge en los afios setenta del

siglo XVIIl. El nombre procede del titulo de una obra escrita en 1776 por
Klinger, -uno de sus primeros representantes-, que Schlegel utilizd para dar

nombre al movimiento. Otros miemibros seran Goethe o Schiller.

102 | a denominacién “circulo de Jena” responde a una agrupacion de

estudiosos que se relne en esta ciudad a partir de 1796, en torno a los
hermanos August Wilhelm vy Friedrich Schlegel. Los personajes mas
destacados son Scheiermacher, Tieck, Schelling o Hardenberg, conocido
como Novalis. Muchos de sus escritos aparecieron sin firmar, en su propia
revista Athenaeum. Conviene matizar que jamas se autodenominaron
“romanticos”, pero sin embargo utilizaron el término para calificar la poesia
cristiana medieval-renacentista.

108 g origen del término “romantico” se remonta a mediados del siglo XVII,
cuando romantick era caracteristico de la novela o romance. En cuanto a su
clasificacion, algunos estudiosos de la materia distinguen tres periodos: un
primer romanticismo coincidente con el circulo de Jena, un segundo entre
1802 y 1815, y un romanticismo tardio a partir de 1815, con menor
importancia desde el punto de vista tedrico. Véase PAOLO D’ANGELO,
L’estética del romanticismo, Bolonia 1997. Version en castellano: La estética
del rornanticismo, Editorial Visor, Madrid 1999.
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opusieron abiertamente al clasicismo, es decir, al arte que
sigue unas doctrinas y unas leyes, el que aspira a una
belleza objetiva y ahistérica. Y a esta conclusion llegan tras
reflexionar sobre la “historizacion” del arte, es decir buscar la
comprension y explicacion de los mundos singulares de la
practica artistica, como obras pensadas en su contexto
histérico. No se entiende ya, desde este punto de vista, la
busqueda de canones y modelos. Si el arte es historico, los
objetivos de una época no pueden ser coincidentes con los
del siguiente periodo. La superacion de la Querelle y las
ideas de Winckelmann, como claros precedentes de este
enfoque, se consiguen al afirmar la imposibilidad de
cualquier tipo de comparaciones entre clasicos vy
modernos'®, y al abrir la historia del arte a todos los

periodos anteriores y posteriores al clasico.

Consecuentemente el artista moderno, sin una forma ideal
qgue perseguir, esta solo, y busca en lo caracteristico e
individual, el objetivo de su arte. A partir de aqui, el dualismo
clasico/moderno se identifica también con los términos
natural/artificial, orden/cacs, o finito/infinito. Pero bajo el
riesgo de caer en un relativismo absurdo, al admitir la
pluralidad de los gustos y el derecho de cada individuo a
acogerse a la propia particularidad, los romanticos se
apresuran en estructurar una serie de argumentos que los
diferenciarian de ciertas doctrinas estéticas del siglo anterior.
Asi, evitan considerar el arte tomando como base su efecto,
y rechazan el placer estético como esencia del mismo. Se
persigue con el hecho artistico un acceso al conocimiento, a
la verdad o realidad. Belleza y verdad vuelven a coincidir,
como vimos en las primeras doctrinas platdnicas, pero esta
vez tienden ademas a identificarse con el conocimiento. De
esta manera se ha elevado el arte a una actividad
cognoscitiva, y la filosofia quedara subordinada a éste. No

en vano Schlegel enunciara:

104 Ao largo de estas reflexiones utilizaremos el término “moderno” como

sindnimo de “romantico” ya que asi fue empleado por los autores a los que
nos estamos refiriendo.
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El arte se funda en el saber, y la ciencia del arte es su
historia’®.

El arte sera entonces gnoseologia superior -y no inferior
como propugnaba Baumgarten-, y desde esta afirmacion se
intentara refutar el pensamiento de Kant y Fichte sobre el
juicio estético. Por su parte, y como ya hemos visto, la

ciencia del arte o su teoria, se basara siempre en la historia.

La pregunta que subyace pues, detras de todo este
argumento sera: ¢COMoO se produce entonces este
conocimiento que nos permite alcanzar una verdad en
términos absolutos? Los romanticos se remitiran entonces a
las argumentaciones kantianas para plantear los problemas
que pretenden superar. En Kant, existe una imposibilidad de
conocer la realidad (nodmenon) y una limitacion de las
facultades cognoscitivas para aprehender la totalidad del
fendbmeno. La respuesta, sin embargo, estara en la
experiencia estética y la nocion de “intuicion intelectual”. Este
ultimo término, -debatido posteriormente y mayoritariamente
no aceptado en la historia de la filosofia'®-, transgrede el
concepto de intuicidn receptiva de Kant'”, y se centra en la
posibilidad productora y creativa de la imaginacion. Se trata
de una actividad estética que permite “la unificacion del
sujeto y del objeto en un yo absoluto”. La intuicidon intelectual
se presenta como el Unico tipo de conocimiento que se

adecua al yo, considerado como actividad, no como objeto.

Las fronteras entre romanticismo e idealismo no seran mas

gue lineas borrosas en muchos de los temas a tratar, vy el

105 FRIEDRICH SCHLEGEL, Diglogo sobre la poesia, 1800. Citado en P.
D’ANGELOQO, op. cit., pagina 52.

108 | o bibliografia consultada pone en duda el propio concepto y acusa su
existencia de indemostrable. Véase JACOBO MUNOZ Y JULIAN VELARDE,
Compendlio de Epistemologia, Editorial Trotta, Madrid 2000, pagina 363, vy S.
RABADE, op. cit., pagina 34.

197 Nuestra naturaleza conlleva el que la intuicion sdlo pueda ser sensible, es
decir, que no contenga sino el modo segun el cual somos afectados por los
objetos. |. KANT, Critica de la razon pura, op. cit., pagina 93.
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objetivo de ambas escuelas es, como estamos viendo,
“volver a ganar por la via de la especulacion aquello a lo que
la critica de Kant habia tenido que renunciar: la unidad de

sujeto y objeto, de mente y naturaleza”.

Lo que Fichte se proponia era en realidad, corregir y
culminar la tarea ‘criticista’ emprendida por Kant,
eliminando todo resto de “dogmatismo”, es decir,
negando toda concesion de principio a cualquier clase de
realidad a la que el sujeto humano hubiera de plegarse.
En efecto, Kant habia establecido la autonomia absoluta
de la razon frente a los dogmas religiosos, pero no habia

o

conseguido liberarse de la “cosa en si” como indicacion
de un limite insuperable; ademdas, el cardacter de su
deduccion habia sido ‘“tfrascendental”, y no resueltarmente
ontoldgico, por ultimo Kant se habia visto obligado a
mantener escindidos Jlos dmbitos de conocimiento y
accion, de la teoria y la practica; (...) por un lado la
necesidad natural, por otro, la libertad hurnana’®.

Asi el sujeto activo como superacion del sujeto receptivo de
Kant no sera una exclusiva del pensamiento romantico,
como tampoco lo sera el concepto de intuicion intelectual.
Las diferencias estribaran, no obstante, en el reconocimiento
de la razén como facultad superior y positiva'®. Se habla de
un manifiesto programatico del idealismo aleman, escrito
hacia 1795, y publicado en 1917, con el titulo de E/ madas
antiguo sisterma programatico del idealisrmo aleman, y que
en principio se atribuyd a Holderlin, Schelling y Hegel, luego
a discipulos de Fichte, y finalmente al mismo Hegel. Este
expresaba el deseo, -de claro influjo romantico-, de hallar un
sistema de pensamiento que eliminase la distincion entre
sujeto y objeto, entre el yo y el mundo, distincion que se vivia

como una contradiccion.

108 \ICENTE JARQUE, “Filosofia idealista y romanticismo”. En AAMV.,
Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordaneas, op.
cit., volumen |, paginas 206 a 219.

109 Para una mayor profundizacién en las diferencias entre las teorias
estéticas romanticas e idealistas en base a un mismo punto de partida,
véase la primera parte de la obra de WALTER BENJAMIN, Der Begriff der
Kunstkritik in der Deutschen Romantik, Frankfurt 1974. Version en castellano:
El concepto de critica de arte en el Romanticismo aleméan, Editorial
Peninsula, Barcelona 1988. 32 edicion de 2000.
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En este sentido, Johan Gottlieb Fichte desarrolld el
“idealismo subjetivo”, inspirandose en una reinterpretacion
de Kant con claros influjos romanticos: el “yo trascendental”
kantiano se convierte en un “yo practico” o productor,
autodeterminado y absolutamente libre, y de él surge, por
desarrollo dialéctico, el no-yo, o el mundo. Schelling, con su
‘idealismo objetivo”, sostiene una identidad dada de
antemano entre naturaleza y espiritu, entre lo subjetivo y o
objetivo; la realidad es razén, y a eso todo llama absoluto.
Hegel adoptara esta Ultima perspectiva y dara a lo absoluto
el nombre de “ldea”, concepto sometido al devenir dialéctico
de realizarse o exteriorizarse como naturaleza, y de nuevo
como idea o razdn, consciente de si misma, o espiritu. El
espiritu es o que debe ser, esto es, reflexion y conocimiento
de si mismo y por ello, después de expresarse como espiritu
subjetivo y espiritu objetivo llega a ser espiritu absoluto o total

comprension de todo en si mismo.

Schelling fundamentara entonces su idea de obra de arte en
la fusidbn de dos conceptos antagodnicos; la actividad
consciente y la inconsciente. Y al estar estas dos
representadas en el objeto artistico, considera que el autor
es capaz de representar instintivamente un mundo infinito
dentro de una forma finita. Y en esto consistira, por
definicion, la belleza. El término aspirara a convertirse en
universal y absoluto, y no en individual, mediante una genial
iluminacion que nos dé la realidad en su dimension eterna.
Es decir, “manifestaremos la verdad bajo la forma de la
representacion sensible”'°. El arte se distingue asi tanto de
la naturaleza como de las ciencias. En el primer caso, se
considera que la naturaleza no posee actividad consciente,
su belleza sera casual, y dejara entonces de tener sentido el
principio de imitacion de la misma. En el segundo, aunque
arte y ciencia tengan como objetivo el conocimiento, ésta
Ultima solo actuara desde el terreno de lo consciente vy finito,

y se operara, por lo tanto, sin genio.

10 | VENTURI, op. cit., pagina 203.
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Hegel, por su parte, expondra consecuencias mas radicales
que las analizadas en Schelling. El artista debe atenerse a la
expresion de la idea (la verdad), y en la busqueda de esta
representacion ideal encontraremos tres niveles de arte. La
representacion mediante signos abstractos o simbdlicos, el
equilibrio entre materia e idea (arte clasico) o el predominio
de la idea sobre la materia, que llamara arte romantico. Asi,
la arquitectura sera simbodlica, la escultura clasica y la pintura
romantica. Con esta afirmacion, Hegel argumenta una
historia del arte fundamentada por primera vez, en el
desarrollo del mismo desde una representacion de lo ideal, y
no conforme al modelo de la naturaleza (nacimiento,
perfeccion y decadencia) '"'. Filosofia, ciencia y arte tienen
una misma finalidad: reconocer la verdad en la profundidad

del pensamiento y separarla de la superficialidad aparente.

Advertimos en definitiva como la evolucion del pensamiento
en Alemania caracterizara un desarrollo del arte y de la
arquitectura bien diferente a la de sus vecinos los franceses.
La repercusion de la obra de Winckelmann fue inmediata y
extraordinaria, hasta el punto de ser tomada como una obra
maestra por parte de sus contemporaneos. La
consideracion de los periodos artisticos en la historia segun
su “esencia” y la vision idealizada del mundo griego,
influyeron notablemente tanto en los romanticos como en los
idealistas. Los primeros se orientaron hacia una historiografia
compleja donde la admiracion por la idealizacion de la
antigledad clasica les condujo a una vision pesimista de la
historia, por otro lado muy acorde a sus argumentos. Esto no
impidié tampoco que orientasen sus preferencias hacia la
recuperacion de otros modelos como el cristiano y el
oriental. Ya en los comentarios sobre arquitectura de Johann
Wolfgang von Goethe, a finales del siglo anterior, podemos
advertir la evolucion del autor desde unos primeros

enfrentamientos al clasicismo francés en sus obras de

1 \éase L. VENTURI, op. cit., paginas 203 a 208.
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juventud, hasta una clara adscripcion a la arquitectura
griega, a la godtica, o incluso a la arquitectura revolucionaria,

en su etapa de madurez''2.

Los idealistas, sin embargo, bajo el potente modelo
historiografico de Hegel, propugnaron una vision del arte
como “manifestacion sensible de la Idea”, muy alejado de
cualquier perspectiva empirica, y donde la autonomia del
arte quedaba limitada por las dificultades de explicarlo como
una actividad concreta fruto de un determinado colectivo''®.
Jacob Burckhard, principal defensor de este argumento, veia
el “desarrollo de la historia del espiritu como el movimiento
de ciertos principios subyacentes a los principios particulares
de organizacion del arte, las leyes, las creencias religiosas,

la filosofia y las costumbres”''*.

En cualquier caso, todos los autores coincidiran en la
busqueda de una autodefinicion que se hara explicita en la
consecucion de un “estilo” caracteristico de la época, y
estudiaran el pasado con el fin de extraer los trazos
definitorios que garanticen el progreso en las artes. Las
posturas se moveran siempre, -y hasta la irrupcion de los
formalistas a finales de siglo-, entre el apriorismo idealista y
las formulaciones subjetivas irreductibles al concepto. Pero el
empefo por manifestar el “espiritu de la época” sera tal que,
incluso sin existir tradiciones arraigadas de escuelas vy

academias que defendiesen un sistema normativo, se llegd

"2 En Von Deutsche Baukunst (Sobre la arquitectura alernana, 1771-1772),
Goethe (1749-1832) rechaza las doctrinas de Laugier y los criterios que
juzgan negativamente el gdético. En la primera version de Baukunst
(Arquitectura, 1788-1759) se adscribira a la arquitectura griega, aungue en la
segunda se acercara a las ideas de la llustracion francesa. Finalmente, en
sus Ultimas obras, volvera a sus planteamientos de juventud.

3 JOSE FRANCISCO YVARS, “La formacion de la historiografia”. En
AANVV., Historia de Jlas ideas estéticas y de las teorias artisticas
contemporaneas, op. cit., volumen |, paginas 132 a 147.

14 |GNASI DE SOLA-MORALES, “Teoria e historia del arte en la obra de
Alois Riegl”. Publicado originalmente en la introduccion del libro de RIEGL,
Problermas de estilo. Fundamentos para una historia de /a ornamentacion.
Recopilado en I. DE SOLA-MORALES, /nscripciones, op. cit., paginas 115 a
127.
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a plantear, mediante concurso de proyecto para un “Ateneo”
(Institucion para la cultura y la ensefianza), el establecimiento
fallido del denominado “estilo Maximiliano”, en honor del

principe heredero.

A partir de estas bases, un grupo de tedricos utilizara el
argumento de las nuevas técnicas para apoyar en él la
construccion tedrica de la arquitectura de su tiempo. Sus
reflexiones, aun con sus propios Mmatices, seran paralelas a
las de los autores positivistas franceses e ingleses. La
historiografia, si queria alcanzar el grado de “ciencia”, debia
distanciarse de las especulaciones filosdficas, objetivo que,

en muchas ocasiones, no fue del todo evidente.

La inclusion de Karl Friedrich von Rumohr en el grupo de
tedricos que encuentra en las concepciones materiales y
técnicas una base estable para la formulacion del estilo, se
puede defender desde su oposicion a las consideraciones
mas metafisicas de la estética alemana. Rumohr insiste en
separar, dentro del terreno de la obra artistica, el proceso
subjetivo de la creacion, de las leyes generales y objetivas
que permiten su realizacion fisica. A pesar de las claras
influencias romanticas, -se advierte el peso de Schlegel al
identificar el proceso creativo con la “intuicion intelectual”-,
sera el material, el conjunto de formas y los métodos
constructivos los que determinen la arquitectura de un
periodo, asi como la evolucion de un estilo a otro. De esta
manera, Rumohr sera capaz de escribir una teoria de los
origenes del gdtico sin someterla a juicio de valor, o explicar
una sucesion no traumatica del paso del clasicismo griego a

la arquitectura medieval''®.

Pero la reflexion prioritaria sobre el papel de la técnica se
convertira en el denominador comun de los tres personajes

que nos llevaran hasta los comienzos del siglo XX. Heinrich

% Rumohr (1785-1843): Fragmente einer Geschichte der Baukunst im
Miittelalter (Fragmentos de una historia de la arquitectura medijeval, 1813), e
ltalienische Forschungen (Investigaciones italianas, 1827-1831).
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Hubsch, Carl Gottlieb Wilhelm Boétticher y Gottfried Semper
seran los responsables de encontrar el “estilo” arquitectdonico
desde las premisas de su concepcion funcional, constructiva

y espacial.

Hlubsch lanza en 1928 la pregunta que todos sus colegas
tienen ya en mente desde hace unos afos: ¢En qué estilo
hemos de construir?, tras haber publicado seis afios antes
Uber die griechische architektur (Sobre la arquitectura
griega), y haber llegado al convencimiento de la inviabilidad
de esta arquitectura como modelo contemporaneo. La
respuesta se hallara en los principios tecnoldgicos y en la

exteriorizacion de las fuerzas constructivas y funcionales.

S/ queremos crear un estilo que posea las mismas
caracteristicas que tanto nos gustan en los modos de
construir -reconocidamente bellos- de otros pueblos,
dicho estilo ha de surgir no de una indole pasada, sino de
la condlicion actual de factores naturales: en primer lugar
de nuestros materiales usuales, segundo, del punto de
vista actual de la experiencia tecno-estitica, en tercer
lugar, del tipo de proteccion que los edlficios en nuestro
clima, suponen por s/ mismos, en relacion con su
duracion, y cuarto, de la propiedad general de nuestras
necesidades, fundadas en el clima, y en parte quiza
también en la cultura’’®.

Ante los desequilibrios que pueden darse desde las dos
posturas antagonicas de belleza clasica y absoluta o belleza
de inspiracion personal, Hubsch cree firmemente en el
establecimiento de un entramado racional que constituya la

esencia del estilo:

Quien observe la arquitectura fundamentalmente desde e/
punto de vista de sus aspectos decorativos (...) se
desesperara facilmente al no poder establecer unos
principios fiables. Quién, en cambio, comience sus
investigaciones a partir del punto de vista de las
necesidades prédcticas, encontrara una base segura’’’.

118 Citado en AA V., Teoria de la arquitectura, op.cit., paginas 623 y 624.

HEINRICH HUBSCH, /n what style should we build? The german debate
on Architectural Style, Santa Monica 1992. Citado en P. HEREU PAYET, op.
cit., pagina 174.
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Estas “necesidades practicas”, que se concretan en la
conveniencia y la solidez, le llevan a dividir la arquitectura en
“partes esenciales”, -aquellas en las que hay que cumplir
estas necesidades-, y otras secundarias y ornamentales
donde el artista podra expresarse libremente. Las “partes
esenciales” seran las responsables de generar un estilo y se
concretaran segun condicionantes sociales, geograficos,
climatoldégicos e histéricos, respondiendo al requerimiento

«

mas general de un edificio, “el cierre de un espacio
especifico, accesible y bien iluminado”. De esta manera,
cuando un arquitecto afronte el proyecto de un edificio,
tendra unos argumentos a los que aferrarse. Los elementos
de la arquitectura, seran también elementos basicos de
estilo, y su combinacion se utilizara para crear las partes
esenciales del edificio. El “resto” quedara en manos de la
expresividad personal del autor de la obra. Se advierten en
estas simplificaciones del proceso proyectual claras
influencias de Durand, y en la distincion ya recurrente entre
belleza objetiva y subjetiva, planteamientos que arrancan en

la época de Perrault.

Cabe entonces esperar, que Hubsch se dedicase a buscar
los “elementos de estilo” propios de su momento en
Alemania. Pero evidentemente, no fue asi. Se limitd, tanto en
SUS escritos como en sus realizaciones practicas, a alabar
una arquitectura basada en los arcos de medio punto que

configuraron un estilo neorromanico.

Una postura parecida sera la mantenida por Botticher. Se
confirmara de nuevo la falta de un estilo actual, y no se
daran por satisfactorios los estilos pasados. Se observara la
historia desde un punto de vista desarrollista, y se pedira el
uso critico en la elecciéon del repertorio arquitectonico. Pero
el argumento fundamental se centra esta vez en la materia
como generadora de las formas artisticas perfeccionadas
(Kunstform), condicionadas por sus “fuerzas latentes”. Y en

este discurso proximo a las teorias de Viollet-le-Duc, la
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entidad espacial de la arquitectura se equipara a la
estructura, y la “subyugacion” estructural del material
permite dotar a las Kuntsforrms de un caracter simbdlico,

expresion creativa de la funcién mecanica del edificio’®.

La expresidon simbdlica de la arquitectura sera la tesis
principal defendida por Semper. Desde una postura proxima
al cientificismmo de Lodoli y retomando los argumentos sobre

los materiales de Botticher, Semper afirmara:

E/ material ha de expresarse a si mismo y debe
manifestarse en la forma y las condliciones que empirica y
cientificamente han demostrado ser las m&s adecuadas
para €l. Que los ladrillos aparezcan como ladrillos, la
madera como madera, el hierro como hierro, cada uno
segun sus respectivas leyes de la estatica’’®.

No habra que entender sin embargo, una desnudez del
material como principio arquitecténico. Este es determinante
y debe estar presente en las formas arquitectdnicas, pero no
desde su cruda realidad, sino como simbolo que se
perpetla a lo largo del tiempo. Y esta vez no existira una
simbologia trascendente como en Botticher, sino expresion
de la actividad humana, de sus medios de produccion. Es
decir, las formas de la arquitectura de un momento dado se
deben a la naturaleza de los materiales con los que se han
construido. Posteriormente, los cambios debidos a la
evolucion constructiva las convierten en formas simbdlicas y
a partir de este momento, se perpetuaran y utilizaran como

tal.

18 Bstticher (1806-1889) ponia como ejemplo la arquitectura griega al
explicar el principio creador de la Tektonik, basado en la diferenciacion entre
forma constructiva (Werkform) y forma artistica (Kunstforrm). La segunda
debe ser una manifestacion exterior de la primera, una “envoltura explicativa”
de caracter simbdlico.

"9 GOTTFRIED SEMPER (1803-1879), \Voridufigen Bemerkungen (iber
bemalte Architektur und Plastik bei den Alten (Comentarios previos sobre
arquitectura y escultura policromada en la Antigliedad, 1834). Citado en H-W
KRUFT, op. cit., pagina 584.
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Las obras fundamentales para entender las reflexiones
sobre el estilo en Semper, son sin duda Ciencia, industria y
arte, y El estilo en las artes técnicas y tectonicas'®. La
primera obra, surge como reflexion posterior a la situacion
que la Exposicion Universal de Londres de 1851 puso de
manifiesto. Semper advierte de la gran variedad de medios
productivos que ésta mostrd, -sin coherencia alguna con los
resultados formales-, y la gran desorientacion estilistica
reinante. Estos razonamientos se aproximaran a las
reflexiones sobre los medios de produccion que
posteriormente estudiaremos en Pugin o Ruskin. Y en este
sentido, el analisis trasciende mas alla de la propia
arquitectura, al proponer una clasificacion de la produccion
artistica, -en analogia al mundo animal-, en cuatro
elementos fundamentales. La creacidon se relaciona con un
sistema de leyes que une los materiales con los medios de
produccion cuyo objetivo es demostrar el nacimiento y la
evolucion de los limitados y basicos motivos formales que
hallamos en las diferentes artes. Sélo comprendiendo este
desarrollo podremos esclarecer cual es la identidad de un
estilo y averiguar como, estas formas, han pasado al terreno

de la arquitectura.

En la practica Semper rechazod el gotico, mas por motivos
politico-religiosos, -hacia mediados del siglo XIX el neogdtico
exaltado por los romanticos tomd matices ideoldgicos
convirtiéendose en bandera del catolicismo restaurador-, que
tedricos, y se aproxima a soluciones neorrenacentistas con
cierta resignacion; “mientras no surja una idea de valor
historico mundial, hay que acomodarse lo mejor posible con

lo viejo”'?".

120 Wissenschaft, Industrie und Kunst (1852), Der Stil in den technischen und
tektonischen Ktunsten (1860-1863). Extracto de la primera obra en P. HEREU,
J. M. MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit., paginas 154 a 158.

21 GOTTFRIED SEMPER, Uber Baustile, 1869. Citado en H-W KRUFT, op.
cit., pagina 549.
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La trayectoria general analizada, y particularmente las
disertaciones sobre la forma arquitectonica que Semper
realiza en £/ estilo en las artes técnicas y tectonicas, son el
punto de partida de ciertas teorias estéticas formalistas que
pasaremos a analizar a continuacion. En clara oposicion a la
teoria hegeliana del arte, y aproximandose al neokantismo
en auge entonces en la filosofia académica, los formalistas
fundamentan la distincion entre percepcion subjetiva o
sentimiento de placer, y percepcion objetiva ©
representacion de una cosa, y acercando el arte al
conocimiento, el formalismo sitla la esencia del arte en la
sola forma y en un tipo de contemplacion productiva de la
obra estética. Se capta la belleza -igual que se conoce-
mediante la forma y el artista es por lo tanto un creador de
éstas, es decir, de un sistema de relaciones formales de
lineas y colores, con los que consigue la expresion de la
belleza libre. Si las tesis hegelianas separaban lo espiritual
de una obra, -su concepto y contenido-, de su aspecto
sensible, -la forma-, ahora los formalistas trataran de
reconciliar estos términos afirmando que el contenido

especifico del arte surge en relacion a su forma.

Aungue no se podra hablar de una escuela historiografica
Unica en el caso del formalismo, todas las visiones de la
historia del arte se entenderan entonces como una disciplina
cientifica autbnoma separada de acontecimientos politicos y
sociales, e independiente de las experiencias que pueda
provocar'?®. lLas teorias de Fiedler recogen estos
argumentos y suponen el punto de enlace con artistas como
Adolf Hildebrand y Hans von Marées, posteriormente
aplicados a la historia del arte por Heinrich Wolfflin y Alois
Riegl. Segun Fiedler, la actividad artistica es un acto de
posesion de la realidad. Se distinguen tres etapas en un
proceso psicofisico que se repetiran tantas veces como sea

necesario, hasta culminar en la obra de arte. En primer lugar

122 FRANCISCA PEREZ CARRENO, “El formalismo y el desarrollo de la

historia del arte”. En AA.VV., Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contermporaneas, op. cit., volumen ll, paginas 189 a 201.
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encontramos la visidn, tras ella se producen las
representaciones mentales, y posteriormente la actividad
formativa. Esta, en arquitectura, es una actividad corpdrea
gue auna las técnicas con los materiales. El resultado es una
“forma sensible” fruto del desarrollo del material dado por las

propiedades estrictamente sensibles de la realidad’?®.

Hildebrand, autor de E/ problerma de la forrma en la obra de
arte™ distingue entre forma real -la que poseen las cosas
independientemente de ser percibidas-, y forma activa —la
que es relativa al espectador y a su punto de vista, variable y
relativa. El artista debera representar en la forma activa una
significacion ganada a la forma real, siendo su objetivo la

creacion de una apariencia significativa de valor autbnomo.

En el caso de Riegl, -cuyas influencias no provienen solo del
formalismo, sino también del hegelianismo y del positivismo-
, la creacion y evolucion del arte reside en el concepto de
kunstvollen o “voluntad del arte”. Jamas definid tedricamente
este concepto, que utilizdé como principio a priori que
justificaba simultaneamente el interés histdrico y el juicio
artistico, pero se aplicé como antitesis del poder artistico'?®.
Y dentro de la constante argumentaciéon en torno a los
estilos, como formas que se transforman en el transcurso
del tiempo, se buscara conocer cuales han sido las
diferencias en la arquitectura a lo largo del mismo, o qué
trazas han de ser extraidas de una obra para poder
reconocerlas dentro de un periodo concreto. A la primera

pregunta Riegl contesta con su definicion de “voluntad

123 Konrad Fiedler (1841-1895), Bemerkungen C(lber wessen und

geschichiste der baukunst (Sobre la esencia y la historia del arte
arquitectonico, 1878), y Uber den Ursprung der Kiinstlerischen Thétigkeit
(Sobre el origen de la actividad artistica, 1887). Para una aproximacion al
personaje véase L. VENTURI, op. cit, paginas 284 a 288, y F. PEREZ
CARRENO, “Honrad Fiedler” en AANV., Historia de las ideas estéticas y de
las teorias artisticas contermporéneas, op. cit., volumen ll, paginas 202 a 207.
24 Das problem der form in der bildenden kunst (1863), Hildebrand (1847-
1921). Extracto en P. HEREU, J. M. MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit.,
paginas 205 a 212.

25 | Venturi llega a definirlo como “tendencia”, “instinto estético” o “semilla
del arte”. L. VENTURI, op.cit., paginas 289 y 290.
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artistica”. El arte es una produccion humana encaminada a
crear un mundo perceptivo mas coherente que el mundo

“natural”.

Toda voluntad del hormbre tiende a conformar de manera
satisfactoria su relacion con e/ mundo. La voluntad artistica
regula las relaciones de los aspectos de las cosas
perceptibles segun los sentidos. Se actua, en definitiva,
expresando las cosas que el hombre quiere ver en cuanto
a forma y color. Pero el hombre no solarmente percibe con
los sentidos (es decir, pasivarmente) sino que también
qQuiere (activamente), y por eso aspira a conformar el
mundo como lo desea’®.

De esta cita se deducen dos conclusiones importantes; la
actividad del ser humano para asimilar su entorno vy
manifestar en el arte su experiencia subjetiva, y la respuesta
a la evolucion de los estilos. Estos son consecuencia del
constante desarrollo de las manifestaciones artisticas
producidas por los hombres que a su vez, van

enrigueciendo la asimilacion de las apariencias.

La segunda pregunta argumentada tiene por respuesta otra
gran formulacion de Riegl, también de vital importancia. Las
trazas que residen en el reconocimiento del estilo se deben
a los conceptos de forma y color en el plano o en el espacio.
Concretamente el espacio, se convierte en categoria formal
en funciéon de la cual podemos estudiar toda la historia de la
arquitectura. El paso del plano a la tridimensionalidad
explicara la evolucion de una obra primitiva a una

tardorromana, pasando previamente por la griega'®’.

26 ALOIS RIEGL, Spé&tromische kuntsinaustrie (Arte industrial tardorromano,
1901). Citado en P. HEREU PAYET, op. cit., pagina 288.

127 Riegl (1858-1905) ve en la arquitectura pre-clasica unas construcciones a
base de planos que, segun su concepto de voluntad artistica, buscan una
maxima objetividad material, y por lo tanto no existe ni profundidad ni
espacio que permita una experiencia. En la arquitectura griega aparecen ya
profundidades pero no se pierde la percepcion del plano, aunque ya se
distinguen sombras y escorzos, obteniéndose una representacion subjetiva.
Finalmente, el arte tardorromano se basd en las concepciones espaciales y
permitid el desarrollo de la experiencia por parte del observador. Para una
aproximacion a estos argumentos veéase el extracto de Spatromische
kuntsindustrie en P. HEREU, J. M. MONTANER, J. OLIVEIRAS, op. cit.,
paginas 59 a 69.
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Por ultimo, analizaremos una vertiente psicologista de las
argumentaciones formalistas que nos situara ya en los
albores del siglo XX. La teoria estética del Einfiihiung tuvo su
reflejo en las obras tedricas de August Schmarsow.
Traduciremos el término aleman como empatia, aunque
también se utilizd6 como sinbnimo de intuicion o
contemplacion estética, es decir, la situacion de
identificacion entre belleza de un objeto y sentimiento de
quien lo contempla. De nuevo la pregunta hace referencia a
las relaciones entre el sujeto y el objeto en el acto creativo,
pero esta vez es el conocimiento de las cosas por parte del
individuo, el que <crea una realidad fenoménica
absolutamente determinada por las particularidades o la
estructura sensorial del sujeto que percibe. En definitiva,
podriamos decir que el proceso cognitivo se produce en tres
fases: las sensaciones, las ideas como representaciones
mentales de éstas siempre determinadas por el propio
individuo, y los sentimientos o la fusion de las imagenes
procedentes del yo y del objeto. Es entonces cuando se

produce la proyeccion sentimental denominada einfiihiung.

En Schmarsow, todos estos argumentos se trasladan al
terreno arquitectonico en su escrito Sobre /a esencia de la
creacion arquitectonica. La génesis de la arquitectura se
centrara en la creacidn del espacio como ‘“lugar”
determinado por el hombre en relacion a su propio cuerpo.
La construccion espacial es la delimitacion del sujeto que
nos ofrece un recinto, y asi el individuo obtiene sensaciones
del espacio debido a la confrontacion entre las dimensiones
de éste y a las propias. Tanto el espacio interior (cerrado),
como el espacio urbano (abierto), -y este concepto supone
una novedad en las definiciones espaciales-, se ha

“subjetivado”’?®,

28 para una sintesis de Ia teoria artistica del Einflihlung de Robert Vischer y
de la obra referenciada de Schmarsow (1853-1936), -Das wesen der
architektonischen schopfung (1893), véase P. HEREU PAYET, op. cit.,
paginas 305 a 310.
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Moralismo y socialisrmo

Inglaterra a lo largo del siglo XIX, sufri6 en menor medida las
consecuencias europeas de las revoluciones y las guerras
napolednicas. Por este motivo, una cierta linea de
continuidad enlazara el Greek Revivaly el Gothic Revival con
un proceso de purificacion dentro del campo de “lo
pintoresco”. Sin embargo, al igual que en Francia y
Alemania, la busqueda de “un estilo nacional valido”, y la
insercion en el terreno arquitectonico de las nuevas
tecnologias y de las interpretaciones sociales, sera objeto de
debate en numerosos trabajos tedricos. Aunque en este
caso, como pronto advertiremos, la evolucion partira de

unos fuertes valores morales.

El primer personaje que sacaremos a la luz sera Augustus
Welby Northmore Pugin, y no podremos comprender sus
ideales sin antes informar de su gran devociéon catdélica y la
carga religiosa que rodea a sus obras. Pugin enlaza con las
argumentaciones de sus compaferos franceses al
declararse defensor del concepto de estilo arquitectdnico,
pero rompe en sus escritos, por primera vez en Inglaterra,
con la obligada referencia al lenguaje clasico arquitectonico

afirmando la superioridad de la arquitectura medieval.
Pugin exalta concretamente el gotico, y lo combina con las

teorias funcionalistas francesas, pero se pierde en

demostraciones propias de un fanatismo religioso. Incluso
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figura 45: August Welby
Northmore Pugin.
Contrasts, 1841.
Frontispicio.
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figura 46: A.\W.N. Pugin.
Contrasts. Estudio
comparativo de una ciudad
catolica de la Edad Media y
su supuesto estado en el
siglo XIX.

figura 47: A.W.N. Pugin.
Contrasts. Comparacion de
los poérticos de King's
College y Christ's College
de Oxford.

II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

justifica la decadencia del arte renacentista aludiendo al
paganismo que roded a la sociedad. Solo reformando la
sociedad, -y es aqui donde vemos una contribucion para la
posteridad-, conseguiremos renovar el arte. El lenguaje
clasico, por lo tanto, debera ser sustituido por el verdadero
arte catdlico. Y de esta manera lo “gdético” se convierte en
simbolo de veracidad, de identificaciéon nacional, o incluso
de naturalidad™®. Cualquier justificacion es valida para
asemejar la arquitectura godtica, incluso su sinonimia con el
término “cristiana”, empleada en buena parte de los titulos
de sus obras: True principles of pointed or christian
architecture o, An apology for the revival of Christian

architecture in England"®.

Encontramos de nuevo alusiones a la conveniencia, dentro
de la enumeracion de caracteristicas que deben tener los
edificios. Esta se define como adecuacién a la disposicion, al
uso, vy a las diferentes partes con respecto al todo. El clima,
el lugar, y la propiedad, -entendida como destino o finalidad-
, S€ suman a las propiedades arquitectonicas. Apenas existe
en Pugin alusiones directas al uso del hierro en los edificios,
ni  exaltaciones a maquinas vy locomotoras, tan
caracteristicas en esta época, que sin embargo parece

despreciar.

La fundicion es un fraude; nunca o rara vez se deja vista.
Se disfraza con pintura, como si fuera piedra, madera o
marmol. Esto es, simplemente, una falacia, y el rigor de la
arquitectura gotica o cristiana se opone totalmente a
cualquier engario: es mejor una pequeria ostentacion,
sustancial y consecuente, verosimil, que una grande pero
falsa. La fingida magnificencia de mal gusto estimula a las
personas a adoptar una apariencia de ornamento por
encima de sus recursos o de su posicion, y por esta razon

129 DAVID WATKIN, Moral and architecture, Oxford University Press 1977.
Versidn en castellano: Moral y arquitectura, Tusquets editores, Barcelona
1981.

130/ os verdaderos principios de la arquitectura ojival o cristiana (1841),
Apologia del resurgimiento de la arquitectura cristiana en Inglaterra (1843),
Pugin (1812-1852)
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fodas esas parodias de esplendor llegan incluso a las
viviendas de las clases mds bajas de la sociedad®’.

Si apareceran justificaciones de indole constructiva y
funcional a la hora de describir las formas decorativas del
gotico. En las referencias a la logica constructiva de la
arquitectura godtica, Pugin se aproximara a los argumentos

de su coetaneo Viollet-le-Duc.

En definitiva los escritos de Pugin nos muestran un feroz
ataque al presente, al paganismo y al protestantismo, a una
sociedad ya industrializada. Retendremos no obstante dos
caracteristicas que resultaran fundamentales para sus
herederos intelectuales: una componente ética como
reformador social y un racionalismo estricto derivado de la
correspondencia entre la forma y la construccion, el uso del
edificio y la eleccion de los materiales. Ambas facetas seran
ampliamente desarrolladas por John Ruskin. El rechazo a la
motivacion religiosa de Pugin, no le impidié escribir una obra
donde las leyes éticas y morales tomasen un papel
protagonista, aunque en realidad el personaje es mucho
mas complejo de lo que se advierte en este simple

enunciado.

Ruskin parte de una formacion personal a mitad camino
entre las ensefianzas biblicas y las ciencias positivas, cuya
consecuencia es una mirada atenta e interrogativa que trata
de encontrar en la realidad verdaderas estructuras
invariantes. En este sentido, su obra se convierte en un
estricto trabajo tedrico, -mirar e interpretar seran sus
objetivos como en la mas pura definicion griega-, sin

dirigirse en ningun momento a la practica particular'®?,

81 A W.N. PUGIN, Los verdaderos principios de la arquitectura cristiana u
ojival. Londres 1841. Extracto traducido en ANTONIO PIZZA, Londres-Paris.
Teoria, arte y arquitectura (1841-1909), Edicions UPC, Barcelona 1998. 22
edicion de 2001, paginas 85 a 91.

132 |GNASI DE SOLA-MORALES, “John Ruskin. Siete palabras sobre la
arquitectura”. Publicado originalmente en Revista di Estetica, 28. Turin 1988.
Recopilado en |. DE SOLA-MORALES, /nscripciones, op. cit., paginas 79 a
95.
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Analicemos pues primero sus textos, para posteriormente
interpretar Ssu pensamiento. Si procedemos
cronologicamente, destacaremos en primer lugar los
articulos publicados bajo el titulo 7he poetry of architecture
entre 1837 y 1838. En ellos, Ruskin aboga por una
arquitectura de estilo nacional, -fuertemente influida por el
idealismo aleman-, que busca en las costumbres, los
paisajes y el clima su propia identidad'®®. Posteriormente, en
su célebre obra Las siete lamparas de la arquitectura, se

configura ya una concepcion arquitectéonica mas elaborada.

La arquitectura es el arte que dispone y orna los edlficios
erigidos por el hombre, cualquiera que sean /0s Usos de
éstos, de modo que su contemplacion pueda contribuir a
la salud, entereza y deleite del espiritu.’*

“Disponer” y “ornar” seran las tareas de la arquitectura
mientras que su objetivo se conseguira mediante la
“contemplacion”. Estas palabras son reveladoras de la teoria
ruskiniana. Concebir la arquitectura es para Ruskin una
actividad ligada a los fendmenos sociales, de manera que,
para averiguar cuales han de ser los valores que rijan la
practica y la experiencia estética, primero nos deberemos
remitir a estas mismas cuestiones en el ambito del
comportamiento humano. De ahi las siete “palabras
morales” que encabezan cada una de sus “lamparas”:
Sacrificio, Verdad, Poder, Belleza, Vida, Memoria vy

Obediencia.

El tema del ornamento es objeto de discusiones y polémicas
entre los historiadores de la arquitectura. Muchos encuentran
un punto de flagueza en la simplificacion peligrosa a la que

llega Ruskin al afirmar el resultado arquitectonico como

133 | os articulos citados fueron escritos por Ruskin (1819-1900) y firmados
con seuddénimo, siendo todavia estudiante, en la revista Architectural
Magazine. Los planteamientos artisticos del idealismo aleman le vinieron a

través de su amigo Thomas Carlyle. Véase H-W KRUFT, op. cit., pagina 575.

134 . RUSKIN, Seven Lamps of Architecture, 1849. Version castellana: Las

siete lamparas de la arquitectura. Colegio Oficial de Aparejadores vy
Arquitectos Técnicos de Murcia. Madrid, 1989. Véase el primer capitulo
dedicado a la lampara del Sacrificio.
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suma de la ecuacion “construccion mas ornamento”. Sin
embargo, parece que estas argumentaciones son en parte
debidas a una aproximacion claramente pictorica. El
ornamento, sera el responsable de causar las emociones
que experimentara el observador. Reconocemos aqui tintes
de la estética pintoresquista y un extremo posicionamiento
en las divisiones que, en su dia, se iniciaron con las tesis de

Claude Perrault',

Y si el ornamento es el que eleva a categoria de arte la
arquitectura, éste debera contar con las mismas
caracteristicas que la pintura y escultura. Es decir, tendra la
mision de representar la naturaleza, y su razon y existencia
se basaran en la contemplacion del mundo, del trabajo y del
esfuerzo fisico. De esta manera, la arquitectura llegara a los
hombres a través de las sensaciones, estableciéndose
entonces una clara predileccion por las formas naturales y
de factura manual, que se concretan en una busqueda de
ornamentos organicos o geometricos, -estos Ultimos como

abstraccion de los existentes en la realidad-.

En definitiva, encontramos en [Las siete lamparas de la
arquitectura, y simplemente viendo los titulos de las mismas,
una llamada al orden moral y una preocupacion general por
los cambios politicos y sociales del momento. Advertimos en
Ruskin una voluntad de cambio arquitecténico asociado al
cambio social, que pasa por introducir el arte como
mediador entre el progreso y Sus consiguientes
planteamientos éticos. Las consecuencias de estas
reflexiones se centraran en el estudio de las
transformaciones de los medios de produccion, las nuevas
técnicas y el uso de los materiales. Asi, se abogara por una
sinceridad constructiva, una cierta transparencia o
insinuacion del sistema estructural elegido, y un acabado de
las superficies en su material natural sin revestimientos que

lo oculten. En cuanto a los medios de produccion, Ruskin

138 b HEREU PAYET, op. cit., paginas 162 y 163.
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rechazara todo aquello que no esté ejecutado manualmente.
Si la arquitectura se cualificaba por un ornamento que
buscaba sus referencias en la naturaleza, y éste se
construye con la ayuda de maquinas, le hemos restado al
arte edificatorio su mas pura esencia. De la ejecucion
manual del trabajo de ornamentacion se obtiene dignidad. El
hombre ejecuta una labor personal e irrepetible y deja
impreso en su obra sus sentimientos y su esfuerzo. Y de
esta manera, al primer valor cognitivo de la teoria de Ruskin,
-la visualizacion-, se sumara el segundo: la practica

material’®®,

En Stones of VVenice, Ruskin manifiesta de nuevo y en mayor
medida su manifestacion al goético’”. En el primer volumen
insistira sobre la ornamentacion y la definra como
“expresion del placer del hombre en la obra de Dios”. El
modelo para todo ornamento sera la creacion divina y
volvera a recordarnos sus arquetipos basados en los
elementos naturales de flora y fauna. The nature of the
Gothic, su segundo volumen, intentara justificar el estilo

desde puntos de vista histéricos, sociologicos vy éticos.

Detengamonos ahora a indagar en el pensamiento de
Ruskin. Este fue un critico longevo que durante sus mas de
ochenta afios de vida “despidid el romanticismo, siguid la
tradicién empirica y dio la bienvenida al positivismo”'®. En
sus obras de critica pictdorica fue donde tal vez mejor
desarrolld6 sus tesis artisticas ya que enfatiza con mayor
claridad, algo ya anteriormente hemos sefalado: la

capacidad cognitiva de la mirada. El ojo del artista debe ser

136 | DE SOLA-MORALES, “John Ruskin. Siete palabras sobre la
arquitectura”, op. cit., paginas 93.

187 g capitulo cuarto de esta obra -escrita entre 1851 y 1853-, dedicado a
“La esencia del goético” se puede encontrar traducido en A. PIZZA, op. cit.,
paginas 103 a 108.

38 TONIA RAQUEJO, “Ruskismo, Prerrafaelismo y Decadentismo” y “John
Ruskin”. En AA.WV., Historia de las ideas estéticas y de las teorias
contemporéneas, op. cit., volumen |, paginas 397 a 417, y 418 a 422. Las
reflexiones aqui desarrolladas sobre el pensamiento y las influencias
ideoldgicas de Ruskin son deudoras de ambos articulos.
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activo, -tal y como ya afirmaban los romanticos-, pero
ademas, detras de la mirada debe haber un fuerte
conocimiento cientifico de la realidad observada. Sin
embargo, la representacion de esa realidad no sera
simplemente “imitativa”, sino que la vision debe ser utilizada
para desarrollar el pensamiento, siendo la obra de arte “fiel a
la naturaleza”, y obteniendo asi su mayor cualidad moral. Se
produce por lo tanto una evolucidon desde la vision del
mundo unitario propio del pensamiento romantico, hasta la
comprension de éste, ya en la segunda mitad del siglo XIX,
segln una naturaleza descompuesta por una mirada mas
analitica que trascendental, en cierta manera aplicada por
los Prerrafaelitas. De hecho, este movimiento pictoérico fue

objeto de andlisis y elogio por parte del propio Ruskin'®®.

Y aunque hemos esbozado ya algunas de las ideas del
positivismo  francés, tal vez debamos detenernos
brevemente para ver que evolucion tuvo el empirismo en el
territorio britanico que lo vio nacer. En la segunda mitad del
siglo XIX, y tanto de la mano de la tradicion autdctona como
de los estimulos del positivismo galo, el neoempirismo,
representado por John Stuart Mill y Herbert Spencer, parte
también en exclusiva de la experiencia para asegurar que lo
Unico que nos viene dado son los contenidos de una
percepcion sensible. De esta manera ambos sostienen una
teoria epistemoldgica fenomenista y llegan a definir la

materia como “posibilidad permanente de sensacion”.

En su obra capital, Sisterna de /Ogica (1843), Stuart Mill
sostiene la tesis de que el empirismo o una filosofia basada

en la experiencia obtiene mejores resultados, en orden a

139 Prerrafaelisrmo es el nombre que recibe una hermandad de criticos y
artistas que, a mediados del siglo XIX, reivindica la pintura anterior a Rafael,
es decir, aguella basada en la representacion directa de la naturaleza sin
atenerse a modelos fijados. Desarrollaron por lo tanto una vision analitica
combinada con una técnica de dibujo muy perfeccionada, que les permitia
representar el conjunto con una considerable cantidad de detalles. Parte del
texto escrito en 1877 bajo el titulo Pre-Raphaelites se puede encontrar
traducido en A. PIZZA, op. cit., paginas 95 a 101.
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mejorar la sociedad, que cualquier otra. Frente a la teoria de
la deduccion clasica, el autor considera que todo
conocimiento llega por la experiencia, y asi construye su
propia teoria de la induccién, conocida como “meétodos o
céanones de Mill"'%°. Este distingue ademas, entre leyes de la
naturaleza, esto es, leyes causales, y meras leyes empiricas,
que son generalizaciones de la experiencia, y argumenta
que la vida humana y social tampoco deberia quedar
excluida de los planteamientos cientificos empiricos. Acaba
abogando por la existencia de una nueva ciencia, que
deberia llamarse “etologia”, y cuyo objeto habrian de ser las
leyes de la sociedad. Y, adoptando la perspectiva de la ley
de los tres estados de Comte, considera el estado actual
como el estado especulativo de la humanidad, del que ha

de surgir un conocimiento cientifico de la realidad social.

Por otro lado, no podemos olvidar siguiendo este hilo
argumental, la teoria del conocimiento denominada
“empiriocriticismo”, cuya formulacion a finales del siglo XIX
fue fruto del empirismo mas radical. Sus principales
representantes, Richard Avenarius y Enrst Mach, de manera
independiente, propugnaron un conocimiento basado en un
analisis de la experiencia como sensacion pura y como
hecho puramente bioldgico, en cuya constitucion no debia
contribuir para nada ningun concepto aprioristico. La ciencia
no era mas que la reflexion sobre esta experiencia pura que
se manifestaba a la conciencia a través de la sensacion.

Desaparece entonces la idea de causa, o relacion causal,

140 Recordaremos simplemente aqui que la induccién y la deduccion son
procesos de conocimiento inversos. El primero encierra la idea de dirigirse
hacia un concepto general o hacia una verdad universal, a partir de casos
menos generales o universales. En la practica supone creer que, del
conocimiento de los hechos, directamente conocidos, podemos pasar al
conocimiento de hipdtesis, leyes o teorias. Y en un sentido estricto, es una
forma de razonar o inferir, empleada en la ciencia y en la misma vida
cotidiana, que se caracteriza porque la conclusion contiene mas informacion
que la que contienen las premisas, por lo que, aun siendo verdaderas sus
premisas, la conclusidon puede ser falsa. En el caso de la deduccion
afirmamos la verdad de un enunciado partiendo de la verdad de enunciados
conocidos. Una deduccidon toma la forma expresa de un razonamiento, o
secuencia de formulas que son axiomas, teoremas, o premisas.
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que se sustituye por la de funcion, o relacion matematica, asi
como la de sustancia y hasta la de materia. No hay
distincion entre lo fisico y lo psiquico, entre fendmeno o

apariencia y cosa en si o realidad.

Volviendo a Ruskin, seremos capaces ahora de apreciar
mejor el concepto de fidelidad a la naturaleza como
superacion del caracter imitativo y, a su vez, fundamentacion
moral del arte. Imitar sélo podra ser algo material, es decir,
representacion de la realidad formal, mientras que la
fidelidad, nos transmitira ademas emociones, impresiones y
pensamientos. ElI término “emociones” no necesitara
aclaraciones, por cuanto de herencia romantica puede
desprenderse de éste. Sin embargo por “impresiones”, no
debemos entender el caracter subjetivo que le confirid el
impresionismo, sino mas bien la combinacion de las
cualidades del sujeto y el objeto en el acto contemplativo.
Ruskin supera de esta manera la conclusion errénea del
fildsofo empirista que niega la existencia de las cosas mas
alla del sujeto. El hecho artistico se basa por lo tanto en el
“saber mirar”: no ateniéndose estrictamente a la realidad, no
viendo en la realidad nada mas que sentimientos, sino
combinando en pensamiento con las emociones, es decir, el
conocimiento cientifico y analitico con la mirada emotiva. El
resultado es la “verdadera realidad” de las cosas, y no una
reproduccion Optica de ellas. La herramienta de esta
cualidad creativa sera la imaginacion, dentro de la cual
Ruskin distinguira la asociativa, la penetrativa y la

contemplativa.

La imaginacion asociativa partira de las ideas de Locke y
Addison al considerar que ver un objeto es conocerlo.
Retendremos de éste tanto sus cualidades primarias
(relativas a las mediciones: volumen, peso...), como las
secundarias (relativas a las sensaciones: color,
temperatura...), y las combinaremos para ofrecer una
imagen que no sera la estrictamente real, sino la

reconstruida por el artista. La imaginacion penetrativa,
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superior a la razén y el analisis, permitira representar los
sentimientos que nos producen las cosas, completando asi
las percepciones visuales fruto de la imaginacion asociativa.
Por ultimo, la contemplativa conseguira que el artista vea la
imagen conceptual del objeto, y su actividad conllevara la
destruccion de la forma, es decir, observar las cualidades de

éste independientemente de su apariencia formal.

Todas estas argumentaciones, desarrolladas desde la critica
pictérica y con el modelo ejemplarizante de las obras de
William Turner, se trasladan al terreno arquitectonico
encontrando en el gdtico el paradigma de la belleza y la
funcionalidad en la historia de la produccion artistica. La
“honradez” y la “veracidad” del estilo medieval sera
equivalente al concepto de “fidelidad a la naturaleza”,
estando igualmente tefido de los tintes moralistas apuntados

en éste.

Por Ultimo, si unas lineas mas arriba aludiamos a los dos
valores cognitivos en el pensamiento de Ruskin, -la vision y
la puesta en practica-, nos ocuparemos ahora del segundo,
por su fuerte implicacion en los debates relativos a la era
industrial. La famosa Exposicidon Universal de Londres en
1851 sacd a la luz temas controvertidos que trascenderan
las propias barreras del siglo XIX, convirtiéendose asi en el
foco de los principales debates de los comienzos del XX: el
enfrentamiento entre las Bellas Artes y las artes aplicadas (o
“artes menores”) por un lado, y los problemas estéticos vy
productivos de la mecanizacion por otro. Tanto en Ruskin,
como posteriormente en Wililam Morris, se produjeron
influencias del pensamiento social de Thomas Carlyle. Este
atacaba fuertemente la era industrial criticando la
manufactura mecanica segun el principio capitalista, y
aludiendo a la deshumanizacion del arte que este medio de
produccion implicaba. Mientras unos veian en el uso de la
maquina los avances del progreso, otros acusaban a ésta
de suprimir el goce creativo por parte del hombre. Y a todo

esto habia que sumar una tendencia “abstraccionista” en las
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artes industriales frente a la tradicion figurativa de las Bellas
Artes. Suprimir la mano del hombre en el acto creativo era
sin duda eliminar todo el proceso que permitia reflejar ese
“saber mirar’ como fundamento del hecho artistico, y negar
en el objeto toda la capacidad de poder reflejar las verdades

sociales y politicas de su momento.

Sefalaremos, antes de acometer las consecuencias de este
pensamiento en la obra tedrica de Wiliam Morris, una
proyeccion futura de las ideas de Ruskin apuntada en los

1 Los movimientos de

escritos de Ignasi de Sola-Morales
vanguardia del siguiente siglo encontraran en el tedrico
inglés ciertos precedentes: por un lado el analisis exhaustivo
de la herramienta visual, y por otro la fuerte creencia en la

asociacion relativa al cambio social desde el terreno artistico.

Wiliam  Morris  comparte con John  Ruskin las
preocupaciones arquitectdnicas de indole practica. Su obra
tedrica sobre arte y arquitectura nos llega a través de sus
conferencias, y si bien cuenta con un extenso trabajo
literario, también dedicd gran parte de su vida al disefo, la
edicion, la gerencia de empresas y a la politica. Es conocida
su definicién de arquitectura y sus implicaciones complejas
debido al campo que pretende abarcar'*?. No obstante, nos
interesa destacar aqui la evolucion en la cadena comenzada

por Pugin, de las relaciones del arte con el sistema social.

Morris vuelve a manifestar el desmoronamiento de las artes
como consecuencia de la division del trabajo en la sociedad
moderna, pero esta vez toma un posicionamiento
democratico-social. Sélo bajo una nueva sociedad donde

impere la libertad, la igualdad y la fraternidad, el arte y la

1| DE SOLA-MORALES, “John Ruskin. Siete palabras sobre la
arquitectura”, op. cit., paginas 92 a 95.

142 Recuérdese la definicion: “conjunto de modificaciones y alteraciones
introducidas en la superficie terrestre, por las necesidades humanas, con la
Unica excepcion del puro desierto”. Citado en L. BENEVOLO, Historia de /a
Arquitectura del Renacimiento, op. cit., paginas 9y 10.
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educacién dejaran de concebirse para unos pocos'*®. Bajo
estos argumentos, la posicion intermedia con respecto a la
problematica de los medios de produccién industriales es la
siguiente: las maquinas seran beneficiosas en cuanto que
facilitan el trabajo de la sociedad, pero hay que oponerse a
la esclavizacion impuesta por éstas en una sociedad

capitalista.

Partidario del estudio de la arquitectura histérica, Morris
rechaza la vuelta a los estilos histéricos pero acaba
adscribiéndose al goético, como arte que surge del reflejo de
una sociedad medieval con una estructura democratica. En
efecto, ve en la arquitectura gotica /a expresion de su vida
social, que permite al trabajador libertad de expresion

individual™*.

En su novela utépica News from Nowhere (1890), podemos
vislumbrar sus ideales de sociedad, de forma de trabajo y
de produccion artistica. Aqui Morris imagina una vida al
margen de las maquinas, donde el trabajo es voluntario y
proximo a la felicidad. La arquitectura es fruto de una
sociedad post-industrial sana y, en definitiva, trabajo y arte
son coincidentes, tal y como apuntara posteriormente en su

modelo de socialismo:

(...) lo que entiendo por socialisrmo es un estado de /a
sociedad en que no haya ni ricos ni pobres, ni duerios ni
esclavos, ni ociosos ni oprimidos, ni intelectuales de
mente enferma ni trabajadores de espiritu decaido, en una
palabra, en la que todos los hombres vivan en igualdad de
condiciones, se ocupen de sus asuntos sin despreciar
nada, y con la conviccion plena de que darfar a uno
significa daniar a todos (...), la realizacion de la palabra
comunidad®.

143 \yéase H-W KRUFT, op. cit., pagina 583.

44 W. MORRIS, en el articulo publicado en 1888, The Revival of Architecture.
Citado en H-W KRUFT, op. cit., pagina 584.

45 W. MORRIS, Cémo me hice socialista (1894). En Arte y sociedad
industrial, Valencia 1975. Citado en A. PIZZA, op. cit., pagina 68.
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En definitiva, Morris comparte con su maestro el concepto
de arte como expresion de la vida social y la eleccion del
periodo medieval como ejemplo de un trabajo “liberalizado”,
pero frente al tono mas estético de los textos de Ruskin, el
primero ira acentuando el tono radical de sus discursos y se

ira aproximando a las posturas marxistas.

Parece por lo tanto evidente la propuesta que a continuacion
llevaremos a cabo sobre el estudio de la continuidad de las
relaciones entre arte y sociedad a finales del siglo XIX. Si
unos de los motores de arranque de la modernidad en el
terreno estético y filoséfico es la consideracion de la
existencia activa del sujeto, parece obvio que los factores
relatvos a la sociedad, -como conjunto de sujetos
interrelacionados y situados bajo unas condiciones politicas y
econdmicas-, se convierta también en un foco de atencion.
Los textos sobre La norma del gusto de Hume, la conciencia
histéorica de Winckelmann o de Hegel, y la sociologia
positivista de Taine, contemplan todos la existencia de una
“conciencia social” en intima relacion con el arte, ambas
asociadas durante el pensamiento revolucionario del siglo

XIX bajo la bandera del progreso.

Tendremos que remitirnos a la segunda mitad del siglo XVIII
para encontrarnos con el padre de la sociologia moderna,
Saint-Simon, y descubrir las bases del materialismo historico
que se esconde tras estas argumentaciones. En su
Introduccion a los trabajos cientificos del siglo XiIX; el filésofo
francés, aboga por una rehabilitacion del papel del trabajo
social que ha de conducir a un orden nuevo y a una
organizacion cientifica de la sociedad, fundamentado en la
ciencia, la industria y una nueva religion. Apela a los artistas
e intelectuales para que pongan sus obras a actuar como
propagadores y propagandistas de estas ideas, y a los
grandes industriales y cientificos como los dirigentes de este

nuevo orden social positivo.
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El éxito de los descubrimientos cientificos que se produjeron
a lo largo del siglo XIX, no solo reafirmaron las convicciones
materialistas y naturalistas de la ilustracion francesa, sino
gue les dieron una base cientifica que parecia eliminar las
fronteras entre lo fisico-quimico y lo bioguimico. En
Alemania, en clara oposicion a las especulaciones en
recesion del idealismo aleman, algunos fildsofos
pretendieron explicar todo el acontecer mediante procesos
fisicos, quimicos vy fisioldégicos de una manera puramente
mecanicista. Frente a esta generalizacion de materialismo,
identificable con una actitud positivista cientifica general,
destacan como problemas y cuestiones caracteristicas
especificas, los que se refieren a la relacion entre mente y
cuerpo, y los del pensamiento de Friedrich Engels y Karl

Marx: el materialismo dialéctico y el materialismo histérico.

A Engels se le atribuye propiamente la paternidad del
materialismo dialéctico, esto es, la afirmacion de que la
materia, se desarrolla segun las leyes dialécticas inevitables
y necesarias. Estas son universales y se cumplen en la
naturaleza, en la sociedad humana y en el pensamiento,
manteniendo asi la idea de que el pensamiento es dialéctico
porque lo es la naturaleza. El materialismo histérico se
caracteriza por una concepcion del desarrollo de la historia y
la sociedad en funcion de la realidad econdmica. El hombre
es un ser histérico que se construye a si mismo
satisfaciendo en el medio que le rodea sus propias
necesidades. Esta interrelacion inicial con el medio ambiente
se convierte en una actividad humana modificadora del
mismo mediante el trabajo. Fuerzas y relaciones de
produccion configuran los modos que determinan una
manera de vivir en sociedad en una fase concreta de la

historia humana.

La concepcion materialista de la historia parte del principio
de que la produccion y, junto con élla, el intercambio de
sus productos constituyen la base de todo el orden social;
que en toda sociedad que se presenta en la historia la
distribucion de los productos y, con ella, la articulacion
social en clases o estamentos, se orienta por lo que se
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produce y por como se produce, asi como por el modo
como se intercambia lo producido. Segun esto, las causas
ultimas de todas Jlas modlficaciones sociales y las
subversiones politicas no deben buscarse en las cabezas
de los hombres, en su creciente comprension de la
verdad y la justicia eternas, sino en las transformaciones
de los modos de proaduccion y de intercambio; no hay que
buscarlas en la filosofia, sino en la economia de /las
épocas de que se trate’.

Y aungue el pensamiento de ambos filésofos no profundiza
en materia de conocimiento, si resulta emisor y receptor de
argumentos que de manera tangente atafien a este trabajo,
como los relativos a la relacion del individuo y los medios de
produccién con respecto a la sociedad en la que se inscribe.
Es en esta direcciéon donde se encuentran las traslaciones
del materialismo histérico al terreno artistico. Volviendo pues
a la discusion iniciada sobre la relacion arte-sociedad,
advertiremos que los textos de Marx y Engels relativos a
estas cuestiones no fueron conocidos hasta los afios treinta
del siglo XX, pero la influencia de sus planteamientos era

latente en el pensamiento del momento.

Ambos advirtieron, ante la complejidad del enfoque
materialista de la cultura, el peligro en el que podia caer una
interpretacion simplificadora de estas ideas, que por otro
lado ya estaban poniéndose en practica —concretamente en
el terreno arquitectonico- desde la vertiente enfrentada del
socialismo utopico. Ni Marx ni Engels quisieron nunca
intentar hacer una descripcion de la futura sociedad
comunista que querian fundar, ya que consideraban que tal
pretension futurista carecia de rigor cientifico, y tacharon de
utdpico al socialismo desarrollado por Saint-Simon, Fourier u

Owen.

Bajo estas concepciones tuvieron lugar algunos de los
modelos tedricos urbanisticos del cambio de siglo. El inglés

Ebenezer Howard escribid en los afios ochenta 7omorrow: a

148 FRIEDRICH ENGELS, La concepcion materialista de la historia. Extracto de
los textos del Diccionario Herder de filosofia en CD-ROM, de los autores Jordi
Cortés Moraté y Antoni Martinez Riu. Editorial Herder, Barcelona 1991.
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Peaceful Path to Real Reforrm™”, una obra en la que trataria
de solucionar una estructura urbana capaz de abolir la
contraposicion entre la ciudad y el campo, pero que a
diferencia de las ideas utdpico-sociales precedentes de
Owen o Morris, tendria claras referencias a la realidad
econdmica. La cuidad-jardin contaba con un esquema
radial que dividia las funciones y el suelo era de propiedad
colectiva llevandose a cabo la explotacion mediante
cooperativas. Las puestas en practica de esta teoria, tanto
en los alrededores de Londres —Lectchworth (1903) de Barry
Parker y Raymond Unwin, y Welwyn (1919) de Louis de
Soissons- como en Hellerau, cerca de Dresde, en Alemania,
fracasaron en el objetivo principal al no contemplar el
regimen econdmico que propulsaba todas las concepciones

sociales.

Ya en el siglo XX, Tony Garnier, arquitecto comprometido
con el sindicalismo y el socialismo franceés, y con formacion
heredada del racionalismo y funcionalismmo académico,
desarrollara con el maximo rigor y todo lujo de detalles un
proyecto urbanistico en Une Cité Industrielle: Etude pour la
construction des villes. Inspirada en la ciudad ideal que Emile
Zola plasma en su novela utdpico-socialista Travar,
imaginara una urbe donde el progreso social haga
innecesaria la legislacion del momento, donde el suelo esté
en manos publicas, al igual que el reparto de los
medicamentos o de los alimentos. Para Garnier por o tanto,
sera innecesario proyectar carceles, cuarteles de policia o
palacios de justicia. La principal diferencia conceptual con
respecto al esquema de Howard sera la de proyectar una
ciudad industrial inherentemente expansible y dotada de
cierta autonomia, con respecto a un modelo limitado de

ciudad jardin.

147 Un extracto traducido de esta obra se puede encontrar en A. PIZZA, op.

cit., paginas 133 a 138.
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Karl Friedrich Schinkel: Altes Museum

Dos son las causas fundamentales que nos llevan a elegir
esta obra arquitectdonica como ejemplo de sintesis de los
planteamientos tedricos vistos a lo largo del siglo XIX. La
primera, nos remite a los mismos motivos por los que
escogimos, en el capitulo anterior, una obra de John Soane:
en el pensamiento de Schinkel, confluyen argumentos
intelectuales de diversa indole que sintetizan claramente los
diferentes debates del siglo XIX, preparando al mismo
tiempo los argumentos de lo que acontecera a partir de
1900. Y aungque los ejemplos aqui extraidos llegan a
solaparse en el tiempo, -recordemos que la Udltima
intervencion en el Banco de Inglaterra finaliza en 1823,
mientras que el proyecto del Altes Museum se realizd en
1822-, las reflexiones pertenecen a campos teodricos
conceptualmente diferenciados. En segundo lugar, el
arquitecto aleman, si bien no ha sido mencionado con
anterioridad, cuenta con un proyecto de obra tedrica, objeto
de numerosas revisiones que jamas llegd a ver la luz, y con
una fructifera etapa de formacion, donde las experiencias
aprendidas en sus diversos viajes le ayudaron a crear una

vision solida de la profesion.

Ya antes de partir por primera vez a ltalia y a Francia, en
1803, Schinkel habia recibido una rica formaciéon basada en
las ensefianzas técnicas de la prestigiosa Gymnasium zum

Grauen Kloster de Berlin, la escuela de arquitectura privada

249



figura 57: Karl Friedrich
Schinkel. Proyecto para

una catedral. 1814.

figura 58: Karl Friedrich
Schinkel. Acuarela para
una escenografia.

II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

de David Gilly, y la Bauakademie. Pero mientras Gilly padre
le introducia en la vision mas pragmatica de la profesion, su
hijo Friedrich, -ambos mentores vy protectores-, Ile
recomendaba lecturas de estética y literatura romantica,
faceta que el joven Schinkel completaba con la asistencia a
las conferencias de Alois Hirt y de Karl Wilhelm Ferdinand
Solger, fildsofo profesor en la Universidad de Berlin que le
introdujo en los textos de Schelling y Fichte. Fue de hecho la
obra Destino del hombre (1800), de este Ultimo, el libro que
Schinkel eligid para su viaje de dos afos de duracion. Se
desprenden de sus apuntes del mismo una actitud de avidez
por el aprendizaje, una observacion minuciosa de la
arquitectura medieval y vernacula, y un marcado interés por
las cuestiones relativas a los materiales y a las técnicas de
construccion. Cuando de regreso, Schinkel se detiene en

Paris, conoce de primera mano las ensefianzas de Durand.

Durante mas de una década, el arquitecto se volcd en la
pintura, explorando en la técnica de la perspectiva, y
colaborando posteriormente en la realizacion de decorados
para el Schauspielhaus. Estos le valieron la confianza de la
familia real, y le llevaron a realizar algunos proyectos de
interiorismo para la el palacio de Charlottenburg o incluso el
proyecto de mausoleo de la reina tras su fallecimiento en
1810. Pero las grandes oportunidades de Schinkel llegarian
en 1816, fecha a partir de la cual, y durante catorce anos,
tuvo la oportunidad de transformar la imagen de Berlin, con
todos sus grandes proyectos publicos: la Neue Wache, el
Schauspielhaus, el Altes Museum, la iglesia de Friedrich-
Werdersche, la Postdamer Tor y la restauracion de la
catedral de la ciudad. Un afio antes habia sido nombrado
director del Departamento de Obras Publicas y arquitecto del
estado gracias a su amistad con el filosofo Karl Wilheim von
Humboldt. Impregnado de wuna ética kantiana de
responsabilidad personal como virtud civica, Schinkel veia en
estos edificios una aportacion para la renovacion de la vida
social y politica de Prusia, confiando asi, desde una vision

optimista, en el hecho de que la clase media podria
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participar del panorama genérico de poder y cultura que

disfrutaba la alta aristocracia.

Humboldt, -ya citado en este trabajo al hablar de la estética
alemana del Volksgeist-, resultd ser una gran fuente de
influencias para Schinkel durante todo este periodo. El
diplomatico y linglista aleman se interesé enormemente por
la reduccion kantiana de las grandes preguntas filosdficas a
la pregunta fundamental sobre la naturaleza del hombre,
reflexion que le llevd a elaborar una filosofia entendida como
antropologia comparada, estudiando al mismo tiempo a los
antiguos griegos, y ocupandose de la filosofia del arte y de la
historia. Probablemente Schinkel compartia con Humboldt su
vision de la historia a la manera romantica, como el esfuerzo
de la idea para conquistar su existencia en la realidad, y
cuyo sentido era la realizacion progresiva del espiritu de la
humanidad basado en la verdad, la bondad vy la belleza, en
el largo proceso en que el arte ocupaba un lugar destacado.
El estudio del lenguaje como fundamento se convertia mas
en un medio que en una finalidad, un ideal pedagdgico que
impactd en las propias preguntas de Schinkel sobre el estilo
arquitectonico que debia utilizar en sus obras. Y asi la cultura
griega idealizada, proporciond la respuesta a la pregunta
clave del momento. Por otro lado, cabria recordar al
respecto como Peter Collins alude a la paradoja del
historicismo griego, en este momento, al servicio tanto de los

ideales clasicos como de los romanticos'.

La propuesta para un nuevo museo publico de arte en Unter
den Linden, el mismo centro de la capital prusiana, surge del
propio Schinkel dos afios antes de la formalizacion de sus
primeros dibujos en 1822. Sus argucias con la familia real, -
era el tutor del principe de la corona- y su companero
Humboldt, hicieron que el rey aprobase el proyecto y su
singular emplazamiento, dando paso al comienzo de las

obras un afio mas tarde.

148 b COLLINS, op. cit., pagina 87.
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El edificio fue concebido como un gran bloque rectangular
con dos patios cuadrados y simétricos con respecto al eje
central del edificio donde se sitla la rotonda central a modo
de hall. Los tres elementos articulan la disposicion de las
diferentes salas, en una planta con claras reminiscencias de
los métodos compositivos de Durand. Los cerramientos se
convierten en lienzos opacos, -muros urbanos que “forman
un excelente telobn de fondo para el disfrute de los
monumentos”'*®, en palabras del arquitecto-, excepto en la
fachada principal donde un extenso peristilo responde a la
nueva plaza publica. El espacio se adecuaba asi a su
emplazamiento, y manifestaba un gesto de acogida
continuo a lo largo de la amplia explanada, para acabar
configurando un lugar donde “la gente podia seguir
conversando sobre lo visitado sentados en la gran

escalinata”°.

Esta Ultima frase describe perfectamente el caracter que
Schinkel queria darle al edificio. De sus dibujos en
perspectiva se desprende un nuevo concepto de museo,
donde las salas y las diferentes plantas separarian cada una
de las ramas artisticas, pensado para el uso y disfrute de la
sociedad prusiana. Un lugar de encuentro, donde la gente
fuese a disfrutar del arte y a aprender de él la cultura de la
nueva nacion. Cuando el proyecto recibid ataques de la
Comision del Museo, -concretamente Alois Hirt que le
acusaba de utilizar una escala grandiosa y elementos lujosos
innecesarios-, Schinkel respondid con una afirmacion de
valores. El disefio respondia a un todo donde ningun
elemento individual podia ser eliminado sin alterar la forma
artistica (Gestalt), y donde la “estructura real” y la
“representacion artistica de la estructura” conjugaban en

perfecto equilibrio™’.

149 BARRY BERGDOLL, Karl Friedrich Schinkel. An Architecture for Prussia,
Rizzoli International Publications, Inc., Nueva York 1994, pagina 73.
80 bid., pagina 80.

81 Ibid., pagina 80.
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Las obras duraron siete afios, y durante este largo proceso
los enfrentamientos con Hirt se sucedieron. Mientras tanto
Schinkel aprovechd para aumentar su formacion técnica
realizando un viaje a Paris y Londres con la finalidad de
estudiar instalaciones museisticas. Sabemos que en la
capital britanica el arquitecto se entusiasmo no precisamente
con las obras de reconocido valor artistico, sino con la
inmensidad de las construcciones industriales. Sus
cuadernos de notas estan llenos de dibujos de fabricas vy
depdsitos de mercancias, asi como de diferentes esquemas

de maqguinas y variados mecanismos'®?.

Aungue pueda sorprendernos este hecho, la formacion de
Schinkel es en realmente amplia y variada, y segun
demuestran sus diversos proyectos para la publicacion de la
obra Das Architektonische Lehrbuch (Manual de
arquitectura), sus ideales tedricos cambiaron con frecuencia.
Hanno-Walter Kruft'® nos remite a las obras completas
publicadas por Goerd Peschken en 1979, para introducirnos
en las distintas etapas en las que éste encuadra los
manuscritos del arquitecto, aunque en realidad esta
clasificacion coincide con la cronologia de su carrera

profesional.

La primera etapa coincide con el primer viaje a ltalia y
Francia, y es calificada de “romantica” seguramente debido
a los bocetos de estilo gdtico. Sin embargo, Schinkel titula su
borrador Das Princip der Kunst in der Architektur (El principio
artistico en la arquitectura), y argumenta en él sobre la
utiidad, el caracter de los edificios y la geometria. Se
advierten las influencias de Durand y de Dubut en la
formulacion de una teoria funcionalista orientada segun los
puntos de vista de los materiales, la disposicion del espacio

y la construccion.

182 ANTONIO PIZZA, Londres — Paris. Teoria, arte y arquitectura (18471-1909),

Edicions UPC, Barcelona 1998. 22 edicion de 2001.
83 LW KRUFT, op. cit., paginas 521 a 526.
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figura 62: Karl Friedrich Schinkel. Altes Museum, Berlin. Seccién por la rotonda
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figuras 63 y 64: Karl
Friedrich Schinkel. Apuntes
del cuaderno de viaje.
Londres 1826

II. NACIMIENTO DE LA MODERNIDAD

La segunda etiqueta que recibe el arquitecto prusiano es la
de “nacional-romantico”, entre 1810 y 1815, anos en los que
se dedica a los proyectos de escenografia. Sus textos
apuntaran hacia las teorias de Fichte sobre el pueblo vy el
estado. Al periodo de mayores logros profesionales en el
terreno de la arquitectura monumental, Peschken Io
denominara “clasicista”. Con las claras referencias a la
ideologia de Solger y Goethe, Schinkel desarrolla una
compleja concepcion de la arquitectura en base a factores

formales, funcionales, sociales e historicos.

Los cinco siguientes afios, - influidos precisamente por su
viaje a Londres-, se identificaran como “tecnicistas”,
mientras que en su Ultima etapa “legitimista”, caracterizada
por sus proyectos para el principe Federico Guillermo [V,
parece que se distancia de las anteriores posturas para
volver, con cierta resignacion al romanticismo. La cita que a
continuacion reproducimos manifiesta la clara escision entre
los dos tipos de procedimientos que apuntan hacia una
consideracion conceptual de la arquitectura, y que en el
arquitecto, se manifestaron a lo largo de toda su obra y su

pensamiento.

(...) en la arquitectura he llegado a un punto, en el cual e/
elemento artistico propiamente tal deberia ocupar el lugar
que le corresponde en este arte, que por lo demas es y
seguira siendo un oficio cientifico;, que en este punto,
como en general en Jlas bellas artes, sera dificil
aprehender y formular la esencia de una verdadera
doctrina, ya que en ultima instancia ésta se reduce a la
forrmacion del sentimiento’®?.

184 Citado en H-W KRUFT, op. cit., paginas 526.
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figura 65: Karl Friedrich Schinkel. Altes Museum, Berlin. Vista de la columnata de acceso

figura 66: Karl Friedrich Schinkel. Altes Museum, Berlin. Perspectiva interior
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Conclusiones

Dos siglos mas de teoria y practica arquitectonica nos
permiten ya vislumbrar profundos cambios con respecto al
blogue anterior destinado al estudio de la tradicion clasica. Y
si en las anteriores conclusiones nos limitabamos a analizar
el proceso evolutivo del clasicismo, ahora no sélo podremos
efectuar la misma operacion con la modernidad, sino que
ademas se estableceran unas primeras comparaciones de

orden mayor.

Recapitulando todo lo analizado en este segundo apartado,
y recuperando las tesis ya apuntadas sobre la introduccion
del sujeto en el panorama ideoldgico, seremos capaces de
observar como la dualidad sujeto/objeto es un hecho
reconocido en el acto cognitivo desde los mismos arranques
del siglo XVIII. Los cien primeros afos del periodo estudiado
se caracterizan por la constante pugna de las dos posturas
mas extremas, derivadas ambas del pensamiento ilustrado.
Asi, al conocimiento cientifico se opondra otro sensible v,
frente a la sustitucion de las inmutables leyes del sistema
clasico por otras consensuadas, de procedencia empirica, y
articuladas segun el pensamiento de la “nueva ciencia”, se
proclamaran nuevas categorias estéticas fundamentadas en
reacciones fisioldgicas o psicoldgicas. Laugier o Morris
llegaran a reconocer explicitamente la existencia del
innatismo dentro del mas puro pensamiento cartesiano.

Ademas, la utilidad, la conveniencia, el caracter o el gusto
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conformado, se convertiran en las fuentes del saber
proyectar. Boullée o Chambers, por su parte, trabajaran con
herramientas bien distintas; el efectismo, la sorpresa o lo
sublime seran los términos que les remitan a la experiencia
del individuo. Adviértase como en los dos arquitectos
franceses, el concepto de imitacion como eleccion del
repertorio formal, pero también como metafora de las bases
epistemoldgicas, es sustancialmente opuesto. En Laugier, la
cabafa primitiva encuentra sus referencias en la naturaleza,
en el cobijo del hombre y en su construccion “racional”,
mientras que en Boullée, la ideacion de formas regulares y
puras de clara exaltacion platénica se convierte en el modelo

a sequir para garantizar las experiencias elegidas.

Ya en el siglo XIX, y como consecuencia de una siempre
correlacion entre pensamiento filosofico y teorias artisticas, el
debate sobre el conocimiento intelectual o sensible quedara
aparentemente apaciguado por las afirmaciones kantianas.
Se admitiran ambas posibilidades cognitivas, la objetiva y la
subjetiva, y las argumentaciones se desplazaran hacia sus
respectivas relaciones. La consideracion del sujeto, como
colectivo inscrito dentro de una sociedad determinada, sera
el motor que impulse las diferentes ideologias con una casi
identificacion geografica. A groso modo hemos visto como
las preocupaciones técnicas, -funcionales, constructivas o
estructurales-, se concentraban fundamentalmente en
Francia, mientras que las morales, socioldégicas y politicas se
localizaban en Inglaterra. Las primeras estarian adscritas al
pensamiento positivista, las segundas desembocarian en un
materialismo historico, pero ambas beben del
convencimiento de una realidad objetivable gracias al
conocimiento cientifico. Alemania, sin embargo, pretendera
una sintesis entre el sujeto individualizado, -respaldado por
la fuerte tradicion romantica-, y el colectivo social, cuya
resolucion estara en manos de la formula idealista del

“espiritu de la época”.
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Logicamente los personajes estudiados no se pueden
inscribir categdricamente en esta simplificacion argumental y
asi, las mas brillantes figuras de este relato se nutren de las
interferencias existentes entre las diferentes lineas de
pensamiento. Viollet-le-Duc, Ruskin o Riegl podrian ser
objeto de estudio individualizado desde el punto de vista aqui
tratado; sus bases epistemoldgicas beben de fuentes
procedentes de diversas doctrinas. El primero mira la historia
para poder aprender de ella las relaciones entre forma y
construccion, establecer unos principios l6gicos basados en
el utilitarismo y garantizar asi unos fundamentos teodricos.
Pero hereda al mismo tiempo los valores morales que
identifican veracidad y honestidad con el uso correcto de los
elementos estructurales, y toma de las corrientes idealistas
la necesidad de una exigencia espiritual superior que

suponga una comunicacion mas elevada para el arte.

El arte es un instinto, una necesidad del espiritu que, para
hacerse comyprender, emplea distintas formas, pero sdlo
existe el Arte, asi como solo existe la Razon, asi como
solo existe la Sabiduria, asi como sdlo existe la Pasion. El
arte es una fuente uUnica que se divide en varias
direcciones.

El arte es, por lo tanto, la forma dada de pensamienito y el
artista, aquél que crea esta forma, logra hacer penetrar
por medio de ella, este mismo pensamiento a sus
semejantes. Para el arquitecto el arte es expresion
sensible, la apariencia para todos de una necesidad
satisfecha’®.

El segundo, prioriza las condiciones sociales del momento
en base a una revision histérica, y encuentra un modelo de
progreso enraizado en los valores morales. Su oposicion a
los argumentos estrictamente racionalistas y su adscripcion
parcial a los conceptos empiristas, le sitian en un terreno

vago proximo a los romanticos y a los idealistas donde la

185 VIOLLET-LE-DUC, Entretiens sur l'architecture, volumen |y Il. Citado en
RENATO DE FUSCO, lidea di Architettura. Storia della critica da Viollet-le-
Duc a Persico, Milan 1968. Version en castellano: La idea de arquitectura.
Historia de la critica desde Viollet-le-Duc a Persico. Editorial Gustavo Gili,
S.A., Barcelona 1976, pagina 16.
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imaginacion (asociativa-penetrativa-contemplativa) tiene un
valor creativo que trasciende las todas las barreras mas alla
de la estética o el sujeto, pero salvando al mismo tiempo los

preceptos positivistas.

Alois Riegl, por su parte, representa otro modelo hibrido de
formulacion. Su formacion profesional le da una vision
historico-cientifica proxima a las teorias de Semper, que
contrapone rapidamente en su etapa de madurez, ante la
busqueda del significado de la obra de arte. La definicion de
éste solo sera posible desde la perspectiva del sujeto, y se
producira de esta manera una adscripcion a las tesis
formalistas de la pura-visualidad. Sin embargo Ila
interpretacion de Riegl se tifle de idealismo, al no limitarse la
vision a una investigacion en términos psico-fisioldgicos, sino
que se le afade un contenido, aquél que “permite al sujeto
convertirse en agente mediador del conocimiento sensible

de la realidad”'®®.

Como pequefo avance a las situaciones que el proximo
siglo producira, advertimos ya que cada uno de los
argumentos enunciados por estos tedricos vera nacer una
linea de continuidad que traspasara la frontera de los afios
veinte del novecientos. No en vano los apartados contenidos
en el primer capitulo de nuestro proximo bloque se
identificaran con el racionalismo, el desarrollo industrial o las
teorias derivadas del concepto de Einfiihlung. Pero mas alla
de esta linea divisoria, las referencias visuales y formales, la
confianza en el papel de la técnica, o la voluntad de cambio
social seguiran definiendo la arquitectura a lo largo del

proximo siglo.

Observando ahora este amplio periodo desde una
perspectiva mas lejana, las preguntas surgen como

comprobacion de los cortes temporales convenidos para

%6 |GNASI DE SOLA-MORALES, “Para un museo moderno: de Riegl a
Giedion”. Publicado originalmente en Oppositions 25. 1982. Recopilado en |.
DE SOLA-MORALES, /nscriociones, op. cit., paginas 129 a 141.
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este trabajo. Ante el nacimiento de la modernidad, {écomo se
ha trasformado el conocimiento arquitectonico desde la
tradicion clasica hasta el momento aqui estudiado?, y una
vez asentado éste, équé cambios justifican el corte entre el
siglo XIX y el XX? En definitiva, écuales son a grandes rasgos
las fuentes y los procedimientos que estan caracterizando

este periodo?

Para contestar a todas estas preguntas nos remitiremos
esguematicamente a los principios elementales de la
tradicion clasica. Alli velamos cOémo el saber se
fundamentaba en dos variables; el concepto de mimesis y
las leyes aprioristicas argumentadas segun las teorias de las
proporciones. De estas premisas surgian las categorias
estéticas, ya que garantizaban la belleza y correccion de una
obra arquitectonica, pero también con éstas se configuraba
el sistema epistemoldgico sobre las que se apoyaba el
proceso proyectual. Insistiremos una vez mas en que esta
base estaba definida a priori y no era argumental, sino

impuesta “autoritariamente”.

La modernidad modifica no sdlo la definicion de estos dos
conceptos sino también el trasfondo de los mismos. La
razon, como “cualidad de la mente humana” permite discutir
las premisas y dotarlas de sentido. El primer principio puesto
en duda es el de las leyes proporcionales que otorgan la
belleza. En cuanto el punto de vista del sujeto irrumpe en los
juicios estéticos, esta categoria pierde sentido como hecho
objetivable, y por lo tanto, también el sistema que la
respalda. Las transformaciones pasan pues por remitir este
concepto a los hechos empiricos y convertir el conocimiento
en un a posteriori, o negar por completo la posibilidad de
existencia de las propias leyes, admitiendo entonces la falta

de consenso.
En el concepto de imitacion, las transformaciones resultan

mas complejas. Ya hemos visto como en la antigiedad, la

mimesis entendida por Platbn como representacion o
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participacion de las ideas, pasa al terreno estético segun la
acepcion aristotélica, es decir, como imitacion de la
naturaleza, no solamente en un sentido de reproduccion de
SUs rasgos externos, sino tambieén como representacion de
aspectos del caracter, pasiones o acciones de lo existente.
Posteriormente, durante el largo periodo de la tradiciéon
clasica esta definicion fue sufriendo pequefias
modificaciones, -por otro lado obvias en el campo de la
arquitectura que es el que peor asume de todas las artes
este concepto-, y se convirtid en un principio de fidelidad a la
antigiedad. (Los antiguos eran los que mejor imitaban la
naturaleza, y por lo tanto habia que remitirse a ellos).
Durante los primeros estadios de la modernidad, los tedricos
Nno se ocuparon en exceso de este principio; algunos la
utilizaron como metafora (véanse los ejemplos mas arriba de
Laugier y Boullée), otros, como Edmund Burke, declinaron

cualquier tipo de investigacion:

Aristoteles ha dicho tanto y de una forma tan firme en su
poética de la fuerza que tiene la imitacion, que hace
innecesario que se diga cualquier cosa’®’.

Pero a mediados del siglo XVIIl y a lo largo del XIX, con la
aparicion de la historiografia y las diferentes interpretaciones
histdricas, los nuevos argumentos afectan otra vez al tema
tratado. Alan Colquhoun llega a desarrollar una historia de
las teorias arquitectdnicas en base al concepto de ésta, cuyo
devenir, nos advierte, esconde cambios en materia de
conocimiento. Retomando la terminologia del citado autor,
frente a una vision ftradicional de la historia como
“representacion de los sucesos pasados” surge otra que
busca el significado de los mismos. La primera muestra un
concepto de imitacion basado en la repeticion de los estilos,

mientras que la segunda pretende “el descubrimiento de los

57 EDMUND BURKE, /ndagacion filosdfica, parte |, seccion XVI. Citado en
WLADYSLAW TATARKIEWICZ, Dzigje szesciu pojec, Varsovia 1976. Version
en castellano: Historia de seis ideas: arte, belleza, forma, creatividad,
mimesis, experiencia estética. Editorial Tecnos, Madrid 1986. 72 edicion de
2002, pagina 309.
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principios subyacentes”. Una sera de orden formal, la otra
de tipo conceptual, pero ambas se remitiran a la historia
como fuente cognitiva, fomentando asi las practicas
historicistas. Soélo una visidn ahistérica podria provocar una
“ruptura epistemoldgica” tan fuerte como para modificar
formal y conceptualmente la arquitectura. Y seran las teorias
formalistas las que prescindan de esta perspectiva y deriven

en las diferentes visiones de vanguardia, ya en el siglo XX'%8,

Descubrimos entonces que aquellas dos premisas que
fundamentaron el conocimiento en la tradicion clasica,
siguieron existiendo durante la primera modernidad aun a
consta de sufrir verdaderas transformaciones en su
concepcion, y producir cambios sustanciales de los valores
cognitivos. Y sefalaremos de nuevo las categorias estéticas
para ser mas explicitos, porque tras ellas se encuentra el
conocimiento que las hace posibles. Recordemos que, con
el nacimiento la estética como rama autbnoma de la
filosofia, sus categorias se han diversificado y adquirido

mayor complejidad.

Durante la tradicion clasica, la armonia, la simetria o el
decoro se basaban en el cumplimiento de unas leyes, que a
su vez se remitian al concepto de imitacion representado por
los modelos de la antigiedad. ElI conocimiento podia
definirse entonces como a priori (s6lo originado en la

“razdn”), y objetivo (sin referencia alguna al sujeto).

Ya en la modernidad, la conveniencia, la utlidad o el
caracter, pero también la funcionalidad y la coherencia
constructiva o estructural, seran términos cuyo conocimiento
sea a posteriori (procedente de la experiencia con la
mediacion de la razon), discursivo e intersubjetivo

(equiparable finalmente al objetivo, pero producido por

%8 ALAN COLQUHOUN, Modemidad y tradicion cldsica, op. cit. Los
argumentos generales de esta tesis fueron enunciados en este mismo
trabajo (véase: Introduccion a la Tradicion Clasica), al hilo de las distintas
argumentaciones que los criticos de la arquitectura daban para justificar sus
visiones histdricas.
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consenso entre individuos). Sin embargo, lo sublime o lo
pintoresco, sera propio de un saber sensible (referido
exclusivamente a la experiencia) e intuitivo (sin mediacion de
ningun conocimiento anterior), mientras que las referencias a
la conciencia o al espiritu de un pueblo nos obligaran a una
sintesis compleja de todas las variables, exenta de
referencias externas, y con el fin idealista de fusionar lo

objetivo con lo subjetivo, y la intuicion con el pensamiento.
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Introduccion
Transformaciones de la modernidad

Viene siendo ya habitual en estas introducciones una
somera justificacion del corte temporal provocado en la
narracion desde los diferentes puntos de vista estudiados,
asi como una introduccion a la metodologia y a la
terminologia especifica del periodo analizado. En este caso,
cabe pues advertir en primer lugar, que la ruptura no es, ni
tan precisa ni tan brusca como la argumentada en el bloque
anterior. De ahi precisamente el titulo de esta tercera parte,
en clara alusion a una cierta continuidad, y la diversidad de

razones, para separar este siglo de los dos precedentes.

Histéricamente, el periodo viene marcado por los dos fuertes
conflictos bélicos, -de enormes consecuencias politicas,
econdmicas Yy sociales-, cuya repercusion afectd
ineludiblemente al pensamiento y al arte. No resulta extrafio
encontrar en numerosos estudios, diversos segmentos
artisticos en funciéon de las fechas de inicio o final de las dos
guerras mundiales: el periodo de entreguerras es un
“clasico” en los libros dedicados a esta materia, y el
equivalente a la segunda mitad del siglo es objeto de
numerosas controversias. Pero no existe un acuerdo
mayoritario sobre el inicio del fragmento que debiera finalizar

a mediados de la segunda década del novecientos.
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En el caso concreto de la arquitectura, la aproximacion mas
consensuada es la que viene respaldada por el agotamiento
del marco historicista y la renovacion de orden formal, y
técnico. Las fechas aproximadas se situarian en la Ultima
década del siglo anterior, cuando unanimemente la teoria y
practica arquitectonica van atenuando sus referencias
estilisticas y generando, por lo tanto, un repertorio renovado”.
Como ya adelantabamos en anteriores conclusiones, estas
visiones ahistéricas, seran las que desencadenen los
movimientos vanguardistas, y su fase de gestacion sera aqui
tratada en clara continuidad con los epigrafes analizados en

el siglo XIX.

Ademas de los dos capitulos resultantes de esta reflexion, -
“herencia del siglo XIX”, y “vanguardias arquitecténicas”-,
otros dos mas cerraran los analisis del siglo XX. Con una
interpretacion cronoldégica mas o menos ortodoxa, éstos se
corresponderan con dos periodos de singular importancia en
la historia de la arquitectura de la modernidad, precisamente
por significar su cumbre y su “desmoronamiento”
respectivamente. En el primer caso nos estamos refiriendo a
la “Pujanza de la modernidad”, titulo que Pere Hereu, Josep
Maria Montaner y Jordi Oliveras® adoptan para sustituir
intencionadamente al “Movimiento Moderno”, o al aun mas
ambiguo término “Estilo Internacional”. Aqui sin embargo, se
ha preferido optar por una visidon mas individualizada donde
los personajes principales, y no sus caracteristicas globales,
se convierten en los protagonistas de la historia. Los textos
englobados bajo la denominacion “El periodo de los
maestros: poeéticas personalizadas” responden a los analisis
de sintesis y reflexiones heterodoxas de algunas figuras

sobresalientes de mediados de siglo. Fue en base a estos

" LEONARDO BENEVOLO, Storia dell'architettura moderna, Roma y Bari,

1985. Versidon en castellano: Historia de la arquitectura modema, Editorial
Gustavo Gili, Barcelona 1974. 62 edicidon de 1990, pagina 277.

2 Nos estamos refiriendo a las clasificaciones bajo las que se engloban los
textos recopilados de la obra: PERE HEREU, JOSEP MARIA MONTANER,
JORDI OLIVERAS, 7extos de arquitectura de la modernidad, Editorial Nerea,
Madrid 1994. 22 edicion de 1999.
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perfiles, sobre los que posteriormente se ha pretendido
construir una imagen general y, por lo tanto, susceptible con

mayor facilidad, de ser ensalzada o atacada.

En el segundo caso, y respondiendo a esta ultima postura, el
presente trabajo se cerrara con el polémico titulo de
“oosmodernidad”. Y aunque en este bloque, la discusion
terminoldgica se acomete en cada una de las introducciones
de los diferentes capitulos, bien debemos advertir, que
fuertes discusiones filosdficas y epistemoldgicas respaldan
hoy en dia, no las consecuencias en la practica
arquitectonica, pero si la base de los planteamientos
tedricos. Consecuentemente, se ha considerado oportuno
cerrar esta revision en las décadas de los sesenta y setenta
del siglo XX, ya que la respuesta al interrogante suscitado
desde la supuesta crisis de la modernidad, deja abierta las
discusiones sobre la propia interpretacion del momento

actual.

Por otro lado, una paralela revision del pensamiento filoséfico
del siglo XX, evidentemente simplificada ya desde su
planteamiento, nos obligaria a mirar hacia los tres focos que
José Ferrater Mora sefiald ya en la década de los sesenta y
setenta. Los tres “imperios filosoficos” se corresponderian
con los anglo-americanos o “cientificos”, los europeos o
“humanistas” y los rusos, con preocupaciones de caracter
social. Jordi Sales i Coderch sefala la inmensidad de
inconvenientes que puede tener ese esquema pero también

“la capacidad de clarificacion que se deriva de su sencillez”®.

Un acercamiento al primer grupo nos llevaria a las doctrinas
mantenidas por los protagonistas del Circulo de Viena, cuyas

ideas se convirtieron en principales promotoras del

S AA. V., Breu historia de la filosofia. Les grans etapes del pensament
filosofic, Columna Edicions, S.A., Barcelona 1987. 22 edicion de 1995. El
esguema argumental que a continuacion se expone es deudor del capitulo 9
de la obra referenciada y de los argumentos expuestos en ANTONI
MARTINEZ RIU, JORDI CORTES MORATO, Diccionario de filosofia Herder en
CD-ROM, Editorial Herder S.A., Barcelona 1991.
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positivismo logico. Influidos por el logicismo de Russell, y las
ideas del Tractatus de Wittgenstein sobre la demarcacion
entre ciencia vy filosofia, sus rasgos fundamentales fueron la
defensa de una visidon cientifica del mundo, y el empleo del
analisis logico aplicado a la misma filosofia, junto con la
impugnacion de la posibilidad de la metafisica en contra de
los restos del idealismo aleman. Tras la disolucion del grupo
previa a la segunda guerra mundial, sus tesis se
expandieron por diversos paises gracias a la labor de
filosofos ingleses y americanos como Willard Orman Quine,

y Alfred Jules Ayer.

La fenomenologia de Edmund Husserl bien podria inaugurar
el apelativo de “humanistas” segun el guion adoptado.
Coincidente en ciertos aspectos con las premisas
positivistas, y centrandose en la gnoseologia tedrica como
tarea principal de reforma filosdfica, su orientacion mas
clasica responde a la “fenomenoclogia trascendental”, o
meétodo que permite describir el sentido de las cosas
viviendolas como fendmenos de conciencia. Se concibe

como una tarea de clarificacion para poder llegar “a las
cosas mismas” partiendo de la propia subjetividad, en
cuanto las cosas se experimentan primariamente como
hechos de conciencia, con la intencionalidad como
caracteristica fundamental. No se trata de una descripcion
empirica 0 meramente psicoldgica, sino trascendental, esto
es, constitutiva del conocimiento de lo experimentado,
porque se funda en los rasgos esenciales de o que aparece
a la conciencia. Mediante el analisis fenomenoldgico,
Husserl cree hallar los conceptos que fundamentan a priori
los diversos ambitos cientificos. Sin embargo, lejos de
constituirse este pensamiento como una doctrina, seria mas
correcto aludir a reflexiones cercanas al mismo, y asi, con
ciertas divergencias, se pueden encontrar “‘momentos
fenomenoldgicos” en autores tan variados como Heidegger
en Alemania, Sartre, Merleau-Ponty y Ricoeur en Francia, o

Banfi en ltalia.
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Los contenidos tedricos de Marx y Engels, por su parte, dan
lugar a una diversidad de doctrinas, que podemos englobar
bajo el término general de marxismos. Estos, siguiendo los
acontecimientos histéricos concretos, evolucionaran, en el
finalmente denominado marxismo “occidental” desarrollado
por la Escuela de Frankfurt, cuyas concepciones se
incorporaron principalmente a las distintas ciencias sociales.
De sus primeros componentes, Theodor Adorno, Erich
Fromm, y Herbert Marcuse, surgio la llamada “teoria critica”
que pretendia, desde un renovado interés por una
interpretacion filosdfica hegeliana de Marx, revigorizar la
teoria marxista como critica a la sociedad capitalista, a la
que pronto se afadieron las teorias de Freud aplicadas a la
sociedad. Posteriormente, y con la llegada de Hitler al poder,
se produjo un desplazamiento fisico de los personajes a
Estados Unidos, pero también un cambio de postura de los
mismos. Aparece una clara falta de confianza en las
posibilidades de la clase obrera como clase revolucionaria, y
se insiste en la critica a la razon instrumental, culpable de la
dominacion tecnoldgica y del distanciamiento entre hombre
y naturaleza. Tras la segunda guerra mundial, los principales
planteamientos se difundiran lenta y ampliamente por
Alemania, y en los afios sesenta, tendra lugar la llamada
“disputa del positivismo”, en torno a la logica de las ciencias
sociales, entre Adorno y Popper, y Habermas y Hans Albert.
En Francia las deudas con el marxismo se manifestaran en
la obra de Lefebvre, de manera mas compleja en el
existencialismo francés de Sartre, y posteriormente en la

tendencia estructuralista de Althusser.

Centrandonos, por Uultimo, en el terreno epistemolodgico,
podriamos enunciar que el siglo XX es sin duda el del
conocimiento cientifico, pero también, como Vicente
Sanfélix* sefiala, el espacio temporal que soporta mas

criticas, -él habla incluso de crisis en las Ultimas décadas-,

4 VICENTE SANFELIX, Mente y conocimiento, Editorial Biblioteca Nueva, S.L.,
Madrid 2003.
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referentes al cuerpo disciplinar de la teoria del conocimiento.
Si, como ya hemos seflalado en otras ocasiones, la
gnoseologia es fruto del giro subjetivo que sufre la metafisica
con Descartes, convirtiéndose aquella en el objeto de las
primeras causas Yy principios, a partir del Tractatus de
Wittgenstein, se relegara “la teoria del conocimiento a la
periferia del terreno filosdfico” y desde entonces, esta

disciplina no gozara de mucho reconocimiento®.

Sin tratar de adelantarnos a lo que sera objeto de analisis en
los siguientes capitulos, podremos esbozar los cambios
sufridos tras dos largos siglos de pensamiento gnoseoldgico
moderno. La epistemologia se ira nutriendo también de
otros campos afines a la filosofia®, y el mero progreso
cientifico dejara cien afios después a Kant y su filosofia
trascendental, desacreditados, alzandose el neopositivismo
como filosofia de la ciencia universal. El conocimiento se
entendera como logica aplicada y se pretendera aplicar el
meétodo cientifico en su analisis. El agotamiento de esta
postura, debido a su limitacion a las proposiciones analiticas
y a la verificacion de los enunciados empiricos, dara paso a
la pluralidad de la las relaciones entre conocimiento y

lenguaje.

Por Jltimo la sociologia y la psicologia colaboraran
tangentemente en los problemas del conocimiento y sus
aportaciones fundamentales, -el impacto de los
condicionantes sociales, el contexto social que determina al
sujeto, o los factores psicoldégicos que condicionan la
recepcion de un estimulo perceptual-, participaran de los

argumentos de esta disciplina filosofica.

5 Ibid., pagina 50.
® SERGIO RABADE, Teoria del conocimiento, Ediciones Akal, S.A., Madrid

1995. 22 edicion de 1998. Véase capitulo 1.2. “Perspectivas actuales del
problema del conocimiento”.
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La herencia del siglo XIX
Los caminos hacia la abstraccion

Como muchos historiadores puntualizan en sus escritos, los
siglos no comienzan o finalizan practicamente nunca en su
ano correspondiente, si el analisis que se hace de ellos no
es el netamente numérico. Por ello, tal vez este fragmento
temporal, -aproximadamente desde comienzos de siglo
hasta la primera Guerra Mundial-, podria quedar englobado
dentro del siglo XIX. Sin embargo, existen ciertas
caracteristicas de las Ultimas lineas apuntadas sobre el
pensamiento y la arquitectura que hacen que bien puedan

diferenciarse de las tesis anteriormente expuestas.

En primer lugar podriamos hablar del grado de mestizaje
qgue se esta dando en el bagaje cultural de los principales
protagonistas de este periodo. Las comunicaciones e
interferencias entre los diferentes ambitos intelectuales son
cada vez mas fluidas, y resulta obvio considerar un amplio
conocimiento del panorama genérico que ofrecen las
variadas interpretaciones tedricas por parte de los diferentes
autores. Por otro lado, existe una tendencia generalizada a
englobar todas las manifestaciones del arte bajo una misma
concepcion, de manera que las finalidades de la pintura, el
disefo industrial, la arquitectura... no son solo coincidentes,
sino también lugar de encuentro y de mutuas influencias.

Los intercambios entre los campos artisticos, y de éstos con
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las lineas de pensamiento son un hecho a constatar desde

los comienzos del siglo XX hasta nuestros dias.

Desde este punto de vista, tal vez una primera lectura de
estos afos resulte un tanto simplista, por no reconocer en
ella mas que la suma de unas concepciones arquitectonicas
bajo las cuales se esconden unos argumentos fruto del
desarrollo de los Ultimos dos siglos. Sin embargo, solo
cuando se descubren los cambios que se avecinan, se
advierte conscientemente la importancia del siguiente factor:
la “abstraccion formal”, cuya teoria se gestara en este
periodo, evolucionara y se instalara placidamente en el
segundo cuarto de siglo dentro del terreno de las artes vy la
arquitectura, convirtiendose en un hecho plenamente

asumido.

El término abstraccion, sin el adjetivo “formal”, ha sido ya
utilizado a lo largo de este trabajo sin sentir la necesidad de
una definicion exhaustiva. Es evidente, que su uso hasta el
momento se ha limitado a su acepcion dentro del
pensamiento racional, como operacion mental que tiene por
objeto separar una caracteristica, esencial o accidental, que
Nno existe independientemente del todo del que se ha
aislado. De esta manera, el proceso permite pasar de las
individualidades a lo colectivo, extrayendo de las primeras
las caracteristicas en comun. Se trata de un ejercicio
cognitivo en el que el resultado es el concepto o la idea en

un sentido genérico’.

De hecho, tal es el sentido etimoldgico del término: del latin
abstractio, de abstrahere, que significa “separar”, “poner
aparte”, “sacar”, y procedente del griego aphairesis, término
que Aristoteles introdujo en el lenguaje filosofico. En este
contexto, la abstraccion se ha utilizado desde el citado

filosofo griego hasta Locke como proceso para pasar de la

7 Para una evolucién histérica del término “abstraccion”, véase JACOBO

MURNOZ y JULIAN VELARDE, Compendio de episternologia, Editorial Trotta,
S.A., Madrid 2000, paginas 18 a 22.
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experiencia sensible a la formulacion de conceptos
universales, en clara oposicion a la induccidn como

herramienta de conocimiento de la realidad.

Por transposicion directa de esta definicion, “abstraccion
formal”® se entenderd como la extraccion de unas
caracteristicas comunes de la forma de los objetos con
independencia de otras cualidades individuales de éstos.
Este proceso, comun en el arte desde su nacimiento, se
convertira en un fin en el siglo XX, y existira por lo tanto una
renuncia explicita al objeto en si, que rompera
definitivamente con la idea de mimesis de la tradicion
clasica. Concretamente la arquitectura, casi siempre a rueda
de las demas manifestaciones artisticas, aceptara de buen
gusto este nuevo objetivo, precisamente por haber sido
desde sus origenes la menos identificada con el proceso

imitativo de la naturaleza®.

Volviendo al momento que nos ocupa, como fase
preparatoria hacia estos acontecimientos, veremos a
continuacion coémo los caminos que conducen a este
fendbmeno son variados en su procedencia y enlazan
perfectamente con lo analizado en el blogue anterior. Asi, a
la abstraccion formal se llegara desde los diferentes
racionalismos arquitectonicos, desde la consecuencia légica
de un nuevo planteamiento sobre los medios de produccion,
o desde la estética psicologista en un proceso de
depuracion. Esta confluencia no sera de ningun modo
casual e ira siempre acompafada de un pensamiento
filosofico deudor de los acelerados acontecimientos politicos

y sociales de este siglo.

8 Existe un antecedente en el tema de la abstraccidn formal que nos remite
al pensamiento escolastico. Este se interpreta como fase intermedia hacia la
captaciéon total de la esencia de la realidad, y por lo tanto se separa del
concepto aqui explicado. Asi la filosofia medieval distingue dos clases de
abstraccion: la formal, que abstrae una perfeccién o caracteristica de un
individuo concreto, -la belleza a partir de un cuerpo bello-, y la total, que
abstrae la naturaleza o esencia de algo fisico de la totalidad de las cosas.

9 JUAN CALDUCH CERVERA, T7emas de composicion arquitectonica,
Nudmero 6: Forma y percepcion. Editorial Club Universitario, Alicante 2001.
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Las derivaciones ael racionalismo estructural

La evolucion histoérica del racionalismo funcional y estructural
desarrollado fundamentalmente en Francia durante los
ultimos dos siglos, tiene en los primeros decenios del siglo
XX una importante continuidad, que funcionara de enlace
con los argumentos tedricos principales posteriores a la
primera Guerra Mundial. Las obras de Perret en el pais galo,
y de Berlage en Holanda, son prueba de ello y manifiestan
ambas una preocupacion por el sentido de los materiales y

la determinaciéon de su propio uso.

En el primer caso, nos encontramos con un alumno todavia
proveniente de la importante tradicion académica, la Ecole
des Beaux Arts. Discipulo de Guadet, Auguste Perret dejo los
estudios alrededor de 1897 para entrar a trabajar en la
empresa constructora familiar, y este cambio de rumbo le
facilitd una doble orientacidon en su formacion académica y
personal. Sabemos que consultaba la obra de Choisy,
Histoire de la Architecture, y que simpatizaba no solo con la
vision determinista de la historia, donde los estilos surgian
como consecuencia logica de las técnicas constructivas,
sino también con la preferencia por el sistema arquitrabado
de origen griego. Por otro lado, estaba adscrito a la cultura
simbolista de Paris, heredada de la belle epoque y tendente
a enfatizar cierta nostalgia por la antigiedad mitoldégica o por
la imagineria floral. Su practica profesional le encaming,

ademas, hacia un nuevo material recientemente aparecido

279



figura 1: Auguste Perret.
Garaje Ponthieu, Paris 1905
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en el mercado: el uso del hormigdn armado, -cuyo sistema
constructivo consultd en Le béton anmé et ses applications’®-
, fue el motor de arranque para materializar una arquitectura
de claras aspiraciones tedricas. Es importante resaltar que,
mientras Viollet-le-Duc dibujé ciertas combinaciones de
hierro y ladrillo, como ideales representativos de la
incorporacion de nuevos materiales en clara idoneidad con
su comportamiento estructural pero sin un respaldo técnico
experimentado, Perret jugd con la ventaja de utilizar un
sistema ya en uso en aquel momento por parte de los

ingenieros y constructores.

Si bien los escritos de Perret se reducen a alguna que otra
incursion en publicaciones periddicas y otros textos no
recopilados hasta mediados de siglo'', las citas recogidas
por los criticos muestran claramente la voluntad de
compatibilizar el nuevo material con la estética racionalista
de sus maestros. La coherencia estructural y un clasicismo
ya muy geometrizado y simplificado seran las principales
caracteristicas de su obra. Recordaremos aqui el conocido
comentario sobre su garaje de la Rue de Ponthieu, -“El
primer intento en el mundo de utilizacion del hormigon
armado con valores estéticos”-, y la composicion
estrictamente proporcionada de la fachada del mismo'?,
para verificar el calificativo de “clasicista de transicion” o
“racionalista clasico” que los historiadores le otorgan. Pero
independientemente de estas etiquetas, es evidente que el
papel de Perret en el desarrollo histdrico del siglo XX es de
vital importancia. En este caso, la sintesis de una formacion

previa con los conocimientos otorgados por la experiencia

10 Obra de Paul Christophe sobre el sistema de Hennebique, editada por

primera vez en 1902.

" Nos referimos a la obra Contribution a une théorie de ['architecture,

editada en Paris en 1952.

2 Hitchcok establece una analogia completa de esta fachada con los
parametros clasicos de composicion. Las ventanas superiores equivaldrian a
un friso y la losa de remate podria asemejarse a una cornisa. HENRY-
RUSELL HITCHCOK, Architecture: Nineteenth and Twentieth Centuries, 1958.
Versiéon en castellano: Arquitectura. siglos XIX y XX, Ediciones Catedra S.A.,
Madrid 1985, paginas 448 y 449.
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de la puesta en practica de un nuevo material, se suman vy
se reorganizan para dar sentido tedrico a una ejecucion
especifica. Obsérvese, a modo de ejemplo, la heterogénea
mezcla de los conceptos, -estudiados en el bloque anterior-,
en el prologo al primer volumen de la edicion periddica

L ‘architecture Vivante en 1923:

La arquitectura viviente es la que expresa con fidelidad su
época. Trataremos de buscarla en todos los dominios de
la construccion, seleccionarermos obras que,
estrictamente subordinadas a su utilizacion y realizacion
mediante el uso prudente del material, alcancen la belleza
mediante la distribucion y proporciones armoniosas de /os
elementos necesarios que las componen’.

Hendrik Petrus Berlage es otro de los personajes que hereda
el racionalismo novecentista y lo reformula segun sus
propias influencias. En este caso, el arquitecto holandés que
realizd sus estudios en Zurich, contactd con los discipulos de
Semper, pero también fue un avido lector de los textos de
Viollet-Le-Duc'™. Holanda forma parte de los paises
europeos donde el neogodtico tiene un @ significado
nacionalista y de progreso frente al neoclasicismo que se
identifica con su caracter conservador. Sus escritos mas
conocidos son una serie de conferencias publicadas en
aleman, que recogen sus ideales arqguitectdonicos
enfatizando la construccion sobria y verdadera, y el orden
geomeétrico. De convicciones socialistas, Berlage considera
que las concepciones subjetivistas tienen que rendirse ante
una nueva “construccion sujeta a la razén” como expresion
de un “nuevo sentimiento universal, de igualdad social de
todos los hombres” para conseguir que la colectividad venza

a las individualidades.

'3 Citado en REYNER BANHAM, Theory and Design in the First Machine Age,
Londres 1960. Versidon en castellano: 7eoria y diserio arquitectonico en la era
de la méaquina. Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires 1977, pagina 50.

4 Berlage (1856-1934) estudio en la Eidgendssische Technische Hochschule
(Escuela Politécnica de Zurich) a finales de la década de 1870. Alli conocio¢ a
Manfred Semper, hijo de Gottfried, y a otros discipulos suyos. De regreso a
Holanda en 1881, realizé las primeras practicas profesionales asociado al
arquitecto a P.J.H. Cuijpers, admirador y discipulo de Viollet-Le-Duc.
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Estos ideales se dieron a conocer tras finalizar el arquitecto
su famosa obra de Amsterdam. Los escritos, publicados en
1905 y 1908'%, sintetizaban los argumentos tedricos que
Berlage habia utilizado en su edificio de la Bolsa, proyecto de
larga duracion con mas de cuatro versiones diferentes, y
sometido gradualmente a un proceso de correccion vy
depuracion. La obsesion por el papel esencial de la fabrica
de ladrillo, el empleo de los diversos materiales segun su
funcion estructural y la coherencia formal del conjunto, asi lo
demuestran. Tal y como Frampton recoge de Banham, los
tres puntos a destacar son “la primacia del espacio, la
importancia de los muros como creadores de formas y la

necesidad de una proporcion sistematica”'®.

En Berlage nos encontramos como en Perret, con una
sintesis de exposiciones teodricas del siglo anterior que
funcionan como roétula de articulacion con los afos
venideros. Por un lado se recogen las aspiraciones morales
de Ruskin, y se dirigen hacia una voluntad de objetivacion en
la metodologia, por otro se racionaliza el lenguaje de los
materiales mediante la geometrizacion y la reduccion del
componente plastico. Este camino, todavia a mitad recorrer,
pasara por ‘reorganizar los instrumentos ofrecidos por la
tradicion corriente, someterlos a un analisis riguroso, fundar
las opciones subjetivas en una serie de consideraciones
objetivas y enmarcarlas en una sucesion racional de

etapas”'’.

'S Gedanken iber den Stil in der Baukunst, 1905 (Pensamientos sobre e/

estilo en el arte de construir), y Grundlagen und Entwicklung der Architektur,
1908 (Principios y desarrollo de la arquitectura). A estas publicaciones, habria
que afadir una Ultima en 1910, Kunst en Maatschappij (Arte y sociedad), en
la que el arquitecto se revel6 con mas claridad en el compromiso
sociopolitico arriba mencionado.

8 Véanse KENNETH FRAMPTON, Modern Architecture: A Critical History,
Londres 1980. Version en castellano: Historia critica de la arquitectura
modema, Editorial Gustavo Gili S.A., Barcelona 1993. 102 edicién de 2000,
pagina 71, y R. BANHAM, op. cit., pagina 138.

7 L. BENEVOLO, op. cit., pagina 339.
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De /a conciencia nacional al desarrollo industrial

En Alemania, pais que en el siglo anterior habia sido cuna de
los debates mas ardientes sobre la busqueda del estilo
como simbolo de una arquitectura nacional, los desarrollos
politicos, sociales y econdmicos seguiran influyendo en la
evolucion de los procesos artisticos. La industrializacion y las
distintas fases de mecanizacidon en la produccion, aun
siendo fendmenos crecientes, no acababan de encontrar su
reflejo en el terreno del arte, y la afirmacion de Semper, con
motivo de su visita a la exposicion de Londres de 1851,
“Tenemos artistas, pero no un verdadero arte”, enunciaba

todavia un problema por resolver.

Una decision fundamental para el devenir arquitectonico de
este pais, fue la actitud de los criticos tras la dimision de
Bismarck en los Ultimos afios del siglo XIX. Si Alemania
queria competir en el mercado mundial, era necesaria una
mejora sustancial en el disefio de la artesania y de la
industria. Un estado sin fuentes econdmicas de materiales, y
sin salida facil para las mercancias baratas, podria entrar sin
embargo en el comercio internacional ofreciendo productos
de excelente calidad™. Estos argumentos, no exentos de
tintes nacionalistas, fueron recogidos por Friedrich Naumann
y Hermann Muthesuis, considerados padres ideoldgicos de

la futura asociacion del Deutscher Werkbund. El primero,

8 K. FRAMPTON, op. cit., pagina 112.
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politico demdcrata social-cristiano, se encargo de identificar
las anteriores afirmaciones con el desarrollo de un pueblo
que buscase la revitalizacion de su propia cultura. El
segundo, arquitecto, fue enviado a Inglaterra para estudiar la
situacion de aquel pais. Y de esta manera, se produjo un
cruce de intenciones entre las derivadas del movimiento Arts
and Crafts, y la asuncidbn de un desarrollo industrial
incipiente. Los ideales utdpico-sociales ingleses se
reconvierten en Alemania en planteamientos practicos y

politico-econdmicos.

Como consecuencia de la estancia de Muthesius en
Londres, éste publicd tres obras dedicadas exclusivamente
a la descripcion de la arquitectura inglesa de finales del siglo
XIX', que posteriormente fueron recibidas con agrado en
Alemania. El fin de los escritos era difundir el pensamiento
de Ruskin y Morris, alabar la objetividad de la arquitectura
domeéstica inglesa, -que no contaba segun el autor con
grandes pretensiones ni excesos de ornamentacion-, e
incitar no a la imitacion, -puesto que las condiciones
geograficas y climaticas eran diferentes-, pero si a la
introduccion de los planteamientos intelectuales

subyacentes.

Pocos anos después fue el propio Muthesius el que formuld
explicitamente las voluntades programaticas que finalizarian
con la fundacion del Werkbund. En su conferencia de 1907
en la Escuela Superior de Comercio de Berlin bajo el titulo
Die Beadeutung des Kunsigewerbes (La importancia de las
artes inqustriales), se abogd por las artes industriales con
fines educativos y sociales, y por la produccién de objetos

artisticos que satisficiesen las necesidades del momento.

Si se quiere responder a las necesidades de una época,
en primer lugar se ha de responder a /as necesidades

9 Muthesius (1861-1927) difundié sus experiencias inglesas a través de las
revistas alemanas, y de sus tres obras Die englische Baukunst der
Gegenwart (1900-1903), Die neue kirchliche Baukunst in England (1901), y
Das englische Haus (1904-1905).

284



lIl. DESARROLLO DE LA MODERNIDAD

individuales de cada objeto. De este modo, la meta
principal de las artes industriales modernas consiste en
definir claramente la finalidad de cada objeto y desarrollar
la forma sobre la base de esta finalidad. Tan pronto como
el sentido se sustrajo a la imitacion exterior del arte
antiguo, tan pronto como la realidad fue aprehendida, se
sumaron otras exigencias. Cada material presenta sus
propias condiciones de manipulacion (...)°.

Con este espiritu se funda ese mismo afo la Deutscher
Werkbund, corporacion difusa de artistas, artesanos e
industriales, que combinaban planteamientos nacionales,
econdmicos y artisticos, encaminados a promover el disefio
industrial y la educacion artesanal. Entre la lista de los
artistas adscritos desde su fundacién y otros colaboradores
posteriores, nos podemos encontrar con Peter Behrens,
Walter Gropius, Joseph Hoffmann, Joseph Maria Olbrich,
Bruno Taut, o Henry van de Velde. Logicamente, el devenir
de este grupo heterogéneo, no fue siempre un camino facil.
Todos los historiadores recogen como muestra significativa
los enfrentamientos personales entre Muthesius y Van de
Velde debidos a la voluntad de tipificacion de los objetos
arquitectonicos o la creencia en la individualidad de los

artistas, respectivamente.

En realidad, bajo esta pugna se escondian diferencias
sustanciales de pensamiento. Detengamonos en primer
lugar en Muthesius®', ya que en él residia el espiritu principal
del Werkbund. En la ultima frase del parrafo anterior, se ha
utiizado la expresion “objetos arquitectonicos” con una
intencion destacada, ya que por éstos, se entendia

practicamente cualquier tipo de produccion. Tal y como

20 Extracto de la conferencia arriba mencionada. Citado en HANNO-
WALTER KRUFT, Geschichte der Architekturtheorie, Munich 1985. Version en
castellano: Historia de la teoria de la arquitectura. Alianza Editorial S.A.,

Madrid 1990, pagina 634.

21 Debido a la clasificacién segun “lineas de pensamiento” que estamos

llevando en este capitulo, algunos de los autores aqui citados apareceran
analizados en otros epigrafes. Asi, para Peter Behrens y Van de Velde, véase
el apartado siguiente “Las ramificaciones del concepto de EinfUhlung”. En el
caso de Walter Gropius, su principal aportacion tedrica se corresponde
cronolégicamente con el capitulo “Walter Gropius y la Bauhaus”.
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sefiala Peter Collins, el arquitecto estaba influido tanto por el
citado movimiento Arts and Crafts, -donde el disefio de una
silla podia igualar en importancia al de un edificio-, como por
la creencia de que la arquitectura podia ser la madre de
todas las artes. El critico britanico alude a la influencia que
pudo tener la lectura del uUltimo capitulo de la Critica de la
razon pura de Kant, titulado “Arquitectdonica de la razdn
pura”, donde el fildsofo se remitia a un sistema complejo de
componentes racionalmente unidos de las ideas
abstractas®?. En cualquier caso, si es cierto que se intentd
fundamentar una “cultura arquitectonica” sobre la que se
apoyase la absoluta totalidad de la produccion industrial. Y
ésta se identificod rapidamente con la denominacion de reine
Zweckkunst (Arte funcional puro). Y asi, se establecia una
division, de momento sdélo en los métodos practicos, entre la
norma y la forma, o entre el tipo y la individualidad, que
posteriormente repercutiria en los planteamientos teoricos.
Esta idea de normalizacion ensalz¢ la forma abstracta como

base estética de una produccion industrial.

Todos estos argumentos aparecieron reflejados en el
discurso pronunciado por el mismo Muthesius en el
congreso del Werkbund de 1911, que bajo el tema general
de “La espiritualizacion de la produccion alemana”, debatia
en realidad las cuestiones entre tipo o individualidad, aqui
mencionadas. El propio desarrollo de la organizacion en los
ultimos cuatro afos, habia hecho que las cuestiones iniciales
relativas a la calidad del producto industrial, derivasen hacia
el complejo significado de Forma. Aludiendo a los ejemplos
de los templos griegos, las termas romanas o los interiores
palaciegos del siglo XVIIl, y contraponiendo “lo espiritual” o
“la esencia mas intima” a las “individualidades arbitrarias”,
Muthesius en su discurso persigue la estandarizacion y

homogeneizacion del disefio propugnando una esencia

22 PETER COLLINS, Changing ldeals in Modern Architecture (1750-1950),
Versiéon en castellano: Los ideales de la Arquitectura modera: su evolucion
(1750-1950), Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1970. 52 edicion de 1998,
pagina 271.
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geomeétrica destilada del disefio neoclasico. Reyner
Banham?® demuestra como estas afirmaciones, influidas por
Adolf Hildebrand o Paul Ernst, se traducen en realizaciones
concretas del joven Walter Gropius o de Peter Behrens para
la AEG.

El anunciado enfrentamiento con Henry van de Velde se
produjo cinco afios después. En el congreso de 1914,
Muthesius presentd un programa de diez puntos en el que
no solo se sostenia la necesidad de crear objetos tipo, sino
también la consecuente produccion de éstos de manera
estandarizada y seriada. Las adscripciones a los ideales de
Riegl y la firme creencia en una evolucion natural de la
“voluntad artistica”, hicieron que el arquitecto belga,
respaldado por Behrens (o incluso por Gropius y Ernst),
pidiese la retirada de los puntos expuestos. No obstante, las
voluntades de Muthesiu