ARQUITECTURA ¥ RACIOHNAL 1SN0
Alan Colguhoun

Los cuatro preceptos légicos:

El primero es...evitar cuidadosamente la precipitacién y la
prevencién...El segundo, dividir cada una de las dificultades en
tantas partes como sean necesarias para mejor poder resolverlas.
El tercero, conducir con orden en mis pensamientos, comenzando
por los objetos més sencillos y mas faciles de conocer.

Por dltimo, llevar a cabo examenes tan completos y repasos tan

generales, hasta estar seguro de no haber omitido ninguno.

René Descartes, "Discours de la méthode pour bien
conduir sa raison et chercher la vérité dans les
sciencies", 1637.

Desde un punto de vista superficial puede parecer que diferimos
muy considerablemente en nuestros conocimientos y no menos en
nuestros placeres; pero no obstante esta diferencia, que conside-
ro més aparente que real, es debida a que razdn y gusto tienen en

todas las criaturas humanas las mismas caracteristicas.

Edmund Burke, "A Philosophical Enquiry into the
Origin of OQur Ideas of the Sublime and Beatiful with
an introductory discourse concerning taste", 1756.

* ARCHITETTURA MODERNA. L'adventure delle idee 1750-1980. Electa
Editrice, 1985.
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1.- Del Racionalismo clésico a la Ilustracién: La bUsqueda de lo

bello.

Segin una difusa convencién, las actividades mentales se articu-
larian en actividades acientificas, dependientes de la razén, y

artisticas, dependientes de la sensibilidad o intuicién. Una di-

cotomia tan simplista no tiene en cuenta el papel de la intuicién
en el pensamiento cientifico, ni el papel del juicio intelectual
en la creacién artistica. No obstante, esta distincidén tiene en
8i un elemento de verdad, no tanto por su forma de distinguir en-
tre ciencia y arte, como por su forma de distinguir entre diver-

sos aspectos del proceso artistico.

De todas las artes, la arquitectura es aquella que menos se pres-
ta a excluir el concepto de racionalidad. Un edificio debe some-
terse a criterios practicos y constructivos, que circunscriben,
61 bien no determinan, el campo en el que opera la imaginacién
del arquitecto. Por ello, el grado de racionalidad de la arqui-
tectura no depende tanto de la presencia o de la ausencia de cri-
terios "racionales", cuanto de la importancia atribuida a estos
criterios en el ambito del proceso global del proyecto arguitec-
ténico y de las determinadas ideologias que estén en la base de

tal proceso.

Lo racional en arguitectura no existe nunca aisladamente, no
siendo una categoria histérico-artistica, como, por ejemplo, es
la del "Neoclasicismo". Es por el contrarioc un aspecto del com-
plejo sistema, sblo expresable en términos de una serie de oposi-
ciones més o menos homdlogas: razdén/sensibilidad, orden/desorden,
necesidad/libertad, universal/particular, etc... Pero he aqui
que, después de haber hecho esta primera distincién, se le asigna

otra rapidamente.

La definicién de "racional" en arquitectura no ha permanecido
constante en la historia. No nos encontramos ante un concepto
sencillo, estdtico, sino ante un concepto que ha evolucionado con

el cambio de la constelacién de ideas que dominan las diversas
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fases histéricas. Estos cambios de significado dependen de cam-
bios ideoldgicos, y no se puede pensarlo prescindiendo de facto-

res socio-econdmicos y de concepciones filosdficas.

Cuando usamos el término "racional" en el campo filoséfico no
centramos la atencidn sobre la razdn en cuanto distinta de la in-
tuicidén, pero si la referimos a una precisa interpretacién del
concepto de conocimiento. En la historia de la filosofia, se hace
una distincidén basica entre Racionalismo y Empirismo -o Razén y
Experiencia-, siendo el conocimiento a priori para el primero y a
posteriori para el segundo. Ambos intentan establecer leyes uni-
versales, pero divergen en cuanto a los métodos. En la medida en
que se sostiene un conocimiento a priori, el conocimiento empiri-
co se revela casual, falto de base y sujeto a lo contingente; en
el conocimiento a posteriori, en cambio, los términos aparecen
invertidos, y es el conocimiento a priori que se torna inseguro y

dependiente de la idea, autoridad y costumbres aceptadas.

En cierto sentido, estas dos posiciones estan presentes constan-
temente en la historia del pensamiento y representan un problema
irresuelto, la una o la otra prevaleciendo en los diversos perio-
dos. La concepcién aprioristica domindé el el Setecientos, en el
siglo de Descartes, Spinoza y Leibnitz, mientras que en el siglo
XVIII, bajo la influencia de los filésofos ingleses, la tradicidn
racionalista fue puesta en duda por el Empirismo. Este cambio se

refleja en el debata artistico y arquitecténico.

La bisqueda cartesiana de la claridad del concepto y del rigor
deductivo, y no sélo la certeza intuitiva de los principios béasi-
cos, se refleja en la teoria académica del siglo XVIII, de la gue
podemos tomar como ejemplos L'art poétique de Nicolds Boileau-

Despréaux, el Traité de l'harmonie réduite 3 ses principes natu-

rels de Jean Philippe Rameau y el Cours de l'architacture de

Fragois Blondel. En la teoria arquitecténica el Racionalismo car-
tesiano viene superpuesto a la teoria clasica desarrollada en
Italia desde el siglo XV en adelante. Esta teoria se basaba en

parte sobre Vitrubio y en parte sobre una doctrina artistica
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general derivada de Aristételes, Horacioc y Cicerén de un lado, y
del Neoplatonismo por otro. La componente més importante de esta
doctrina era la idea de que el arte fuese una imitacidén de la
naturaleza, y que el arte de los antiguos, derivado de esta ley,

debfa ser imitado.

Por tanto, a la nasturaleza se llegaba sobre todo por el camino
de la autoridad de los antiguos, y esta idea de autoridad esté
estrechamente ligada a la doctrina del conocimiento a priori y

las ideas innatas, del sigle XVII.

Encontramos una de las fuentes del concepto de imitacién en la
Fisica de Aristoteles, donde dice: "Si las casas fuesen cosas he-
chas por la Naturaleza, serian idénticas a las producidas hoy por
el arte. Y si los fendmenos naturales fuesen producidos no sule
por la naturaleza, sino también por el arte, en este caso el arte
las harfa de la misma forma que los hace la Naturaleza...En resu-
men, el arte, o completa los fendmenos que la Naturaleza no ha

terminado por completo, o imita a la Naturaleza" (1).

Vemos que dos concepciones que, para la mente moderna, pueden pa-
recer distintas, no son contradictorias; esto es, la idea de gue
la arquitectura y los otros productos del hombre sean extensiones
de las leyes naturales, y la idea de que ello comporte, un proce-
8o de,imitacién o de representacién. Durante los siglos XVIII y
XIX se didé en realidad una progresiva separacién entre estas dos
concepciones y el concepto de arquitectura vino a escindirse en-
tre sus funciones constructivas y "cientificas" por un lado, Y
las representativas y "artisticas" por otro, la "razén" dominando
las primeras, y la "sensibilidad" o el "sentimiento" las segun—
das.

Pero semejante escisibén hubiero sido inconcebible en la mente
clésica, debiendo a ella el acceso a la verdad y a lo bello se-
guir leyes ya existentes -aunque oscuramente- en la Naturaleza.
La verdad era una revelacitn de aquello que ya existia y si de-

pendia de una revelacién, debia para siempre basarse en la verdad
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ya reveélada a otros hombres. Toda verdad era por ello una repre-
sentacidén. Esta concepcidn continuard estando presente en algunos
autores hasta finales del siglo XVIII. Para John Wood el Viejo,
la Ciencia de la arquitectura constitufa el aspecto especulativo
o metafisico de esta disciplina, mientras que el arte de la ar-
guitectura era el conocimiento de sus causa especificas y de su
aplicacién a los usos humanos (2). Es la cusa final la que da
significadoa la arquitectura, no la causa eficiente, o la solu-
cién de problemas especificos. La distincidén entre ciencia y arte
es la opuesta de aquella que viene haciéndose generalmente hoy,
dado que la ciencia pertenece para Wcod al reino de la Metafisica

y el arte al reino de lo practico y lo contingente.

Antoine Chryssostome Quatremére de Quincy estd también decidido a
afirmar que la arquitectura debe imitar la idea de la Naturaleza.
Esta imitacién lleva a construir segin un determinado "caracter",
que puede ser de tres tipos, esencial, relativo y accidental, se-
gin que imite la Naturaleza en sus aspectos mas genéricos e in-
temporales, o en los mas especificos y momentaneos (3). (La idea
de "caracter" deriva de la teoria de los géneros de la Poética de
Aristételes, pero Quatremére la trasforma en un sentido neo-pla-

ténico).

Pero en el senoc del ethos del Racionalismo del siglo XVII se es-
taba desarrollando una nueva actitud, que acentuaba el papel ju-
gado tanto por la ciencia empirica como por la inteligencia indi-
vidual en el descubrimiento de la verdad y que tendia a arrojar
dudas sobre el significado del conocimiento a priori y de la idea
innata, asi como sobre la autoridad de los antiguos o de la Bi-
blia. La disputa entre "antiguos" y "modernos" tiene de nuevo su
origen en una discusién muy critica sobre las reglas arquitecté-
nicas pertenecientes al reino de la experiencia empirica. El
"corpus de reglas" distinguia ya entre aquéllo que es eterno y
absoluto, y lo que es contingente, esto dltimo siempre sujeto al
"gusto".

De esta escisién tenemos ejemplos tanto en la teoria arquitecté-

nica como en la teoria musical. En la arquitectura, Claude
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Perrault ataca la doctrina clésica de los &érdenes, afirmando que
las reglas de las proporciones se basan Gnicamente en las costum-
bres (4). En el campo musical, el desacuerdo se da entre los se-
guidores de Zarlino, que insistian en la base matematica de los
acordes admisibles, y los de Vicenzo Galilei, que afirmaban que

s6lo el oido puede decidir sobre aquéllo que es bello.

Frente a este problema, el siglo XVIII consigue conciliar el
apriorismo racionalista con el gusto o juicio subjetivo, y demos-
trar que la misma estructura del hombre tiende a ponerse en sin-

tonfia con la Ley natural.

Dice Charles-Etienne Briseaux: "La Naturaleza obra siempre con la
misma sabiduria y de forma uniforme...de lo que puede concluirse
que el placer del oido y del ojo estd en que la perfeccidn del
acuerdo arménico es andlogo a nuestra misma cosntitucidn...y este
principio no estd sdlo presente en la misica, sino también en to-

da la produccién artistica." (5).

En el "Essai sur l'architecture" de Marc-Antonie Laugier, de

1753, las reglas de la buena arquitectura son consideradas evi-
dentes por estar en la mente y el ojo no corrompidos; la razén a
priori es confirmada por la experiencia empirica y por los senti-
dos. De esta forma, la Razén independiente confirma la verdad de
la prime¢ra arquitectura y no estd ya condicionada por la gufa de
los particulares modelos antiguos. Pero razén y verdad estén
siempre ligadas a la purificacién de la tradicién, en la que ya
existian modelos mas o menos imperfectos. Y del mismo modo que
era tarea del pintor o del escultor, en la doctrina clésica o
neoclésica, imitar la idea que se esconde dentro de la imperfecta
apariencia de la naturaleza, también es tarea del arquitecte
escoger los tipos ocultos en los miltiples pero imperfectos ejem-
plos que la historia de la arquitectura presenta. La arquitectura

es por ello tratada como un fenémeno natural.
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Persico, Carlo Lodoli, cuyo "funcionalismo avant la lettre" se
convertia a menudo en empirismo puro, se adhiridé a un concepto de
ornamentacién arquitecténica donde estd presente una clara dis-
tincidén entre lo normativo y tipico, por un lado, y lo debido a
diferencias culturales "accidentales" por otro (6). La Ilustra-

cién guiso tal vez sustituir L'esprit du systéme por 1'esprit

systématique, con el fin de liberar la praxis del dominio de la
autoridad y de las ideas transmitidas, pero su objetivo fué siem-
pre desubrir las leyes universales e inmutables que sustentan la
experiencia empirica. Una construccidén como St. Geneviéve de
Jagues-Germain Soufflot, gque alna "la noble ornamentacidén de los
griegos a la ligereza de los arquitectos gbticos..." (7), y el
Racionalismo de un Lodolo o de un Laugier estaban ambos ligados a
la exigencia de liberar la arquitectura de las reglas arbitrarias
¥ sin gusto a las cuales habian acabado por sucumbir bajo el
Barroco, y devolverla a la naturaleza, cuyas leyes son simples y

eternas.

Este proyecto era para muchos muy parecido al de los Gramaticos,
en su bisqueda de las leyes universales y racionales del lenguaje
(8). También la arquitectura era un "lenguaje" racional, sujeto a
las variaciones de cardcter impuestas por el clima, las costum-—
bres y el decoro, pero, no obstante, reducible, con el ejercicio
de la razdn, a un sistema universal a cuyas leyes no obstante el
genio podia escapar. El siglo XVIII estd marcado por la oposicidn
Razén/Capricho, la Razén sola estando en condiciones de discernir
la verdad universal. Pero esta Razén estéd alejada de la experien-
cia subjetiva; la experiencia empirica no estd mas contrapuesta a
una Razén gque ha sido impresa en nosotros por Dios y gque consti-
tuye una autoridad no discutible. Se la usa como una prueba ulte-

rior de la existencia de la Ley natural.
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2-Racionalismo utilitario y ecléctico:La bisqueda de la utilidad.

Con la emergencia del Utilitarismo, va hacléndose cada vez mas
débil la estructura de pensamiento de la que dependia la alianza
entre Racionalismo y Clasicismo. La razén "cientifica" estd cada
vez més orientada a la eficacia instrumental que a la metafisica;
la causa eficiente sistituye a la causa final. No hay teoria que
pueda resistirse al desarrollo del capricho y del eclecticismo, o
a la proliferacién de los que Quatremdre llamaba rasgos "acciden-
tales". Jean-Nicolés-Louis Durand, al operar siempre dentro del
lenguaje formal del Clasicismo, justificaba la arquitectura ra-

cional dnicamente por razones de economfa y utilidad (9).

Los esfuerzos de los arquitectos y teéricos como Durand, Legrand,
Thomas Hope y Karl Friedrich Schinkel estaban orientados en el
marco de un eclecticismo pacifico, que escogia, dentro de un sis-
tema de combinaciones y permutaciones, los elementos apropiados
del pancorama histérico o de las construcciones de caracter utili-
tarista. Hay pues tantas "arquitecturas" (el término es de
Legrand) cuantos periodos histéricos y pueblos: el Clasicisme se
reduce a una tradicidn especifica (abiertamente reconocida como

"la nuestra"), cuyo usoc sblo estd justificado por la convencién.

Al final de su libro, Essai sur l'histoire générale de l'arqui-

tecture, de 1800, Legrand se plantea la siguiente pregunta retc
rica: ";No podemos llegar al final (de la arquitectura moderna)
tomando prestado de todos los géneros aquello gue cada uno tiene
de razonable y exquisito, de este modo componer un estilo modernoc
apropiado al clima, a las costumbres y a los materiales...y a las
reglas del decoro de cada pais y que serd el feliz resultado de
nuestro conocimiento del arte de construir entre todos los pue-
blos?".

Y cuarenta afios después Thomas Hope esgrimia todavia la misma
opinidén: "Nadie parece haber concebido el... deseo...de limitarse
a tomar prestado, de los precedentes estilos arquitecténicos,

cuanto hay en ellos de Otil y ornamental, de cientifico y de buen
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gusto...para poder componer una arquitectura que.,.. crecida en
nuestro suelo, en armonia con nuestro clima, instituciones y héa-
bitos...merezca, de pleno dereche, el apelative de '"nuestra"
(10).

Pero, aunque estos sentimientos parecen anticipar la "sociedad
organica" del revival romantico y gbético, permanece ligada toda-
via a la nocibén de decoro del siglo XVIII y a cuya concepcidn de
"composicidén mecanica" que, a partir de 1800, fue atacada violen-

tamente por el Romanticismo aleman (11).

3.- Racionalismo estructural y organico.

La bisqueda de la autenticidad.

A partir de la segunda mitad del siglo XVIII, la escisidn concep-
tual entre arquitectura como construccién y arquitectura como re-
presentacién consigue minar seriemante la doctrina unitaria del
Clasicismo. No obstante, persistia todavia una palida forma de
doctrina clésica, en cuyo émbito era posible proponer el uso de
diversos estilos entre las nocicnes clésicas de caracter y de de-

coro.

El desarrollo de un Racionalismo basado en la légica de la es-
tructura fue especifico de Francia, donde ya en el siglo XVII los
arquitectos habian reconocido en la arquitectura gdética un prin-
cipio constructivo racional. Los racionalistas estructurales de
finales del siglo XVIII no rechazaron el Clasicismo, pero busca-
ron cimentarlo en un analisis funcional mas riguroso en los tér-
minos del nuevo conocimiento de la resistencia de los materiales
y en términos de uso (12). Esta tradicién, continué durante buena
parte del siglo XIX, aln después del impacto del Positivismo com-
tiano. La conviceidn, caracteristica de los positivistas, segin
la cual s6lo la ciencia proporciona un conocimiento valido y cuyo
dnico objeto de saber serian los hechos, se exponia a una forma

de idealismo por la gue todo aquello que no era reducible a una
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ciencia experimental volvia a un reino vagamente neoclésico de lo
"pello". Dice Lebnce Reynard, eminente profesor de moldeado cla-
gico-racionalista de la mitad del siglo XIX: "Si bien somos de la
opinidén de que consideraciones de orden cientifico deben interve-
nir en el estudio de las formas de nuestros edificios, con todo,
estamos muy lejos de sostener gque pueda reducirse todo a ésto. Lo
que concierne a la esencia intima del arte se siente y no se ex-
presa..." (13). Para Reynard, el Clasicismo era un complejo de
principios formales definidos en sus lineas generales, sobre las
cuales se podia acoplar una arquitectura apropiada a una edad
cientifica. Algunas formas histéricas han recibido una especie de
perfeccién a través de la evolucidén y no pueden ser refutadas (y
un eco de esta concepcibén estaria todavia presente en Le Corbu-
sier). Las categorias en las que Reynard divide los valores
arquitecténicos -utilidad, orden, simplicidad y caréacter- eran
similares a las que habian sido sugeridas por Durand medio siglo

antes.

El dltimo representante de esta tradicién, César Daly fundador de
la "Revue générale d'architecture", definia asi el Racionalismo

arquitecténico:
1.~ La arquitectura es estructura con ornamento.

2.- Las formas arquitecténicas deben tener una justificacién ra-

cional y deben derivarse de las leyes de la ciencia.

3.~ La tarea de la escuela racionalista es la de reconciliar la

arquitectura con la ciencia y la tecnologia modernas.

4.- Una vez establecida la alianza entre arquitectura y razén el
siguiente pasc a realizar es establecer una alianza entre ar-

quitectura y sentimiento (14).
En las obras de los arquitectos estd claro el mismo sincretismo
entre técnica moderna y Clasicismo. En la Biblioth&que St. Gene-

viéve, por ejemplo, Henri Labrouste no deja que su interés por la
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estructura en hierro interfiera con su idea -derivada de la teo-
ria cléasica- sobre la forma externa correcta de un monumento pi-

blico.

Pero este debate asume diversas connotaciones entre los reviva-
listas gbticos. Segin esta escuela de pensamiento, la argquitectu-
ra gotica no era un estilo gue pudiera usarse eclécticamente, co-
mo si fuese un modo de deducir asociaciones literarias en el am-
bito de la definicién clésica del carédcter: al contrario debe
verse en ella una tradicién alternativa a la del Clasicismo. La
diferencia entre los revivalistas gboticos y los eclécticos clasi-
cos estaba en el hecho de que para los primeros era la misma
estructura la portadora de Esignificados arquitectdénicos. orna-
mento y "representacién", lejos de ser considerados elementos ex-
ternos a la estructura del edificio, emergian de ésta. Como con-
secuencia, de los tres tipos de caracteres descriptives de Qua-
tremére de Quincy sb6lo el primero -el caridcter esencial- sobrevi-

via.

El mayor portavoz de esta escuela de pensamiento y ademas el mas
reputado escritor de arquitectura del sigle XIX fue Eugéne-
Emmanuel Viollet-le-Duc (15). Para Vicllet, la técnica constituia
la base de toda arquitectura que sea racional en Bu esencia. En
la arquitectura gdtica él ve un principio constructivo que debe
convertirse en paradigma metodoldgico de la futura arquitectura.
A pesar del predominio de las restauraciones en su obhra, y de su
nostalgia por la cultura medieval, sus escritos reflejan la misma
adhesién al Positivismo que los de la escuela opuesta de los
eclecticistas clasicos, y aln una fe mas fuerte en el progreso
sin fin de la humanidad, que, se suponia, haber seguido la onda
de la Revolucidén Industrial. Pero para Viollet, la historia de la
arquitectura es un desarrollo tecnoldgico continuo, que excluye
la posibilidad de conservar las formas "perfectas" derivadas de
la antigliedad. La morfologia de la arquitectura no estad tanto de-
terminada por una taxonomia de formas externas e histéricas, como
por un sistema de funciones sustentantes. "Lo que generalmente se

considera materia de verdadero arte, esto es, la simetria, la
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forma aparente, gue supone una consideracién enteramente secunda-

ria" (16).

Este Racionalismo "evolutivo", que condenaba la arquitectura a un
destino implacable y objetivo, se combing. con un moralismo sub-
jetivo. Los principios de la arquitectura gética eran al mismc
tiempo racionales y morales. En un brillante andlisis de los es-
critos de Viollet, Philippe Junod demuestra como en estas cons-
tantes oscilaciones entre la objetividad y la subjetividad: por
un lado, la razén se opone al sentimiento, la légica a la fanta-
sfa, el sistema al instinto, con actitudes que lo alejan de una
tradicién racionalista que se extiende, mutatis mutandis, desde
Descartes a Comte; y por otro lado, sinceridad, honestidad y ver-

dad se oponen a la pretenciosidad, a la falsedad y a la mentira.

Es un circulo vicioso en el que Viollet se sirve de la sensibili-
dad subjetiva para justificar lo racional, y de lo racional para
justificar la sensibilidad subjetiva (17). ;Cuéles son esas 'le-
yes" que permiten a Viollet oscilar aparentemente con tanta in-
coherencia entre una valoracién negativa y una positiva del sen-
timiento subjetivo?. Siendo las Leyes de la Naturaleza, imperati-
vas tanto para la mente como para el corazén, para el mundo de la
objetividad y para el de la sensibilidad. Al discutir la relacién
entre las partes de un edificio y el todo, Viollet dice: "Asi
como, viendo la hoja de una planta, puede deducirse la planta en-
tera o a partir del hueso de un animal el animal entero, del mis-
mo modo, viendo un perfil, se deduce el miembro de la arquitec-

tura; y del miembro de arquitectura, el monumento" (18).

No habia nada particularmente nuevo en esta analogia: ya Denis
Diderot, habia seflalado cémo la zoologia ofrece al artista un
ejemplo tipico de coherencia funcional (19). Péro hacia la mitad
del siglo XIX este punto se habia profundizado. Viellet (como
Gottfried Semper) podia aducir el ejemplo de la taxonomia de las
especies animales de Cuvier; ademds &l seguia las huellas del ho

manticismo aleman., Su analogia orgdnica no estaba lejana de

aquella expresién de August Wilhelm von schlegel en Vorlesungen
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iiber dramatische Kunst und Literatur: "la forma es mecénica

cuando... es impartida en la materia como una pura adicién inci-
dental, sin relacidén con su naturaleza... La forma organica, por
el contrario, es innata, se desprende del interior, adgquiere su
definicidn paralelamente al desarrolle total del germen. Todas
las formas verdaderas son organicas, determinantes, es decir, del
contenido de la obra de arte. En otras palabras, el otro arte no
tiene exterioridad significante, la fisonomia parlante de cada
cosa... que da testimonio de su secreta naturaleza" (20). Si no
reconccemos este aspecto romantico y "organicista" de Viollet,
incluido en su misma interpretacién del Gético, resulta dicicil
explicar su influencia sobre la vanguardia del siglo XX, sobre
los artistas y arguitectos vitalistas del Art Nouveau, como Horta

¥ Grimaud, asi como sobre los de la Escuela de Chicago.

La idea de Louis Sullivan de una arquitectura "organica" (que
Frank Lloyd Wright, retomd posteriormente) deriva en parte de
Viollet y en parte de los romanticos alemanes (a través de Cole-
ridge y de los trascendentalistas americanos) y estd claramente
expresada en la declaracién: "Es ley inmanente de todas las cosas
orgénicas e inorganicas, de todas las cosas fisicas y metafisi-
cas, de las cosas humanas y sobrehumanas, de toda auténtica mani-
festacion de la mente, del corazdén y del alma, que la vida es re-
conocible en su expresidén, que la forma sigue a la funcién. Esta
es la Ley" (21).

Es evidente que no se puede trazar una linea de demarcacién
exacta, en el siglo XIX, entre Racionalismo positivista y Organi-
cismo romantico, unido al imperativo moral que estd en la base de
la exigencia de ajustarse a las leyes de la naturaleza. Pero en
este ensayo no podemos seguir este otro hilo que de Viollet -le-
Duc a través del Art Nouveau lleva al Organicismo y al Expresio-
nismo, porque se aleja de la corriente principal de la vanguardia
del siglo XX, en la que la teoria de la forma organica era asimi-
lada a concepciones de naturaleza analitica y mecanicista, que

implicaban a la méAquina, antes que oponerse a ella.
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4.- El Racionalismo y la vanguardia del siglo XX.

La blisqueda de la transparencia.

Se ha dicho también que solamente con el siglo XX, el Positivismo
y el Racionalismo estructural del siglo XIX pudieron dar fruto.
Si se queria demostrar la Ley de la edolucibn histérica y del
proceso, la arquitectura deberia haber cortado sus propios lazos
con los estilos del pasado, y derivar su propio significado y su
propio lenguaje exclusivamente de las condiciones objetivas de la
técnica y del programa. Fue sblo a finales del siglo XIX cuando
algunos arquitectos empezaron a encontrar operativos estos prin-
cipios. Entre ellos, Hendrik Petrus Berlage y Otto Wagner fueron
los mas eminentes por la forma en que lograron la transformacién
de la herencia estilistica (revival gético en el caso de Berlage,
neoclésico en el caso de Wagner) mediante la aplicacién de prin-
cipios constructivos racionales.

Loe dos "halls" paradigmiticos de los inicios del siglo XX, la
Bolsa de Amsterdam y la Oficina de Correos en Viena, adaptaron
ambos el shed del edificio para exposiciones o de la estacidn
ferroviaria del siglo XX a programas socio-culturales, insertén-
dolos en una arquitectura que, evidentemente tradicional en su
forma global, busca desarrollar un nuevo tipo de ornamentacidn
derivada de la construccién.

L]

Con todo, y aunque los principios para-artesanales incorporados
en estos edificios estuviesen presentes en la doctrina de la van-
guardia del siglo XX es radicalmente distinto del sigleo XIX y,
para comprender esta diferencia, es necesario analizarlo en tér-

minos de tres conceptos: Atomismo légico, Funcionalismo y Forma-

lismo, que, ain no siendo absolutamente nuevos, asumen, en el si-

glo XX, una forma enteramente distinta.

El Atomismo Légico. Si el pensamiento positivista estaba centrado

en la logica, habfamos visto que para Viollet-le-Duc habia sido
camino de la l6gica, a través de la técnica, hacia la sensibili-

dad subjetiva y a la naturaleza orgénica. Viollet habia hablado
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de la maquina como paradigma de la arquitectura, pero para él la
mecanizacidn no implicaba cambio alguno de la relacidén entre los
componentes de la arquitectura y el edificio como un todo. La ma-
dera y la piedra podian ser sustituidos por el hierro, pero tal
sustitucién, a pesar de comportar transformaciones formales de
fondo, dependia del hecho de que tales materiales tuvieran pro-
piedades andlogas y pudieran ser "trabajados" de manera artesa-
nal. Era precisamente este ligamen entre "lbégica" y "técnica" lo
que permitia a Vieollet ver la arquitectura como un proceso
evolutivo continuo, cuyos principios permanecian constantes, por

més gque cambiara su expresidén material.

Una serie de desarrolleos técnicos en la teoria estética, en la
filosofia, en la edificacién y en la produccidén a finales del XIX
y principios del XX intervinieron para transformar de manera
radical esta concepcién sustancialmente tradicional de la arqui-

tectura.

No se trata de atribuir causas y efectos: nos limitaremos senci-
llamente a confrontar algunos desarrollos paralelos que presentan
similitudes prima facie. Las condiciones constructivas y pro-
ductivas de la arquitectura del siglo XX se gestaron en la segun-
da mitad del siglo XIX por proyectistas que usaban acero y hierro
colado para la construccién de puentes, invernaderos, estaciones,
mercados cubiertos y estructuras expositivas. En todas estas
construcciones siempre era posible desarrollar métodos prag-
maticos y analiticos con un minimo de interferencias de la ideo-

logia arquitecténica.

El ejemplo tipico es el Crystal Palace de Paxton, de 1951, en el
que por primera vez, y dentro de un empirismo tipicamente inglés,
divisién del trabajo y estandarizacidén de los instrumentos y de
los materiales se converten en parte esencial de la concepcidn

proyectual.

En la torre de hierro colado que Gustav Eiffel construydé para la

Exposicidén de Paris de 1889, otra en este procedimiento construc-
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tivo, fueron usados, para obtener nuevas transparencias y dina-
mismos, métodos de proyectacidn empirico-matematicos. Mas tarde,
encontramos un nuevo desarrollo constructivo en los puentes de
Robert Maillart, en los cuales se desarrolla una concepcién ente-

ramente nueva fundada en placas de cemento armado.

La primera aplicacién a gran escala de estos nuevos tipos de pro-
cedimientos empiricos en la arquitectura fue la introduccién de
estructuras de acero en los edificios de varias plantas para ofi-
cinas, en el Chicago de los aflos ochenta del siglo XIX. En la
estructura de acero los elementos de la construccifén estan deter-
minados mi&s por los vinculos del procesc productivo que por el
tipo de "l6gica" constructiva que constituia la base de la filo-
sof{a de Viollet, La estructura introduce un sistema generalizado
que reduce las diferencias mismas que ya habfa minimizado Vio-
llet, como, por ejemplo, las diferencias entre elementos portan-—
tes y elementos portadores, y su punto de unidn. Las formas que
no derivan estén mids cerca de la abstraccifn cartesiana que de
las leyes casi "orgénicas" de los materiales y de la expresidn

vieiblle de estas leyes.

Un procesc semejante de generalizacifén aparece ligado a la divi-
sibn del trabajo en la fibrica, teorizado por Fraderich Winslow

Taylor en sus Principles of Scientific Management, de 1912, libro

que ejercidé gran influencia sobre la vanguardia arquitecténica
eurcpea de los aflos veinte. En la racionalizacién que Taylor hace
del proceso productivo, el trabajo es articulado en sus elementos
irreductibles.

Esta racionalizacién no tiene nada que ver con el trabajo por
fases del proceso de produccién artesanal, sino es el resultado

de una serie de operaciones puramente formales e intelectuales.

Una analoga atomizacidén de cardcter complejo estd presente en los
fotogramas de cuerpos en movimiento tomados por Edgar Marey y
Edward Muybridge en los afios ochenta del siglo XIX: que, el movi-

miento estd fragmentado en "intantes" no perceptibles per el ojo.
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En la pelicula estos fragmentos "no naturales" eran después re-
construidos para simular la compleja realidad de nuestra expe-

riencia vital.

Hay amplios paralelismos entre estos desarrollos pragmiticos y
algunos desarrollos filos6ficos contemporaneos, en particular las
teorias de Bertrand Russell del Cosntruccionisme y el Atomismo
légicos, que €1 empezd a desarrollar alrededor de 1900. En su
teoria del Construccionismo ldgico, Russell intentd demostrar que
toda entidad que fuese problematica desde el punto de vista de la
experiencia empirica y del sentido comin era reductible a (o
"construida" con) entidades mas simples y no problematicas. "La
maxima suprema del filosofar cientifico es ésta: cada vez gue sea
posible, se deben sustituir las construcciones logicas por enti-

dades deductivas".

La teoria del atomismo légico, que Russell desarrolld poco des-
pués, fue un intento de dar dignidad metafisica a este principio
puramente epistemoldgico, a través de la postulacién de un
lenguaje ideal de base empirica, lenguaje que debe corresponder a
la estructura de la realidad. En 1928, Russell formulaba asi esta

concepcidn:

1.- El mundo se compone de entidades elementales dotadas sb6lo de

propiedades elementales y unidas por relaciones elementales.

2.- Nuestra concepcidn cientifica del mundo debe consistir, ana-

logamente, en proposiciones elementales (22).

La paradoja de este proyecto es gque, para satisfacer las exigen-
cias empiricas de verdad, el mundo debe estar sujeto a un and-
lisis puramente formal y quedar despojado de toda inmediatez de
significado, Eso reduce todas las operaciones mentales a las pro-

pias de las ciencias fisicas.

Existe un fuerte paralelismo entre este punto de vista y el de

los fundadores del movimiento moderno en la segunda mitad del
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siglo XX, en su intento de parcelar asi la forma del arte y de la
arquitectura, trasuntadas en sus elementos irreductibles. Estos
elementos, tanto si son considerados "formales" (como en Kan-
dinsky, Mondrian y el movimiento de Stijl) o "constructivos" (co-
mo en la vanguardia rusa) constituyen siempre un léxico de carac-
ter irreductible, unidos como estan entre ellos por medic de re-
laciones elementales. Como en el "construccionismo" de Russell,
las totalidades han sido sustituidas poe elementos simples, cuyo

significado es inmanente y evidente per se.

Esta elementarizacién pudo indudablemente ser considerada un
empobrecimiento de los significados transmitidos por las conven-
ciones culturales. Habria que subrayar que no era ésta la inter-
pretacidén atribuible a los circulos de la vanguardia artistica,
donde, por el contrario, se veia en ella un medio para alcanzar
significados méAs profundos -si bien mis primitivos-, y para dis-
tancias al artista de una concepcién del arte burgués y por lo

tanto "degenerado".

Estas tendencias habrian ya emergido antes de lo que las hemos
descrito. Es posible verlas, por ejemplo, en la pintura impresio-
nista y post-impresionista, donde la multiplicidad de la percep-
cién es analizada en unidades atémicas, y recosntruidas con
ellas. Puede verlas también en la estética formalista neo-kan-
tiana alemana, de Hebart a Fiedler (23), en la cual se desarrolla
una légica de la percepecién artistica. Estos desarrollos deben
ser vistos como formando parte de un programa "racionalista", al
aplicar la metodologia de la ciencia a los andlisis de la expe-
riencia subjetiva. Es de la herencia de esta tradicidn analitica
en la pintura -sobre todo en el Cubismo- de donde los arquitectos
modernistas de los afios veinte tomaron sus inspiraciones forma-
les, cualesquiera que fuesen sus otras fuantes; positivas o meta-

fisicas.

Pero aln puede verse una relacidén mucho més directa con la filo-
soffia del Atomismo légico en la obra de Adolf Loos, que echa mano

de su Raumplan-Analysen en torno al cambio de siglo. Que, el
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espacio de la casa estd constituido por la aglomeracidén de "es-
tancias" auténomas, cada una con su especifidad. Cualesquiera que
sean las influencias paralelas gque parecen derivarse de las plan-
tas de los edificios del revival gético inglés y del movimiento
Arts and Crafts, se tiene la impresién que la concepcién Raumplan
de Loos regresa como una tentativa de eliminar el misterio de la
estética arquitecténica al revelar las condiciones empiricas en
la base de su existencia y que de este modo eso se relaciona tan-
to con la iconoclastia de Karl Krauss, como al contemporaneo

Positiviemo légico del circulo vienés.

Un Gltimo ejemplo estd cosntituido por la casa que Ludwig Witt-
genstein cosntruyd en 1926 para su sobrina, en colaboracién con
el arquitecto Paul Engelmann. En esta casa todos los elementos,
estan '"resemantizados" en términos de funciones elementales, ¥y
parece reflejar directamente la teoria del lenguaje de la imagi-
nacién de Wittgenstein seglin estd expresada en el Tractatus logi-
co-philosophicus (y degarrollada bajo la influencia de Russell),
segin la cual entre frases y objetos debe haber una relacién de
uno a uno. Esta casa pertenece tanto al espiritu de la vanguardia
de 1920 como a la problematica filosdfica de Wittgenstein. Nada
puede mejor que ella expresar su dicho: "El significado es el

uso".
La insistencia sobre el '"valor de uso", que vemos en la arquitec-
tura de Loos y de Wittgenstein relaciona la concepcidén del Ato-

mismo légico con la nocién de "funcién".

El Funcionalismo. La concepcién fundamental para el Movimiento

moderno por la que subsiste una predominante relacién causal
entre funciones y formas en la arquitectura, retorna a una tradi-

cidén que se remonta a Vitrubio.

Como hemos visto, hasta finales del siglo XVIII, esta concepcién
estaba estrechamente ligada al concepto de imitacién en la acep-
cién aristotélica. Pero en la primera mitad del siglo XIX, bajo

la influencia del Romanticismo y del Historicismo, se la fue
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asociando con el concepto de desarrollo genefico. En lugar de la
analogia, fue una necesidad interna la gque se hizo generadora de
formas expresivas de la estructura de un edificio. Esta '"necesi-
dad interna" era susceptible de una interpretacidn tanto idealis-
ta (un espiritu invisible que guia la causalidad material) como

cientifica (basada en causas eficientes y blsquedas empiricas).

A finales del siglo XIX, el significado con que el término "fun-
cién" era usado en las diversas disciplinas habia perdido gran
parte de su contenido idealista. En matemdticas, por ejemplo, una
funcién no es mas que la relacidn entre una variable y un objete
conocido, fijo: es una relacidén entre dos variables. Segin Ernst
March, el concepto de funcién debe sustituirse por el de causa.
Cuando la ciencia recoge mas elementos en una ecuacibén, todo ele-
mento deviene funcidn del otro; la dependencia entre los elemen-
tos se hace reciproca y la relacién entre causa y efecto se vuel-

ve reversible (24).

Un concepto semejante de funcién, que implica un sistema indepen-
diente de "valores" externos, estd estrechamente ligada a la An-
tropologia funci&naliata de Bronislaw Malinowsky, para gquien las
sociedades deben ser consideradas sistemas auto-organizantes, y
la funcién de un elemento es el papel que ese elemento juega para
mantener el sistema. Decia Malinowsky: "La concepcién funciona-
lista ,insiste sobre el principio que en todo tipo de civilizacién
cada costumbre, objeto material, concepcién y creencia asume al-
guna funcidén vital... en un todo operativo" (25). La circularidad
de la argumentacidn es evidente: el sistema estd definido como la
suma de los hechos, mientras el "hecho" estd definido como ague-

llo que pertenece al sistema.

Algo parecido a este punto de vista estd presente en la idea de
una arquitectura funcional, por la que, en la proyectacién o en
la valoracién de un edificio, no deben existir interferencias de
ideas preconcebidas sobre lo que es "arquitectura". Esta debe ser
definida Gnicamente en términos de elementos interrelacionados

entre ellos dentro del sistema (empiricamente fundado} que, a su
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vez, puede solamente venir definido como suma de estos elementos.

El grupo de arquitectos de la "Neue Sachlichkeit" son un ejemplo
limite de este tipo de "funcionalismo". Cuando Hannas Mayer defi-

ne la arquitectura como funcién por economia, intenta reducir la

arquitectura a un sistema absolutamente primitivo, que excluye

todo "valor" a priori (26).

Pero, naturalmente, la naturaleza de este sistema estaba ya fija-
da en su misma arbitraria definicién de los hechos relevantes:
aguellos que, como la estructura, la economia y algunas "exigen-
cias" fundamentales, pueden ser demostrados empiricamente con mé-

todo "cientifico".

En un campo de conocimiento totalmente axiomatizado como es el de
las matemidticas, estas limitaciones arbitrarias estan justifica-
das, es mas, resultan esenciales. Pero en un campo cultural como
la arquitectura, su rigida aplicacidén puede ser explicada so-
lamente por motivos ideoclégicos que son los agentes invisibles de

su auto-exclusidn.

El término "funcional", en la acepcidn arquitecténica moderna, se
tefiia de esta limitacidén arbitraria cuando trataba de establecer
lo que podia ser deducido légicamente o verificado empiricamente.
Los resultados, mds que ser interpretados como aspectos de una
operacién puramente formal, como en matemdticas, son asumidos co-

mo descripciones objetivamente verdaderas del mundo real.

Otro tanto se puede decir del "funcionalismo" en antropologia,
donde el tomar acta de un comportamiento observable empiricamente
era considerado el Gnico medio para llegar a la afirmacidén verda-

dera sobre una sociedad particular.

En los aflos cuarenta se desarrolld en antropologia, y un poco més
tarde en arquitectura, una critica estructuralista cuyo objetivo
era demostrar que no existia una necesaria correlacion entre for-

ma y estructura por un lado, y "funciones" y "modelos de compor-
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tamiento" por otro. Las formas, se afirmaba, eran independientes
de las situaciones empiricaes que presentaban su "significado" en

un tiempo y lugar determinados.

El Formalismo. El Formalismo puede ser definido como un tipo de
pensamiento que subraya las relaciones norma-elemento normativo
mas que las relaciones de causa efecto. Segin esta definicién, el
Formalismo se vincula a una definicién puramente matemitica de la
funcibén: estudia la estructura de datos sectoriales independien-
temente de lo que existe fuera de ellos; se ocupa del "como" de
las cosas antes que del "por qué". Es una actitud que parece ser
caracteristica del pensamiento de finales del siglo XIX y de ini-
cios del XX en muchas disciplinas: filosoff{a, matematicas, arte y

arquitectura.

Habiamos citado ya este enfoque con respecto a la teoria estética
en Alemania en el siglo XIX. Lo que puede todavia observarse, un
poco mads tarde, en la historia del arte. En este caso, el enfogue
formalista limita el objeto de estudic a la estructura formal de
las obras de arte, evitando toda discusidén sobre lo que se creia
ser su significado en los diversos periodos histéricos. Del mismo
modo, esto requiere una lbgica del cambio histérico de los pro-
blemas especificamente artisticos que los diverses artistas han
afrontado en las diversas épocas, as{ como ver en ellos el (no
demostrable) resultado de sucesos histéricos externos. Los histo-
riadores de arte Wickoff, Riegl y Wolfllin eran los portavoces de
esta concepcién. Sobre todos se dié fuertemente la influencia de
la teoria de la "visualidad pura" de Korand Fiedler, y todos, a
su vez, influenciaron la atmésfera intelectual de la vanguardia

artistica de los inicios del siglo XX.

5i uno de los objetivos de la historia del arte formalista era el
de romper la influencia de la estética clésica normativa, este
objetivo podia ser conseguido s6lo con el establecimiento de nor-
mas mas generales que pudieran ser aplicadas a todos los géneros
artisticos, de cualquier periodo., Dicha historia intentaba esta-

blecer leyes ahistéricas y, al hacerlo, se aproximaba a la teoria
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clasica. La teoria del arte formalista se concentraba sobre el
gémo" del arte, en cuanto gque refutaba la explicacién centrada
en el "porqué", gue estaba siempre sujeta a justificaciones de un
particular sistema de valores (o un particular estilo). Pero la
doctrina clasica se centraba sobre el "cémo" (la regla de la bue-
na poética y de la retérica, etc...) necesario para su acepta-

cidén, sin poner en discusién un particular sistema de valores.

Las tendencias formalistas de la vanguardia del siglo XX estaban
por lo tanto en contradiccién con las interpretaciones histbricas
de la arquitectura moderna dadas por Viollet-le-Duc y sus segui-
dores. Mas gque ver la arquitectura en continua evolucién segin
una ley histérica de progreso técnico y social, estd implicita en
ella la concepcidn de gque la arquitectura moderna representa una
ruptura radical con la historia, es decir, que se habia alcanzado
un umbral que le permite el dar forma a las leyes externas de la
estética. En este sentido, se la puede considerar una especie de
Clasicismo que rechaza las formas especificas, histéricamente de-
terminadas por el estilo clésico. Esta concepcidn estaba de cual-
quier modo, estrechamente ligada al desarrollo de las técnicas
constructuvas, vistas como elementos liberadores para el progre-
sista, sblo limitado ya por su necesidad de operar con loes vincu-
los técnicos legados por la estética arquitecténica de épocas

determinadas y tradiciones artesanales particulares.

Uno de los arquitectos gue vinculd explicitamente la arquitectura
industrializada al Clasicismo es Hermann Muthesius, quien vid en
ella el medio para llegar a una tipologia de formas arquitecténi-
cas correlativas de leyes universales de la percepcidén estética.
La racionalizacién de la construccidn en términos de produccién
en fabrica recred, a un nivel de mayor abstraccidn, precisamente
aquellos valores culturales y aquellas tradiciones artisticas que

ella misma habia contribuide a destruir (27).
En los afios veinte, la mayor parte de los argquitectos de la van-
guardia, empezaron a aceptar la sustitucién del artesanado por el

trabajo de la maquina como el precio que la arquitectura debia de

o



pagar por enfrentarse con los urgentes conflictos sociales que se
les presentaron. Pero, aunque ello comportaba una cierta simpli-
ficacién del conjunto y una predominancia de lo tipico sobre lo
individual, su clasicismo incipiente quedé supeditado a princi-
pios compositivos basados en la elementariedad y en la posibili-
dad de ensamblaje, y gue niegan las jera%quias formales del sis-

tema clasico.

Era un punto de vista sostenido en particular por los arquitectos
de la "Neue Sachlichkeit" que operaban en la Replblica de Weimar:
Hannes Meyer, Ernst May, Hans Schmidt, Walter Gropius y Ludwig

Hilberseimer, entre otros.

Hay, en la obra de estos arquitectos, y en particular en los pla-
nos urbanisticos de Hilberseimer, un esquematismo extremo, gque
traduce, literalmente, esquemas derivados de operaciones puramen-
te analiticas en objetos del mundo real y perceptivo. Es una for-
ma primitiva de formalismo, gque detiene a mitad de camino sin mas
el procesoc de aebstraccidn, sin dejarle la posibilidad de buscar

una imagen adecuada.

En la obra de Le Corbusier y de Mies van der Rohe, todavia, este
formalismo esquemidtico se combinaba con unas tendencias clésicas
més abiertas. El Clasicismo de Le Corbusier, en particular, era
totalmente explicito y se basaba en una aceptacidn bastante gene-
ralizada de la tradicidn clésica francesa. En la mayor parte de
su obra, él se preocupaba por reconciliar la concepcién cléasica
de un orden artistico a priori con la idea de progreso continuo
heredada de la tradicién historicista y positivista. Su disefio de
la estructura Dom-Ino es la primera demostracién de un principio
dialéctico que dominaria toda su posterior obra. Que, la estruc-
tura de hormigén transmite toda la certeza de un apriorismo car-
tesiano y en su ambito los volimenes y la ordenacién del edificio
pueden ser organizadas independientemente, en base a las exigen-
cias précticas. La organizacibén de estas exigencias se supone que
sigue una necesidad empirica cuyas leyes son tan rigurosas como

las de la estructura platénica y de su implicita envoltura cibica
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(aunque, de hecho, lo que propiamente entra en juego es la crea-
tividad del arquitecto/artista, con toda su libertad de alusidén
metaférica), El didlogo entre estructura y cerramiento tiene
puestos sus ojos en la técnica cubista de simultaneidad espacial,
esta Oltima rinde cuentas, a su vez, a las posibilidades de las

nuevas técnicas constructivas.

La arquitectura de Le Corbusier da expresidn artistica al con-
flicto entre las dos tradiciones del Racionalismo de las que se
ha hablado, tanto de la aprioristica como de la empirica. De un
lado encontramos aquellas "ideas claras y distintas" que, tradu-
cidas de una metafisica cartesiana en objetos de arte fisicos,
habian side sostenidos por teéricos clasicos franceses, de Boi-
leau a Durand. De otro encontramos las concepciones empiricas y
cientificas del Positivismo, expresados en el Funcionalismo, de
lo accidental y de lo contingente. Ambos son reductibles a una
tipologia: la primera a los tipos inscritos en nuestra misma con-
ciencia; la segunda en aquellos tipos gue son consecuencia de una

evolucidn teleolégica.

Un formalismo tendente hacia el clasicismo estd presente tanto en
la Modernidad escandinava como en la italiana. En Suecia lo en-
contramos en la obra tardia de Gunnar Asplund y en el primer
Alvar Aalto. En ambos casos es debido a la presencia de una fuer-
te tradicién neoclésica resurgida en el primer decenio del sigle
XX. En Italia, esta tendencia es indisociable de las imposiciones
culturales del Fascismo y de la tentativa de conciliar ideales
progresistas con el retrogadismo politico. El ejemplo de la ar-
quitectura y de los escritos de Le Corbusier representa sin duda
la influencia individual mas importante para la vanguardia ita-
liana de los afios treinta (el "Racionalismo" autodenominado

Gruppo 7). En su libro Vers une Argquitecture, publicado en 1923,

Le Corbusier habia comparado el Partendén con los productos de la
tecnologia moderna, como los automéviles, cada uno de los cuales
era presentado como el resultadoc de un proceso evolutivo que

desemboca en una forma "tipolégica" perfecta.
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Esta imagen permitia a los arquitectos italianos conciliar los
aspectos dinémicos y mecanicistas del Futurismo con la tradicién
clasica.

Antonio Sant'Elia, en su Cittd nuova de 1914, habia sintetizado
las ideas de Henri Sauvage y de Wagner Schule para producir la
imagen sublimada de una ciudad moderna congestionada y mecaniza-
da. Si confrontamos las imdgenes de este libro con una obra
racionalista, como la Casa de Fascio de Giuseppe Terragni, o con
alguna de las obras de Edoardo Persico y Gino Pollini, vemos que
el expresionismo roméntico de Sant'Elia habia dejado el sitio a
un Clasicismo tranquilo y atemporal. Pero este Clasicismo carece
de la iconografia estilistica que era caracteristica de los nove-
centistas Giovanni Muzio y Marcello Piacentini, y se reduce a una

abstracta "intelectualidad" de deliberado cardcter neutral.

Una asimetria dinfmica estd, a pesar de todo, siempre presente,
aungue internamente contenida en el cubo atemporal, sin originar
ninguna de las lineas de fuerza presentes tanto en el disefio de

Sant'Elia como en la escultura de Umberto Boccioni.

5.- El1 Postmodern

La. bisqueda del significado.

El movimiento moderno de los aflos veinte quedé saflalado por un
fervor evangélico que le conferia todos los atributos de un movi-
miento religioso. Como en todos los movimientos religiosos, sus
seguidores debian pasar, a través de una conversidén, a un estado
mental en el que los aspectos inferiores y mis mundancs de la
existencia se transfiguran. El Racionalismo de la vanguardia del
siglo XX estaba envuelto de un antirracionalismo dogmético e

idealista que pudo sobrevivir en estado puro por poco tiempo.
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Ya en los aflos treinta emerge un proceso de liberacién que culmi-
nd en los afios cincuenta. Esta liberacién no abandonaba sus fun-
damentos racionalistas pero buscaba "humanizarlos". En los afios
treinta, Le Corbusier prueba a introducir en su propia obra mate-
riales naturales y elementos vernaculos; Jacobus Pieter Oud, li-
gado al movimiento De Stjil, intenté reintroducir en sus edifi-
cios la ornamentacibén, mientras Alvar Aalto desarrollaba un esti-
lo que dejaba explicitamente lugar a factores "irracionales" y
"psicoldgicos". Este procesc continud después de la segunda gue-
rra mundial con etiguetas diversas de "neoempirismo", "brutalis-
mo" y "neorrealismo". Contemporéaneamente, y sobre todo en log Es-
tados Unidos, el desarrollo técnico alcanzdé un estadio en el cual
se hacia imposible relacionar el aspecto racional/constructive de
la Modernidad con las exigencias ideolbgicas del desarrollec inmo-

biliario, minando asi la base utopica moderna.

Ninguna de estas tendencias ponia en discusién la premisa basica
del Racionalismo moderno, por eso, la Modernidad era un proceso
gradual de interna y gradual autogeneracién que absorvia a la vez
las exigencias "humanisticas" y pragmdticas que estaban excluidas

de su programa original.

Podemes ademds ver una evolucién andloga en los desarrollos de la
filosofia analitica. Los "juegos de lenguaje" de Wittgenstein,

presentes en las Philosophischen Untersusuchungen ("Investigacio-

nes filoséficas"), la filosofia del "lenguaje comin" de Austin, y
el concepto de "sociedad abierta" de Karl Popper abandonan todos,
de distintas formas, el intento de equiparar los procesos de ana-

lisis racionales al mundoc real.

A mediados de los afos setenta, todavia, se da en el discurso ar-
quitecténico una fuerte reaccidén que, si bien intentd reformar la
arquitectura desde el interior de una interpretacién especifi-
camente moderna del Racionalismo, pretendia sobre todo redefinir
a éste en términos de una tradicién arquitecténica auténoma. Este
movimiento nacidé de la blisqueda de los jbévenes arquitectos que

gravitaban en torno a Esnesto Nathan Rogers, director de la
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revista "Casabella". La transformacidén especifica a la que se vid
sometido el Racionalismo en el curso de su desarrollo histérico
fué considerado secundario respecto (y en dependencia) de una
tradicién mas profunda, para la que lo "racional" en arquitectura
es lo que conserva la arquitectura como discurso cultural a tra-
vés de la historia. Estas concepciones se basaban principalmente
en la lingiliistica estructural, que habia subrayado el valor para-
digmitico de las estructuras tipicas e invariantes subyacentes en

los actos linglifsticos concretos.

Aunque existe un claro vinculo histérico entre esta concepcidén y
los aspectos formalistas de la modernidad, el formalismo moderno
creia que podia reducir la arquitectura a formas correspondientes
a la estructura de la mente ("les constants humains"), mientras
que el nuevo formalismo del que estamos hablando considera los
elementos invariables de la arquitectura como irreductibles a los
de la experiencia de la misma arquitectura, en cuanto que reali-

dad social y cultural.

Lo gque esta concepcifn implica es que no debemos considerar la
historia de la arquitectura -o a un amplio segmento suyo- como si
fuera un instante continuo en cuyo pensamientoc o memoria estamos
coexistiendo. El modelo de esta concepcidén es el pensamiento
ilustrado que consideraba al progreso no como desarrollo imprevi-
8ible, y abierto que pudo convertirse por el Positivismo, sino
como una reorganizacién y desarrollo racional del material exis-
tente. Importante fuente de inspiracibén para el grupo de "Casabe-

lla" fueron dos libroe: Dialektik der Aufklarung, de Theodor

Adorno y Max Horkheimer, y Die Architektur um Zeitalter der

Vernunft, de Emile Kaufmann, que presentan ambos la Ilustracién
como un proyecto inacabado (28). Segin esta concepcidn, las ca-
racteristicas tipolégicas de la arquitectura racional no vienen
dadas por la tecnologia, o por formas especificamente modernas de
comportamiento social, sino por las ancladas en una imagen perma-

nente del hombre.
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Hay un retorno a una concepcidn de la Razbn, como facultad exte-
rior a la a historia, que era tipica del siglo XVIII: la historia
suministra a la Razdédn modelos de conguistas humanas (en este caso
arquitecténicas) cambiantes, entre las que se puede libremente

escoger.

Los arquitectos que mejor ejemplifican esta posicifn, son Giorgio
Grassi y Aldo Rossi: el primero subraya los aspectos mas esquema-
ticos y didacticos de la tradicidn racionalista, el segundo las
imédgenes subjetivas y poéticas que de ella se puede derivar (29).
En cuanto parte de una tendencia mas amplia del "postmodern", es-
te tipo de Racionalismo debe ser considerado como una reaccion
defensiva a las actuales condiciones sociales de produccién y
consumo. No obstante la produccidén es siempre de dimensiones
modestas y a escala voluntariamente reducida. Hemos alcanzado un
estadio en la evolucibn social en la que los productos de la ra-
zén van alejéndose cada vez més de la experiencia del hacer, del

construir o del imaginar.

Escribia Paul Valéry en 1894, hablando de la distancia entre pen-
samiento moderno, conceptual y cientifico, y la capacidad de re-
ducir el mundo a imigenes sensibles de orden: ";Por gqué nunca se
pudo abarcar de esta manera mas que una pequefia parte del mundo?
Hay un momento en el que lo figurativo resulta tan complicado o
el acontecimiento tan nuevo, que debemos abandonar el intento de
considerarlo como un todo, o proceder a su traduccién a valores
continuos. ¢En qué punto nuestros Euclides han cerrade su com-

prensién de la forma?" (30).

Casi cien afios después, el problema se ha hecho todavia mas can-
dente ;Podemos usar todavia el término "Racionalisme" en arqui-
tectura en el sentido que siempre ha sido usado, a pesar de todos
sus cambios de significado: como el intento de suministrar el
andlogo sensible, la presencia emblemidtica de aquella Razén que

se creia un tiempo permitirse el universo?.
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NOTAS

1.-

2.-

3.-

4,-

5=

9.-

10.-

Aristételes. Fisica. 199, p. 15-19.

I Wood el Viejo. The Origin of Building or the plagiarism of

the Heatthens Detected, London 1741.

A.Ch. Quatremére de Quincy, Architeture, 1788; Dictionnaire
historique, Paris, 1832, "Caractére".

Ver W. Herrmann, Thecry of Claude Perrault, Londres, 1962.

Ch.E. Briseaux, Traité du Beau Essentiel dans les arts.
Paris, 1752.

Ver J. Rykwert, The First Moderness, Cambrige (Mass) 1980,
cap. 8 (Ed. Castellana: Los primeros Modernos, Barcelona, G,
Gili, 1980).

Para estas y otras opiniones contemporaneas sobre St.
Geneviéve, ver R.D. Middleton, The Abbé de Cordemoy and the

Graeco-Gothic Ideal: A Prelude to Romantic Classicism, en
Journal of Warburg and Courtauld Institutes, vol. 25, 1963,
p. 285,

La bisqueda durante la Ilustracifn de las leyes de una gra-
matica universal, se fundaba sobre la obra de los Gramaticos
de Port Royal, Armand y Lancelot, cuya Grammaire générale et
raisonnée fue publicada en 1660. El lingiista britanico
James Harris (1709-1780) definia la gramatica universal co-
mo: "Aquella gramdtica que, sin tener en cuenta los diversos
idiomas de los singulares lenguajes, respeta estos princi-
pios que son esenciales para todos ellos". Los mayores por-
tavoces de esta tradicidn fueron César Chesneau Dumarsais
(1676-1746), Nicolads Beanazée (1717-1789) y Destutt de Tracy
(1754-1836).

J.N.L. Durand. "Introduction", en Précis des lecons

d'architecture données & 1'ecole royale polytechinique,
Paris 1802-1805. (Ed. castellana: Compendio de Lecciones de

Arquitectura, Madrid, 1981).

"no one seems yet to have conceived the...wish...of only
borrowing of every former style in architecture, whatever it
might present of the useful and ornamental, of the scienti-
fic and tasteful...and then composing an architecture
which...grown on our own scil, and in harmony with our own
climate, institutions and habits...should truiv deserve the
appellation of our own". Th. Hope. An Historical Essay on
Architecture, 1840, vol. 1. p. 492, citado en D. Watkin,
Thomas Hope and the Neoclassical Idea. London, 19€9.



11.-

12.-

13.-

14.-

15.-

16.-

17.-

18.-

19.-

20.-

El documento clave de la doctrina artistica roméntica es la
revista Das Athenaum (1798-1800), escrita principalmente por
Friedrich y August Wilhelm von Schlegel. Esta doctrina fue
difundida en Francia y en Inglaterra por Madame de Stel,
cuyo libro De L'Allemagne fue publicado en 1813 (Trad.
castellana, Alemania, BB.AA., Espasa-Calpe, 1945).

Ver: P. Collins, Changings Tdeals in Modern Architecture

1750-1950, London 1965, cap. 19, “"Rationalism". Ed.
castellana: Los Ideales de la Arquitectura Moderna, su

evolucién (1750-1950), Barcelona, 1970.

"Si je juge que des considerations d'ordre scientifique
doivent intervenir dans l'étude des formes de nos edifices,
je suis loin de penser qu'on leus puisse tout demander. Ce
qui touche & l'essence intime de l'art se sent et ne
s'exprime pas...". L. Reynard. Prefazione, in idem. Traité
d'Architecture. Paris 1860-63, p. IX.

Ver P. Collins, op. cit.

las afirmaciones tefricas de los principios de E-E
Viollet-le-Duc estén contenidas en el Dictionaire Raisonné

d'architecture du XIe au XIVe siécle, Paris, 1B58-68 y en
Entretiens sur l'architecture, 2 tomos, Paris, 1863-72.

E.-E. Viollet-le-Duc, Entretiens, cit. 1. 10.

Ver Ph. Junod, "la terminologie esthétique de
Viollet-le-Duc", en Viollet-le-Duc, Centenaire de la mort &

Lausanne, Lausanne 1979,

"Aussi, de meme qu'en voyant la fuille d'une plante, on en
déduit la plante entidre, 1'os d'un animal, l1'animal entier;
en voyant un profil, on en déduit les membres d'achitecture;
le menbre d'architecture, le monument". E,-E. Viollet-le-Duc
"Style", in Dictionnaire Raisonné, cit. tomo VIII.

Cfr. Ph. Junod, op. cit.

“"Mechanisch ist die Form, wenn sie..,.irgendeinem Stoffe
blofs als zufallige Zutat, ohne Beziehung auf dessen
Beschaffenheit erteilt wird (...) Die organische Form
hingegen ist eingeboren, sie bildes von innen heraus, und
erreicht ihre Bestimmtheit zugleich mit der vollstandingen
Entwicklung des Keimes... Auch in der schonen Kunst wie im
Gebiete der Natur, der hochsten Kinstlerin, sind alle echten
Formen organisch, d.h. durch den Gehalt des Kinstwerkes
bestimmt. Mit einem Worte, die Form ist nichts anderes als
ein bedeutsames Aufseres, die sprechende...Physiognomie
Jjedes Dinges, die fon dessen verborgenem Wesen ein
wahrhaftes Zeugnis ablegt". A.W. von Schlegel, Volesungen
Uber dramatische Kunst uns Literatur, 1809-11. Bonn -
Leipzig 1923.
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21.-

22.~

23.-

24.-

25.-

27.-

28.-

29.-

30.-

"It is the pervading law of all things organic, and
inorganic, of all things physical and metaphysical, of all
things human and all things superhuman, of all true
manifestations of the head, of the heart, of the soul, that
the life is recognizable in its expressio, that form ever
follows function. This is the law". L. Sullivan. Kindergaten
Chats and other Writings. New York 1947, p. 208.

Véase B, Russell, "La relacidon de los datos sensoriales con
la fisica", en Misticismo y légica, BB.AA., Paiddés, The
Philosophi of Logical Atomism, 1981, y Logical Atomism,
1924, ambos en Logical and Knowledge. Essays, 1901-50,
Londres - N.Y, 1971.

Los estetas formalistas alemanes eran contrarios a la teoria
clasica de la imitacién. Segin Johann Friedrich Herbart
(1776-1841) lo bello es una sensacibdn irreductible, gque no
"significa" nada mas que ello mismo. La visidn de Herbart se
desarrolld por diversos caminoes y en las diversas artes, en
la obra de Wilhelm Unger, Robert Zimmermann, Eduard
Hanslick, Konrad Fiedler y otros, hasta finales del siglo
XIX.

E. Mach Die Mechanick in ihrer Entwickcklung, Leipzig 1897.

"The functional view...insists upon the principle that in
every type of civilization, every custom, material object,
idea and belief, fulfills some vital function... within the
working whole". B. Malinowsky, Anthropology, in
Encyclopaedia Britannica, XIII ed.,supplemento I, Chicago
(III), 1926.

Ver C. Schnaidt Hannes Meyer Bauten, Projekte und Schriften,
Teufen Schweiz, p. 23.

Ver H. Muthesius, "“"Vorschlag", en Protokoll der
werkund-debatte in Koln, 1914. En 1914, el critico briténico
T.E. Hulme hace una analogia entre Clasicismo y miquina,
atacando la poética expresionista; ver R, Williams, Culture
and Society, New York 1958.

Ver I, de Sola-Morales, "Critical Discipline", en
Oppositions" 23, MIT Press. Se trata de un estudio sensible
sobre la obra y las ideas de Giorgio Grassi.

Ver A.Rossi, The Architecture of the City, Cmbrige (Mass)
1981 e idem, A Scientific Autobiography, Cambrige (Mass)
1981 (Eds. castellanas: La Arquitectura de la ciudad,
Barcelona 198 y Una Autobiografia Cientifica, Barcelona,
1985, ambas en Gustavo Gili).

P. Valéry, "Introduccién & la méthode de Lednard de Vinci",
en La Nouvelle Revue Francaise, Agosto 1985.

(Traduccién: Juan Redén)
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