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cual todavia conservo claras en el recuerdo estas frases: “Estudie usted lo que
estudie, procurese en primer lugar una formacion arménica. Dedique la mitad de

su tiempo a la lectura de los autores antiguos. No lea ningun libro sin hacer un
resumen. Pero deténgase siempre sobre todo en las fuentes, de las que siempre se
saca provecho. Lo esencial en la vida es la satisfaccion por el cumplimiento del
trabajo diario. Hay que tener una tarea cotidiana para estar contento”.

HEINRICH WOLFFLIN
Gedanken zur Kunstgeschichte Gedrucktes und Ungedrucktes, 1940.

“Si en algunos lugares parece que contradigo lo que he dicho en otros, eso no
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PREFACIO

Prefacio

Este trabajo de investigacion se engloba dentro de la historia de la teoria de la arquitectura y
gira alrededor de una revolucionaria propuesta metodolégica de andlisis y disefio
arquitecténico que, por primera vez, se hizo manifiesta en el siglo XX en la obra cumbre del
escritor, poeta, ensayista y critico inglés, Geoffrey Scott (1884-1988)Architecture of
Humanism. A Study in the History of TagtE914F. Un texto que, como se intentard mostrar

a lo largo de estas péaginas, fue obra de referencia, incluso a veces canonica, para muchos de
los arquitectos, historiadores y criticos de la arquitectura moderna que surgieron en el ambito
angloamericano a partir del fin de la Segunda Guerra Mundial.

Sobre el tema de estudio elegido habria que destacar, antes de todo, el gran desconocimiento
que sigue habiendo, todavia hoy dia, respecto &figsta marginal”® y este libro de estética
vinculado con la historia del gust&Seguramente, este hecho se haya visto favorecido por el
encasillamiento que ha sufrido este singular volumen, a lo largo del tiempo, por un sector de
la critica que, quizas persuadido por su titulo y capitulos, ha intentado restringir su influencia

a un campo especifico de la arquitectura. La intencién de este trabajo es, por el contrario, la
de resaltar una de sus principales virtudes y que consiste en la gran diversidad de lecturas e
interpretaciones que admite estedioso” libro de Scott, tal y como lo calificé alguno de sus
contemporaneos. Una versatilidad para poder ser analizado, tanto desde diversos campos de
estudio como desde diferentes Opticas dentro de un mismo campo, que le permite disfrutar,
aun en pleno siglo XXI, de una total vigencia y actualidad, como ya sugirié, hace cincuenta
afos, Peter Eisenman (1932-) al final de su tesis docitval Formal Basis of Modern
Architecture(1963§:

! Respecto a los titulos, capitulos o apartados de los libros que seran citados a lo largo de esta tesis, se ha optado
por mantenerlos en su idioma original para evitar todo posible equivoco. A excepcién de los titulos en lengua
alemana, donde se afiadido al lado de la version original su traduccién al castellano.

2 La obra cuenta con dos ediciones: una primera publicada en 1914 y una segufjdecaoeambios en el

texto que no afectan al contenido del libr@Bcott 1924: x), en 1924. A partir de esa fecha, las siguientes
reimpresiones que se han hecho del libro, tanto en inglés como en otros idiomas, han partido de esta Ultima. Para
el presente trabajo de investigacion, se han consultado ambas ediciones, aunque, se ha trabajado mayormente
con la edicion de 1924, al ser ésta la que mayor alcance y difusion ha tenido.

% Esta falta de interés se ve confirmada rapidamente si se tienen en cuenta los mas que escasisimos escritos (tesis
doctorales, libros o articulos) que en la actualidad han tratado, aunque sea tangencialmente, sobre este autor y
este texto. Existe una Unica biografia hasta el momento centrada en la figura d&&dbtty Scott and the

Berenson Circlg1998) de Richard M. Dunn. Escrita setenta afios después de su muerte y en la que el autor se
justifica frente al lector por la eleccion de ese trivial tema de est{idlimn 1998: xxi). Para un balance general

de su figura dentro del contexto intelectual angloamericano: (Dunn 1998: xvii). Para un listado de su obra
publicada u obras que hacen algun tipo de referencia a su persona: (Dunn 1998: 339-341) y (Watkin 1980: 266).

* Si nos cefiimos a nuestro contexto, este suceso se agrava ain mas, incluso si ponemos la atencién en los
ambientes académicos. Esto puede ser debido a la estrecha relacién que siempre ha existido en las universidades
espafiolas de vincular la ensefianza de la arquitectura a los aspectos técnicos y constructivos de la misma, en
detrimento de aquellos relacionados con la Estética. Un reflejo evidente de esta situacién de desconocimiento y
también una consecuencia, se percibe en la existencia de una Unica traduccién al castellano del libro de Scott
jcon mas de cuarenta afios de longevidad!- que fue publicada en la ya lejana fecha de 1970.

®“E| otro dia estaba ojeando el informe de una discusién sobre este volumen en el Instituto Real de Arquitectos
Britanicos. Entre los varios y muy benévolos oradores habia uno, al que no puedo recordar sin gratitud ni cargo

de conciencia. ‘He leido (afirm@), el libro de Scott catorce veces; y es un libro tedigodit 1924: 265).

® Eisenman en su ultimo capitulo diferenciaba entre dos tipos de teorfas de la arquitettisedlanded theory

y la open-ended theory.a propuesta de Scott se erigia como un claro ejemplo de este segundo tipo, al haber
intentado comprender y no codificar los principios de la arquitectura, pudiendo disfrutar, gracias ello, del mas
variado desarrollo e interpretacion.
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PREFACIO

“Hay no obstante, otra categoria de teoria que parece proporcionar las bases para el
pensamiento mas contemporaneo. Esta es la categoria de ensayo polémico que puede ser
ilustrado por los escritos del Abad Laugier, A.\W.N. Pugin, y Geoffrey Scott. En Scott parece
estar la base para una posiblepen-ended theoryuna que permitird su expansion y
aplicacion continua. [...] Para Scott la teoria no implicaba restriccion, no era un conjunto de
normas, sino mas bien una sintesis de toda teoria anterior, y la base para toda teoria futura”
(Eisenman 1963: 343-345)

Dentro de esta diversidad, la principal lectura que atesord, en la década que transcurre entre
sus dos primeras ediciones, fue la de vincular sus argumentaciones con la defensa del estilo
Barrocd. A partir de la publicacién de su segunda edicién en 1924, y ya disfrutando de una
mayor difusion, se abrieron paso dos de las interpretaciones que han sido dominantes hasta el
dia de hoy. La primera lectura que ha predominado, ha intentado vincular sus contenidos y
teorias con la defensa del clasicismo y de la arquitectura del Renacimiemtonas
destacable de esta caracteristica interpretacion clésica es: 1) que limita su influencia al
territorio y contexto angloamericano; y 2) que centrandose en cuestiones de caracter estético
hace referencia, Unica y exclusivamente, a aquella arquitectura que tiene que ver con el
clasicismo. La segunda lectura que ha prevalecido, y que es sobre la cual se centrara esta tesis,
estaria relacionada con la contribucion de la que ha sido parfitipeArchitecture of
Humanism(1914) para la elaboracion de una nueva metodologia de analisis, interpretacion y

" Es posible que se me reproche las numerosas citas que aparecen en la presente tesis, citas que en ocasiones son
de dilatada extensidon. He decidido conservar esas informaciones, ya que, ademas de proporcionar una
documentacion histérica, dando testimonio de la opinion efectiva de cada autor, sirven de elemento de apoyo a
mi argumentacion. Todas ellas han sido traducidas por el autor, incluso en los casos en los que ya existia edicion
traducida al castellano se ha recurrido y partido de la edicion original.

® Una tesis de la que el propio autor se encargaria de matizar a través de la incorporaciepildgueal final

de su segunda edicion. El objetivo de este Ultimo apartado no era otro que el de aclarar el argumento y el
propdsito general de su obra, asi como, alguna de sus ideas y posturas que habian sido mal interpretadas, tanto
por la critica como por la joven generacion de arquitectos de aquellos afios: (Scott 1924: 260-263). No nos debe
extrafiar esta inicial interpretacién, si tenemos en cuenta el auge que disfruté este estilo a partir de finales del
siglo XIX, sobre todo en el contexto germano-parlante, a través de libros Gaeschichte des Barockstiles in

Italien (1887) de Cornelius GurlitRenaissance und Baro¢k888) de Heinrich WolfflinBarock und Rokoko

(1897) de August Schmarsow. Dando lugar, posteriormente, a tesis doctoralesSpétharocker und
romantischer Klassizismugl921) de Sigfried Giedion ®ie Baukunst der Barockzeit in Leipz{924) de

Nikolaus Pevsner; o libros com el de Werner WeislizehBarock als Kunst der Gegenreformatid®21).

° De los estudios que han seguido esta linea, destacaria, por encima de todos, los escritos del historiador de la
arquitectura inglés David Watkin (1941-) y los del critico de la arquitectura norteamericano Henry Hope Reed
(1915-2013). Dos autores a los que se les encargaria la redacdiamededrdde las dos Ultimas reimpresiones
aparecidas en inglés dde Architecture of Humanisd914), y publicadas respectivamente en 1980 y 1999.
Respecto al primero, un ejemplo de esta lectura se puede observar en la conferencia que dio en 2010 en la
Residencia de Estudiantes de Madrid, titul&ttaEdwin Lutyens (1869-1944): ¢ el mejor arquitecto britanico?

En opinién de Watkin, el cambio que habia sufrido su arquitectura, al pasar de unas primeras construcciones
influenciadas por el movimientdrts and Craftsa una arquitectura marcada por el lenguaje clasico, estaba
estrechamente relacionado con destacado papel que habia ejeseidibro clave” de Scott en su forma de
entender la arquitecturayo creo que Lutyens se vio influido por el libro de Geoffrey Scott The Architecture of
Humanism (1914), una de las pocas formulaciones importantes de la teoria arquitecténica elaboradas en
Inglaterra en el siglo XX. La intencidn de Scott era reinstaurar la arquitectura como una de las bellas artes, con
sus propias leyes independientes, y en la que el clasicismo fuese un lenguaje permanente que trascendiese las
fronteras nacionales. [...] La abstracta dinamica arquitectonica de esta imponente concepcion parecia ser la
propia quintaesencia, plasmada en piedra, de los ideales formalistas —y, sin embargo, humanistas- propugnados
en ese libro clave, ya mencionado, de Geoffrey Scott, The Architecture of Humanism. Fue una alegria para mi
saber hace poco que acababa de descubrirse el ejemplar de este libro que pertenecié a Lutyens y, alin mas, que
el arquitecto lo habia firmado y fechado a bordo del crucero que lo llevaba a la India en diciembre de 1914”
(Watkin 2010: 236, 241). Respecto al segundo, en suTibeoGolden Citf1959) llegaria a definir el libro de

Scott comd'el libro méas importante sobre arquitectura del siglo escrito desde el punto de vista clékiope

1959: 152).
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disefio arquitectonico. Por este motivo, uno de los objetivos de este estudio, admitiendo las
apreciaciones de la anterior interpretacion, sera el de ampliar el perimetro de influencia que
tuvo esta obra maestra al incluir también en su campo de accion la arquitectura del siglo
XX,

Con el objetivo de hacer lo mas comprensiva posible esta investigacion, se ha partido de la
clasificacion metodoldgica propuesta por el historiador del arte escocés Eric Fernie (1939-) en
su libro Art History and its Method$1995). Este estudio histérico sobre la metodologia
aplicada al andlisis y juicio de las obras artisticagie va desde la antigiiedad hasta la época
presente, establece que en el siglo XIX se produce una escision en el método de investigacion
de los historiadores del arte, que dara origen a dos grandes vias metodoldgicas diferentes y
paralelas: una primera, sustentada por el empirismo y basada en el método inductivo de las
ciencias fisicasiesto es, en la acumulacién de datos y su consiguiente orden y anatlsistio

lugar al llamaddcscientific connoisseurhigue “establecia la autenticidad de las atribuciones en

base al entrenamiento del ojo para reconocer insignificantes pero caracteristicos detalles de estilo”
(Fernie 1995: 13)y otra segunda, opuesta y de caracter filoséfico, fundamentada en el
idealismo aleman, con el sistema metafisico de Hegel comd’bAs@ tratandose de un

mero esquema, Yy por tanto, reductor y limitador de la riqueza argumental que contienen cada
una de las diferentes obras y posturas de esa revolucionaria y dotada generacion de
historiadores que surgieron a finales del siglo XIX, se ha creido conveniente mantener en el
discurso esta division metodolégica, debido al caracter sumamente didactico y clarificador
gue posee. Siendo consciente y reconociendo la vision parcial de la realidad y la validez

1% Otro libro relacionado con el humanismo vy la arquitectura del Renacimiento que en aquellos mismos afios
disfruté de una novedosa y actual lectura, al vincular sus contenidos con la arquitectura moderna, asi como, con
una nueva metodologia de andlisis y disefio arquitectoniduckiectural Principles in the Age of Humanism

(1949) de Rudolf Wittkower. Un trabajo que puede ser considerado, sin ninguna duda, como una consciente y
premeditada réplica a las teorias esteticistas de Scott que apreciaban la arquitectura del Renacimiento como una
arquitectura puramente formal. En un excelente articulo escrito por Alina A. FRydelf Wittkower and
Architectural Principles in the Age of Modernit994), se realiza un analisis pormenorizado de los aspectos
clave que envuelven a esta obra de Wittkower. La diferencia de posturas mantenida por estos dos autores se
puede observar de manera clara en el diferente significado que le da cada uno al término hutfRamnismo:

tanto, el humanismo de Wittkower no es el de Scott [...]. Para Wittkower el humanismo es una configuracion
intelectual sobre la base de una apropiacion de un antiguo pensamiento, es decir, de la filosofia platonica, las
matematicas pitagoricas, y la geometria euclidiana, de la mano de los humanistas, que es absorbida por un acto
de 6smosis cultural en la teoria de la arquitectura. Para Scott, por otra parte, el humanismo describe la
consciencia corporal de la produccion artistica del Renacimiento, la preeminencia del momento
fisico/perceptual sobre el racional /intelectualPayne 1994: 333)El presente trabajo, por tanto, pretende
continuar con el discurso y manera de proceder de este articulo, primero, indicando donde se sitdan las raices de
las teorias expuestas €he Architecture of Humanis(914), y luego, mostrando la moderna interpretacion que

se le dio a partir del final de la Segunda Guerra Mundial.

1 Estos cambios metodolégicos se pueden intuir tanto en la estructurdndi@duction, subtitulada coma

History of Methodscomo en los titulos de cada uno de los apartados, siendo éstos los sigtiememtiquity

to the Renaissance: Piecemeal Beginnings; The Sixteenth and Seventeenth Centuries: Biographies; The
Eighteenth Century: Cultural History, and the Cycle; The Nineteenth Century: Empiricism, Metaphysics and
Cultural History; The Early Twentieth Century: Responses to Modernism; The Mid-Twentieth Century:
Cumulative Variety; The Late Twentieth Century: New Art Histories; The Present: Versality and Potential.

12 Sj de esta primera linea se destaca al italiano Giovanni Morelli (1816-1891)elgmnincipal exponente de

este acercamiento en el estudio de las imagenashaber aplicado un método cientifico sistematico para
establecer la autenticidad a las atribuciones artisticas, sera en Bernard Berenson (1865-1959) sobre quien caera
el papel de haber sidel maximo representante de este método en todo el siglo(Kethie 1995: 13). De la
tendencia idealista seran citados nombres como Jacob Burckhardt (1818-1897), Aby Warburg (1866-1929),
Alois Riegl (1858-1905), Heinrich Wolfflin (1864-1845), Paul Frankl (1889-1963) y Max Dvorak (1874-1921),

pero con matices, como por ejemplo, Burckhardt que utilizaria en su historia cultural ambos métodos —el
empirico y el idealista- 0 Warburg que exploraria la cultura a través de la psicologia y la historia universal de las
imagenes: (Fernie 1995: 15).
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relativa que conlleva el método wdlffliniano, al reducir la gran diversidad de matices que
contiene toda obra creada por el hombre a una serie de conceptos genéricos opuestos, para el
presente trabajo se ha optado también por este método comparativo, al permitir al lector una
compresion lo mas nitida y simplificadora posible de la natural complejidad y marafia en la
gue se desenvuelve el mundo real de la critica y de la historia de la arquitectura. Por eso, a lo
largo de esta disertacion se trabajara constantemente con la oposicién de términos tales como:
ciencia-arte; germanico-angloamericano; intelectual-sensorial; mente-sentidos; abstracto-
experiencial; etc.

La tesis ha sido estructurada en tres grandes capitulos. Desde un punto de vista cronolégico:
los dos primeros, abarcaran un mismo lapso temporal de cuarenta afios (1890-1930) donde se
mostrard la génesis y via de propagacion de dos de los conceptos daeeAdehitecture of
Humanism(1914): el espacio y la empdftay el tercero, que abarcara un periodo de veinte
afos (1945-1965), mostrara como estas dos nociones, y sus posibles derivaciones, fueron
recibidas con los brazos abiertos por parte de destacados protagonistas del mundo de la
critica, de la historia, de la practica y de la ensefianza de la arquitectura que, durante el
transcurso de la segunda mitad del siglo XX, acabarian viéndose influidas en algin momento
por esta scottiana postura de andlisis y disefio arquitecténico. Si analizamos ahora,
brevemente, cada uno de los capitulos de manera individual, sus contenidos son los
siguientes:

El primero, se centrara en el concepto de espacio. Este comenzara con la exposicion de la
tesis mantenida por Cornelis van de Ven en su [Bpace in Architecturél978), donde se
muestra la tendencia dominante de la que se ha servido, hasta el momento, gran parte de la
critica arquitectonica para explicar cuestiones relacionadas con la génesis de este término, es
decir, la existencia de una via de raices exclusivamente germanas que tendria como momento
de arranque la sefialada fecha de 1893 con la publicacion de los trabajos de Adolf von
Hildebrand (1847-1921)Problem der Form in der bildenden Kungtl893), y de August
Schmarsow (1853-193@pas Wesen der architektonischen Schopil@93). Esta propuesta

se vera aqui ampliada, al mostrar la existencia de otro segundo itinerario, caracteristico del
ambito angloamericano, que evolucionaria en paralelo al anfetitabiendo sefialado este
camino alternativo, se pondrd el acento en los dos eslabones que intervinieron en la
conformacion y desarrollo de esta via angloamericana: 1) Bernard Berenson (1865-1959),
mostrando el papel germinal que tuvo su ensayo de finales del siglo XIX, “A Word for
Renaissance Churche&’893)*: y 2) Geoffrey Scott, el gran difusor de esa nueva propuesta

3 De manera esquematica, tal y como apunta WatRine Architecture of Humanism es la mayor obra
conmemorativa de Geoffrey Scott. Su especial significado puede resumirse bajo cuatro categorias: primero, su
sorprendente demolicion de las ‘Falacias’, principalmente la ética, la mecanica y la biolégica, que se habian
convertido en habituales en el siglo diecinueve para explicar y justificar la arquitectura; segundo, su
introduccién a la audiencia inglesa de un acercamiento a la estética arquitecténica basada en la psicologia de
la Einfuhlung (empatia); tercero, la persuasiva elocuencia de sus motivos para un entendimiento de la
arquitectura Barroca como una expresion perfecta del ideal de los principios ‘humanistas’ en la arquitectura; y
finalmente, su interpretacion de la arquitectura en términos de esp@alatkin 1980: xix).

4 Admitiendo, insisto, el caracter esquematico de esta propuesta, al reducir la complejidad metodolégica que
conlleva todo andlisis arquitectonico, a dos vias o métodos opuestos autbnomos: el uno abstracto y el otro
experiencial, circunscribiendo, ademas, el primero en el contexto germano y el segundo en el angloamericano,
creo en su enorme utilidad didactica implicita. Respecto a esta dualidad planteada, debo reconocer mi clara
deuda con la postura expresada por Wilhelm Worringer (1881-1965) en su tesis ddlottraktion und
Einflhlung(1907).

!5 E| ensayo se publicé el mismo afio en el que vieron la luz los trabajos de Hildebrand y de Schmarsow. Tres
obras que de manera simultdnea trataron conscientemente, por primera vez, la idea de espacio pero abordandola
desde Opticas muy diversas.
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berensoniana de analisis arquitectonico, con su obra cuftimeirchitecture of Humanism
(1914). Un andlisis histérico que finalizara con la moderna lectura que hizo de este ultimo
texto un precoz Henry-Rusell Hitchcock (1903-1987Madern Architecture: Romanticism

and Reintegration (1929), resaltando la viabilidad adaptativa que tenia la aplicaciéon de alguno
de sus principales planteamientos a la arquitectura moderna, asi como, destacando el papel
mediador que asumié Hitchcock durante el periodo de entreguerras, al facilitar a esta
propuesta metodologica un tacito enlace con el contexto espiritual resultante del fin de la
Segunda Guerra Mundial.

El segundo capitulo se cefiira al concepto dEifdiihlung. Este comenzara con una breve
introduccion histérica del término que finalizara con una de las figuras destacadas de esa
primera generacion de tedricos germano-parlantes de finales del siglo XIX, como es el
filbsofo aleman Theodor Lipps (1851-1914). Seguidamente se intentara ver qué papel
desempenfiaron sus influyentes teorias estéticas, relacionadas con la psicologia, en el circulo
intelectual que se formo, a principios del siglo XX, alrededor de la figura de Bernard
Berenson y de su villaTatti en Fiesole, con un doble objetivo: 1) sefialar los eslabones de
conexion que se produjeron entre estas teorias de procedencia germana y el mundo
angloamericano al que pertenecia Scott; y 2) averiguar cuales fueron las fuentes y la via de
acceso que dispuso este autor respecto a las teoriagid&ildung, al haberse convertido en

el principal defensor de su aplicacion critica en la arquitectura. Finalizando con una analisis
comparativo entre |Asthetik(1903-1906) de Lipps ¥he Architecture of Humanisi914)

de Scott, con la intencion de vislumbrar qué aspectos existen en comin entre su corpus
tedrico y esas novedosas teorias lippsianas, asi como, implicitamente, revalorizar el papel que
acabd desempefando el circulo intelectudl Tatti, en su faceta de elemento de enlace entre

dos ambitos tan dispares como son el germano-parlante y el angloamericano.

El tercer capitulo se centrara en las dos décadasdiatas al fin de la Segunda Guerra
Mundial (1945-1965), periodo en el que estos dos conceptos, el espacio y la empatia,
sumados al de experiencia arquitectdnica, experimentaron su mayor difusion en el contexto
angloamericano, gracias, entre otros motivos, al resurgimiento que disfrut6é el reputado libro
de Scott que se acabo convirtiendo“@m texto basico para los arquitectos e historiadores del

arte hasta principios de 1960(Dunn 1998: xvii). Una obra y unos contenidos que acabaron
ejerciendo una enorme influencia sobre algunos destacados miembros de esta segunda
generacion de criticos e historiadores de la arquitectura moderna. Para reflejar el peso y la
gran divulgacion que atesoraron sus ideas en aquel periodo, asi como, para indicar la linea
sucesoria entre estos dos lapsos temporales, se recurrird a cinco casos de estudio particulares:
1) el arquitecto, historiador y critico de la arquitectura italiano Bruno Zevi (1918-2000),
donde se resaltara la importancia que tuvo este libro para la creacion y desarrollo de su corpus
tedrico, historico-metodologico, comprendido entre 1945 a 1950, mostrando, de manera
indirecta, el relevante peso que tuvo su formacion angloamericana en esos primeros afos; 2)
el arquitecto, historiador y critico de la arquitectura inglés Colin Rowe (1920-1999), donde se
mostraran las dos vias metodologicas que aundé a partir de mediados de los afios cincuenta: la
metodologia critica perceptivo-analitica de raiittkoweriana de sus primeros afios de
formacion, junto con la metodologia critica perceptivo-experiencial dscaitiana fruto de

sus contactos con la cultura norteamericana; 3) el historiador de la arquitectura nortemaricano,
y profesor de larale University, Vincent Scully (1920-) donde se mostrara como, ya desde
sus inicios, la postura metodoldgica que mantuvo para el analisis de la arquitectura estuvo en
plena sintonia con las teorias de Scott; 4) el arquitecto, profesor y critico de la arquitectura
norteamericano Philip Johnson (1906-2005), uno de los mayores y mas claros defensores de
la propuesta tedrica dehe Architecture of Humanis(914), tanto en su vertiente analitica
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como propositiva, donde se evidenciara su intento de aplicacion de sus contenidos tanto en el
campo del analisis como el del disefio arquitecténico; y 5) el arquitecto y profesor de
arquitectura Charles W. Moore (1925-1993) quien también recogeria destacados aspectos de
la postura tedrica de Scott y los aplicaria tanto en su labor de docente como de arquitecto
practicante de la profesion. Por tanto, cinco figuras de formacion angloamericana (las cuatro
altimas ligadas a un factor comun, la influencia de Henry-Rusell Hitchcock y su vinculacién,
en algin momento de su vida, cornylale University que tuvieron un papel destacado en el
campo teorico, practico y académico de la arquitectura durante el transcurso de la segunda
mitad del siglo XX y cuya influencia, aun hoy, sigue vigente.

Por ultimo, este estudio no tiene la intencion degp@n tela de juicio ninguna de las posturas
mantenidas hasta el momento sobre estos dos conceptos, sino que todo lo contrario, partiendo
de su inestimable contribucion y, en base a ésta, su voluntad es la de ampliar el alcance que
tuvieron estas dos nociones en el contexto angloamericano desde sus origenes a finales del
XIX 'y principios del XX, con Berenson y Scott como sus maximos representantes, hasta su
estallido definitivo en las dos décadas que siguieron al fin de la Segunda Guerra Mundial.
Dicho esto, espero que esta investigacion sirva para ayudar a entender un poco mejor la
actitud que se acabd adoptando en aquellos afios tan prometedores por gran parte de la critica
de la arquitectura (el mundo tedrico), a través de sus escritos; de los arquitectos (el mundo
practico), a través de sus obras; y de las universidades de arquitectura (el mundo académico),
a través de la ensefanza, que se vieron influidas por los contenidos de esta singular obra.
Antes de dar inicio a la lectura faltaria afiadir una ultima puntualizacién y para ello me remito

a las palabras del escritor estadounidense Herman Melville (1819-1891), ya que creo que son
oportunas para expresar el espiritu de este trabajo:

“Todo este libro no es sino un borrador: ni aun eso, sino un borrador de un borrador. jOh
Tiempo, Fuerzas, Dinero y Paciencia!”.
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“Definir es siempre limitar; ‘fijo’ e ‘inalterable’ son s6lo vocablos que
marcan parones en el movimiento constante del desarrollo humano”.

OKAKURA KAKUZO
The Book of Tea, 1906.

“Investigar -en archivos- disminuye las posibilidades de la peligrosa
especulacion. No obstante, como la propia especulacién, la investigacion no
puede ser nunca neutral. Cualquier intento que se haga para reformarla
seguira estando impregnado de teoria. Habra descubrimientos gratificantes
que se puedan hacer; pero, a pesar de éstos, el ‘investigador de archivos’
todavia encontrard (con rigurosidad alemana) aquello que desea
encontrar”.

COLIN ROWE
Grid/Frame/Lattice/Web: Giulio Romano’'s Palazzo Maccarani and the
sixteenth Century, 1987.
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Las dos vias de propagacion de la idea de espacio en la arquitectura

Para todo aquel que esté interesado en la evolucién historica que siguié el concepto de
espacio en el mundo occidental, todavia hoy dia, una de las obras de réfesensa

siendo la tesis doctoral de Cornelis van de \@mcerning the idea of space: the rise

of a new fundamental in German architectural theory and in the modern movements
until 1930,defendida en 1974 en Bniversity of Pennsylvanty publicada, tres afios
después, bajo el titul@pace in architecture: the evolution of a new idea in the theory

and history of the modern movemerii®78). Un trabajo de investigacion, cuya
propuesta basica ya se intuia de manera fehaciente en el titulo planteado en su tesis, que
intentaba establecer el itinerario principal que siguid el concepto de esfgcio -
concepto mas misterioso e intangible de la arquitecturain de Ven 1978: Xl)desde su
constatacion teédrica a finales del siglo XIX, por parte de la teoria arquitecténica
alemana, hasta su posterior desarrollo tedrico-practico en el siglo XX, a través de los
diferentes movimientos artisticos que se desarrollaron en distintos paises de la Europa
continental, poniendo como fecha limite el afio 1930. Un ejemplo del inmediato interés
gue suscito este texto para la critica de la arquitectura moderna, se puede observar, en la
rapida crénica que realiz6 Bruno Zevi el 10/9/1978 para la religispresso.El

articulo, tituladoEvoluzione della teoria spaziale. Veintisei tipi di cavidansistiria en

un comentario critico de sus diferentes capitulos, en donde, aun reconociendo su
utilidad didactica, al analizar una a una las diferentes interpretaciones que habia tenido
este concepto, reparaba que en su discurso se habia ignorado aquella metodologia que
tenia en cuenta los aspectos experienciales de la arquitectura, considerando sus
observaciones comfencarnaciones de postulados abstractbs”

“Quizas mas que cualquier otra actividad humana, la arquitectura se presta a lecturas
en clave metaférica. [...] Pero si la caracteristica destacada de la experiencia
arquitecténica consiste en los ‘vacios’, en las cavidades vividas, la cuestion mas
apremiante, aunque bajo un perfil educativo, se refiere a la metodologia de disfrute de
los espacios. Cornelis van de Ven, en el lil8pace in architectureaplica un
procedimiento escolastico enumerando las concepciones de cientificos y pensadores,
criticos de arte y arquitectos, sin ni siquiera intentar una confrontacion. Con esta
mecénica yuxtaposicién ha producido un estudio Util y a veces estimulante, pero
recayendo en una enésima interpretacion metaférica de los fendmenos edilicios, esta
vez considerados encarnaciones de postulados abstractos” (Zevi 1978: 47).

16 Un trabajo de referencia respecto a la historia de este concepto en el campo de la ciencia es el libro de
Max JammerConcepts of Space: The History of Theories of Space in PI{ySi54).

" Tal y como reconoce en la secciénAtknowledgements! propio autorel motivo principal que le

llevd a matricularse en ldniversity of Pennsylvaniegracias al apoyo de una bdealbright auspiciada

por Jacob B. Bakema- fue su deseo de estudiar con el arquitecto Louis I. Kahn (1901-1974), que era
profesor de l&chool of Desigunlesde 1957. Los contenidos del master dirigido por Kahn serian la chispa
que propiciaria su interés por las teorias y concepciones existentes sobre el espacio en arquitectura. Una
deuda que se veria materializada en su tesis doctoral de dos maneras: de forma fotografica, en la portada
de su libro, al elegir como foto, un interior dePhillips Exeter Academy Librarf1965); y de manera
tipogréfica, en lalntroduction mediante estas palabrd$El espacio! Una palabra con tal atractivo

magico para el arquitecto del siglo XX, una palabra tan empleada (y mal empleada) que comencé a
preguntarme de dénde provendria y qué podria significar. [...] En 1957 dijo Louis Kahn: ‘La
arquitectura es la estudiada construccion de espacios. La continua renovacién de la arquitectura
proviene de la evolucion de los conceptos de espacio’. Cuando lei esta asercién, hace ya varios afios, mi
curiosidad por la idea del espacio se hizo mas intensa y, de hecho, aquella frase originé la trayectoria
de mi investigacion que, finalmente, se concretd en el presente vol(raarde Ven 1978: XI).
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SPACE

architecture

3 Cornelis van de Ven: Space in architecture (1978)

Asi mismo, la cronicale Zev acabaria con otra criticen este casaeferente a las
conclusiones finaledel librc donde“van de Ven afirma que ‘la idea de espacio como |
arquitecténica’ emerge solo a partir de 189(Zevi 1978: 49)es decir, hastmediados del
siglo XIX, segun E ninguna teoria arquitectonicconsideréla idea de espac de
manera autbnoma, comagisubrayd al inicio de su Introduction:

“Desde la antigliedad, la idea de espacio ha sido un tema fundamental a trata
campo de la filosofia en general y en el de las ciencias naturales. Curiosame
embargo, sélo aparecio en la teoria arquitectonica en tiempos recientes. De he
se puede encontrar ningun tratado arquitecténico anterior a la segunda mitad de
XIX en el que la idea de espacio haya sido considerada como eseésto cuando ha
sido tratado. Hasta entonces siguié siendo un pensamin abstractoreservado de
modo evidente para filosofos y cientificos. Las interpretaciones intelectuales de
de espacio evolucionaron desde la antigledad, conforme el hombre desarroll
compresion del mundo. No obstante, estos cambios sufridos por el concept@cio
no se relacionaron de modo claro con las teorias arquitecténicas contempo
hasta los ultimos decenios del siglo pase (van de Ven 1978: XI).

A esi limitacion cronologicese le afadia otrae caracter geografi-cultural, al
considerar qué a aparicién de la idea consciente del espacio en la teoria arquitectonis
surgiendo, principalmente, a finales del siglo XIX en los paises europeos de habla al
(van de Ven 1978: 48} El tercer capitulo, por tanto, se centraba exclusivamente
contexto aleman y, en concreto, en las teorias arquitectonicas alemanas dese
entre 1850 y 1930, al encontrarse alli las bases tedricas que luego explora
diversos movimientosraisticos de vanguardia europeos de manera tepractica.

18 Esta doblepostura se ve materializada en los titulos dados a cada una de las cuatro partes en
divide el libro, al difeenciar entre*Aspects of ideas of spacefara las dos primeras, “Ideas of
space’, para las dos Ultimas que se centran, en gran medida, en el contexto -parlante de 1850-
1930
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4 Cornelis van de Ven: Space in architecture (1978) [Tabla de contenidos]

[La via centroeuropea: la tesis de Cornelis van de Ven]

No cabe duda de que este tercer apartado era nuclear para sus argumentaciones, ya que
se convertiria en el punto de arranque para trazar el camino que, en su opinion, habia
seguido el concepto de espacio hasta bien entrados los afios treinta. La importancia de
este hecho se observaba en sus palabras, al sostef@ar gsta seccion podra verse coémo

el concepto de espacio como fundamento arquitectébnico es una contribucién casi
exclusivamente alemanavan de Ven 1978: XIIff. Dentro de este elenco de tedricos
alemanes destacarian, por encima de todos, dos: Adolf von Hildebrand y August
Schmarsow, al haber sido ellos, los primeros en tratar el concepto de espacio de manera
auténoma, es deciriel primer reconocimiento de la idea consciente del espacio fue
formulado por dos tedricos alemanes Hildebrand y Schmarsow, quienes curiosamente
publicaron sus ideas en el mismo afi@an de Ven 1978: Xl\ff. Y luegq para dar cierto

orden y coherencia, estructuraria el desarrollo de la teoria arquitectonica alemana
genealdgicamente, con la intencion de establecer una continuidad evolucionista entre
tres generaciones de teoricos (ver Tabla 1.1) y convertir a Sigfried Giedion (1888-
1968)—alumno de Wofflin-en personaje puente entre estos dos contextos, restableciendo
nuevos lazos de unién entre el campo tedrico y el terreno artistico, al haber sido el Unico
capaz de adaptarse a los cambios producidos por las vanguardias artisticas modernas.

9 Una afirmacién que seria fundamentada mediante varias razones que explicarian esta singular
localizacion cultural, siendo la principal gtefines del siglo XIX el teérico aleman sobre estética era un
producto habido de la combinacién del pensamiento hegeliano y de la recién nacida ciencia de la
psicologia perceptiva(van de Ven 1978: XIlI).

“‘Ambos trataron de manera explicita con la idea de espacio ejerciendo una gran influencia en su posterior
desarrollo: Hildebrand, al consolidar qted objetivo de todo artista eda representacion de una idea
general del espacipes decir,'su teoria tratd meramente de la relacion espacial entre el espectador y el
objeto como experiencia artistica. [...] afirmando que la idea de espacio, junto con la idea de forma, que
es un espacio delimitado, establece el contenido esencial, la realidad esencial de lagvasag Ven

1977: 84) y SchmarsoWlesarrollando las teorias de Semper, proclamé el caracter estético de la idea de
espacio, llegando incluso a definirla como la esencia de la arquitectura en cuanto(eate’de Ven

1977: XIll),al considerar que la historia del arte de la construccion era la historia de la sensacién espacial.
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CAPITULO 1:

IDEAS DE ESPACIO EN LA TEORIA ARQUITECTONICA ALEMANA 1850-1930 (Tabla 1.1)

Tabla de contenidos elaborada por el autor a partir de la propuesta Cornelis van de Ven:

Primera generacion

Gottfried Semper Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten 1860-63
oder Praktische Asthetik
Heinrich Wolfflin Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur 1886
Renaissance und Barock 1888
Camillo Sitte Der Stadtebau nach seinen kinstlerischen Grundséatzen 1889
Adolf von Hildebrand Das Problem der Form in der Bildenden Kunst 1893
August Schmarsow Das Wesen der Architektonischen Schépfung 1893
Theodor Lipps Raumasthetik und geometrisch-optische Tauschungen 1897
Alois Riegl Spéatromische Kunstindustrie 1901

Segunda generacion

Wilhelm Worringer Abstraktion und Einfiihlung 1907
Albert E. Brinckmann | Platz und Monument 1908
Paul Frankl Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst 1914
Herman Sorgel Einfuhrung in die Architecktur-Asthetik 1918

Tercera generacion

Paul Zucker Architektur-Aesthetik 1920
Sigfried Giedion Spétbarocker und romantischer Klassizismus 1922
Otto Hover Vergleichende Architekturgeschichte 1923
Hans Jantzen Uber den Gotischen Kirchenraum 1928

Si la postura de Cornelis van de Ven se hace yametgda estas alturas, el cuarto y
altimo apartado le serviria para confirmar su tesis. En éste, se centraria en los diversos
movimientos artisticos modernos que surgieron en Europa desde 1890 hasta 1930,
donde volverian a asumir un destacado protagonismo determinados paises
centroeuropeos, en especial, Alemania. Esta postura marcadamente germandfila
apuntaria hacia el claro trasvase de ideas que directa e/o indirectamente se produjo entre
la primera generacién de teéricos alemanes del siglo XIX y las vanguardias del siglo
XX. Reafirmando asi su propuesta por establecer ese coherente camino que habria
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seguido la idea de espacio a lo largo de su evolucion, al excluir toda posibilidad de
existencia a cualquier otra via de instauracién y propadacion

“A partir de la década de 1890, cuando Hildebrand y Schmarsow cristalizaron la idea
de espacio como esencial para las artes plasticas, la mayor parte de los arquitectos
mas destacados del siglo XX siguieron a esta generacion de historiadores alemanes
sefialando explicitamente al espacio como concepto fundamental dentro de la
arquitectura” (van de Ven 1978: XI).

Si estos dos ultimos apartados formaban el grueso principal del libro, habria que resaltar
a los extremos que llegaria la estrategia seguida por Cornelis van de Ven en su afan de
vincular la evolucién de la idea de espacio al continente europeo, y situar, Unica y
exclusivamente, su origen y desarrollo en el contexto aleman. Esta falta de objetividad
histérica se haria patente al subordinar, mediante unas afirmaciones mas que dudosas, el
contexto angloamericano al germano. En el caso de Estados Unidos, se fijaria en dos de
sus maximos representantes: Louis Sullivan (1856-1924) y Frank Lloyd Wright (1867-
1959). Al referirse al primero, supeditaria su trabajo, y el de toda la Escuela de Chicago,
a la obra del tedrico aleméan Gottfried Semper (1803-1879) ydetjaequitecto John
Wellborn Root introdujo la teoria del estilo de Semper en la escuela de arquitectos de Chicago
a la que Sullivan pertenecia. Los arquitectos de la Escuela de Chicago estaban trabajando
arduamente en pos de una nueva definicion de estilo, investigacion que era para ellos tan vital
como lo era también para los discipulos de Semper en Eur@pa’de Ven 1978: 135kn el

caso de Wright, que conjuntamente con Walter Gropius (1883-1969) serialvdos
arquitectos que jugarian un importante papel en el desarrollo de la idea de espacio en la
arquitectura” (van de Ven 1978: 142)gualmente se produciria un intento de someter sus
teorias a las del continente euroffe&! contexto anglosajén harfa acto de presencia a
través de la figura de Geoffrey Scott y su libte Architecture of Humanis(i914), al

haber considerado el espacio como el principal elemento generador de placer en la
arquitectura. Pero aun destacando ‘@oett reconoce la importancia de la idea de espacio
como experiencia estética y como el motivo principal de la creacion arquitectdviaa’de

Ven 1978: 153)yolveria a supeditar su teoria a la de dos tedricos alemanes, en este caso:
Theodor Lipps y Heinrich WIfflif?.

L Esta idea se puede observar nuevamente al final tereduction “He tratado de ser cauteloso al

sugerir la existencia de un intercambio directo de ideas entre los historiadores alemanes, estudiados en
la tercera parte, y sus sucesores inmediatos, los arquitectos teorizantes de los movimientos modernos,
gue son tratados conjuntamente en la parte cuarta. Fisicamente estas dos categorias formaban dos
grupos manifiestamente diferentes. Y, sin embargo, existe una evidente continuidad de ideas en lo que a
la teorizacion se refiere, a pesar de las tentativas de distorsionar u oscurecer su paternidad literaria por
los posteriores y ambiciosos arquitectos-tedricos. No conviene pasar por alto el aplastante éxito de
brillantes maestros tales como Wolfflin, Schmarsow o Brinkmann, pues realmente influyeron en el modo
de pensar de los paises de lengua alemana durante varias generadiomesie Ven 1978: XIV).

22 E| capitulo final centrado en Wright enlazaria con este mismo argumento del inicio, subordinando sus
escritos e ideas espaciales a las del contexto teérico aleman y la estética“dutiigzht] hacia finales

de los afios veinte, debié de conocer lo realizado en Europa, porque no soélo recogid los aspectos
formales del por entonces destacado grupo de De Stijl, sino que su filosofia empezé absorber ideas
espaciales tipicamente alemanas. [...] Aunque la nocion de la cuarta dimensién en arte formo realmente
parte de la estética del espacio en fecha tan temprana como 1913, cuando el poeta Apollinaire la aplico a
la pintura cubista, Wright necesit6 toda su vida para asimilarla. En su Ultima obra importante,
Testamentpublicada en 1957, dos afios antes de morir, reconoce en diversas ocasiones que el nuevo
sentido del espacio era la tercera dimension, o profundidad, ‘que se convierte en un cuarta’. Por tanto,
sus Ultimos escritos pueden ser considerados como una confesion, y ello prueba hasta qué punto
influyeron sobre él, después de todo, las ideas de estética cupiatatie Ven 1978: 235-238).

Zxgcott rechaza el intuitivo sentimiento del mundo que precede a toda creacion y, en este sentido, sigue
una trayectoria paralela a la de la escuela alemana de la Empatia, y particularmente a la teorias de
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CAPITULO 1:

[La via angloamericana]

Sintiendo afinidad hacia la linea trazada por Cornelis van de Ven, yo mismo me inclino

a pensar en la mas que probable conexidn entre estos dos mundos tan dispares como
fueron el siglo XIX y el siglo XX, por mucho que la gran mayoria de los artistas de los
movimientos modernos intentasen ocultar la procedencia de muchas de sus teorias en su
tentativa de romper cualquier posible conexion con la tradicion y la historia. Por poner
un ejemplo sobre la inestimable validez de su propuesta, se podria sefialar el caso del
arquitecto aleman Erich Mendelsohn (1887-1953) y la estrecha relacién que existid
entre su obra y las teorias de Hildebfdn®i estos hechos parecen evidentes y no
requieren mucho mas desarrollo para su justificacion, ademas de que reafirman su tesis,
en la presente investigacion, por el contrario, lo que se propone es sefalar, recorrer y
profundizar otra via, no menos importante, que hubo en el desarrollo y la difusion del
concepto de espacio aplicado a la arquitectura y que fue caracteristica del ambito
angloamericano. La posible existencia de este itinerario ya habria sido intuida, pero no
desarrollada, por una de las personas mas perspicaces de esa segunda generacién de
criticos e historiadores de la arquitectura moderna como es la figura de Colin Rowe.
Esta conjetura seria materializada en una nota secundaria, y de ahi ese caracter
hipotético, referente a una conferencia impartida en 197ehenRoyal Institution de
Londres, titulada he Present Urban Predicamemgtpublicada afios dos despuésiée

Cornell Journal of Architecturd1981). En este texto llegaria a afirmar, de manera
contundente, qu&en ningln siglo anterior se ha hablado alguna vez tanto sobre el espacio
como en el presente”’Preguntdndose seguidamente, al hacer balance de la escasa
importancia que le habia dado el Movimiento Moderno al espacio urbartigyigmdia

uno, por lo tanto, sugerir que el uso critico de este término ha inhibido la produccion de la cosa
en si misma?”’(Rowe 1981: 32).Esta pregunta final iria acompafiada de una nota
aclaratoria, bastante extensa, en la que intentaba ampliar nuestro conocimiento respecto
a las posibles personalidades y obras teéricas que habrian inaugurado y fomentado el
“uso critico de este término&n el contexto critico angloamericano. Un ambito en el que

se podria incluir al mismo Rowe, al haber sido, en cierta medida, participe y también
resultado de esa tradicion y linea sucesoria. La nota a la que hacemos referencia
empezaba de la siguiente manera:

"Parece casi seguro que el término espacio hizo su entrada decisiva en el vocabulario
critico de los arquitectos americanos e ingleses con la publicacion de Sigfried Giedion,
Space, Time and Architectuen 1941, y el libro de Nikolaus Pevsman Outline of

European Architecturen 1943. En verdad parece que, antes de la década de 1940, los

Lipps [...]. Curiosamente, Scott definié el fenédmeno de empatia, el modo instintivo de proyectar la
imagen antropomérfica de nuestras funciones en el objeto de la percepcién, con el término de
‘humanismo’. La genuina ‘arquitectura humanista’ comprende ademas la energia de los tres elementos
mencionados —espacio, masa y linea-, que van en direccién opuesta del objeto hacia el espectador. Estos
elementos visuales serian capaces de cambiactitudy el movimientodel espectador, hip6tesis que

tomo de Wolfflin. Segln Scott, es solamente este Ultimo fendmeno el que domina nuestra sensacién, mas
gue la proyeccion empatica del espectador. La arquitectura humanista es la relacion ideal, tanto fisica
como mental, del cuerpo humano con su medio edificado, relacion que establecia un diadlogo entre la
forma y nuestros cuerpos humandgsan de Ven 1978: 151).

4 Sobre esta cuestion es reveladora la relacion que se apunta en una carta escrita por Mendelsohn a su
mujer el 14/12/1910Y...] un suefio hecho realidad: la posibilidad de estudiar juntos el libro de
Hildebrand Probleme der Form in der bildenden KurSe trata de una maravillosa obra de critica
estética de arte. Todas esas sensaciones de tipo consciente e inconsciente que surgen durante la
concepcién y elaboracién de una obra de arte visual se fusionan y, de ese modo invisible y misterioso,
pasan a ser la parte principal de la creacion”.
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lectores de habla inglesa habian estado poco expuestos al andlisis de los edificios en
términos de espacio y, desde entonces, han llegado a aceptar ese andlisis como una
cosa corriente (Bruno Zewirchitecture as Spaate 1957, podria ser un ejemplo); [...]

Aln teniendo en consideracidon esta costumbre angloamericana, a continuacion
permanecen dos, posiblemente tres, excepciones a lo que acabamos de concretar:
Bernard Berenson; su discipulo Geoffrey Scott; vy, tal vez, Frank Lloyd W(igbtte

1981: 136).

Como vemos, segun Rowe, el siglo XX fue la centuria donde el concepto de espacio
acabd consiguiendo un destacado protagonismo en el vocabulario critico destinado al
andlisis arquitectonico. Dentro de estos limites culturales —el contexto angloamericano,
al referirse Unicamente “tbs arquitectos americanos e inglesesy temporales —el siglo

XX- aparecian dos periodos donde este concepto habia tenido un papel relevante en los
temas relacionados con la arquitectura. El periodo mas evidente, para él, era aquel que
se habia dado a partir de la década de los afios cuarenta donde a raiz de la publicacién
de obras comdSpace, Time and Architecturd941) o An Outline of European
Architecture(1943), el espacio se llegé incluso a considerar ctuma cosa corriente”

en el analisis arquitectonico. Pero, aunque antes de esa segundéostipotores de

habla inglesa habian estado poco expuestos al analisis de los edificios en términos de espacio”,
habia existido una fase previa, menos evidente y conocida, donde el espacio también
habia sido considerado y reivindicado en temas de arquitectura. Esta se habria
producido a principios de siglo y de la cual destacaban tres figuras que eran
denominadas por Rowe comexcepciones’ al ser anteriores a la década de los afios
cuarentala primera excepcion era el historiador del arte norteamericano, especializado
en la pintura del Renacimiento, Bernard Berenson. Que la nota de Rowe estuviese
dedicada dtres excepciones”’que tenian que ver con Ehndlisis de los edificios en
términos de espaciohos lleva a pensar que podria estar haciendo alusiones a uno de los
anicos ensayos de Berenson relacionados con la arquitectura como era “A Word for
Renaissance Churchefl893). Un escrito, desconocido por muchos, que se analizara
mas detenidamente en los subsiguientes apartados al considerar que fue una pieza
germinal de esta linea evolutiva. La segunda excepcion era Geoffrey Scott y su obra
cumbreThe Architecture of Humanisifi914). La estrecha relacion continuista entre
estas dos primera%xcepciones” es evidente al asumir Scott el calificativo de
“discipulo” de Berenson. Aunque Scott en su libro no tildaria nunca a Berenson con el
calificativo de ‘maestro’ -como por ejemplo si que haria F.L.Wright con Louis Sullivan
desde su ensayo de 1908ino con el de ‘amigo’, posicionandose de esta manera a su
mismo nivel. Desde el punto de vista inverso, Berenson si que considerd siempre a Scott
como supupilo”, tal y como fue recogido por Ernest Samuels (1903-78@6)su libro

Bernard Berenson: The Making of a Legend (1987):

“En su prefacio Scott gratamente le agradecié a Berenson por ‘sus muchos puntos
sugerentes’. El habia de hecho ingeniosamente trasladado a la arquitectura la

concepcion de Berenson de ‘los valores tactiles’. ‘La tendencia a proyectar la imagen

de nuestras funciones en formas concretas’, declarg, ‘es la base, para la arquitectura y
el disefio creativo’. Barret Wendell exclam6 a Berenson que no se ‘sentia muy seguro’
si las ideas de Scott eran ‘universalmente verdaderas o universalmente paraddjicas’.
Berenson estaba de acuerdo: ‘tu impresién coincide con la mia, aunque en un sentido él
es mi pupilo™ (Samuels 1987: 179).

% Hasta la fecha, sus dos librd@ernard Berenson: The Making of a Connoiss€l879) yBernard
Berenson: The Making of a Lege(i®87) siguen siendo considerados como los dos estudios biograficos
mas importantes sobre la figura de Berenson.
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5 Bernard Berenson 6 Geoffrey Scott

En este discurso se afiadia una tercera excepcion, el arquitecto norteamericano Frank
Lloyd Wright (1867-1959), al que se le calificaba en este caso de posible excepcion.
Este “tal vez” ¢puede ser que fuera debido a que Rowe no tenia del todo claro si
incluirlo en esta primera generacion de finales del siglo XIX y principios del XX o en la
segunda de los afios cuarenta? Porque si bien es cierto que la arquitectura de F.L.Wright
habia destacado por sus espacios desde un primer momento —solo basta recordar el
Larkin Building (1904-1906) o eUnity Temple(1905-1908)-, también es verdad que

sus ideas espaciales no se expresarian en sus textos —y en este parrafo Rowe hace
referencia Ginicamente a obra escrita- hasta mediados de los afidS. veiteregunta

anterior afladimos otra: ¢esta duda de Rowe podria haber sido fruto de la lectura del
libro de Cornelis van de Ven donde consideraba que las teorias espaciales de
F.L.Wright no eran propias sino que habian sido tomadas prestadas de Europa? Dejando
estas preguntas por ahora en el aire, hay que destacar el alto valor que atesoraban estas
intuiciones marcando una segunda via de introduccién y desarrdltéradho espacio”

en el contexto y‘en el vocabulario critico de los arquitectos americanos e ingleses”
Volviendo a la propuesta de Cornelis van de Ven, éste habia establecido en su discurso
una continuidad tedrica entre las tres generaciones de teéricos afémanasogieron

% Cornelis van de Ven sefiala la fecha de 1928 c6mo el momento en que Wrighteqefuitamente

la idea de espacio, con gran énfasis, como la esencia estética del arte de la arquitbéc@uarde Ven

1978: 142). Habria que considerar con cierto relativismo esta fecha si tenemos en consideracion un
escrito de Eric Mendelsohn con fecha 29/10/1924 fruto de un encuentro con Wright en Tsliaght:

dice que la arquitectura del futuro -él la busca naturalmente desde el punto de vista de su propio trabajo-
es por primera vez en la historia completamente arquitectura, espacio en si mismo, sin ningin modelo
prescrito, sin ornamentaciones —movimiento en tres o cuatro dimensi(Mestlelsohn 1967: 72).

“™_a importancia de la ‘primera generacién’ de teéricos esta fuera de toda duda. Riegl, Schmarsow,
Hildebrand y Wolfflin expresaron sus ideas antes de que los movimientos modernos de la arquitectura
surgiesen a la superficie. Esos escritores influyeron y, en cierto modo, modelaron el modo de pensar en
Alemania, abriendo asi el camino para la adopcién de la idea de espacio en la mayor parte de los
movimientos modernos. La segunda generacion de tedricos presentaron sus notables obras maestras en
una época en la que la estética del espacio se encontraba en el centro de interés de un pequefio grupo de
pintores, poetas y arquitectos [...]. Esta justificado suponer que existié un contacto espiritual entre los
artistas de vanguardia y el establecido estudioso ‘cientifico’ de estética. La tragedia es que, a causa de
intereses egocéntricos por ambas partes, estos dos ambitos se separaron cada vez mas. Y ello fue incluso
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la idea de espacio en sus escritos (ver Tabla 1.1). Si tomamos como referencia esta
estructura y la superponemos al contexto angloamericano, representado por las dos
excepciones seflaladas por Rowe, observamos que existe una evolucidn
cronolégicamente paralela a la del ambito germano. Pudiendo situar a Berenson y su
ensayo “A Word for Renaissance Church@893) sin ningun tipo de rubor, dentro de

esta primera generacion de tedricos alemanes. Si nos fijamos ahora en Scott e
intentamos situafhe Architecture of Humanis(@914) dentro de este organigrama, no

hay duda de que formaria parte de esta segunda generacion de tedéricos. Una continuidad
generacional, por otro lado, que se veria reforzada por la relacion ddisaipulo que

existio entre ambos. Pero si bien es verdad que esta obra fue escrita en 1914, también es
cierto que las circunstancias del momento -el inicio de la Primera Guerra Mundial, por
un lado- y el contexto al que iba destinado —el angloamericano, falto de una tradicion
tan potente como la alemana, por el otro- impidieron que disfrutase de la divulgacion
que seguramente mere€iéLa muy diferenteévida® que llegaron a disfrutar estas dos
ediciones era expresada de manera clara por Watkin, que llegaba incluso a considerar
que el libro de Scott era mas bien un texto escrito en los afios veinte que en la década
anterior:

“The Architecture of Humanism fue, por supuesto, publicada en un momento
especialmente inapropiado como era el verano de 1914, y si no hubiera sido a causa de
la guerra habria sido indudablemente una biblia para los arquitectos que estaban
ansiosos de llevar un Renacimiento clasico en la arquitectura inglesa similar a aquel
gue habia barrido América después de la Exposiciéon Mundial de Chicago de 1983.
Ambos, este Renacimiento arquitectonico y el libro de Scott desaparecieron en el limbo
de la guerra. Mas adelante resucitdé en 1924 en una nueva edicion con un Epilogo
adicional, y que fue varias veces reimpreso. Esto le dio una nueva vida por lo que casi
podria ser tomado por un libro de la década de 1920 en lugar de algo que aparecio
antes de la guerra(Watkin 1980: xxiii-xxiv).

En base a estas afirmaciones de Watkin, y desde un punto de vista puramente operativo,
podriamos situar la segunda edicién del libro de Scott dentro de esta tercera generaciéon
de teoricos alemanes de la arquitectura (ver Tabla 1.2).

mas agudo en el caso de la ‘tercera generacion’ de tedricos de la arquitetaa’tle Ven 1977: 125).

La misma linea genealégica seria propuesta por James Ackéranadicion de Wolfflin-Frankl hallé

una continuacién eSpace, Time and Architectyrebra de Sigfried Giedion sobre la arquitectura de los

siglos XIX y XX"(Ackerman 1968: xi).

8 E| pesimismo de Scott sobre la escasa difusién que pudo tener esta primera edicién, es recogido por
Richard M.Dunn en una carta que escribiria el propio autor a la sefiora Berenson con fecha de
3/8/1914%Scott sabia que su libro que estaljastamente encontrando sus piernas sera escasamente
leido... fuera de los circulos de los amigos de uno — ahora y en las semanas préximas saldran comentarios
inGtiles que nadie va a leer, y nadie va a reflexionar sobre este tema o preocuparse de leer un libro sobre
[arquitectura] hasta que la guerra finalice, para entonces el libro serd una vieja cosa polvorienta, destruida
por los editores, los cuales tendran nuevos libros para lanzar. Esta es la peor cosa, y el peor momento, que
podia ocurrir y sera probablemente la diferencia de si el libro durd ¢Dwhn 1998: 136). Esta limitada

difusién que tuvo en su primera edicion, asi como su posterior reconocimiento, también seria sefialada por
un “camarada”, la escritora norteamericana Edith Wharton (1862-1986)mas triste de todo es ver,

a medida que pasan los afios, el final prematuro de unas vidas que semejaban destinadas a expandirse en
la utilidad y la belleza. Una vida asi era lo que yo habia esperado fuera la de Geoffrey Scott. Desde
nuestro primer encuentro, mas de veinte afios antes, siempre habia encontrado en él un delicioso
camarada. Me habia regocijado, como sus demas amigos, ante la aparicién de sus dos casi perfectos
libros, ‘The Architecture of Humanism’ y ‘The Story of Zélide’, tan poco apreciados mas alld de un
determinado circulo de lectores, tan tardiamente descubiertos por el publico en ger{évakirton

1933: 375).
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CAPITULO 1:

SUPERPOSICION DE LAS DOS VIAS METODOLOGICAS (Tabla 1.2)

Tabla de contenidos elaborada por el autor donde se pone en paralelo la propuesta de
Cornelis van de Ven y la propuesta de este trabajo de investigacion:

Primera generacion

Gottfried Semper

Heinrich Wlfflin

Camillo Sitte
Adolf von Hildebrand

August Schmarsow

Bernard Berenson

Theodor Lipps
Alois Riegl

Segunda generacion

Wilhelm Worringer
Albert E. Brinckmann
Paul Frankl

Geoffrey Scott

Herman Sérgel

Tercera generacion

Paul Zucker
Sigfried Gideion
Otto Hover

Geoffrey Scott

Hans Jantzen

14

Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten
oder Praktische Asthetik

Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur
Renaissance und Barock

Der Stadtebau nach seinen kinstlerischen Grundsatzen
Das Problem der Form in der Bildenden Kunst

Das Wesen der Architektonischen Schépfung
“A Word for Renaissance Churches”

Raumasthetik und geometrisch-optische Tauschungen

Spatromische Kunstindustrie

Abstraktion und Einfiihlung
Platz und Monument

Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst
The Architecture of Humanism (1* edition)

Einfiihrung in die Architecktur-Asthetik.

Architektur-Aesthetik
Spéatbarocker und romantischer Klassizismus

Vergleichende Architekturgeschichte
The Architecture of Humanism (2nd edition)

Uber den Gotischen Kirchenraum

1860-63

1886
1888
1889
1893
1893

1893

1897
1901

1907
1908
1914

1914

1918

1920
1922
1923

1924

1928
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7 Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst (1914) 8 The Architecture of Humanism (1914)

[2vias — 2 metodologias: Paul Frankl - Geoffrey Scott]

Llegados a este punto, si miramos hacia el ambito germano, resulta sumamente curioso
observar como esta primera edicion del libro de Scott acabo viendo la luz el mismo afio
en el que se publicé la obra de Paul Frabié Entwicklungsphasen der neueren
Baukunst(1914). Siendo contemporaneas, estos dos textos ejemplifican de manera
evidente la division metodoldgica, planteada por Fernie, que se produjo en el siglo XIX
para el estudio de la historia del arte: la empirista y la ide€dliftas metodologias, por

tanto, que corresponderian a las dos vias de desarrollo del concepto de espacio que se
estan proponiendo en este trabajo. Esta diferente manera de abordar un mismo tema, se
puede comprobar si comparamos el método propuesto por cada uno de estos dos
autores. El posible parangon que sefalo ya fue propuesto por el historiador de la
arquitectura norteamericano James S. Ackerman (1919) Earelord que escribio

para la primera traduccion que se hizo al inglés del libro de Frankl en 1968. En su caso,
se limité a sefialar brevemente dos puntos en cdmpar un lado, el acercamiento
psicolégico que proponian y por otro, la defensa que hacian de la arquitectura barroca,
continuando asi ambos la estela de uno de sus referentes: Heinrich Wolfflin. A estas dos
similitudes sefialadas por Ackerman se podria afiadir alguna mas. Quizas la mas

2%E| estudio de la historia en el siglo XIX se caracteriz6 por los dos muy diferentes enfoques del
empirismo y el idealismo(Fernie 1994: 13).

®Respecto al primero diriéta impresién que nos causan ciertos edificios procede de la identificacién
corporal con el aparente juego de sus fuerzas. Esta es, precisamente, la explicacion de las raices
psicolégicas de nuestra experiencia de la arquitectura renacentista, ofrecida en otra critica
arquitectonica mas famosa, publicada en 1914e Architecture of Humanism. A Study in the History of

Taste de Geoffrey Scoti{Ackerman 1968: x). Este calificativo t®as famosa”’seguramente se debiera

a la gran popularidad que atesor0 y a la fuerte atraccion que suscitaron sus contenidos en los afios sesenta
para los arquitectos e historiadores de la arquitectura del contexto angloamericano (ver Tabla 3.1), siendo,
posiblemente, ésta la causa que suscitdé su mera traduccion —sin ningun tipo de Introduccion critica- al
castellano en 1970. Respecto al segundo afiathrankl rehlye juicios comparativos de estilos, pero su

libro, como el de Scott, contribuyd a inducir a los renuentes coetdneos a acercarse a la arquitectura
barroca con simpatia{Ackerman 1968: xi).
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CAPITULO 1:

significativa sea, en mi opinién, la de haber intentado trasladar al campo de la
arquitectura unas metodologias que hasta el momento sélo se habian aplicado en la
pintura. El propio Frankl en &orwort (Prefacio) de su libro, refiriéndose“an curso

de verano que Wolfflin dicté en Munich en el afio 19@Fxankl 1914: V) le achacaba a su
‘maestro®'de haber aplicado su método, basado en polaridades, a la pintura y a la
escultura, sin hacer apenas referencia a la arquitectura. Frankl, partiendo de este hecho y
reconociendo el estimulo que le suscitd la lecturReteissance und Baro¢k888Y?,
propondria aplicar dichas polaridades exclusivamente a la arquitectura. Una actitud no
muy distinta de la de Scott que, partiendo de los escritos de su ‘maestro’ vinculados con
la pintura, intentaria también trasladar sus observaciones, relacionadas con la teoria
estética de la Einfuhlung, al campo especifico de la arquitectura:

“A partir de aqui tengo contraida una deuda respecto a los estudios de Berenson sobre
la pintura italiana, en los que existen observaciones muy sugestivas y en donde esta
idea estética encuentra su mas fructifera y cabal aplicacién. Con esta excepcién el

capitulo presente ha sido confeccionado con la propia e inmediata experiencia del

autor sobre el estudio y la practica de la arquitectura” (Scott 1924: 213-214).

Si en este breve analisis comparativo pasamos a indicar algunas claras diferencias, sera
cuando podamos ver el diferente posicionamiento metodolégico que sefalaba
anteriormente. Quizas el punto mas relevante tenga relacidon con la jerarquia que
establecian ambos autores respecto a la triada vitruvianafidaitas, la utilitas y la
venustasSi bien ambos omitian el papel dditaitas, la importancia que otorgaban a

los otros dos valores era totalmente opuesta. Scott priorizafemuatasal considerar

gue el deseo desinteresado por la belleza, e independiente de las otras dos condiciones,
era el Unico capaz de convertir a la arquitectura en arte, al ser éste su rasgo
caracteristico e diferenciador. Una clasificacion que implicaba, por otro lado, que la
critica de la arquitectura tuviese que emitir sus juicios de valor en base a esta ultima
condicion. Frankl, por el contrario, veia erutditas (Zweckgesinnung) la esencia de la
arquitectura, convirtiendo a la forma espacial en su mera manifestacion material.
Mediante este proceder se establecia una relacion reciproca en la praudtas
guedaba subordinada a la utilitées estética a la funcion, ya que si cada espacio o forma
espacial tenia que ser explicado en base a estas dos condiciones, al ser fruto de un fin
estético (basado en la intuicién y los sentimientos) y de un propdésito funcional (basado
en la mente y la razén), seria Unicamente la intencién-la funcién-el programa, la que
justificaria la forma de ese espatio Ademéas, el programa de construccién

%! Los dos referentes metodoldgicos sefialados por Frankl para esta obra son: August ScHpansow,

el analisis de los elementog’Heinrich Wolfflin, “para la busqueda de polaridadegFrankl 1914: V).

La enorme importancia que tenia para Frankl la cuestion metodol6gica se hace palpable en el titulo dado a
su Einleitung (Introduccién: Problem und MethodéProblema y método Lugar donde se discutiria la

base metddica de la investigacidn de la historia del arte y situarian las bases del método propuesto para la
historia de la arquitectura.

%2 Asi lo reconocia en eVorwort:“Las observaciones e ideas que retno aqui de forma provisional
recibieron su primer impulso cuando, hace mas de doce afios, vino por vez primera a mis manos la obra
Renaissance und Barqake Wolfflin” (Frankl 1914: V)

% Resultan verdaderamente modernas algunas palabras de Frankl, hasta el punto que se podrian poner en
relacion con Zevi, al considerar en cierta medidatilitas como el contenido de la arquitectura. Esta
importancia dada a la funcién “atencion del propdsito”(Zweckgesinnunjgle llevaria a hablar incluso

de“la forma espacial muerta’(“der toten Raumformy frente a ld'forma de vida” (“Lebensform”) de

la “intencion del propdsito; pudiendo dar un paso mas y extrapolar estas consideraciones al caracter
social de la arquitectura que se reivindicaria a partir de los afios cincuenta. Asi lo expresabdaBrankl:
personas forman parte de la arquitectura. También en este aspecto, la diferencia frente a la pintura y la
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(Bauprogramm asumiria una funcién clave en el planteamiento de Frankl, al
convertirse en el elemento puente entre el arte y la civilizacion, es decir, una historia del
programa de construccioéschichte des Bauprogrammesria el elemento de enlace

entre la historia del art&(instgeschichdey la historia de la cultur&(lturgeschichty

un hecho que nos llevaria preguntarnos si ¢ no estaba posicionandose de esta manera él
mismo, con su libro y con la arquitectura como materia, como vinculo-puente entre el
historiador del arte Heinrich Wolffin y el historiador de la cultura Jacob Burckhardt, al

ser estos dos autores sus dos maximos referentes?

“La intencion —en la medida en que realmente existe como factor determinante del
espacio en el programa de construccion- constituye en nucleo espiritual de la
arquitectura[der geistige Kern der Baukuhst forma un puente hacia la cultura en
general” (Frankl 1914: 147).

Si esta actitud de partida ya era una insalvable diferencia entre sus posturas, otro rasgo
que los alejaria aun mas, y que tenia que ver con la atmdsfera en la que estaban
imbuidos ambos, consistia en el método empleado en sus respectivos trabajos. Si bien,
tanto Scott como Frankl, establecian una continuidad formal que se extendia a lo largo
de estos cuatro siglos, el uno mediante el uso del térRémaissance architecturey el

otro denominando a este periodo, a falta de un nombre mejor, ‘G@oouitectura
moderna” (neuere Baukungt este segundo, como gran deudor que era del método
comparativo adoptado por Wolfflin deenaissance und Baro¢k888), al proponer un
analisis formal que contrastase, de dos fases sucesivas, la forma eRaacrdb(n), la

forma corporeaKo6rperforn), y la forma visible Bildform) de la arquitectura, se veria
imposibilitado a utilizar un término como el tiequitectura del Renacimientopara todo

el periodo vy, por ello, propondria seguir para sus analisis un orden especificamente
cronolégico y no nominalmente estilistico, omitiendo el uso de vocablos como
Renacimiento, Barroco, Rococd o Clasicismo, hasta haber caracterizado cada una de
estas fases estilisticas.

“En ningun instante de los cuatro siglos que aqui contemplamos se produce genero
alguno de ruptura [...]. De aqui que el término ‘Renaissance architecture’, que en
principio no se referia mas que a los estadios primitivos, ha acabado por extenderse
gradual e inevitablemente a la obra de todo este periodo” (Scott 1924: 10).

“No es factible llamar Renacimiento a un estilo que se extiende a lo largo de casi
cuatro siglos. El término para la primera fase, estad ya fijado. Si incluyéramos el
Barroco en el Renacimiento, no podriamos definirlo como contraste del mismo, ya que
de la terminologia surgirian nuevas dificultades y malas interpretaciones, [...]. Los
términos para las distintas fases: Renacimiento, Barroco, Rococ6 y Clasicismo —
imprecisos en su definicién-, son mas prescindibles de lo que uno cree, y yo los rehuiré
tanto como sea posible, es decir, hasta que el establecimiento de las polaridades de los
cuatro elementos haya resultado una separacion de las f@Sesikl 1914: 22-23).

escultura consiste en que uno no se sitta delante, sino que se halla dentro, en medio. [...] Una pintura
puede ser interpretada y volvera a adquirir vida, porque en ella quedaron las figuras, mientras que un
edificio muere cuando en él deja de existir vida, aunque conozcamos las costumbres de las personas que
un dia lo ocuparon’(Frankl 1914: 145-146). Unas palabras no muy diferentéa pintura actda en dos
dimensiones, aunque pueda sugerir tres 0 cuatro. La escultura actla en tres dimensiones pero el hombre
permanece al exterior, separado, mirandolas desde fuera. La arquitectura, por el contrario, es como una
gran escultura excavada, en cuyo interior el hombre penetra y camina. [...] La arquitectura no es tan
sélo arte, ni sélo imagen de vida histérica o de vida vivida por nosotros o por los demas; es también, y en
primer lugar, el ambiente, la escena en la cual se desarrolla nuestra (@&at 1948:21, 33).
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9 Paul Frankl: Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst (1914)

Esta division temporal en cuatro fases de evolucion, que iria de 1420 a 1900, llevaba
implicita la idea de estilo de una époZaifstil), un estilo que se veria caracterizado a
partir de las diferencias que acabarian surgiendo del andlisis comparativo formal entre
las obras arquitectonicas de las diversas fases. En este andlisis se produciria una triple
destilacion relacionada con los rasgos formales: empezando por la peculiaridades de un
maestro; pasaria después a los rasgos de una escuela, raza o pueblo; y finalizaria con el
estilo, eseZeitstil que se veria vinculado con el ambiente de la époaiss(immung), y

que no seria otra cosa (tese matiz que todo lo domina y que también matiza el arte”
(Frankl 1914: 147)Esta metodologia basada erZeltstil (un vocablo con connotaciones
paragonables al concepto deitgeist empleado por WGdlfflin), vinculante con la
cronologia y el estilo, se basaria en el analisis comparativo formal. A lo largo de los
analisis de las cuatro diferentes fases acabaria habiendo unas serie de conclusiones que
se irian repitiendo de forma constante en cada uno de los tres tipos de formas propuestas
(espacial, corpérea y visible), y que se podian resumir de la siguiente manera: la
manifestacion de una maxima polaridad formal entre la primera y segunda fase, entre el
Renacimiento y el Barroco, siguiendo la esteleRéeaissance und Baro¢k888); la

tercera fase, el RococO, seria una ampliacion de la segunda; y la ultima, el
Neoclasicismo, se caracterizaria por un indeciso retorno a las dos primeras, que acabaria
desembocando en los consabidos eclecticismos. En este proceder metodolégico se
observaba como unos conceptos generales, heredados en gran parte también de Wolfflin
y que eran caracteristicos de un determinado estilo, se pretendian aplicar de manera
implacable a toda una serie de obras arquitecténicas que correspondian a un periodo
temporal concreto, es decir, se partia de un esquema tedérico—intelectual especifico y se
le intentaba dar validez mediante el andlisis formal comparativo de dos fases
consecutivas. Una metodologia surgida del contexto germano y totalmente contraria a la
que acabaria defendiendo Stbtva hemos visto la enorme importancia que tenia para

3 Esta intelectualizacion de la historia del arte como disciplina por parte del &mbito germano-parlante
contrastaba con la aproximacidon anglosajona mas vinculada con la practica y conservacion de la
arquitectura, como asi sefialaria David Wattista tradicion [la anglosajona]fue interrumpida en los
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Frankl la razon (el intelecto) en su priorizacion deitilitas frente a lavenustasun

punto donde Scott mantenia una postura opuesta. En esta defensa de Scott de los
sentidos frente al intelecto, se puede observar gran parte de su posicionamiento.
Primero, Scott no intentaba diferenciar en ningin momento entre los diferentes rasgos
gue podian caracterizar cada uno de los estilos que se desarrollaron a lo largo de la
arquitectura del Renacimiento, por consiguiente, no establecia ningln posicionamiento
a priori teodrico-intelectual en sus analisis. Sus argumentaciones, por el contrario,
instaban a la caracterizacion de una serie de valores que nos permitirian, a través del uso
de los sentidos (y no del intelecto), establecer juicios de valor a una critica
arquitecténica que habria adquirido su sensibilidad estética de la herencia humanista.
Scott, por tanto, a diferencia de Frankl, a lo largo de su discurso no haria ningun elenco
de marcado caracter teorico-organizativo de obras arquitectonicas, sino que con su
pragmatismo propio del ambito angloamericano, instaria a todo critico o aficionado de
la arquitectura a extraer sus propias conclusiones estéticas a partir de la gititae

cada obra, una vez que el gusto moderno se hubiera liberado de la influencia de las
falacias®. Un diverso posicionamiento metodolégico que se puede ver ilustrado en la
estructuracion de sus respectivas obras: Frankl intercalando una serie de diagramas-
abstractos-tipo a lo largo de su discurso que, secundados por plantas, secciones e
imagenes interiores de determinados edificios, intentarian catalogar, sistematizar y
conceptualizar tedricamente las diversas fases evolutivas por las que habia pasado la
forma espacial; y Scott, descartando cualquier tipo de esquema, planta o imagen en las
paginas su libro, postularia por la experiencia arquitectonica como Unico mecanismo
posible para poder analizar una obra de arquitectura. Unas posturas tan dispares que nos
vuelven a traer a la memoria la diferenciacién que hacia Eisenman en su tesis*floctoral

y que era expresada, en el caso de Scott, de manera tajant&pitogue final, al

recalcar que su tesis se encontraba totalmente desvinculada del mundo teodrico-
abstracto-geomeétrico-intelecttfal

afios treinta con la llegada de distinguidos refugiados eruditos de Alemania y Austria que introdujeron en
este pais el concepto de la historia del arte ensefiada en una universidad como una disciplina intelectual
con su propio marco conceptuaWatkin 1980: ix).

% Un ejemplo de este pragmatismo angloamericano hacia el andlisis y disfrute de la obra de arte son las
palabras expresadas por Watkin eRmdfacede The Rise of Architectural Histoif1 980) referentes a los

estilos arquitecténicosVeremos en el presente libro la fascinante variedad de explicaciones que se han
dado a conocer para explicar el estilo: religiosas, politicas, Hegelianas, Darwinianas, econémicas,
raciales, nacionalistas. Estas explicaciones son a menudo estimulantes y contienen valiosas verdades o
pistas, pero al final raramente son satisfactorias, y tienden a establecer mas luz en el tiempo y el lugar en
el que fueron hechas las obras de arte que en la propia aqvatkin 1980: viii).

% Segun esta distincién se podria considerar: la postura de Scott cormupemanded theorwl
proporcionar un método de andlisis arquitecténico empirico sustentado en las teorksfdallangy el

concepto de experiencia arquitectonica; y a la de Frankl comalosad-ended theorgl intentar

codificar para cada estilo una serie de rasgos formales a partir de un razonamiento conceptual, racional y
I6gico. Una actitud que se podia resumir en la aseveracion expresada al finsflodetidiciendo que

“aquel que considere fatigosas y aburridas las descripciones de caracter geométrico es persona negada
para la investigacion arquitecténicaFrankl 1914: VII).

3"va desde la primera edicién de 1914 Scott habia mantenido esta postura. Asi lo expresada en su Gltimo
capitulo:1X. Art and ThoughtUn apartado que se suprimiria para la edicion de 1924, pero que asumiendo
en ésta el papel de conclusion mostraria abiertamente sus convicciones respecto a la relacion que debia
existir entre el arte y el pensamiento. Aunque creia que ningUftanstira Unicamente en elementos
estéticos”pensaba que el elemento estético era el centro del arte y el elemento diferenciador. Para él, el
artista en su proceso creativo se basaba en la intuicién y no en la logica intelectual. Este planteamiento le
llevaba a criticar: 1) al pensamiento pordsiesu objetivo era iluminar, ha servido (por el contrario)

para oscurecer durante un siglo el gusto por la arquitectuya2) al pernicioso uso que habia hecho la
critica diciendoLa critica, en las artes de la forma, cuando cesé de ser un comentario insignificante, se
convirtio, muy a menudo, en una légica perniciosa. En ninglin momento de la historia se ha utilizado
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“Mi tesis consiste en que una de las causas de nuestros males la representa la ‘teoria’:
el intento de decidir los aciertos y desaciertos de la arquitectura sobre bases puramente
intelectuales. Considero que la teoria fue la que provoco las charlas en la construccion
de la Torre de Babel. [...] Si no he plantado ninguna teoria fecunda en terreno asi
desbrozado, se debe al propio caracter de mi tesis. Todo lo que cabe hacer en este caso
es aclarar el terreno: y luego sefialar donde reside el instinto creador, y en qué
consiste. Esto es lo que he intentado. Pero tratar de crear nuevos cédigos para la
actuacion de ese instinto hubiera equivalido una vez més a intelectualizar una facultad
gue en mi opinién no es en absoluto una facultad primordialmente intele¢Bdtt

1924: 259-260).

Este pragmatismo angloamericano anti-tedrico senien el defendido por Zevi afios
después con su rechazo a las clasificaciones estilisticas o tipolégicas propuestas por la
dogmatica y abstracta academia —donde Frankl era uno de sus portavoces- al defender
gue“la tarea de la historia de la arquitectura es, precisamente, superar la tipologia genérica
para individualizar la originalidad de los maestros y de sus obras; los hechos edilicios pueden
utilizarse como documentos socioldgicos, pero, para tejer la historia, es preciso reconocer que
el arte es siempre anti-tipolodgico en el sentido de que, aun cuando un arquitecto asimile un
‘esquema’ preexistente, lo elabora segun una interpretacion pers@ei 1960: 169).

tanto la l6gica en las artes que durante los Ultimos cien afios. En ningln momento de la historia las artes
han caido tan bajo, o la opinién ha sido mas ridiculamente dividida. [...] Las artes, después de todo —
salvo en temas técnicos- no han buscado nunca, o no han visto hasta hora, la interferencia de la razén”
(Scott 1914: 247-248). Esta supremacia dada al pensamiento abstracto, segun él, era el principal culpable
del desastroso periodo de eclecticismo que se estaba viviendo en su“€paodo, en un momento

como este, los canones de las artes vivas se han roto, la energia artistica permanece confusa e indecisa.
Abandonada por la tradicion, y desconcertada por la variedad de apelaciones a la que es sometida, el
arte se vuelve por primera vez hacia el pensamiento abstracto para que le guie, y pregunta por algunas
pistas a través del laberinto, por algun criterio que le permita estimar el valor de los estilos que nunca
antes habia sido necesario o posible comparar. [...] Por lo tanto, desde la crisis en el arte creativo, y
también en el lado del pensamiento tenemos la necesidad, y el deseo, de un andlisis mas exacto de la
experiencia estética{Scott 1914: 254). Donde la solucién a este problema, segun él, se encontraba en la
moderna ciencia de la psicologi@8imultaneamente con este deseo, y fomentandolo, viene con la
moderna ciencia de la psicologia, el unico medio mediante el cual este analisis puede ser obtenido de
manera rentable. Sin esta ciencia, o, de todas formas, sin la agudamente desarrollada autoconsciencia
que esta ciencia implica, los problemas ultimos de la critica no pueden ser ni formulados ni atacados.
Los problemas de la critica no se apoyan, en Ultima instancia, en la obra de arte objetivamente descrita,
sino en el caracter de nuestra reaccién a ella —desde que esto es asi, y esto solamente, es lo que
determina su calidad. La belleza, aunque por un instinto natural la convertimos en una propiedad de
cosas externas, no es mas que un valor de nuestras propias sensaciones. Para esto la ciencia adecuada es
la psicologia. [...] Es esta pura psicologia del gusto, empirica y tentativa, pero autosuficiente, la que
necesita la critica de la arquitectura de forma mas inmediata: una psicologia de las formas
arquitectonicas, desembarazada de dogmas a priori; una ciencia objetiva, reconocida, explorada,
forzada. La ciencia psicol6gica ha sido, es verdad, activa; pero no en arquitecticatt 1914: 254-

256).
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Bernard Berenson, el espacio como experiencia.

Recuperando la nota de Rowe a la que aludiamos anteriormer@®rrefl Journal of
Architecture (1981)-, ésta continuaba de la siguiente manera

El biégrafo mas reciente de Berenson (Ernest SamuelsBeamard Berenson: The
Making of a Connoisseprl979) nos dice que a mediados de los afios noventa en
Florencia Berenson se asocié con Adolf von Hildebrand y sus ideas, que se publicarian
mas tarde erProblem der Form in der bildenen Kungtsugiere que a partir de esta
fuente le llegé a Berenson el uso del término ‘composicién espacial’, término que
destacaria entre los principales motivos de critica de su I®eatral Italian Painters
(1897)%. Esto es lo que uno podria haber pensado; perd\esthetics and History
(1948) Berenson parece haber olvidado (o estar ansioso por disimular) el origen de
uno de sus temas criticos propios:

Desgraciadamente, otro profesor aleman con nombre eslavo, August
Schmarsow, hace unos sesenta afios comenzo a interesarse por el espacio, no
en el sentido del vacio insignificante como se habia considerado hasta
entonces, sino en el sentido de poseer una existencia, Unica y sola. Los objetos -
no importa lo grande o pequefios que sean- existen solo para hacernos
comprender la extensién, y existen sélo para eso, aunque no sean Sino
interrupciones impertinentes del vacio mistico. De este modo, los escritos de
arte de mentalidad germana cada vez se dedicaron mas y mas a discutir la
determinacion espacial, el relleno espacial, la deformacion espacial, esto y
aquello espacial; pero que yo recuerde, jamas a la composicién espacial.
[Berenson]

¢ Simpatiza uno con la petulancia de los ancianos o no? ¢,Se ha producido aqui un lapso
efectivo de la memoria? ¢Por qué la sustitucion de Hildebrand por Schmarsow, cuya
conferencia de Leipzig de 18%aumgestaltunges claramente lo que aqui se invoca?

¢Y en todo esto no hay un trato un poco falso de las cartas? ¢ No esta Berenson un poco
ansioso por distanciarse de la critica de moda, o erudita, delle époquevienesa?

¢No esta mas que dispuesto a expresarse en los términos susceptiblebaledas
lettresinglesas? ¢Y no empeora cuando se expresa mediante los acentos casi del siglo
XVIII de su protegido Geoffrey Scott, cushitecture of Humanismo hace ninguna
referencia a Viena, ni se refiere (en la medida en que mi paciencia tiene conocimiento)
a Lipps, Hildebrand, Schmarsow? Que el discurso espacial angloamericano quedo
atrapado por Berenson y Geoffrey Scott quienes, relacionados con Viena, continuaron
manteniéndolo en la manga, no deberia ser un asunto de gran sorgRsaé 1981.:

136).

La sospecha de la posible influencia que pudo ejercer el ensayo del escultor aleman
Adolf von HildebrandDas Problem der Form in der bildenen Kur(4893) en el
pensamiento de Berenson no es nueva y ha dado pie a muchas conjeturas al respecto, tal
y como apuntaba Mary Ann Calo en su lilBernard Berenson and the Twentieth
Century(1994) diciendo quéE.H.Gombrich, entre otros, vio en las tesis de Hildebrand los

% Afadimos la cita completa de Samuels a la que Rowe hace refetétildabrand, encontrandose

todavia en sus cuarenta y pocos afos, era una especie de esteticista y Berenson de inmediato leyd su
libro recientemente publicad®@as Problem der Form in der bildenen Kurisite le ayudo a cristalizar

una de las ideas principales de Berenson. Hildebrand concentr6 su atencion en los aspectos psicolégicos
de cOmo una obra de arte es en realidad percibida en tres dimensiones y cuidadosamente analizada en
factores Opticos. Esto guié a Berenson a postular que ‘todas las artes, excepto la musica, estuvieron
principalmente ocupadas contamposicién espacial [space compositio(amuels 1979:; 179).
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origenes de la teoria de Berenson sobre los valores tac(eald 1994: 200)De momento,

este tema, lo limitaremos a este breve apunte resaltando el papel que ejercio el texto de
Hildebrand en Berenson, ya que este asunto sera tratado con mayor profundidad en el
capitulo siguiente. En el presente se intentara dar una respuesta a la pregunta planteada
por Rowe degpor qué la substitucion de Hildebrand por Schmarso&en base a lo
expuesto por Cornelis van de Ven, estos dos teoricos alemanes fueron los primeros en
reconocer de manera consciente la idea de espacio en sus respectivos trabajos
publicados en 1893, aqui se podria sumar la figura de Berenson y su ensayo “A Word
for Renaissance Churche@893). Respecto a estos tres autores no se podria establecer
de manera precisa y categorica quién fue el primero en reivindicar el concepto de
espacio para el andlisis estético o arquitectonico, a lo que uno se pregunta ¢ es realmente
relevante saber quién fue el primero y quién el segundo? o ¢es quizas mas importante
ver la transcendencia e influencia posterior que ejercieron cada uno de estos autores con
sus respectivos escritos? Si bien para Berenson si que era fundamental dejar constancia
de quién fue el primero, y para ello sélo basta recordar su enfrentamiento con Vernon
Lee, en nuestro caso nos decantamos por la segunda postura al considerar mas
importante el impacto que llegaron a tener estas ideas en el curso del siglo XX.

[Significado del término spatial composition]

Para poder comprender los fundamentos de la via angloamericana apuntada en el
capitulo anterior, es necesario entender el significado que le otorgaba Berenson al
término “spatial composition”. Rowe apoyandose en Samuels sefialaba que fue en su
libro The Central Italian Painters of the Rennaissar{@®97) cuando utiliz6 por
primera vez este concepto. Siguiendo esta senda y recurriendo a M.AeGal895
[Berensonltenia todavia absorbida la mente con la articulacion teérica. En su siguiente libro,
The Central Italian Painters of the Rennaissasee;onvirtio en un foro para la expansion y
clarificacion de sus ideas expuestas Ene Florentine Painterg una oportunidad para
introducir otras. [...] la estrategia de Berenson die Central Italian Painters of the
Rennaissances la de identificar las caracteristicas que distinguian los pintores de esta escuela
de la Veneciana y la FlorentingCalo 1994: 70-71)p en palabras del propio Berenson:

“La busqueda constante de los pintores Florentinos fue la forma y el movimiento; de
los Venecianos, el esplendor y la armonia de color: ¢scon qué contribuyeron los
Italianos Centrales a la magia del arte del Renacimiento? [...]¢, Qué es, entonces, lo que
les sita no solo con los mas grandes, sino también con los nombres méas populares del
arte? Nuestra presente busqueda, de ser acertada, dara una resp(Bst&hson

1897: 1-2).

Dentro de la doble estrategia que observamos en este parrafo de, por tastatdecer

una fuerte identidad regional para cada escuela en forma de cualidades artisticas altamente
especificas”y, por otro, en‘su insistencia en reducir la pintura italiana a un asunto de
caracteristicas artisticas esenciales y tipic§€alo 1994: 71)advertimos, que el objetivo

de Berenson no era otro que el de encontrar una caracteristica que fuese propia de esta
escuela de pintores del centro de Italia. Para iniciare$tgueda” nuestro historiador
partiria de una premisa, la que consideraba“iggePintores Italianos Centrales estaban

no solo entre los mas profundos y magnificos, sino entre los llustradores mas agradables y
victoriosos que nosotros los europeos alguna vez hemos tefB@oénson 1897: 15)Este
principio le llevaria, en un primer momento, a hacer una clara distincién entre dos de los
“dominios” basicos que estaban relacionados con la obra de afthisteation y la
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Decoration, es decir, el contenido y la formé&ntre estos dos campos, su
posicionamiento se situaria a favor de la decoracion, al considerar que en las cualidades
formales se encontraban los elementos esenciales e inmutables de toda obta de arte

“Asi nuestra basta division de los elementos que constituyen la obra de arte y la dividen
en dos clases, una llustrativa y otra Decorativa, ya ha sido Gtil. Esto nos ha permitido
distinguir qué esta sujeto al cambio y a la moda de lo que es permanente en la obra de
arte. Los elementos Decorativos, los valores intrinsecos, son tan permanentes como los
Mismos procesos psiquicos, que, como tenemos la razén de creer, varian so6lo en grado
de época en época, pero en tipo permanecen igual a través del tiempo. Pero la
llustracion cambia de época en época con los contenidos de la mente, la parte visual
gue esto reproduce, y es tan variada como lo son las razas y los individgrehson

1897: 15)

Habiendo caracterizado y resaltado la pintura veneciana y florentina en base a rasgos
estrictamente decorativos -para los primeros el color y para los segundos la forma y el
movimiento-, en el caso de la pintura del centro de Italia, que se habia singularizado por
sus dotes altamente ilustrativas (no formales), Berenson acabaria esgrimiendo y
resaltando una cualidad decorativa para esta escuela, al sefalafirgugparte de su
grandeza, en particular Rafael, como llustradores, su Unico mérito visible como artistas estaba
en la composicion espacial(Berenson 1897: 95)En opinion de M.A.Calo una argucia
empleada por el autor al considerar ¢Berenson mas o menos inventd la categoria de
composicién espacidkpace compositignpara otorgar legitimacién artistica a un grupo de
pintores que él consideraba por lo demas medioc(€silo 1994: 83)Aceptando 0 no estos
comentarios de M.A.Calo, de lo que no hay duda es que Berenson se estaba
posicionando a favor y estaba avalando la metodologia formalista. El problema que
achacaba Berenson“dos escritos de arte de mentalidad germarera que‘cada vez se
dedicaron mas y mas a discutir la determinacién espacial, el relleno espacial, la deformacién
espacial, esto y aquello espacial; pero que yo recuerde, jamas a la composicién espacial”
(Berenson 1948: 8%) Para entender a qué se referia Berenson con el término de
composicion espacial nos remitimos a sus propias palabras:

por decoraciértme refiero a todos aquellos elementos en una obra de arte que apelan directamente a
los sentidos, como el Color y el Tono; o directamente estimulan sensaciones ideadas, como, por ejemplo,
la Forma y el Movimiento'(Berenson 1897: 5) y por ilustracidies todo aquello que en una obra de

arte nos apela, no hacia cualquier aspecto intrinseco, como el color o la forma o la composicion,
contenido en la obra de arte, sino hacia el valor que la cosa representada tiene en otro lugar, ya sea en
el mundo exterior, o dentro de la men{8erenson 1897: 10).

“9'Si bien es cierto que en 1897 Berenson le acabé dando un gran protagonismo al coramgute de
compositionpara asi poder caracterizar las obras de los pintores del centro de Italia, quizas sus palabras
expresadas en 1948 fuesen un poco exageradas al considerar que este concepto no habia sido considerado
por “los escritos de arte de mentalidad german&irva como ejemplo el primer libro de Alois Riegl
dedicado en exclusiva a la pintura, titulddas hollandische Gruppenportrgit902), en el que también

hacia uso de un término parecidRaumkompisition Aqui habria que precisar las diferencias
hermenéuticas y filolégicas entre el término alelRanmy los términos inglesa®omy space a lo que

resultan sugerentes las aclaraciones de Cornelis van de'Bf¢érmino espacioproviene del término

clasico spatium, dando espaceen francés,spazio en italiano yspaceen inglés. El alemarmRaum
proveniente del teutoniamun, llevé aroomal inglés yruimte en holandés. En este sentido, no conviene
minusvalorar la importancia semantica de la WRaum Ademas, del mas abstracto sentido de ‘espacio’,

la palabra alemand&®aumtambién significaoomen inglés, @iéce en francés. [...] Semanticamente, la
palabraRaum utilizada por ‘habitacion’, tiene unas connotaciones de expansion, o de disponibilidad de
espacio de un modo mas positivo. Dicho de otro modo, al utilizar la paRdua el aleman ofrece la
posibilidad de identificar el espacio contenido en un interior como la representacion de una idea
intelectual mas abstracta. Y fue asi como una percepcién sensorial de la realidad quedé fundida con una
idea intelectual. Por consiguiente, cuando se leen las teorias arquitectonicas alemanas del siglo XIX, no
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10 Pietro Perugino: La Consegna delle Chiavi (1481)

“La composicién espacial se diferencia de la composicién ordinaria. [...] Esta e
composicion en tres dimensiones, y no en dos, en el cubcsimplemente sobre
superficie. [...] La composicion espacial es mucho mas potente. Produciendo
inmediatos el como y el por qué aqui no puede ser disc- sobre el sistema
vasomotor, con cada cambio de espacio nosotros sufrimos en el insteccambio en
nuestra circulacién y respiracio—un cambio con el que nos damos cuenta ¢
aumenta o disminuye nuestro sentimiento de vitalidad. [...] De ahi la semejanza
a menudo sentia, pero, para mi conocimiento al menos, nunca explicada, €
mdsica y la arquitecture—€sta Ultima, en la medida en que esto no es simpleme
carpinteria superior, siendo esencialmente una manifestacion, la mas especifi
mas poderosa, del arte de composicion espa (Berenson 1897: €97).

Al operar conlas tres dimension espacialeda composicion espacial facilba la
experiencia estética del observe al influir directamente sobr@uestro sentimiento d

vitalidad”: “La composicién espacial, como acordamos, nos atrae mas alla de nu

apretadas ydolorosas limitaciones, nos disuelve en el espacio presentado, hasta que

parece que nos sentimos impregnados y llenos de su esfEn otras palabras, es
maravilloso arte puede alejarnos de nosotros mismos y darnos, mientras estamos

hechizo, el sentimiento de sentirnos identificados con el universo, i quiza: de ser el alma
del universo. El sentimiento puede ser tan conscienteéste sigue siendo una sensac
artistica 4a mas artistica de toda (Berenson 1897: 102)Por tanto,la composicidén
espacial favoreciaesa experiencia espaciy sensacion artistica quunica y
exclusivamentase podia conseg! a través del contacto diteccon la obra artisti. No

se trataba tanto dendema tedric-conceptual para discutintelectualmente sino de |
asunto empirico-sensoria experiencia con los sentiddssi cada obra concreta, con

particular composicion espacial, nos afectaria de distinta manera, como asi (
constatado al compararnos dos composiciones pictc el fresco dePietro Perugino
para la Capilla Sixtind,a Consegna delle chiayll482) y Lo spozalizio della Vergin
(1504) de Rafa® Sanzi.. Para acabar afirmandti:os elementos y el principio sigt
siendo el mismo, pero el espiritu que mora no es el miUn sentimiento del espacio r
sutil, un mayor refinamiento, incluso cierta elegancia, dan a el ‘Sposalizio’ una fraganci
frescura que no estan en el fro de Perugino” (Berenson 1897: 123)

es podile asegurar si el autor se refiere a una ‘habitacién’ normal o al concepto mas trascende
‘espacio™ (van de Ven 1978: XI-XIV).

24



LA IDEA DE ESPACIO ENI TATTI

11 Rafaello Sanzio: Lo Sposalizio della Vergine (1504)

Aun tratdndose de un escrito dedicado a la pintura, Bereadmitiria que ¢
arquitectura era lamaterializacion® mas especifica’y “mas poderosa, del arte ¢

composicién espacial'teconociendde esta maneia idea de experiencia arquitector

gue ya habia sido introducida en su ensayo de 1893, es decir, I“sentimiento de
vitalidad” -un término ge maniene estrechas connotanes con el concepto de

Einflhlung-se veria afectado y variar‘con cada cambio de espacioPero admitiendo
la superioridad de la arquitectura frente a la pintura a la hora de provoc
“sentimiento de vitalidad; no por ello dejaba de tener | gran importancia para es
arte. Una posturala suya,que abogaria claramente hace ihmersion espaci
empirico-sensorialel tedrico o critico tanto en la pintura como en la arquite.

“Pero una pintura que representa la arquitectura no es intrinsecamente
composicion espacial gula de cualquier otro cuadro. Este arte nace solo cua
conseguimos el sentido del espacio no como un vacio, como algo simplemente |
como habitualmente hacemos, sino, al contrario, como algo muy positivo y de
capaz de confirmar nuestro conocimiento de ser, aumentar nuestro sentimie
vitalidad. La composicion espacial es el arte que humaniza el vacio, haciendo
un Edén. [...]La composicién espacial en la pintura, entonces, no es el presul
rival de la arquitectura, sino su querida hermana, un arte capaz de efectos ma
méas encantadores, mas seguramente meritorios. Y produce sus efectos mec
unos medios totalente diferentes. La arquitectura encierra y encarcela el espac
en gran parte un asunto de interiores. La composicién espacial pintada abre el ¢
que enmarca, pone fronterideales solo al techo del cielgBerenson 189798-99}".

“ Mas adelante hablaremos de la vinculacién te-metodolégica entre Berenson y Zevi. Sirva
momento puntualizar que estas dos citas de Berenson serian recogidas por el arquitecto romr
libro Storia e controstoria dell’architettura in Itali(1997) (p.60), bajo el titul€omposizione spaziale
spazio architettonicodentro de un apartado en el que se cite'libremente algunas contribucione
criticas que integran, comentan o conteslas tesis expuestas en la contrahistdptanteada por Zev'
(Zevi 1997: 53).
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[August Schmarsow: el espacio en abstracto]

Para ver si es posible dar algun tipo de explicacion medianamente razonable a la duda
gue le surgia a Rowe sobre el por qué Berensofgsthetics and History in the Visual

Arts (1948), habia omitido la figura de Hildebrand y la habia sustituido por la de
SchmarsoW y su“conferencia de Leipzig de 189Raumgestalturiy se hace necesario
resaltar los puntos principales de esta conferetiaigrimera exposicion de la nueva
‘ciencia del arte’ de Schmarsow” (Mallgrave 1994: 59).

Para empezar, el objetivo de esta ponencia era el de enc¢nésancia de la creacion
arquitecténica’, esefolvidado” elemento atemporal, caracteristico de la arquitectura, que
debia asumir un papel clave en la historia de su evolucién, desde la construccion mas
primitiva hasta las obras maestras mas recientes. Para dar inicio a esta busqueda, partiria
de una premisa irrefutable: su concepcion de la arquitectura como arte. Un
posicionamiento que le llevaria a mostrarse critico con dos de los discursos de la critica
estética que se encontraban en boga en ese momento: 1) entender la arquitectura como
un arte de construir, no perteneciente al reino de las bellas artes; o 2) creer, como
defendié6 Semper, que se trataba meramente de un arte de revestir. Su tarea, por tanto,
era la de liberar a la arquitectura de estos dos planteamientos restrictivos y llenos de
prejuicios que habian basado la evolucion de las formas a cuestiones tecnoldgicas o de
estilo, situando los fines estéticos por encima de la técnica, la construccién, el
revestimiento y el material. Para realizar este cometido, se alejaria del campo filoséfico,
“de todos los andlisis abstractos y construcciones dialécticas, de los que se ocupa con gran
afan la estética especulativaf'Schmarsow 1893, 1994: 5, 283),propondria una nueva
metodologia vinculada con la nueva ciencia de la psicologia que se estaba desarrollando
y aplicando ya en los estudios de estética en esos ‘@fiosétodo genético”(“die
genetische Betrachtungsweid&” Para este nuevo método, los modernos procedimientos

de Lipps, entre otros, serian tenidos en cuenta al considetanstucion psiquica®

como un solido punto de partida para su investigacion, al ser elemento indispensable
para toda creacion artistica, es detiada puede convertirse en algo material y sensorial

“2Alin y la coincidencia de fechas entre dos textos claramente espaciales &ord for Renaissance
Churches(1893) yDas Wesen der architektonischen Schopf(t®93), es poco probable un posible
encuentro entre ambos en Florencia, a pesar de las numerosas estancias que realizé Berenson antes de
establecerse definitivamente en 1901€hatti con Mary Berenson, ya qugSchmarsow]en el afio

sabatico de 1890, fundo el Deutsches kunsthistorisches Institut en Florencia como centro aleman para
estudios italianos”y “el siguiente afio se retiraba de su catedra en Breslau y decidia trasladarse a
Florencia de manera permanent€dMallgrave 1994: 57), hasta que en 1893 recibiera la catedra de
Leipzig y abandonara esta ciudad.

3 La novedad y actualidad de esta propuesta metodoldgica dentro del contexto germano se puede apreciar
en este comentario de Mallgravea transicion de Schmarsow hacia la psicologia fenomenoldgica, que

se encontraba todavia en proceso en su discurso de 1893, también pone de relieve la gran distancia
intelectual que ha sido atravesada desde que Robert Vischer por primera vez intentara mediar en 1873
entre el problema del formalismo y el idealismo. En un lapso de apenas veinte afios la cara de la estética,
el arte, y la historia del arte habia sido radicalmente transformada —desde los sistemas metafisicos de
Kant, Herbart, y Friedrich Theodor Vischer hasta los mas exactos analisis formales de estética
fisiologica y psicolégica, a los magistrales inicios de WO6lfflin, Riegl, Schmarsow, Frankl, y otros”
(Mallgrave 1994: 66).

“«La consideracioén estética de nuestras formas lineales mas sencillas y las explicaciones psicolégicas
de sus impresiones inmediatas o el juego de asociacién de elementos tienen actualmente su punto de
partida en el sujeto creativo y perceptivo. [...] lo realmente esencial s6lo puede encontrar su origen en
la mente del creador y su finalidad en la del observador. [...] s6lo va a ser verdaderamente satisfactorio

el enfoque que nazca de la completa naturaleza de nuestra constitucion psi@dbaiarsow 1893,

1994: 4-6, 283-284).
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que no haya sido anteriormente imaginado como idea del resultado deseado y asi por lo menos
dar el impulso a la mente para el ejercicio de sus facultades creati@&dimarsow 1893,

1994: 9, 286) En base a esto, surgiria el concepto de creacidn arquitectonica y la
consideracion de la arquitectura como el arte creador de espacio.

“El sentido del espacidRaumgefifjl y la imaginacion espacialRaumphantasje
empujan hacia la creacién espacif@®aumgestalturjgy buscan su satisfaccion en un
arte. Lo llamamos arquitectura y lo podemos denominar en aleman, brevemente, como
creadora de espacidijaumgestalteriri] (Schmarsow 1893, 1994: 11, 287).

Si hasta aqui, la postura de Schmarsow era evidente, destacando con su novedosa
propuesta de aplicar la psicologia al espacio arquitecténico, como contrapunto de la
psicologia de la forma desarrollada por Wolfffiral creer quéla historia del arte de la
construccion es la historia de la sensacion espacial y con ello, consciente o inconscientemente,
un componente fundamental en la historia de la contemplacién del m{@darharsow 1893,

1994: 29, 296)Si continuamos con su discurso aparecen algunos puntos que no son tan
afines al contexto angloamericano en el que situamos a Berenson y Scott. Quizas el
punto mas conflictivo tenga que ver con la distincidon y posterior unién entre dos
conceptos relacionados con la arquitectura: la ciencia del espacio (vinculada con el
pensamiento matematico-geomeétrico) y el arte del espacio (conectado con el
pensamiento artistico-intuitivo).

“En el desarrollo histérico, con el que ya nos hemos familiarizado, arquitectura y
matematicas van indudablemente de la mano. La forma pura se imagina siempre como
un ideal cuyas leyes explora la ciencia del espacio, como deberia ser, mientras que el
arte del espacio, que lo ejecuta con materiales reales, tiene que hacer frente y
resignarse a los elementos del entorno natural y a las leyes fisicas de la realidad. Pero
en ambos casos actla la ley basica de la mente del hombre, por lo cual también ve y
desea el orden en el mundo real. En todo lo que hace es evidente que la conformidad
con la ley, el reconocimiento de la recurrencia ritmica de elementos, la regularidad y la
pureza le proporcionan la verdadera satisfaccion. [...] Cada irregularidad despierta la
sensacion de derivar hacia otras ramas del arte. La arquitectura es por tanto la
creadora del espacio acorde con el ideal de forma de la intuicion espacial del hombre”
(Schmarsow 1893, 1994: 13-14, 288).

Para Schmarsow la pureza de la abstraccion espacial (ciencia del espacio) se veia
limitada por la realidad fisica, pero aun asi, la tendencia y predisposicinnaente

del hombre” era la de proporciondforden en el mundo real”,al considerar que la
finalidad dltima de la arquitectura era la de dar forma a ese mundo abstracto-
matematico ideal en el mundo real. Esta preferencia por el mundo abstracto-matematico
de la mente (productor de la forma pura) basado en el orden, la regularidad y la regla no
le impediria rehusar su suprema autoridad y calificarlo cumeinsoportable presion”

4> Wolfflin, ya desde sus inicios, intenté explicar la arquitectura en base a la forma cotpérea -
Wolfflin, los elementos basicos de la arquitectura son materia y forma, no esypeaotie Ven 1977:

94). Para ello propuso también como método de analisis la nueva ciencia de la psicologia aplicada a la
arquitectura:Prolegomena zu einer Psychologie der ArchiteKtiB86). Posteriormente pasaria de un
método con connotaciones empaticas a una metodologia estrictamente formal —y bidimensional- basada
en la contraposicién de una serie de nociones o elementos que caracterizarian un estilo arquitecténico,
convirtiendo la historia del arte en una ciencia que analizaria metédicamente los aspectos formales de los
estilos: Renaissance und Barockl888) o Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: Das Problem der
Stilentwickelung in der neueren Kurf$®15). La introduccion del concepto de espacio arquitecténico en

el discurso arquitectdénico por parte de Schmarsow, asi como, su expresa postura critica respecto a
Welfflin también ha sido sefialada por Alan Colquhoun en “On Modern and Post-Modern Space” (1985).
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(“ein unertraglicher Zwang), admitiendo el papel vitalizante que tenia el arte del
espacio, ya que conjuntamente, el espacio matematico y el arte intuitivo proporcionarian
el orden que vemos en el mundo.

“La forma pura y rigida en solitario, como envolvente diaria del hombre, seria a la
larga una insoportable presion incluso permitiendo toda preferencia explicita de
legitimidad y regla. El espacio debe llenarse de vida propia para satisfacernos y
hacernos felices” (Schmarsow 1893, 1994: 20, 291).

Intentando entender el viraje de Berenson hacia Schmarsow y la omision de Hildebrand,
a primera vista, una afinidad clara entre ambos autores, podria ser, la actitud que
compartian en su busqueda de lo universal y lo intemporal del arte en su intento de
establecer una serie de principios o elementos esenciales: Schmarsow, centrado en la
arquitectura con la creacion espacial, y Berenson, concentrado en la pintura del
Renacimiento con los valores tactiles, el movimiento y la composicién espacial. Pero
esta aparente similitud parece ser que es el punto clave que los distanciaria. Esta claro,
que las palabras de Berenson hacia Schmarsow, y por consiguiente tambiéloshacia
escritos de arte de mentalidad german&ran de reproche al haber hablado de espacio
“pero que yo recuerde, jamas de composicion espadigta recriminacion es facilmente
comprensible si no omitimos parte del discurso que seguia al parrafo anterior, una
omisién que si habia hecho Rowe, y tenemos en cuenta dos puntualizaciones suyas,
muy relevantes, que se expresaban a continuacion: primero, porque crééstgue
preocupacion”alrededor de un elemento tan genérico como era el espacilevado

hacia un culto del espacio en abstract@Berenson 1948: 88)y segundo, y no menos
importante, porquéel problema de los criticos con mentalidad germares “que nunca

parecen considerar el arte como experienciéBerenson 1948: 8‘@3 Esta critica de
Berenson hacia Schmarsow no es del todo muy clara si tenemos en mente sus
descripciones en las que, aun no hablando explicitamente de la idea de experiencia
arquitecténica, si que parece que hay ciertas alusiones a ella, sobre todo, debido al papel
fundamental que asumia el cuerpo (poseedofsdetma dominante de ejesel vertical,

el horizontal y la profundidad) como actor-espectador en el espacio.

“La creacion arquitectonica no se separa en absoluto del sujeto sino que, por el

contrario, presupone siempre la relacién con el autor, con la persona que contempla.
[...] El sujeto porta en si mismo el sistema dominante de ejes. [...] Ademas del eje
vertical (cuyo soporte vivo con su orientacion corporal influye en la determinacion del

arriba y abajo, delante, detras, derecha e izquierda), la direccion de nuestro

movimiento libre, o sea, hacia delante, y a su vez la direccibn de nuestra mirada,
determinada por el lugar y posicion de nuestros 0jos, es decir, la expansion en
profundidad, es la dimensién mas importante para la verdadera creacion espacial. Su
longitud supone para el observador la medida de su libre movimiento en el espacio
dado y es tan necesaria como acostumbrado estd a caminar y mirar hacia delante”
(Schmarsow 1893, 1994: 15-17, 288-289).

4 Estas dos puntualizaciones, como veremos, serdn resaltadas por Zevi a la hora de justificar su
posicionamiento critico efirchitettura in nucg1960).

28



LA IDEA DE ESPACIO ENI TATTI

12 Rudolf Laban: Choreographie (1926)

En opinion deSchmarsoy, la arquitectura debia ser analizada desde el interior
desde el exterior, al tener en cuenta “aunque podamos contemplar un edificio cerr:
desde el exterior, no comprenderemos su construccion legitima sin el examen de st
interior” (Schmarsowl893, 1994: 23, 29: Este rechazo de una estétidesde elexterior”
no consistia en trasladar al espacio la metodologia-visualista aplicada hasta
momento a las formas, sino g“la persona que contemplaasumiria un papel m:
relevante en el joio estético,no ya como espectador pasivo sino como obsen
activo, al incluir“el movimiento libre”. Una nueva estética de la arquitectura que u
“la vision y el movimiento a la nocion de espacio arquitectér”’ y que por tanto, seria
juzgada a partir de la experiencestética de su espacimterior. Una nueva
metodologia, ademas, que partiendo desde la psic, mantendria lazos de union c
las nuevas teorias de Einfihlung que se estaban desarrollando en esos
admitiendo a la vez pata percepciorvisual un doble tipo denovimientc el dinamico
(con el observador en movimie) y el estaticocon el observador inma@).

“Los términos lingliisticos que usamos para referirnos al espacio, como ‘expail
‘extensién’ o ‘direccion’, sefialan la continua actividad del sujeto que, enset
traslada su propia sensacion de movimiento a una forma espacial estatica. Nc
presatar de otra manera su relacién consigo mismo sino presentandose en mov
(considerando su longitud, ancho y profundidad) o atribuyéndoselo a lineas
superficies o cuerpos estaticos que le ensefian sus 0jos 0 las sensacione:
musculos, inelso cuando prescinde de sus dimensiones si esta en posicion de |
(Schmarsow 1893, 1994: 19, 2¢

“’Esta era también la opinién de Mallgr: “Es solamente con Schmarsow que la contribucién ¢
vision y el movimiento a la nocién de espacio arquitectdnico esta completamente establecic
implicaciones cenestésicas de nuestra experiencia del es—por encima de las puramente visui- es
completamente realizadgMallgrave 1994: 39).
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13 Bernard Berenson

Viendo como si que existe una cierta predisposicion para que en el juicio del espacio de
la arquitectura, la experiencia arquitectonica asuma un papel activo, no estoy negando
las afirmaciones de Berenson, todo lo contrario. A mi entender su critica“eabre
criticos con mentalidad germana que nunca parecen considerar el arte como experiencia”
tiene mas que ver con el procedimiento utilizado a la hora de desarrollar sus teorias. Es
decir, la propuesta metodoldgica de Schmarsow no era consecuencia de sus analisis y
experiencias a partir de ejemplos de edificios concretos, como era el caso de Berenson,
que habia sido capaz de extraer los elementos esenciales de cada una de las principales
escuelas italianas del Renacimiento, a partir de sus estudios de obras artisticas
especificas. Esta critica, por tanto, tenia mas que ver con cuestiones de método a la hora
de desarrollar un corpus tedrico: Schmarsow partiendo desde lo general hacia lo
particular, y Berenson, al revés, desde lo particular hacia lo general. El primero extraia
sus conclusiones a partir del intelecto mediante consideraciones teorico-abstractas que
intentaban unir la ciencia y el arte, mediante un discurso genérico que omitia ejemplos
realed® el segundo partia de su experiencia estética con obras de arte concretas para
poder elaborar sus teorias. El uno priorizaba el intelecto (el mundo abstracto), el otro
priorizaba sus sentidos (el mundo sensorial e instintivo). Tal vez ahora se entiendan
mejor sus palabras, sefialando que el probleméladeescritos de arte de mentalidad
germana” era que‘cada vez se dedicaron mas y mas a discutir la determinacion espacial, el
relleno espacial, la deformacién espacial, esto y aquello espacial; pero que yo recuerde, jamas
a la composicién espacialBerenson 1948: 88).a “composicion espacialimplicaba en la
arquitectura la experiencia arquitectonica del observador, y por tanto, el uso de los
sentidos en detrimento de la mente. Este hecho quizas nos pueda dar una‘pista del

“8Este intento de enlazar teéricamente estos dos campos, en muchos aspectos antagénicos, era también
subrayado por MallgravéEstos dos procesos relacionados (la ciencia y el arte) operan de manera muy
diferente, incluso si son inseparables entre si en la evolucién humana. La matematica ciencia del espacio
(Raumwissenschaft) opera en la abstraccion sin un producto concreto, mientras que el arte del espacio
(Raumkunst) directamente transforma la intuicion interna en una apariencia externa o en formas
tangibles, esto es, formas que median las circunstancias de la configuraciéon y las leyes fisicas”
(Mallgrave 1994: 61).
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qué” sobre“la sustitucion de Hildebrand por SchmarsowSchmarsow era un teorico,
Hildebrand era un artista (un escultor); Schmarsow hablaba del creador y del
observador, pero la finalidad tedrica del texto se dirigia principalmente al observador (al
critico), y por eso los separaba dicieridonque podamos contemplar un edificio cerrado
desde el exterior, no comprenderemos su construccidn legitima sin el examen de su espacio
interior. Aqui se separan el creador y el usufructuario, el autor y el observd8ctimarsow

1893, 1994: 23, 293}ildebrand con sus explicaciones basadas en la percepcion visual
igualmente se dirigia al observador y al creador, pero el fin practico de su escrito se
destinaba mas al artista y no al critico, al centrarse en el proceso de la creacién artistica.
La critica de Berenson, por tanto, iba destinatlasacriticos con mentalidad germanay

no a los artistas; a los creadores conscientes de teorias abstractas y no a los creadores
inconscientes de formas. Berenson por tanto como critico y tedrico que era se dirigio a
la critica y a Schmarsow, y quizas por eso esa sustitucion.

Como podemos observar estas diferencias metodoldgicas entre ambos, y que se harian
mas evidentes si confrontdsemos “A Word for Rennaissance Churches” (1893) con Das
Wesen der architektonischen Schopfufi@93), son las mismas que habiamos
destacado al comparar las propuestas expuestas por cada uno de sus respectivos
discipulos, Scott y Frankl, ermhe Architecture of Humanisn{1914) y Die
Entwicklungsphasen der neueren Baukuf$€t14). Un hecho que no hace mas que
reafirmar la existencia de estas dos diferentes maneras de abordar las cuestiones
espaciales: por un lado, la via abstracta y por otro, la via sensorial. Dos métodos
contrapuestos, como ya apunté Worringer en su tbkgraktion und Einflihlung
(1907), que correspondiendo a dos maneras diferentes de entender y relacionarse con el
mundo, habrian favorecido el desarrollo en paralelo de las dos vias que siguio el
concepto de espacio a lo largo del siglo XX. Aunque, seguidamehier@probleme

der Gotik (1911), parecer ser, que este autor se decantaria mas a favor de uno de ellos:

“Para captar el espacio, necesitamos quitarle su caracter abstracto, sustituirle nuestra

representacion de algo corpéreo, en suma, hacer de la experiencia espacial una
experiencia sensible, transformar el espacio abstracto en espacio real, atmosférico. El
espacio abstracto no tiene vida; no hay fuerza creadora que le dé una expresion. En
cambio, el espacio atmosférico tiene una vida interior que actia inmediatamente sobre
nuestros sentidos y que ofrece asi un instrumento a nuestra energia atmosférica”
(Worringer 1911, 1920: 104, 122).

[Alois Riegl: el espacio en la obra artistica]

Si bien he intentado dar una posible salida a la pregunta de Rowe, también es cierto que
ésta no era su unica duda. Seguidamente se interrogaria sobre la relacion de Berenson y
el mundo vienés, asi como, sobre el posible vinculo entre Scott y las teorias estéticas de
finales del siglo XIX aparecidas en el contexto germano-parlante, al enyNcCias
empeora cuando se expresa mediante los acentos casi del siglo XVIII de su protegido Geoffrey
Scott, cuyaArchitecture of Humanismo hace ninguna referencia a Viena, ni se refiere (en la
medida en que mi paciencia tiene conocimiento) a Lipps, Hildebrand, Schmdtsoretacion

a esta segunda cuestidén, es cierto que Scott no haria ninguna referencia al mundo
vienés, ni tampoco hacia los dos protagonistas ldpkd efectivo de la memoriatie
Berenson: Hildebrand y Schmarsow. Pero no es asi con Lipps, que si que serd nombrado
al hablarnos de |&infihlung y comentar qu#a teoria estética que esto supone no es,
huelga decirlo, nueva. La desarroll6 primero Lipps hace veinte afios, y desde entonces ha
venido discutiéndose constantemente y siendo mal interpretada con frecuencia. [...] A pesar de
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lo venerable que es en la actualidad la teoria de Lipps, y de la validez que representa para mi,
su influencia sobre la critica puramente arquitectdnica ha sido desprecié®iett 1924 213-
214).Aun y este pequeio ‘lapso efectivo de la memoria’ de Rowe, bien es verdad, que
las Unicas personalidades del contexto germano-parlante que hacian acto de presencia
en el libro de Scott, aparte de Lipps, eran Jacob Burckhardt y su alumno, Heinrich
Wolffin. Con todo, Rowe no ha sido el Unico critico que ha visttoriden” de las

teorias de Scott en los postulados de la critica de arte germana, al haber expresado
Watkin eso mismo en mas de una ocasion.

“Geoffrey Scott fue importante también por iniciar al publico inglés en la estética
arquitecténica basada en la psicologia de la Einfuhlung (empatia), asi como por
interpretar la arquitectura desde el punto de vista del espacio. [...] La sensibilidad de
Scott hacia el espacio arquitectonico tenia su origen en algunos criticos de arte
germanos de finales del siglo XIX, como August Schmarsow y Alois Riegl, pero no
volvié a ser ampliamente conocida en Inglaterra, tras su introduccion por Scott, hasta
la publicacion en 1943, del libro de Nikolaus Pevsner An Outline of European
Architecture” (Watkin 2010: 237).

Estas afirmaciones siguiendo la estela de las dudas de Rowe, asi como, las posibles
causas que pudieron llevar a la omision de Hildebrand por parte de Scott, seran tratadas
con mas detalle en el capitulo de la tesis que versa sobre la Empatia. Dejando en
suspense, por el momento, el caso de Scott, y volviendo a Berenson, podemos decir, que
él si que fue un gran conocedor y seguidor de la critica vienesa de aquellos afios, tal y
como, lo atestiguan las numerosas ediciones originales de los principales escritos de
Franz Wickhoff (1853-1909) o Alois Riegl (1858-1905) que formaban parte de su
biblioteca personal ehTatti. Pero si las palabras de Berenson hacia Schmarsow, otro
autor con una destacada presencia en su bibliotecaeshetics and History in the
Visual Arts(1948) habian sido criticas, en este mismo libro también nos hablaria de la
critica vienesa, en concreto de Riegl, con unas palabras en las que existia una cierta
propension hacia el elogio.

“Con todo, aunque Riegl estaba equivocado como arqueélogo, sigue siendo un gran
historiador. Fue el primero en emplear una inteligencia y un método extraordinarios en
investigar los cambios de gusto y los motivos que los provocaron. Porque la historia del
arte, no podemos cansarnos de repetirlo, trata mas de lo que fue gozado y admirado en
cierto periodo que de investigar en donde tuvo su origen y en donde se produjo”
(Berenson 1948: 168).

O mas adelante al defender la historia del arte, no como una historia de los artistas o de
la técnica sino como una historia de los sucesivos modos de representacion artistica, lo
incluiria también debido a su compartida afinidad hacia ese tipo de historia basada en el
andlisis de obras de arte concretas.

“Un esfuerzo para escribir sobre arte de esta manera, fue intentado hace unos
cincuenta afios por el vienés Alois Riegl en su complejo ensayo, cuyo titulo podria ser
Late Roman Arts and Crafts. Como los productos de arte que alli se discuten carecen de
contenido espiritual y de algin soplo ennoblecedor, el libro no ha sido traducido a
ningun idioma occidental, aunque no conozco otra publicacién, en nuestro terreno, que
sea mas indispensable para los estudiosos que piensan. Desde su aparicion, tanto se ha
descubierto, discutido, clasificado y computado, que muchas de sus conclusiones y
afirmaciones pueden rechazarse y hacerse a un lado. El propdésito, la direccion y el
método siguen vigentes” (Berenson 1948: 226).

32



LA IDEA DE ESPACIO ENI TATTI

14 Alois Riegl: Stilfragen (1893)

Esta claro que los elogios hacia Riegl estaban estrechamente relacionados con
empleado en sus anal. Primero por “emplear una inteligencia y un méto
extraordinarios en investigar los cambios de gusto y los motivos que los provocy
segundoy parece ser que mas imports, porque‘el proposito, la direccion y el métoc
siguen vigentes"Esta patente preocupan de Berenson haciel método a seguir en
andlisis artistico, reafirmo sino al menos refuerzia argumentacion precede. Pero
si como vemos, Berenson estaba tan preocupado por el mposicionandose a fav:
de la metodologia empirica, el llano “scientific connoisseurshig®. Si comparamos
ambos métodos éstos se asemejan mucho, debido a ese marcado caracter pur
centrado en reconocer insignificantes pero caracteristicos detalles de estilo, ¢
guedd manifiesto en una de las primeras obras de IStilfragen (193). Advirtiendo
asi la enorme importancia que tuvieron las cuestiones metodolcen aquellos af,
dentro deese intento de renovacide la historia del artd?or este motivo no nos de
extrafiar que ésta fuet principal preocupacion de Berensc Scott, a proponernos
los dosun nuevo mecanismo andlisis arquitectonicota experienci estética o
experiencia arquitectonica

9 Este método es explicado detalladamente por BerensRudiments of Connoisseurs”, The Study
and Criticism of Italian ArtSecond Seri( (1902).
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El itinerario de la via angloamericana: de Berenson a Scott.

No existe ninguna duda respecto a la enorme influencia que ejercié Bernard Berenson
en la formacion estética de Geoffrey Scott, un hecho que jamas fue negado por el critico
inglés®y que es mas que comprensible si tenemos en cuentasgues el delicado rol

de secretario y bibliotecario de Berenson durante cerca de dos afios a partir del agosto de
1907 (Watkin 1980: xii).Esta contribuciorse percibe facilmentsi se compara su primer
ensayo dedicado a la arquitectura,The National Character of English Architecture
(1908¥*, con la que seria su siguiente obra destinada a estéllaetéArchitecture of
Humanism (1914), es decir:

“No debemos pasar por alto la influencia del enfoque personal de Berenson hacia la
arquitectura sobre Scott. El limitado alcance de Scott en la comprension de la
arquitectura antes de su formacion con Berenson se puede medir a través del ensayo
‘The National Character of English Architecture’ con el que gand el Chancellor's
English Essay Prize en 1908. En esta fecha, su vision era todavia en gran medida el
producto de la influencia de William Morris y Reginald Blomfield” (Watkin 1980: xx).

Esta postura seria incluso ampliada por Watkin, al sugerir que la influencia de Berenson
podria haber ido mas alla de un simfdstimulo” o “aliento”, situandolo, de esta
manera, no sélo como el claro responsable de la definitiva formacion estética de Scott,
sino también, como el posible promotor intelectual de su libro. Una hipétesis que se
veria reforzada a través del contenido de una carta que le habia enviado Kenneth Clark
el 9/4/1979, en la que se podia leer:

“El sefior Berenson siempre decia que él habia escrito The Architecture of Humanism —
no es verdad, pero si que es cierto que lo habia inspirado” (Watkin 1980: xxi)

*'Scott a lo largo d&he Architecture of Humanisg1914) citara en varias ocasiones a Berenson para
reconocer su influencia. Ya fuese erPetface sefialandoa la amistad de Bernard Berenson debo el
estimulo y aliento que sélo quienes la comparten la pueden apré8edtt 1924: ix); o al hablarnos de

su teoria estética, diciendta partir de aqui tengo contraida una deuda respecto a los estudios de
Berenson sobre pintura italiana, en los que existen observaciones muy sugestivas y en donde esta idea de
la estética encuentra su mas fructifera y cabal aplicaci@tott 1924; 213-214)

®1 Segun Richard M.Dunn, en este ensayo se encontrarian las bages Aechitecture of Humanism

(1914), es decir;fue el primer gran paso de Scott en su carrera como critico de estética. Su punto
principal es mostrar qué principios fundamentales han permanecido verdaderos en la arquitectura
inglesa a lo largo de su historia. [...] Polémico en su tono, historico en sus argumentos, erudito en sus
detalles, este primer ensayo de Scott es importante porque prefigura su futura teoria en éBatioa”

1998: 61). Esta postura no es compartida por Watkin, que ve un cambio radical en su manera de entender
la arquitectura a raiz de su contacto con Berenson. En su primer trabajo, que giraba en torno al concepto
de carécter, se daba una enorme importancia a la funcién simbdélica de la arquitectura inglesa donde los
temas estéticos pasaban a un segundo plano y se tenian mas en cuenta otros aspectos como podian ser las
cuestiones politicas; funcionales; sociales; o territoriales, relacionadas con la orografia y el clima inglés:
“La naturaleza de la arquitectura, y los estandares sobre los que puede ser aplicada, es triple. Esta
puede ser apreciada como un arte. Esta puede ser comentada como una ciencia. Esta puede ser
interpretada —como todo lo deméas que tiene un lugar en la historia- como el simbolo de las fuerzas
humanas que la han producido, el visible y perpetuo registro del ambiente de donde surgié. [...] La
arquitectura conscientemente es un trabajo de utilidad; debe ser un trabajo de belleza; puede ser,
después del ideal de Ruskin, de religion; pero tiene que ser un simbolo. El clima, y la naturaleza de
montafia o llanura que los rodea, son las grandes condiciones tanto de la arquitectura de un pueblo
como de su caracter, creando entre ambos una correspondencia nece&a@t 1908: 3). En su
segunda obra, en cambio, las cuestiones estéticas asumirian un papel relevante, al ser la belleza el factor
principal de todo arte y elemento primordial para el analisis y juicio arquitectonico.
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15 Bernard Berenson: “A Word for Renaissance Churches” (1893), The Free Review

[ A Word for Renaissance Churcl” (1893) yThe Architecture of Humanis (1914)]

De Berenson £ sumamente conocido el pajdestacadoque tuvieronsus estudios
relacionados cola pintura italiana deRenacimiento desdales del siglo XI>°%. Pero
esta dedicacion casi @xclusivi, no excluyd sunterés hacia estilos pictoricos de ot
épocas o, inclusivehacia “todas las artes®. Un claro ejemplo de las inquietuc
intelectuales que le acompafaron a lo largo de toda s, sevio materializado, ya e
sus primeros afos, en precoz yprometedor ensayo centrado en la arquitec
italiana del Renacimientditulado: “A Word for Renaissance Churcl” (1893). “Un
documento poco conocidptjue posiblemente pudo influir en mwanera deentender y
analizarla arquitectura, asi como, en la posterior redaccioiThe Architecture c
Humanism(1914), tal y como, sugirié Watk:

“Scott, esencialmen, fue un aficionado con un don pala exposicio teorica que
carecia Berenson .Flo sélo se beneficio del enfoque estéticelajue Berenson basé
sus estudiode pinture italiana, sino también de un documepitaco conocid llamado
‘A Word for Renaissance Churcl’ que Berenson habia escrisrededor de 18¢€.
Declarandose impaciende un acercamiento a la arquitectueafocado desde el pur
de vista de logonstructores o artesanosdesde el punto de vista religi, Berenson

2 Baste recordar esta cita de R.M.DufEn el momento de la visita de Scdén 1906} Bernard

Berensonse habia convertido en la autorid con mas renombre del munéa cuestiones 1 pintura
renacentista italiana. [...] Sprimer libro, Venetian Painters of The Renaissamugblicadc en 1894, lo
estableci6 como un erudit@ermitiéndole a través de su talentosa vista atribucione: y recibir
consultas para la comprale pinturas d pintores italianos. Isabella Gardneentre muchos otros
coleccionistas americanos, eonsiderarii comprar nada sin su seltfe aprobacion”(Dunn 1998: 26).
%3 as inquietudes intelectuales que albergé Berenson en su juventud serian recal final de su
vida: “Cuando fui joven, acaricié la esperanza de escribir sobre todas las artes como una a
personal, no so6lo sobre las artes visuales, sino tansobre la musica y la literatura. Una esperai
demasiado encantadora para durar mas de la inexperiencia de la juventud. Las artes visu
absorbieron hasta la exclusién de las otras. Y aun entonces tuve que reducirme y concentrarme
de siglosde pintura italiana. Sin embargo, como amat—preferiria la palabra ‘amante he vivido en
muchos otros dominios del arte visual, en todotiempos y en todos los clima@Berenson 1948: 15
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estuvo ansioso por definir la experiencia estética de la arquitectura. Lo hizo aislando la
iglesia abovedada con planta central, o planta de cruz griega, como la caracteristica
especial de la estética Renacentista, donde uno de los mas bellos ejemplos es la
Bramantesca Santa Maria della Consolazione en Todi de 1804tkin 1980: xxi)

Estas palabras evidencian la destacada influencia que habria tenido este ensayo sobre
Scott, aunque como vemos, no profundiza ni especifica en qué aspectos. Por este
motivo, el siguiente apartado intentara llenar este vacio mostrando qué coincidencias y
divergencias existen entre ambos, con la finalidad Ultima de intentar vislumbrar, hasta
qué punto, “A Word for Renaissance Church€s393) pudo ser determinante en la
redaccion de The Architecture of Humanism (1914).

[1. Significado del término Renacimiento]

Antes de empezar con este analisis comparativo, convendria hacer una aclaracion en
referencia al término Renacimiento, para no dar pie a posibles confusiones y entender
bien a qué se refieren ambos autores al utilizar un mismo vocablo. Para Berenson el
Renacimiento comprendia basicamente un espacio de dos siglos: una primera etapa en
el quattrocentocon la cupula de Brunelleschi para la catedral de Santa Maria del Fiore
como*“el primer gran logro de la arquitectura del Renacimient@erenson 1902: 66y una
segunda, en atinquecentoque finalizaba con los trabajos de Miguel Angel. Scott
también centraba su estudio en la arquitectura del Renacimiento, pero para é€l, el término
“arquitectura del Renacimiento” adquiria un significado mucho mas amplio. La
aclaracion de este término viene descrita emtt@ductionde su libro de la siguiente
manera:

“El periodo que aqui se considera presenta una cierta y evidente unidad. Se extiende
desde el resurgimiento de las formas clasicas aparecido en el siglo XV por obra de
Brunelleschi, hasta el desarrollo del movimiento gotico merced al cual quedaron
aguellas eclipsadas cuatrocientos afios después. El viejo y nuevo medievalismo sefalan
los limites de nuestro tema. En ningun instante de los cuatro siglos que aqui
contemplamos se produce género alguno de ruptura que se distinga de los que separan
la historia de la arquitectura en esos dos momentos. Y entre ellos no existe propiamente
una discontinuidad. De aqui que el térmimoquitectura del Renacimiento’, que en un
principio no se referia mas que a los estadios primitivos, ha acabado por extenderse
gradual e inevitablemente a la obra de todo este periodo. [...] Los margenes que las
dividen son notablemente dificiles de precisar. En la practica forman un capitulo
completo de la arquitectura, a estudiar consecutivamente y como un(®clatt 1924:

9-10).

Los dos coincidian, por tanto, en su inicio con la obra de Brunelleschi como el
comienzo de este estadio primitivo y la subsiguiente etapa clasica. Pero Scott, y esto es
importante, extendia sus limites hasta el estilo Rococd. Una singular unificacion
temporal de cuatrocientos afios, que se justificaba mediante la concepcién de los
diversos estilos arquitectonicos como fases de un mismo lenguaje que compartia un
sistema Unico de ide¥s la tradicién clasica. A esta aclaracién habria que hacer un
nuevo matiz, si Scott veia una separacion y unos limites muy claros entre la arquitectura
medieval y la del Renacimiento, diciern@bviejo y nuevo medievalismo sefialan los limites

** El nombre de cada una de estas fases viene indicado por“Scatin con todo lo incompleto que
aquellas varias fases —la primitiva, clasica, barroca, académica y rococ6- puedan antojarse en su climax,
en su mayor parte, sin embargo, surgian una de otra mediante graduales transi¢®oas1924: 10)
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de nuestro tema®, Berenson no coincidia con esta postura. Seguln él, existian unos
ideales que, siendo propios de la naturaleza italiana, habian existido a lo largo de toda
su historia, con la singularidad de que se habian hecho conscientes en el Renacimiento:

“El Renacimiento, incluso en la construccion de iglesias, no marca una rotura con el
pasado como a menudo se supone. El italiano del Renacimiento no era un ser en lo
esencial diferente del italiano de la Edad Media. Se diferenciaba de sus antepasados,
principalmente por ser mucho mas consciente de sus objetivos” (Berenson 1902: 66)

[2. El criterio estético de la arquitectura]

La referencia que nos daba Watkin del ensayo de Berenson era la de una reimpresion de
1902, incluida en el libr@he Study and Criticism of Italian Art. Second Sernesnde
ya en el mismo Prefacel propio autor, haria unas primeras aclaraciones relevantes:

“Mi excusa para volver a reimprimirlo ahora es que muy pocos escritores, en inglés
por lo menos, se han ocupado de la arquitectura desde el punto de vista del espectador
estético[aesthetic spectatorNuestros libros de arquitectura tratan de este arte en
primer lugar desde la perspectiva del constructor, a continuacion, desde la perspectiva
de la persona religiosa, pero, salvo por accidente, no de ninguna otra. Y sin embargo,
uno que no es ni un arquitecto, ni un anticuario, ni un clérigo puede ver en una iglesia;
y, a pesar de no ser uno de estos personajes consagrados por el tiempo, no obstante,
puede disfrutar de la iglesia con la agudeza de la sensacion fisica” (Berenson 1902: v)

Su objetivo principal era el de dar respuesta a la mayoria de libros de aguel momento
que abordaban la arquitectura Unicamente desde dos puntos de vista: o desde el punto de
vista técnico-constructivo (ffrmitas); o desde el punto de vista religioso-funcional (la
utilitas). Frente a esto, su propuesta proponia aproximarse desde el punto de vista
estético (lavenustay argumentando que el disfrute de la arquitectura no se limitaba
exclusivamente a los arquitectos (la técnica) o al clero (la funcién), sino que éste podia
ser alcanzado por cualquier mero observador a travék dgudeza de la sensacion

fisica”. Berenson, por tanto, aceptando los postulados vitruvianos que fijaban las tres
condiciones basicas de la arquitectura erutifitas, la firmitas y la venustas,se
decantaba por una de ellasvinustasreclamando libros de arquitectura que tratasen
este arte desde un punto de vista estético o, por utilizar sus mismas palabras, el llamado
punto de vista delespectador estética” Ya en estas primeras lineas vemos una clara
relacion con los contenidos del libro Scott, en donde se mantenia esta misma postura, al
creer, también él, que taensacion fisica”era una facultad innata a todo ser humano:

“La percepcion cientifica del mundo se nos impone forzosamente; la percepcién
humanista es nuestra por derecho. El método cientifico es util intelectual y
practicamente, pero el método ingenuo, antropomérfico, que humaniza el mundo y lo
interpreta por analogia con nuestros propios cuerpos y nuestros propios deseos, sigue
siendo el método estético; es la base de la poesia y es el fundamento de la arquitectura”
(Scott 1924: 218).

%5 Esta vision rupturista entre mundo medieval y renacentista y mitificadora del Renacimiento, se ha ido
poniendo cada vez mas en entredicho, sirva como ejemplo el ensayo del historiador cultural britanico
Peter Burke (1937)The Renaissanc€l987), en el que intenta desmontar gran pated mito del
Renacimiento’extendiendo sus limites temporales y geograficos.
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Scott reprochaba, también, a la critica de la arquitectura su fluctuacion entre estos tres
distintos criterios de analisis: el criterio cientifico de la solidez, que vincula la
arquitectura con la ciencia y las leyes de la construccion; el criterio practico de la
comodidad, que vincula la arquitectura con la funcion; y el criterio estético de la
belleza, que vincula arquitectura con el arte. De estos tres criterios posibles, este ultimo,
era el Unico que abordaba la arquitectura desde un punto de vista artistico y, por tanto, el
método estético era el Unico criterio valido que podia utilizar la critica de la arquitectura
para el andlisis arquitecténféo

“Y la arquitectura requiere ‘gustof‘delight’]. Por esa razdn, entretejido con los fines
practicos y sus soluciones mecéanicas, podemos sefialar en arquitectura un tercer factor
diferente: el deseo desinteresado de belleza. Ese deseo no acaba en este caso, bien es
cierto, en unresultado puramente estético, pues debe relacionarse con una base
concreta de caracter utilitario. Pero también es verdad que constituyenpulso
puramente estético, un impulso distinto a todos los demas que la arquitectura puede
satisfacer simultdneamente, un impulso merced al cual la arquitectura se convierte en
arte. [...] Veremos motivos para concluir que la arquitectura del Renacimperegde
concebirse como resultado de las necesidades practicas modeladas por el principio
estructural; debe concebirse como una impulsién estética controlada por las leyes
estéticas, y soélo sera finalmente justificada o condenada a través de una critica estética.
En realidad debe, pues, concebirse como af8xott 1924: 4, 11-12).

[3. La experiencia estética como metodologia]

Continuando con esta comparacion, hay otro aspecto coincidente: su novedoso
planteamiento metodolégito La falta de consenso de un método claro de anAlisis
arquitectonico llevaba a Berenson a proponéexperiencia estética'de la arquitectura

0 “experiencia arquitectonica;’ esa experiencia que implicaba'dgudeza de la sensacién
fisica” a explorar las iglesias el Renacimiento, como metodologia de analisis.
Mecanismo con el que posteriormente Scott se convertiria en su continuador y maximo
difusor.

“La verdadera misién de la critica es entender esos placeres estéticos tal como han
sido realmente sentidos, y extraer luego cualesquiera leyes y conclusiones que se
deduzcan de ese conocimiento. Pero ninguna suma de razonamientos creara, ni puede
anular, una experiencia estética. Pues la meta de las artes no ha sido la razén sino el
deleite” (Scott 1924: 8)

% La arquitectura del Renacimiento se regia por el impulso interno del gusto y no por una serie de
factores externos, entre los que se incluian los factores raciales, politicos, religiosos, sociales,
constructivos y materiales, es dec¢en ltalia la arquitectura del Renacimiento prosiguié su curso y
asumié sus diversas formas sobre todo por los imperativos de una estética y, por asi decirlo, de un
impulso interno y no bajo los dictados de ningun factor exterior. La arquitectura del Renacimiento es,
ante todo, una arquitectura del gust{Bcott 1924: 32)

>’Ambos autores eran conscientes de la novedad de su propuesta: Berenson reconociendo la reimpresion
de este ensayo y argumentando que habia muy pocos libros de arquitectura que tratasen la arquitectura
desde el punto vista estético; y Scott haciendo hincapié de la dificultad que esto suponia al no haber un
acuerdo de método, es detaqui estriba, sin embargo, el verdadero centro de la discusion. La ciencia

y la historia de la arquitectura son estudios sobre los que no se discute el método. Pero no existe acuerdo
en cuanto a la arquitectura en su estricta concepcién como &gedtt 1924: 12). Una cuestion que sera
también capital para Zevi, materializandoseSaper verdere I'architecturg1948) con su intento de
propuesta de un nuevo método de andlisis arquitectonicdetaretacion espacial
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Esta propuesta, ademas, iba unida a una incipiente teoriEdgialung®, que ya se

podia intuir en el embrionario ensayo de Berenson, donde muchas de las descripciones
que hacia de los edificios se caracterizarian por su marcada actitud empatica. Pongamos
como ejemplo, la explicacion que hace de la catedral de Pisa:

“La catedral de Pisa es un ejemplo excelente de una iglesia italiana medieval y
espaciosa. En comparacion con los mejores ejemplares del roméanico del norte, el
interior de Pisa carece de gravedad. Se parece menos a un canto Gregoriano. Pero,
igué libremente se respira alli! El ojo se desliza facilmente de una columna a otra, para
encontrar su descanso en el bside, en lugar de tener que saltar de pilar a pilar, antes
de sumergirse en un coro oscuro. La nave, a la que los pasillos estan completamente
subordinados, es espaciosa y aireadBérenson 1902: 65)

Expresiones comgqué libremente se respira alli'o “El ojo se desliza facilmente de una
columna a otra, para encontrar su descanso en el absigely descripciones donde se
produce una clara transposicién del cuerpo sobre la arquitectura que se esta analizando.
Esta primera analogia entre la respiracion y la arquitectura también era hecha por Scott,
al considerar que los espacios productores de placer eran aquellos que cooperaban con
el proceso respiratorio:

“Los procesos de los que somos menos conscientes son precisamente los mas
profundamente situados, universales y continuos, como por ejemplo el proceso de la
respiracion. [...] La necesidad de expansidbn que sentimos con todos nuestros
movimientos corporales y mas definitivamente con la respiracion, no soélo esti
arraigada en cada individuo, sino que es de una gran antigiiedad dentro de la raza. No
es, pues, de sorprender que se hubiera convertido en el verdadero simbolo de bienestar
del cuerpo, y que los espacios que le dan satisfaccion aparecieran con calidad de
bellos, al tiempo que los perjudiciales mostraran una faz desagradéBtsstt 1924:
216-217, 228-229).

La segunda expresiofel ojo se desliza facilmente de una columna a otra, para encontrar su
descanso en el absidefnuestra claramente esta actitud empética que era entendida por
Scott como el humanismo de la arquitectura.

“En esto consiste el humanismo de la arquitectura. La tendencia a proyectar la imagen
de nuestras funciones en formas concretas es la base del modelo creador dentro de la
arquitectura. La tendencia a reconocer, en formas concretas, la imagen de esas
funciones constituye a su vez la verdadera base de la apreciacion c(ficaft 1924

213).

°8 Esta propuesta viene expresada en su capiuicanist Values‘La teoria estéticgde la Einfiihlung]

que esto supone no es, huelga decirlo, nueva. La desarrollé6 primero Lipps hace veinte afios, y desde
entonces ha venido discutiéndose constantemente y siendo mal interpretada con frecuencia. A partir de
aqui tengo contraida una deuda respecto a los estudios de Berenson sobre la pintura italiana, en los que
existen observaciones muy sugestivas y en donde esta idea de la estética encuentra su mas fructifera y
cabal aplicacién. Con esta excepcion el capitulo presente ha sido confeccionado con la propia e
inmediata experiencia del autor sobre el estudio y la practica de la arquitectura, y trata de satisfacer
una curiosidad arquitectonica mas que filoséficgBcott 1924: 213)Richard M.Dunn mantiene este

punto de vistadonde haciéndose eco de lo escrito por Watkin, escribe lo sigui@#eenson,
ciertamente la principal fuente de Scott, habia desarrollado esta [skeaefiere al concepto de la
Einflhlung en su escritos sobre la pintura italiana. Watkin apunta un caso, un articulo escrito en 1890
sobre las iglesias del Renacimiento, donde las medidas psicolégicas que utiliza en la pintura son
extendidas para incluir a la arquitecturgDunn 1998: 128).
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[5. Los prejuicios o falacias]

Segun el propio Berenson, su ensayo no era otra cosa que la materializacion de las
respuestas que habia encontrado a sus dudas sobre qué era lo que admiraba de las
iglesias del Renacimientd Las iglesias medievales en los paises del Norte destacaban
por poseer unos interiores sobrecogedores y llenos de misterio, dos aspectos que se creia
gue eran los caracteristicos para este tipo de lugares de culto. Las iglesias italianas del
Renacimiento, por el contrario, no evocando esos sentimi@nses habian visto
sometidas a una serie de juicios negativos por parte de la critica, a céusestie
incapacidad”para saber valorar lo que era propio de esa arquitectura.

“Nuestra incapacidad para apreciar esto viene del hecho de que su éxito es de otra
clase en relacién con aquel de los constructores goticos, porque su ideal era de un tipo
del todo diferente al del norte. El artista del norte se esforz6 por expresar sus propios
sentimientos de temor, e imponerlos a los demas. El italiano nada mas penso en el
perfecto espacio, la proporcion y el orden” (Berenson 1902: 64)

Esta“incapacidad” que creia Berenson que poseiamos y que no nos permitia apreciar la
arquitectura del Renacimiento era también compartida por Scott, aunque su
razonamiento era mas complejo.

“Dificilmente se estudié nunca con sinceridad la arquitectura por si misma, excepto en
cuestiones de pura técnica. Por consiguiente, las estimaciones mas simples, de la
arquitectura se han formado en medio de una atmésfera deformada de pensamiento
nebuloso. Axiomas, que son validos en campos nho artisticos, y de los cuales provienen
histéricamente, han invadido, gracias a una serie de falsas analogias, el campo de la
arquitectura; y esos axiomas insuficientemente analizados e inconscientes, confunden
desde sus origenes nuestra experiencia real. Poner de manifiesto en su dimension plena
esa confusion y corregirla dentro de lo posible, constituye pues, el primer objetivo de
este libro. [...] EI camino quedara entonces despejado para intentar llegar con menos
posibilidades de error a una formulacion de los valores estéticos en los que se basa la
arquitectura del Renacimiento” (Scott 1924: 13).

Scott consideraba que nuestras opiniones respecto a la arquitectura estaban influidas por
una serie de falsos habitos arquitectonicos y prejuicios que no nos permitian ver cuales
eran los elementos principales de la arquitectura del Renacimiento: los valores
humanistas, que solo podian ser percibidos a través de la percepcion y la experiencia

% Estas respuestas fueron encontradas gracias a la ayuda del libro de Jacob Bubekh@iderone,

como asi lo expresaba enRekface “Hubo un libro que siempre me acompafié, o, para ser mas exactos,

la parte de un libro -la seccién de Arquitectura del Cicerone de Burckhardt. Ayudado por el excelente
Burckhardt, me continué preguntando, hasta que encontré la respuesta, qué era lo que admiraba de las
iglesias del Renacimiento, y que no habia interesado ni al constructor ni al clérigo. Una pequefa parte
de esta respuesta se plasmo en el ensayo que ahora ref@iti@hson 1902; vi)No sabemos si Scott

conocia este libro antes de conocer a Berenson, ni tampoco si Berenson fue la persona que le introdujo en
la obra de Burckhardt. Pero de lo que no nos queda ninguna duda es que sus trabajos fueron decisivos
para ambos. Con estas palabras nos lo expresaba Scott en el prélogo de “&nliaronedida en que

este estudio esta relacionado con la cultura del Renacimiento italiano, me considero en deuda en primer
lugar, como todo estudioso debe reconocerlo, con Burckh&&tthtt 1924: ix)

®Asi lo expresaba BerensotDemos libremente por sentado que las iglesias del Renacimiento no
evocan ese sentimiento de temor y misterio, que la Edad Media Cristiana suponia que se debia sentir en
sus lugares de culto. ¢ Debemos necesariamente condenarlas po(Bso&tison 1902: 62)
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arquitectonic&. Estos prejuicios nos enturbiaban aqueassaciones fisicasa las que

se referia Berenson. Para solucionarlo y podernos liberar de esos axiomas erroneos,
Scott escribia los capitulos relacionados con las falacias — la falacia romantica, la falacia
mecanica, la falacia ética y la falacia biolégica -, una primera parte del libro que
destacaba por su caracter destruéfiveero, dejando claro que su intencién no era
Unicamente la de destruir estos prejuicios sino que, y ahi su complejidad, lo que se
proponia era mostrar los puntos de verdad que se escondian bajo estas falacias, ponerlos
al descubierto y evidenciar que todos ellos erraban al juzgar la arquitectura en base a un
elemento secundario, es decir, daban prioridad a la mente frente a los sentidos, situaban
el conocer por encima del sentir, cuando para Scott la arquitectura del Renacimiento era
una arquitectura del sentir, del gusto por la forma.

Al igual que Berenson, que nos decia en referencia a las iglesias del Renacimsiento:
ideal era de un tipo del todo diferente al del nort8tott también creia que la diferencia
entre la arquitectura de la Edad Media y la del Renacimiento se encontraba en el distinto
ideal a partir del cual habia surgido cada una. La primera estaba dominada por la magia,
la segunda por los ideales humanistas, es dpa#ar de la arquitectura romana, o de la

del Renacimiento, a la energia fantastica y confundida del goético, supone sustituir el
humanismo por la magia, el estudio de lo congruente por el culto de lo exético. Es considerar
que la légica de una ciencia inhumana ha desplazado la légica de la forma hurf@oatt

1924: 243).Berenson pensaba que entre los dos ideales habia permanecido uno por
encima del otro, el de la Edad Media, siendo éste el modelo a partir del cual se juzgaba
la arquitectura religiosa. Este cambio de ideales imposibilitaba poder analizar de manera
correcta la arquitectura del Renacimiento, pudiéndose considerar esta postura de una
manera muy esquematica como Ufwacia” en el sentido de contemplarla como un
prejuicio que no nos dejaba ver los ideales renacentistas, ideales que como ya hemos
dicho, eran percibidos a través de la experiencia estética. Este hecho lo ejemplificaba
comparando la catedral de Amiens con la iglesia de Santa Croce en Florencia, en donde
nuestro prejuicio nos llevaba a desvalorizar esta segunda, una iglesia que, segun él, en
términos espaciales y de armonia no tenia rival.

®1 Scott explica muy bien cuél es la intencién de los capitulos dedicados a las falacidspéagsie

“Trato de mostrar cuan insostenibles fueron los ‘primeros principios’ a los que suele recurrir la
ensefianza y la critica de la arquitectura; y trato de indicar como surgieron esas falacias y por qué se
cree todavia en ellas; porque en esas cuestiones no basta razonar contra una opinién: la opinion se
mantendra en pie a menos que se revelen sus causas. Por otra parte, puesto que todo error deriva parte
de su fuerza de algun punto de verdad que aquél lleva consigo, trato en cada caso de poner al
descubierto ese elemento de verdad, y mostrar que esas verdades a medias no derivan de las teorias que
se han mantenido para justificarlas, sino de aquel principio general de human{Semtt 1924: 260)

%2 Asi nos lo describe ScotSe ha hecho notar con justicia que el aspecto destructor del libro supera al
constructivo. Pero si las conclusiones a que llego se estiman adecuadamente, se vera, espero, que esto es
inevitable” (Scott 1924: 259). Si analizamos brevemente cada unafhenRomantic Fallacya
arquitectura se vio afectada por la literatura. Esta influencia provocé una inversion en el orden de valores,
el componente indirecto (la imaginacion literaria) se habia superpuesto al directo (la experiencia
arquitectonica), convirtiendo a la arquitectura en un arte simbdlico donde se daba mas importancia al
contenido que a la form@he Mechanical Fallacgometia el mismo fallo. La estructura tenia una doble
funcién, una funcion estética cuyo fin era el deleite arquitecténico y una funcién estructural que se
encargaba de asegurar la estabilidad de la estructura. Nuevamente la critica habia priorizado esta funcion
secundaria y se habia vuelto a equivocar ya que la arquitectura como arte no se debia estudiar desde la
estructura sino en funcion del efecto que esta producia sobre el espiritu hlihruritthical Fallacy
priorizaba los valores éticos por encima de los estéticos. El juicio moral de la critica llevaba a la
confusion al basarse en cuestiones morales y no de gusto; y por dltim@iological Fallacyera

influida por la filosofia de la evolucién situando el intelecto por encima del gusto y olvidando de esta
manera el interés estético.
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[5. Los valores humanistas]

Aln con estos matices los dos mantenian una postura semejante: segun Berenson, los
“‘ideales” de la arquitectura del Renacimiento eran: 1) el espacio; 2) la proporcion; 3) el
orden; segln Scott Idprincipios” ®® de la arquitectura del Renacimiento eran: 1) la
linea; 2) la masa; 3) el espacio; 4) la coherencia (o el orden), pero situandolos en dos
planos diferentes: los tres primeros eran percibidos por los sentidos y el ultimo por la
mente.

“Tales son los cuatro elementos principales de la construccién, de cuyas leyes no se
desviaron los mas consumados maestros del Renacimiento independientemente de la
diversidad de su energia y sus logros. La suya es una arquitectura que mediante la
Masa, el Espacio y la Linea satisface el gusto fisico humano, y que con la Coherencia
satisface nuestro pensamiento. Esos medios les bastaban” (Scott 1924: 241).

Si comparamos lo4deales” de Berenson con Idgrincipios” de Scott observamos que

los conceptos de espacio y orden coinciden, y ademas son sefialados por ambos como
esenciales. El tercer ideal de Berenson, la proporcién, no consta como principio para
Scott pero si que lo tiene en consideracion al hablarnos del orden. Con el término de
proporcion Berenson hacia referencia a las relaciones que se producian en la disposicién
de las partes respecto al todo y cuyo objetivo final era el de llevar a una unidad y
claridad de conjunto. Scott incluia la proporcién dentro del valor humanista del orden:

“En arquitectura el orden significa la presencia de relaciones fijas en posicién, el
caracter de la magnitud de sus partes. Nos permite interpretar lo que vemos con mayor
facilidad; hace inteligible la forma, dandole coherencia. Satisface los deseos de la
mente; humaniza la arquitectura” (Scott 1924: 235).

Los “principios” de linea y masa no son mencionados por Berenson. Si éste no los tiene
en consideracion y estamos viendo que existe una clara relacion entre estas dos obras.
¢, De dbnde los sacé entonces Scott? ¢ Fueron concebidos por él o tomados de alguna otra
obra o historiador? Estad claro que éstos pudieron venir de los andlisis y juicios
pictoricos realizados por Berenson sobre pinturas del Renacimiento, en los que la linea
asumia un papel destacado. Pero existe también otra posible via: la obra de Heinrich
Wolfflin Renaissance und Baroqd888f* donde para poder comparar estos dos
estilos, caracterizaria al primero con la linea y al segundo con la masa. El amplio
significado que Scott le daria al térmitequitectura del Renacimiento”abarcando un

periodo de cuatrocientos afos y diversos estilos sustentados en unos mismos valores, le
permitira incorporar, ademas, “grincipio” de masa como valor humanista para poder
justificar la arquitectura barroca, revalorizando, asi, un estilo que fue desdefiado durante
mucho tiempo.

%3 Scott ya en lantroductionconcretaba sobre que iba a tratar su estt@mvendria, pues, restringir el
alcance de un estudio que ha de versar sobre los principios mas que sobre la historia de la arquitectura
del Renacimiento(Scott 1924: 11)

% Esta viene citada como referencia enPseface “he utilizado la obra de WélfflirRenaissance und
BarocK (Scott 1924: ix). Aqui se podria afiadir otra via mas, que seria la via anglosajona comandada por
Ruskin en base a las sugerentes palabras de Cornelis van d&®¥sin concedi6é gran importancia a

las categorias arquitectonicas der@asay lalinea que el dedujo de la naturaleza. bmasasimboliza

las llanuras y las rocas, lainea equivalia a los bosques. Como sensacionalista, interesado
exclusivamente en el efecto visual y no en la forma real, Ruskin nunca fue mas alla de la impresién de la
retina y, en un determinado momento, distinguié la traceria gdficaa) del muro plandmasa)” (van

de Ven 1977: 65-66).
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[6. El espacio]

Hemos visto que existian coincidencias respectosavédores humanistas, pero ya
fuesen denominaddgleales” por uno o“principios” por otro, los dos destacaban uno

por encima del resto: el concepto de espacio. Ambos creian que éste era el material por
excelencia con el que debia que trabajar el arquitecto, pero no solo el italiano, sino que
siendo exclusivo de la arquitectura, seria el elemento principal a manipular por el artista
para provocar ese apreciado placer es&ti¢gl arquitecto”, dirfa Scott,“posee el
monopolio del espacio. La arquitectura es la Unica de las Artes que puede dotar al espacio de
todo su valor. Nos puede rodear con un vacio de tres dimensiones; y cualquier deleite que
podamos derivar de este hecho constituye el don exclusivo de la arquite(Saatt 1924:

226). Segun Berenson, ltalia ya desde la antigiedad habia tenido en consideracion los
temas espaciales en la arquitectura. Tratdndose de un ideal caracteristico de la
naturaleza italiana, habrian sido los arquitectos romanos los primeros en tener plena
consciencia de su materialidad, al haber expresado la grandeza del Imperio a través de
sus cualidadé8 Scott también consideraba que la arquitectura del humanismo provenia
de la antigiiedad griega y compartia con Berenson que era a Roma a quie¢sudebia
influencia profunda y racial sobre Occidenté”

“Al principio la escala colosal y la masividad de la mamposteria desplazaron al resto
de impresiones. Pero cuando uno se empieza a preguntar qué podrian haber sido estas
salas como recintos, se da cuenta de que debieron haber sido sinfonias de espacio,
produciendo en los sentidos la tonica y el efecto ennoblecedor de la masica clasica. |...]
Lo que era verdad para los romanos no era menos cierto para sus descendientes. El
arquitecto italiano nunca dejé de esforzarse por conseguir un perfecto efecto de
espacio”’(Berenson 1902: 64-65)

“Pero el humanismo tiene su aspecto practico, asi como su aspecto ideal; y los valores
gue definieron y fundaron los griegos los fijaron inexpugnablemente los romanos sobre

% Berenson lo equiparaba con el trabajo del musicoarquitecto italiano es en realidad un compositor

de espacio’(Berenson 1902: 69); y Scott con el del escultelrarquitecto modela el espacio como un
escultor la arcilla” (Scott 1924: 227).

®Seglin Berenson, los interiores espacialmente mas impresionantes se habrian expresado después de los
momentos de maximo esplendor, dos ejemplos eran: los Bafios de Caracalla y la Basilica de Constantino.
®’En los afios cuarenta Berenson seguiria manteniendo esta p@sigodemos hablar de la escala o
proporcion italiana, y del sentimiento afin del italiano por el espacio, pues desde la Antigliedad ningin
otro pueblo ha gozado de estas dotes y las ha aprovechado en un grado dBelatfison 1948: 195).

Esta consideracion de unas caracteristicas raciales italianas seria también la mantenida por otros autores,
como por ejemplo, Maria Luisa Catufiguisiera demostrar que el Arte clasico del Cinquecento es
plenitud de una inherencia italiana de siempre y no reflejo del mundo circunstante, ni manifestacion de la
vida de una época(Caturla 1944: 102-103) Bruno Zevi‘Ahora bien, cuando los templos griegos
alcanzan Sicilia y la Italia meridional, los peristilos se hacen méas espaciosos y profundos. Esto es,
quizas, un indice de que las gentes itdlicas eran ya desde entonces inclinadas a sentir y a acentuar los
espacios, e intentaban ampliar y humanizar las férmulas cerradas de la herencia helg®eal948:

59). Todas ellas, posturas muy afines a la expresada por WolffliDieerKlassische Kunst. Eine
Einflhrung in die italienische Renaissand899):“el arte clasico no es otra cosa que la continuacién
natural del Quattrocento y una manifestacion completamente libre del pueblo italiano. No nacié como
imitacion de un modelo extrafio —la Antigliedad-, no es un producto de escuela; nacié en el campo
abierto, en la hora de mas fuerte desarrollo. Para nuestro modo de ver esta circunstancia esta oscura
s6lo porque —y ahi puede encontrarse la causa verdadera de los prejuicios contra el clasicismo italiano-
se tomd por algo universal algo profundamente condicionado por caracteristicas nacionales, y se
quisieron repetir, en condiciones totalmente distintas, formas que solo tienen vida y sentido sobre un
determinado suelo y bajo un determinado cielo. El arte del Alto Renacimiento en Italia es siempre un arte
italiano, y la potenciacién ‘ideal’ de la realidad que produjo aqui no fue sino la potenciacion de la
realidad italiana” (Wolfflin 1899, 1982: 3,17).
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la tierra. La arquitectura romana, menos remilgada que la griega, y menos limitada,
preservo los principios de masa, espacio, linea y coherencia para usos mas vulgares,
amplios y generales. Asegur6é su supervivencia, su independencia frente al tiempo y
lugar una vez que surgieron. En la arquitectura, como en el pensamiento, es a Roma y
no a Grecia a la que el humanismo debe su influencia profunda y racial sobre
Occidente” (Scott 1924: 243).

Una consciencia espacial que, siendo caracteristica de los arquitectos italianos desde
tiempos inmemoriales, se podia observar de manera clara en todos sus edificios
religiosos, en especial en los del Renacimiento, ya que el ideal arquitecténico por
excelencia de ese periodo, un periodo mas nacional y universal en Italia que lo que el
Gotico habia sido en Francia, fue siempre el de ctsiafonias de espacio”y
proporcionar es#perfecto efecto de espacio”.

“El arquitecto italiano nunca dejé de luchar por un perfecto efecto de espacio. No hay
basilica de Roma, en la que uno no pueda dejar de ser afectado por su noble
espacialidad. La misma calidad que caracteriza a todas las iglesias italianas, incluso
en los periodos méas oscuros de la Edad Media. [...] todos los artistas italianos incluso
los de un mayor espiritu goético, tuvieron que someterse a la ley que rige la arquitectura
italiana, y esforzarse por alcanzar un efecto de espacio mas que una impresion de
sobrecogimiento. [...] Ellos tomaron el espacio como idioma como el musico utiliza el
sonido. Se esforzaron para producir un efecto que haria a uno al entrar en una iglesia
sentir la existencia del espacio como un hecho positivo, en lugar de una mera negacion
de la solidez; como un material, no como un vacio; y, mas alla de esto, como un
material capaz de ser formado en la mas sutil md@#renson 1902: 65, 69)

Si la percepcion de una iglesia variaba en funcién del numero y de la profundidad de las
naves, para Berenson la tipologia ideal de los arquitectos italianos del Renacimiento con
la que se podia expresar con mayor claridad el sentido de espacio en la arquitectura
religiosa era: la de planta de cruz griega con cupula central. La planta cruciforme con
cuatro naves de la misma longitud y proporcién, nos inducia a un sentimiento interior de
armonia; la cupula central sustentada por cuatro arcos, expresaba ese ideal de espacio
perfecto; y la disposicion simétrica en planta provocaba unidad y equilibrio.

“El arquitecto del Renacimiento era plenamente consciente de que el efecto de espacio
y proporcién era el objetivo principal de su arte, y esto fue lo que le llevé a centrar su
estudio en la construccion de iglesias con cupula y planta de cruz griega; no hay forma
arquitecténica que pueda realizar una sensacién de espacio de tal grado como una
cUpula apoyada sobre grandes arcos. [...] La razén de la eleccién de esta especial
forma cruciforme, es que no hay forma arquitecténica que componga el espacio en una
armonia tan completa como una cupula sobre ar¢B&renson 1902: 66-68)

Este sentimiento espacial de considerar las formas abovedadas como la forma Optima de
transmitir los efectos espaciales de las iglesias ya se habia dado en el s. XIV, aunque de
manera inconsciente, al no ser los arquitectos capaces de ver la contradicciéon formal
que existia entre la direccionalidad vertical de la cupula y la horizontal de la nave.
Respecto a estos temas formales, la postura de Scott no seria tan determinante, ya que si
recordamos, el significado que le otorgaba al término Renacimiento diferia del de su
maestro. Para él, el Renacimiento englobaba un periodo de cuatro centurias en el que se
incluian las dos fases de Berenson —la primitiva y la clasica- y se sumaban otras tres: la
barroca, la académica y la rococé. En relacién a estas dos primeras, las posturas eran
coincidentes, ambos situaban engehttrocentoy en Brunelleschi el inicio de esta
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consciencia espacial, destacando la fase clasica por su sensacion de calma, armonia y
equilibrio. Pero si en la fase barroca desaparecerian estas cualidades, Scott lo justificaba
argumentando que, si bien ese periodo aun se conservan los valores humanistas, lo que
cambiaba era el gusto y, por tantigs arquitectos del barroco rechazaron esta
disposicion”.

“El modelo clasico —el estilo que en Italia culmind con Bramante- tiende a la
autoridad, la dignidad y la calma. Procede asi comunicando en cada punto un sentido
de equilibrio. Las formas estan tan ajustadas a los contornos inmediatos como para
evitar toda sugerencia de movimientestan situadas cada una, por asi decirlo, en el
centro de gravedad del espacio, y nuestra conciencia se mantiene asi en una posicion
de descanso. Pero los arquitectos del barroco rechazaron esta disposicidn. Utilizaban
la organizacion del espacio guemado aisladamenteesultaria inarménica. [...] Por

otra parte, un espacio simétrico debidamente proporcionado con el cuerpo (pues no
todos los espacios simétricos seran bellos), no invita a ningdn movimiento en una
direccibn mas que en otra. Esto nos proporciona equilibrio y control; nuestra
conciencia vuelve constantemente al centro, y de nuevo se dirige desde el centro
igualmente en todas las direcciones” (Scott 1924: 225, 228).

Nuevamente Scott coincidia con Berenson al utilizar términos csimétrico” 0
“equilibrio” para definir este espacio que seguianeldelo clasico”, pero puntualizando
que“no todos los espacios simétricos seran bellasiho que solamente aquellos espacios
simétricos “ debidamente proporcionados con el cuerp&s decir, aquellos espacios
humanizados, seran los capaces de producir esa deseada sensacion de belleza. Esta
vision idealista y reductiva de Berenson se contrapondria a la vision englobadora de
Scott, debido al amplio significado que asumia para él el término Renacimiento, donde
ese“modelo clasico” seria caracteristico de so6lo una de las diversas fases por las que
habria pasado la arquitectura del Renacimiento. Esta falta de idealizacion en la postura
de Scott, evitando las limitaciones que comporta esta actitud, le otorgaba un caracter
mas pragmatico y una mayor adaptabilidad a su propuesta metodoldgica, reforzando de
esta manera, mas aun si cabe, su idea de experiencia arquitectonica al incluir el
movimiento como un factor importante de la experiencia estética

“El arquitecto modela el espacio como un escultor la arcilla. Modela su espacio como
una obra de arte; esto es, intenta a través de sus medios provocar un cierto humor en
guienes penetran en él. ¢Cual es su método? Una vez su recurso es el movimiento. En
realidad el espacio es libertad de movimiento. Ese es el valor que encierra para
nosotros, y como tal entra en nuestra conciencia fisica” (Scott 1924: 227).

® En este ensayo existe un matiz que no es compartido por Scott. Berenson era de la opinién de que los
arquitectos italianos se habian centrado en la composicion interior de sus iglesias y habian descuidado la
exterior, todo lo contrario que los arquitectos del Norte que habian dado prioridad a la fachada
descuidando sus interioré®l interés principal del arquitecto italiano, habiendo logrado un perfecto
efecto de espacio, era centrar su atencion en el interior. Para él el exterior en comparacion no era nada.
[...] Pero al perfecto efecto de espacio, el ideal italiano, en la fachada tiene sélo una relacién indirecta.

El italiano por consiguiente la descuido, o la trat6 como un miembro independiente, [...] una expresion
de aquel otro ideal que en Italia ha sido subordinado so6lo al ideal de espacio, - el ideal de magnificencia

y esplendor. [...] La ley que rige la arquitectura italiana siempre ha sido la misma, e incluso hoy en dia

el ideal de espacio es como siempre una gran inspiracion. [...] Los italianos siempre han tenido éxito
cuando trataron de expresar este ideal de espacio, y fallaron cada vez que intentaron todo lo demas -
sobre todo cuando el intento fue algo claramente opuesto a este ideal. La comprension de esta ley nos
ensefia lo que se debe buscar en las iglesias del Renacimiento y en la arquitectura, y prepara nuestra
mente para apreciarlos{Berenson 1902: 72, 75-76)
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Respecto al concepto de simetria, para Scott, éste no era siempre sinénimo de belleza
sino que también podia dar lugar a su contrario: la fealdad. La simetria, yendo de la
mano de las sensaciones de equilibrio y calma, conseguia su expresividad maxima en la
misma tipologia que defendia Berenson: las iglesias con planta de cruz griega. En esta
actitud de ampliar los limites impuestos por su maestro, Scott llegaba ain mas lejos al
aceptar incluso la asimetria en la composicion arquitectonica:

“La asimetria [Dissymmetry]de un objeto presupone un énfasis o inclinacion a un
lado u otro del movimiento que sugiere, y éste puede ser apropiado en ocasiones al
estilo del modelo. Pero siempre que la arquitectura busca comunicar el placer del
equilibrio y la calma o dotar de un sentido hacia adelante, deben producirse un
movimiento libre, una composicion simétrica, y un plano axial. Simetria y Equilibrio
son manifestaciones del Orden; pero son bellas, no porque sean ordenadas, sino
porque llevan consigo un movimiento y estabilidad que producen nuestro natural
deleite” (Scott 1924: 236-237).

Aceptando la asimetria, Scott podia englobar nuevamente dentro del vocablo
“arquitectura del Renacimientoestilos tan dispares como el Barroco o el Rococd. Cosa
que no era posible con Berenson al destacar Unicamente las iglesias que transmitian un
efecto de espacio perfecto, limitandose, por tanto, a lasqu&itrocento y el
cinquecentataliano. En los analisis de Berenson y Scott, basados en las teorias del
Einfuhlung, el cuerpo humano tenia un papel destacado en nuestra percepcion visual de
la arquitectura. El criterio de proporcion de Berenson, por tanto, también hacia
referencia al cuerpo humano y a como estaba estructurado éste. Si para Berenson las
iglesias con planta de cruz griega del Renacimiento eran las Unicas capaces de producir
un sentimiento interior de armonia, era debido a su disposicion simétrica, en semejanza
con nuestros cuerpos. Para Scott esta actitud de tomar como modelo al cuerpo humano
para concebir la arquitectura, y que se habia dado tanto en el Renacimiento como en la
antigtiedad, era lo que denominaba, haciendo clara referencia al titulo de su libro, como
“ el humanismo de la arquitectura”

“Los arquitectos del Renacimiento se mostraban frecuentemente deseosos de basar su
modelo en el cuerpo humano, o mejor aun, de comprender como el cuerpo humano
entraba en las tradiciones admitidas del modelo. Entre sus bocetos puede hallarse
alguno en que las proporciones de las formas masculinas estdn mezcladas con las de un
dibujo arquitectonico y puesto en correspondencia con sus divisiones. [...] Y un critico
mas importante que Vasari, el propio Miguel Angel, quiza llegase a una verdad méas
profunda de lo que pensaba cuando escribié de la arquitectéwguel que no ha
dominado, o que no domina la figura humana, y en especial su anatomia, puede que
nunca la comprenda requiefgScott 1924: 220-221).

[7. Los ejemplos]

Otro aspecto sugerente que observamos en ambos textos es la coincidencia de posturas
en los edificios del Renacimiento que escogen como ejemplos en sus respectivos
estudios. Berenson nos cita la Capilla Pazzi en Florencia como la obra donde se origina
esta consciencia del ideal de espacio por parte de los arquitectos italianos del
Renacimiento. Scott también nos citaba esta obra y coincidia con su maestro, al
considerarla como el punto de inflexion entre la arquitectura de la Edad Media y de la
del Renacimiento, y por tanto, momento en el cual se empiezan a tener consciencia de
los valores humanistas.
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16 /17 Bramante y Cola da Caprarola: Santa Maria della Consolazione (c. 1508)

“La Capilla Pazzi en Florencia es la primera realizacion de un problema, que, durante
ciento cincuenta afios, continué siendo el principal problema de la arquitectura
italiana. Lo que comenzo Brunelleschi, Alberti, San Gallo, Bramante, Miguel Angel, y
menos de un centenar de arquitectos célebres, continu6 — favoreciendo el objetivo, cada
vez mas conscientemente, de un perfecto efecto de espacio perfecto, proporcion y
orden” (Berenson 1902: 68-69).

“El edificio de la capilla Pazzi en Florencia sefiala una clara quiebra con el pasado
medieval, y con ella se desarrolla una tradicion que nunca fue fundamentalmente
abandonada hasta que se desech¢ el tradicionalismo del siglo(&t6tt 1924: 10).

La Basilica de San Pedro es otro claro ejemplo. Para Berenson, esta construccion
tendria que haber representado la perfecciéon del ideal de espacio del Renacimiento, pero
el abandono del proyecto de Bramante lo imfidigpermitiendo que un ideal
secundario (una falacia), el ideal de grandeza palacial, definiera la arquitectura. Esta
renuncia evitd asi un disefio que ponia al hombre al nivel de Dios, un hecho que no
podia ser aceptado por el catolicismo, es decir, el edificio mas grande de la cristiandad
tenia que humillar al hombre y por eso se pasé de una iglesia de cruz griega a una de
cruz latina, con el altar como centro de interés y con una escala colosal que lo abrumase.
En su opinidn, la obra méas proxima al disefio de Bramante, al expresar esa perfeccion
espacial renacentista, se alcanzé Unicamente en la iglesia de la Madonna della
Consolazione en Todi. Scott también nos citaria la Basilica de San Pedro en su libro,
mostrandose también critico con los cambios que se habian producido en el proyecto de
Bramante, para acabar llegando a unas conclusiones similares a las de Berenson

% Una postura no muy diferente a la expresada por WélffliDienklassische Kungt1899):“El arte

clasico no nos ha dejado ningin monumento de gran estilo en el que la arquitectura y la escultura
coincidan en expresion pura; y la obra principal de la arquitectura en la que se concentraron todas las
fuerzas, San Pedro de Roma, no pudo ser, finalmente un monumento del Alto Renac(ivélfilai

1899, 1982: 4, 18).

0 A este Gltimo paralelismo se afiade el comentario de Richard M.Dunn que insinuaba la fuerte presencia
que habia ejercido este ensayo sobre S&ta reforzar el argumento de Watkin, uno puede volverse a
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“La realizacion perfecta de este ideal debia haber sido San Pedro; y si los planos
originales se hubieran llevado a cabo, habria dado lugar al mayor logro de todas las
artes. [...] San Pedro fue sacrificado por el espiritu que prevalecié en el Concilio de
Trento. A pesar de las variaciones que hubo por parte de los arquitectos, la nave
longitudinal era inevitable. Esto llevo a San Pedro al fracaso mas colosal del arte, pero
el catolicismo se qued¢ satisfecho. La cupula queda oculta desde dentro y desde fuera
de la entrada. Sin embargo, el genio italiano no podia olvidarse por completo. El ideal
de espacio perfecto simplemente cedid el paso a su compariero inferior, el ideal de
grandeza palacial - un ideal que siempre les ha llevado a los italianos a la perdicién o

a sacrificar su pasion por un efecto de espacio perfecto” (Berenson 1902: 69,.74-75)

“En el empefio de San Pedro estuvieron comprometidos los cerebros de Bramante,
Miguel Angel, Rafael, Peruzzi, Sangallo, Fontana, Maderna y Bernini. Tanta
originalidad no podia concentrarse sin riesgos en un terreno Unico; y los sucesores de
Bramante que fueron lo bastante afortunados para llevar sus proyectos a la practica
oscurecieron, si es que no ignoraron, la gran idea que habian hered&dott 1924:

17).

[Conclusion]

Comenzabamos este analisis comparativo viendo una primera diferencia respecto al
significado que se le otorgaba al término Renacimiento en relacién con su dimensién
temporal: Berenson limitaba su desarroll@aattrocentoeinquecentoy Scott extendia

sus limites a lo largo de dos siglos mas. Aqui se sumaba la diversa relacién que se
establecia entre la Edad Media y el Renacimiento en ltalia, ya que si bien los dos
consideraban que los ideales humanistas eran rasgos caracteristicos de la naturaleza
italiana: Berenson establecia una continuidad entre ambos periodos, al haberse
expresado también, inconscientemente, en la arquitectura medieval; por el contrario,
Scott vefa el Medievo como una interrupcién en el curso de la tradicion it3ligaa

gue, segun éljas formas de Brunelleschi liberaron la edificacion italiana de las tradiciones
extranjeras del Norte’(Scott 1924: 15)Pero lo que se podria considerar en un primer
momento como desavenencias no lo son estrictamente, sino que son mas bien matices
respecto a una postura comun. En este sentido, ya hemos comprobado los innumerables
paralelismos que existen entre “A Word for Renaissance Churches” (1898¢ y
Architecture of Humanisnil914): 1) los dos instan por un andlisis de la arquitectura
basado en el criterio estético, dejando en un segundo plano los temas constructivos y
funcionales; 2) ambos defienden la experiencia arquitectonica, basada en las teorias de
la Einfihlung, como metodologia de analisis y juicio critico; 3) en Berenson, al
hablarnos de nuesttacapacidad” para distinguir los ideales del Renacimiento, existe

un pequefio avance de lo que después seran las falacias de Scott; 4)ddeldss o
“principios” del Renacimiento ambos destacan en relacién con la arquitectura, por
encima de todos, uno: el espacio, concepto sobre el que girara el ensayo de Berenson; 5)
los ejemplos de iglesias citados y analizados en base a sus propias experiencias, seran
los mismos que sefalara Scott en su libro; 6) para ambos este ideal espacial proviene de
la tradicion clasica, en concreto de Roma, y es considerado como el material
caracteristico de la arquitectura con el que trabajaron los arquitectos romanos y del

una carta escrita por Scott a Vita Sackville-West afios antes en la que describia Santa Maria della
Consolazione en Todi, una iglesia a la que BB se referia en su articulo, como una de las iglesias
centrales del canon de ScofDunn 1998: 128).

"l Estas eran sus palabrébebemos seguir el curso de esta tradicion en ltalia, de donde era nativa la
arquitectura del RenacimientdScott 1924: 1Q)

48



LA IDEA DE ESPACIO ENI TATTI

Renacimiento. Finalizando, los dos textos coinciden plenamente en sus contenidos y las
Unicas diferencias que observamos tienen que ver con lo que comentabamos al
principio, es decir, en relacion a la amplitud temporal que le dio Scott al término
Renacimiento. Berenson limitaba su estudio a las iglesias del Renacimiento y Scott,
recogiendo estas intuiciones berensonianas las extrapolaba a todas sus fases y a todo
tipo de arquitectura. Aan con todo, hay que destacar la habilidad de Scott, al incluir
estilos tan dispares como el Renacimiento y el Barroco para crear una teoria con tal
grado de flexibilidad que fuese capaz de englobarlos a todos ellos, sin dejar de estar en
plena consonancia con los conceptos defendidos por Berenson. Por tanto, aun no
teniendo constancia de si Scott leyé o tuvo como referencia el ensayo de Berenson,
después de haber comparado y analizado detenidamente ambos trabajos parece que las
conclusiones que sacamos son afirmativas, es decir, Scott tuvo que saber de su
existencia y, aln mas, se podria afiadir la hipétesis de que Scott pretendid con su libro
ampliar y teorizar los conceptos que habian ya sido esbozados de manera instintiva por
Berenson. Siguiendo este supuesto, en la parte central de su ensayo, hablandonos del
interior de la iglesia de la Madonna della Consolazione en Todi, nos citaba a Ruskin
elogiando la manera de redactar sus libros e instaba a alguien que con sus mismas
habilidades persuasivas simpatizase por su misma causa: los ideales de la cultura del
Renacimiento.

“El Sr. Ruskin, con su pluma dorada podria haber vuelto a recrear para nosotros este
interior en espléndidos periodos, de no haberse echado a perder con un rebuscado
entusiasmo engendrado a partir de un sentimentalismo neo-catélico. Como esto es asi,
tenemos que esperar a un critico con el mismo poder retdrico pero con mas grandes
simpatias”(Berenson 1902: 70).

Aqui nos preguntamos si ¢,no fue Geoffrey Scott este critico, demandado por Berenson,
qgue con el don de la retérica, tal y como reconocia Watkin, y las habilidades seductoras
de Ruskin, defendid la arquitectura del humanismo? Ademas, los dos finalizaban sus
introducciones de la siguiente manera:

“Expuesto de un modo rudimentario, sin desarrollar, e incompleto, pero que, sin
embargo, puede tener algun interés para otros espectadores estéticos, para quienes -de
los cuales sdlo, si es que lo sabian- todas las artes exi@enénson 1902: vi)

“Puede ser tarea de otro volumen seguir detallada y concretamente esta arquitectura
del humanismo, ver cédmo los principios aqui delineados hallan su confirmacion en la
practica de los arquitectos italianos, asi como trazar el gradual descubrimiento de
aquellos” (Scott 1924: 14).

Berenson y Scott consideraron sus respectivos trabajos como inaéatiz@ose a esto

nos preguntamos: ¢No es Scott ese posdsigectador estético’que profundizara los

temas que han quedado abiertos en el ensayo de Berenson? ¢No es la obra de Scott el
desarrollo de las ideas que habia dejado apuntadas Berenson en su texto? O dicho con
otras palabras: ¢(No es el ensayo de Berenson con los analisis que hace de diversas
iglesias del Renacimiento en base a sus prdpigeriencias estéticas’un esbozo de
este“otro volumen” que nos sefiala Scott?

2 Esa es la misa impresion que tuvo Edith Wharton al leer el libro de ‘Shaindo conoci a Geoffrey
Scott él era todavia arquitecto en ejercicio, y poco después publicé aquel libro perfecto -¢,0 deberia decir
aquella perfecta introduccién a un libro?- titulado The Architecture of Human(¥diiarton 1933: 285).
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Una primera lectura moderna de The Architecture of Humanism (1914):
Henry-Rusell Hitchcock, 1929.

El notorio interés que poco a poco fue atesorande Architecture of Humanism
(1914), sobre todo a partir de su segunda edicion de 1924, por un sector de la critica y
de la historia de la arquitectura moderna de habla inglesa, se puede ver reflejado en la
nota final que escribid Henry-Rusell Hitchcock Jr. ed\@bendixde su libroModern
Architecture. Romanticism and Reintegration (1929).

“Mientras este libro va de camino a la imprenta me he enterado de la muerte de
Geoffrey Scott. Es mas que triste pensar que en estos momentos no puede haber un
trabajo sobre arquitectura hecho de una pluma que exponga el tema tan brillantemente
como no habia ocurrido desde Ruskin. P#re Architecture of Humanismaeguira
manteniendo su lugar, recorddndonos aquel tiempo en que el humanismo tenia un
significado mas brillante que el que tiene hoy diditchcock 1929: 236)

Quizas estas palabras de Hitchcock, con cierto tono nostalgico, nos permitan responder
a la pregunta anterior y debamos considerar a Scott como ese critico esperado por
Berenson en 1893, es deciin critico con el mismo poder retéricole Ruskin]pero con

mas grandes simpatiasPero si esta Ultima nota, por su ubicacion y contenido, resultaba
ya reveladora de la afinidad que sentia hacia su persona, el libro finalizaba de la
siguiente manera:

“Afortunadamente el valor de este libfdhe Architecture of Humanismgomo un
estudio parcial de la estética fisiolégica de la arquitectura no es negado por este hecho,
y la arquitectura de los Nuevos Pioneros, si no es del todo una arquitectura del
humanismo es sin embargo la mas criticamente comprensible para aquellos que estan
familiarizados, sino enteramente convencidos, con las teorias de Geoffrey Scott”
(Hitchcock 1929: 236).

Si en el afo veintinueve el humanismo tenia un gootamo mas bien escaso en el
mundo de la arquitectura, sera a partir de los afios cuarenta, como veremos, cuando los
ideales humanistas se veran revalorizados en el mundo académico angloamericano,
empezando a tener una destacada presencia, tanto en el mundo tedrico de la critica y de
la historia, como en el mundo practico de la arquitectura. Un hecho que puede
sustentarse, en cierta medida, en las aseveraciones de Hitchcock, es‘alecir,
arquitectura de los Nuevos Pionerost) arquitectura moderna, serd mas facilmente
comprensible para aquellos criticos que estémiliarizados, sino enteramente
convencidos, con las teorias de Geoffrey Scait'lo que es lo mismo, con lastética
fisioldgica”, siendo, en definitiva, él, un claro ejemplo de critico familiarizado y/o
convencido. Esta clara simpatia teérica y metodologica que mostrd HitchcocKiacia
Architecture of Humanisrfi914) ya ha sido sefialada por Vincent Scully al afirmar que
“permanecio siendo queridfpor Hitchcock] como por Johnson, durante el transcurso de sus
largas vidas” (Scully 1993: x).Pero si bien, el libro de Scott fue un libquerido” por
Hitchcock durante toda su vida, no se sabe a ciencia cierta como pudo éste caer en sus
manos. Para dar respuesta a esta duda se podrian mantener una gran variedad de
posibles conjeturas. Siendo quizds una de las mas probables la enorme aceptaciéon y
difusion que adquiri6 a partir de 1924, llegando incluso a provémas tres
universidades Americanas lo hubieran incluido como lectura obligatoria para el grado de
arquitectura” (Dunn 1998: 219).;,Pudo ser laHarvard University una de estas
universidades? Una respuesta afirmativa seria muy probable ya que si miramos en sus
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fondos, laFine Arts Libraryde Harvard cuenta con dos copias de la edicion de’1924

Un hecho al que se afladen los estrechos vinculos que esta obra mantenia con las teorias
de Berenson, y este ultimo, no hay que olvidarlo, con el mundo bostoniano y con la
Universidad de Harvard, como ex alumno que era. Siguiendo esta linea berensoniana
relacionada con lalarvard University,surge la figura del profesor de historia del arte
Arthur Kingsley Porter (1883-1933), quien habia realizado un viaje a Grecia con
Berenson un afio antes de la publicacién de la segunda edicién del libro & Bsiatt
posible trivial conexion, entre estos dos historiadores, resulta sugerente si
contemplamos las palabras expresadas por Rowe en un breve texto monografico que
dedico a Hitchcock en 1988, tituladtenry-Rusell Hitchcocken el que sefialaba que

las contribuciones de Kingsley Porter destacabarispaxcesiva atencion a los hechos a
expensas de las generalizaciongsésgrimia quétiene que haber sido Kingsley Porter quién

haya sido el responsable de la definitiva formacion del Rusell Hitchcock que me encontré en
Yale” (Rowe 1988: 13)Esta marcada afinidad metodoldgica existente entre Berenson y
Kingsley Porter, en la que se enfatizaba lo visual y concreto frente a lo intelectual y
genérico, reafirma uno de los hilos conductores de la presente tesis, en el que se intenta
subrayar la diferente manera de abordar, entender y explicar la arquitectura que tienen
los criticos del contexto angloamericano que son ajenos al idealismo aleman, tal y como
ya ha sido expresado por muchos otros, como por ejemplo, Nikolaus Pevsner, quien
también puntualizaria guénglaterra desconfia de las generalizaciones. La tendencia es la

de tratar cada caso por sus propios méritos y dejar la perfeccion de una ley de cddigos para
naciones mas légicas y menos practicgBevsner 1946: 116Esta correlacion establecida

entre Bernard Berenson, Arthur Kingsley Porter y Henry-Rusell Hitchcock, puede
explicar en buena medida la enorme admiracion que sintid este Ultimo hacia una obra
comoThe Architecture of Humanis(®914). Una afinidad que se puede ver reflejada en

su libro Modern Architecture. Romanticism and Reintegrati¢h929), donde
considerando gqu#a pregunta abierta mas importante que existe hoy dia en arquitectura es

la de la relacion entre la expresion técnica y la expresion estéfidathcock 1929: 210)se
acabaria decantando a fawt#l criterio estético (lavzenustal totalmente afin al de
Berenson y Scott, en detrimento del técnico (la firpigadel funcional (la utilitals

Si bien a lo largo de esta obra, nos habia ido exponiendo las diferentes relaciones que se
habrian establecido entre la arquitecteckitecture, la ingenieriaEngineering) y la
construccion Building), desde el inicio del Romanticismo en 1750 hasta la arquitectura
de los Nuevos Pioneros en 1930, la conclusion a la que llegaba era la“etéuéca
[technic$ sblo forma una parte de la arquitectura; y como ha sido manifestado la arquitectura

de los Nuevos Pioneros reposa su centro mas sobre la estética que sobre la técnica” (Hitchcock
1929: 209) para acabar afirmando posteriormente ‘Gpag muchas razones para creer que

el poder creativo de la raza humana se limita a cuestiones estéfldashcock 1929: 210)La
evolucion de la arquitectura, por tanto, estaba supeditada a cuestiones estéticas o
cuestiones de estilo, es decia, continuidad del uso de hormigdén armado siempre que sea
posible se recomendaria cuando sirva de la mejor manera a la estética ya formada de un
estilo” (Hitchcock 1929: 210)Una nueva estética que se veria ya constatada en las
construcciones de los Nuevos Pioneros donde ya a lo largo del texto se verian
enunciados todos los puntos que se impondrian con la publicacion de stihiéro
International Style: Architecture since 1922 (1932).

3 a edicion norteamerican&karles Scribner’'s Sohy la edicién inglesajonstable and Company Jtd
"Henry-Rusell Hitchcock visitara a Berenson lefatti el 9/9/1955:“Hitchcock, a quien yo recuerdo

como un joven mas bien rechoncho y poco atractivo, aparecié ayer, transformado en un tipo de vikingo
americano despreocupado, de mediana edad y de voz llena pero no rujBeserison 1963: 399).

51



CAPITULO 1:

B A

ITCHC

AODERN ARCHITECTURE

FOMANTICISM AND REINTEGR

ATION

AP

18 Sigfried Giedion: Bauen in Frankreich (1928) 19 Henry-Rusell Hitchcock: Modern Architecture (1929)

Esta importancia estética que daba Hitchcock a los hechos concretos, tambi
apuntada por Vincent Scully enForewordque escribiria para la reedicion de 1993
el gue contrapondria su nera de proceder frente a la empleadz “su gran rival”
Sigfried Giediod®, al opinar qu “él [Hitchcock] esta decidido a evitar decisionesiles, el
reduccionismo capciosmo se conformaria con ‘hechos constituyentes’ preconcebidos,
su gran rival,Sigfried Giedion, habia de hacer algunos afios desj (Scully 1993: vi).Aqui
volveria a salir a Ipalestrenuevamente el tema metodologalocontraponer la distini
actitud mantenida pambos. Hitchcock, en esta obra, abogaba por el valor estét
la arquitectura moderna reduciéndola en cimedida a un mero formalisi, al no
considerar relevantdas intenciones moral, socialesculturales, historicas, técnicas
funcionales de larquitectur. Para ello, haria uste una metodologia en la g“su
acercamiento permanecio visual. El describis cualidades formales de la nueva arquitect
de la manera mas precisa hecha hasta el momento,dé a una generaciaverlo que antes
habia sido esencialmente concep. [...] fue su simple entusiasmo estético, mucho mas a
las conceptuales consideraciones histéricas, el que le llevé hacia Gropius, Oud, Mie
marcadamente formalistdonde“cada edificio” seria tratadd‘como si éste fuera una
pintura en una galerigpara velo aisladamente”(Scully 1993: viii),y que ‘€ materializaria:
1) en formato tipogréaficca través de los juicios emitideespecto a cada una de
obras que iban siendo citadas a lo largo de su dis—a modo depaginas amarilla,
por utilizar la expresion dSybil Mogoly-Nagy-; y 2) en formatdotogréafico en el
apartado finaldedicado alas ilustraciones, donde de cietda y ocho imagent
Gnicamente tresorresponerian a interiores y el resto se cefiidarefleja las fachadas
y los volimenesle manera aisla’®.

Bauen in Frankreic{1928) yModern Architecturg1929), dos obras casi contemporaneas, en la

siguiendo un mismo objetivo: intentar explicar donde se encontrarian las raices de la Arq

Moderna, se mantendrian posturas y metodologias muy diferentes. Un Iprimero, que seria citac

por Hitchcocken el apartado dBibliographical Notediciendo:“ Bauen in Frankreiclde Giedion es
excelente, en particular histéricamenti(Hitchcock 1929: 241).

Puede parecer anecdético o incluso banal, pero el siguiente ario refleja muy bien la importanc

que tenia para él el analisis visual y concreto de las obras de arquit‘Se han dado mas titulc
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20 Sigfried Giedion: Bauen in Frankreich (1928) 21 Henry-Rusell Hitchcock: Modern Architecture (1929)

A sabiendas de la importaa que tenia la imagen ambosi comparamos le
ilustraciones seleccionadas para explicar un mismo e(, se percibe claramente
diferente tipo de andlisis planteador cada uno. Eprimero, mediani el uso de
plantas, secciones, axonométricas, fotos exterie interiores resaltad los aspectos
constructivos e ingenieriles vinculados con los nuevos materiales de construcc
como, lostemas espacial, especialmente, de interpenetém espacial; el segun,
cinéndoseexclusivamente a cuestiorformales,volumétricas y de superfi mediante
el uso casi exclusivo de fotos exteric destacara los aspectos esté. Si el criterio
estético es un clarpunto de conexion con S¢, aun se podriasefialar otrc, como por
ejemplo, el que surgiria partir del términeclecticismoEl historiador norteamericar
se serviria a lo largo de su discurso de las diferencias que establecia entre los ¢
de eclecticism of tastg eclecticism of sty, es decir,‘la nueva tradicién en arquitectur
aparecid tan pronto como los arquitectos pasaron del eclecticismo de gusto h:
eclecticismo de estilo con la intencion de fundar una manera racional e intel (Hitchcock
1929: 90). Uno, consistia en la utilizacion de los diferentes estilos del pasado de r
autonoma y separada,; e} otro, se expresaria por el uso libre de los mismos e
mismo edificio, manifesindoa través deesta nueva libertad de consicionthe New
Tradition, siendo éste, segun Scullel gran descubrimiento de Hitchc. Los
postulados de Scott tambigirabanen contra del eclecticismo imperante del siglo .
que se veria reflago en las diversas falacias. Un eclecticismo de que tenia que
ver con las gnnotaciones intelectuales quste sugeria y no con el placer visuae
provocaba a nuestros sentidos, siendo én aspecto que tiene relacion con Hitchc
al opinar quéeel gran cambio ha sido que mientras el Romanticiconvirtié la arquitecture
en la menor de las artes visuales, hoy dia esta méas cerca de ser la mas img (Hitchcock
1929: 220).El Romanticismo habia estado dominado por la literatura, la pintu
arqueologia, la técnica, es decir, el intelectcia dominado a los sentidos convirtier
a “la arquitectura en la menor de las artes visualeEsto erael mismo argumento qt
habia expresado Scattravés disus falacias.

alemanes que franceses porque los libros alemanes por su precio ofrecen marcadame
ilustraciones” (Hitchcock B29: 241).
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22 Sigfried Giedion: Bauen in Frankreich (1928) 23 Henry-Rusell Hitchcock: Modern Architecture (1929)

Siguiendo esta lineagsulta sugerentver el uso que haciaedtérminc tradition al
hablarnos dethe NewTradition’’, un vocablo también empleado por Scott al habl:
la Academic Traditioren unc de sus capitulos y cuyos contenidos iban en la
direccion propuesta por Hitchcock: una criticla teoria prescriptivaa las leyes, a le
normas restrictivasy en defensa de la libertad crea que nos aportaba el estudic
empleo de la tradicionLo mismo que entendia Hitchcock bajo la catalogacio
eclecticism of style inclusoen el significado que le otorgabatakmino style que
siendo consciente de gte enunciar los principios generales | estilo contemporaneo [..
es dificil evitar una cierta aparieia de dogmatismo”,para él“la idea del estil" era
entendida“‘como marco de un desarrollo potencial en vez de un molde fijo y oy’
(Hitchcock 1932: 36) Aun se podria extrapolar masa hpétesis e insinuar que
propuesta de Scottpn su rechazal desvario del siglo XIXapuntaba hacia una nue
tradicion, no académicajno humanistique enlazaria con la sucesidmestilos que se
habian dado en el Renacimiento, es decir, ¢no escott proponiendo una nueva fe
estilistica que sirviendose de los valores humanistas enlanuevamentecon la
arquitectura bmanista del Renacimieni ¢Pudo Hitchcock dber hecho es
interpretacion estilisticalel libro de Sco, donde en vez deroponer unos valore
humanistas sefialarias valores formales que atesoraba la arquitectura de los N
Pioneros? Dejando estpsegunts en el aire, lo que si que esta claro es que la pc

"Un término también empleado por Giedion en su ISpace, Time and Architecture: The Growth
New Tradition(1941). Esta diferente actitud metodoldgica apuntada también se puede observa
obra, tal y como sefial6 John Summersona resefia que hizo en 1942 para la re\Architectural
Review titulada “The Philosopher Historian”. Aqui diferenciaria entre la historia y la filos“los dos
trabajos son complementarios, estrechamente relacionados entre si, pero son dos trabajos difer
historia elaborada didacticamente no hace filosof(Summerson 1942: 126), y criticaria el mét
empleado por Giedion a la hora de abord historia relacionandolo con el trabajo del filosofo y no
el del historiador¢, Cual es el trabajo del historiador? Sea lo que sea, lo que no es, yo manteng
de filosofar. Una obra de historia, como una obra de arte, es algo que cuya eficta limitada por el
alcance de la intuicién de su autor, trabajando sobre su propio mate(Summerson 1942: 12¢
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de Hitchcock apuntaba a sefialar los rasgos un nuevo estilo moderno, como asi se
materializaria en 1932 con The International Style: Architecture since 1922

“En 1932, fue a caer totalmente bajo la influencia de los Nuevos PionerosTjheen
International Stylede Johnson y de él, fue a escribir un simple, claro, y prescriptivo
tratado de arquitectura sobre el trabajo de éstos que estaba muy lejos de la vasta
rigueza y animada ambigtiedad del presente voluri@atilly 1993: vii).

Una obra que se llegaria a convertir en académica pero cuyo obijetivo era el totalmente
el opuesto como reconoceria posteriormente su autor en el articulo escrito en 1951 para
la revistaArchitectural Record, tituladd’he International Style Twenty Years After,
donde senalaria guiel error cometido por muchos lectores de ‘The International Style’ fue el

de asumir que lo que los autores ofrecieron como un diagnostico y prondstico se destind para
ser utilizado como un conjunto de reglas académidatitchcock 1966: 247)Una postura

gue nuevamente seria expresada y reivindicada leorelvord para la edicion de 1966
subrayando qu#i en la recopilacién de material para la exhibicién sobre la que el libro se
basaba, ni al escribir el libro, planedbamos proporcionar una coleccion de recetas para el
éxito del nuevo estilo{Hitchcock 1966: 22)es decir, su objetivo no era otra que el de
constatar la arquitectura que se estaba produciendo en la década que va de 1922 a 1932.
Y siguiendo esta linea, se podrian sumar las palabras de Philip Johnson expresadas el
30/4/1955 en una conferencia titulaB#yle and International Style, que habiendo
comenzado diciendo questoy y siempre estaré en deuda con Rusell Hitchcogdhnson

1979: 73)apuntariaun estilo no es un conjunto de reglas y ataduras, como parecen pensar
algunos de mis colegas. Un estilo es un clima dentro del cual operar, un trampolin desde donde
poder saltar hacia adelante en el vaci@ohnson 1979: 76)Jn término, el de estilo, como
apuntaria Scully, ajeno a las connotaciones wolfflinianas caracteristicas del mundo
germano-parlante y que estaria vinculado con la personalidad y la creatividad artistica
individual:

“Los intereses de Hitchcock eran ‘estéticos’, y como todos los historiadores de su
tiempo creia en el ‘estilo’ -y, comodoslos historiadores, en el simple principio de
cambio. El sabia que no era kitgeistsino los mortales seres humanos quienes
hacian arquitectura y, por definicion, no tuvo presencia en su trabgaully 1993:

viii).

Tal y como apuntabamos en el Prefacio, a lo largo de todo el siglo XX las dos lecturas
que han prevalecido d&he Architecture of Humanisnil914) han sido: 1) la
relacionada con el campo de la arquitectura clasica, que vincula sus contenidos,
exclusivamente, con la arquitectura del Renacimiento y sus posibles revivals; y 2) la
relacionada con el campo de la arquitectura moderna proponiendo una nueva
metodologia de analisis arquitectonico. El propio Richard M. Dunn al abordar el libro
de Scott también nos sefalaba esta bifurcacion:

“El debate sobre la influencia de Scott contindia estando vivo: algunos como Macleod
lo ven como un precursor del movimiento moderno en la arquitectura mientras otros,
como Henry Hope Reed, lo consideran firmemente en el campo cléBianh 1998:

129).

La postura’como un precursor del movimiento modernde& Robert Macleod (1932-2003)

se puede observar en su influyente, pero hoy olvidada, &tyéee and Society:
Architectural Ideology in Britain 1835-1914(197Bn su opinidriel libro de Scott tuvo

un impacto completamente desproporcionado para su tamafo, y en algunos aspectos, para su
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contenido. Fue indudablemente la publicacion individual mas influyente en arquitectura desde
Stones of Venicele Ruskin. Esta efectivamente elimind algunas de las preocupaciones que se
estaban desarrollando en el siglo XIX, y formalizé el pensamiento de las dos generaciones
venideras. Este presentd (a Gran Bretafia) nuevas bases filosoficas para el fenémeno de Estilo,
y propuso la fundacion para una estética que poseia ya una respetable ascendencia académica,
y para la cual el clima de opinién britdnico habia sido fortuitamente prepargtizcleod

1971: 130)Ademas de subrayar la importancia que asumio a partir de su publicacion, el
autor destacaba de su influenti@s importantes contribuciones para la ideologia de su
tiempo” (Macleod 1971: 133)la primera tenia que ver con estagevas bases filosoficas

para el fenémeno de Estiloproporcionandole un nuevo estatus a ese con@eptda
segunda consistia en el restablecimiento y defensa de la arquitectura como un arte,
destacando su vertiente artistica y rechazando, por tanto, ese caracter ingenieril tipico de
una época que primaba los aspectos relacionados con la construccion y la funcion. Estas
dos principales contribuciones son las que, segun Macleod, se acabarian finalmente
materializando a través del Estilo Internacional en el Movimiento Moderno.

“Scott no intent6 restablecer una exactitud arqueoldgica, y no intenté codificar una
serie de reglas exactas. De este mdtie Architecture of Humanismestablecié una
nueva relaciéon en dos elementos de la ideologia arquitectonicaugb tenia que ser

el principal criterio para el disefio arquitectdnico, y esto tuvo que ser realizado a través
del vehiculo deEstilo. [...] él cre6 una serie de valores, en los que el Movimiento
Moderno en su disfraz de Estilo Internacional hizo enteramente aceptgMasfeod
1971: 134).

Esta relacion de los contenidd$ie Architecture of Humanisifi914) con el Estilo
Internacional y su libro programéatiddie International Style: Architecture Since 1922
(1932) abre otras posibles pistas que justifican la ferviente admiracion que sintieron en
los afios treinta Hitchcock y Johnson hacia esta obra clinbre

8 Aqui hay que recordar que Scott vinculaba el Estilo con el ultimo de sus valores humanistas: la
coherencia, manifestando qtle masa, el espacio y la linea humanizados son la base de la belleza, pero

la base del estilo es la coherencigBcott 1924: 237).

" Si bien en los afios cincuenta Rudolf Wittkower y su liirohitectural Principles in the Age of
Humanism(1949) se convirtieron en la alternativa critiche Architecture of Humanis(@914), en los

afios treinta, William Lethaby (1857-1931) fue su claro oponente debido a la polaridad de sus posturas.
No obstante;histéricamente, Scott fue el vencedor, tanto a través de la estructura profesional del dia
como de la plausibilidad de su argumento. Para la estructura profesional presupuso que el arquitecto
seguia siendo el jefe del proceso de disefio a través de la singularidad de unas habilidades que podia
aplicar sobre el problema de disefio. En un momento en que los constructores estaban adquiriendo
especializacion técnica que solamente podia ser correspondida por los arquitectos con mucha dificultad,
cuando areas enteras de especializacion en mecanica, en organizacion, y en econémicas se estaban
convirtiendo en la provincia de otras estructuras profesionales o econémicas, cuando el medible
cumplimiento en construccion y disefio se estaba convirtiendo cada vez mas en materia de legislacion
gubernamental, la posicion del arquitecto fue cada vez mas dependiente de la suposicion de que la
arquitectura era fundamentalmente una materia de Gusto y Estilo. En estas areas, al menos, podia
permanecer indiscutido’(Macleod 1971: 136). Esta oposicion entre Lethaby y Scott ya habia sido
anteriormente también expresada por Reyner Bahnam (1922-1988) en su tesis dbetmmaland

Design in the First Machine Ag&960) en el capituldEngland: Lethaby and Scott”.
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“Lo mismo ocurre en el mundo fisico. A nosotros las formas solamente se nos
convierten en significativas porque reconocemos en ellas la expresion de un alma
sensible. Instintivamente animamos cada objeto. Se trata de un instinto originario

del hombre. Esta es la fuente de la imaginacion mitolégica; e incluso hoy, ¢no es
necesario un gran proceso educativo para liberarse de la impresion que una figura

gue haya perdido el equilibrio no nos sea molesta? Es mas, ¢ esta tendencia morira
alguna vez? Creo que no. Seria la muerte del arte”.

HEINRICH WOLFFLIN
Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur, 1886.

“Concebirlo todo con sistematica rigidez, sin modificar lo mas minimo del patrén
establecido, hasta que el espiritu se materialice y todos los sentimientos alegres se
ahoguen, es el signo de nuestra época”.

CAMILLO SITTE
Der Stadte-bau nach seinen kiinstlerischen Grundsatzen, 1889.
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Origen y evolucion del concepto de la  Einfihlung en el contexto centroeuropeo

A modo de inicio, tal y como apuntan Harry Francis Mallgrave y Eleftherios Ikonomou en su
libro Empathy, Form and Space. Problems in German Aesthetics 1873¢1893), el
término de laEinfihlungdebe su existencia al filosofo aleman Robert Vischer (1847-1933),
quien en 1873 en su disertacion de tesis, tituladar das optische Formgefiitbobre el
sentido de la forma optico), utilizaria por primera vez este vocablo:

“Asi, a principios de los afios setenta del siglo XIX, cuando el candidato Robert Vischer
seleccioné como su tema de tesis el problema de la proyeccién emocional —al que acufio el
nuevo términdeinfihlung, lo hizo sobre un terreno filosoéfico relativamente bien preparado”
(Mallgrave 1994: 21).

Aun tratandose de un escrito clave para la posterior difusion de este contepétsar de la
originalidad de muchas de sus visiones, serian necesarios varios afios para que se sintiera un impacto
total de su ensayo(Mallgrave 1994: 17)Si mirando hacia adelante fueron necesarios varios
afios para su asimilacion, girando la vista hacia atras no se puede ignorar tampoco, tal y como
apuntan los autores, qtie hizo sobre un terreno filoséfico relativamente bien preparadsih

guerer subestimar aqui el papel desarrollado por Vischer al respecto, segun ellos, este
“terreno” habia estado ya abonado, en un primer momento, metkaptato de vista sensible

qgue infundieron las descripciones de la naturaleza que habian hecho algunos escritores alemanes
romanticos tales como Novalis, Friedrich Schlegel y Jean Paul Rictiwaligrave 1994: 17)donde

se podian vislumbrar ya indicios de esta tendencia em{Ja®ia embargo, para el posterior
desarrollo de este concepto fue relevante el papel que acabaron desempefiando las primeras
proposiciones filosoficas, al asentar muchas de las bases en las que se basaria posteriormente
Vischef!. El punto en comln que tenian todas estas publicaciones se basabaueo dae

los objetivos de mediados del siglo XIX fue el de definir el rol que el sentimiento subjetivo juega en la
percepcion de la forma(Mallgrave 1994: 17)es decir, todas ellas en cierta medida observaban
coémo el cuerpo se veia afectado por determinados estimulos visuales a través de la forma,
tratando asi de explicar y teorizar, la relacion que veian que se producia entre nuestras
impresiones visuales y el contenido emocional que obteniamos de ellas. A partir de aqui, la
siguiente publicacién a destacar seria la ya citada tesis doctoral de Robert Vischer editada en
1873, un trabajo qu&adicalmente alteraria la discusion estética de una e(dlallgrave 1994:

22). Uno de los aspectos clave de esta obra era el considerar la participacion del sujeto en el

8 Unas conjeturas que ya con anterioridad habian sido expresadas por estudiosos del &mbito aleman como, por
ejemplo, Wilhelm Worringer ‘el problema de la proyeccién sentimental se remonta al romanticismo, cuya
intuicion artistica anticip6 la concepcién basica de la estética vigente en nuestrog\iasinger 1908, 1953:

3, 18); o del ambito anglosajon como Vernon Lee (1856-1985)a palabra Einfiihlung ha existido en la

estética alemana desde Vischer y Lotze; y ademas ha existido en la fraseologia literaria al menos desde Novalis
y los Romanticistas({Lee 1912: 46).

81 De manera esquematica H.F.Mallgrave y E.lkonomou proponian como punto de partida el filésofo aleman
Friedrich Theodor Vischer (1807-1887) —padre de Robert Vischer- con la thestretic; oder, Wissenschaft

des SchoneKl846-1857) Estética; o, la ciencia de lo bejloKritische Gange(1861-1873) Procedimientos

criticos) y Kritik meiner Aestheti§1866) Critica de mi estétiga seguidamente Karl Kostlin (1819-1894), -
antiguo colega de Theodor Vischer y colaborador en el apartado de musicAelgthmtie con suAesthetic

(1869) Estéticy; y, por ultimo, Hermann Lotze (1817-1881), primero chhkrokosmus: Ideen zur
Naturgeschichte und Geschichte der Menschfi€i66—64) licrocosmos: ideas sobre la historia natural y la
historia humana)y luego conGeschichte der Aesthetik in DeutschlafiB68) Historia de la estética en
Alemanig. La importancia e influencia de estos autores, es incuestionable ya que vendria sefialada por el propio
Robert Vischer en eVorwort (Prefacig de su tesis, asi como, por Friedrich Theodor Vischer en suDeasto
Symbol(1887).
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fendmeno estético, donde el contenido subjetivo asumia un papel fundamental en el acto de la
contemplacion estética. Los sentidos (visual y tactil) junto con la mente, sobre todo a través
de la imaginacion del artista o del espectador, serian los dos factores fundamentales que
relacionarian la percepcion de las formas visuales con las sensaciones que éstas nos
provocaban.

Si los aflos que van de 1873 a 1893 destacaban por su productividad tedrica, seria sobre todo
“en la década de 1880 donde se puede observar el vibrante punto de inflexidbn entre las viejas
tendencias estéticas del siglo XIX y las visiones del arte abstracto y de la arquitectura del siglo XX”
(Mallgrave 1994: 3) En ese periodo temporal se llevaron a cabo grandes esfuerzos por
enriquecer las viejas nociones relacionadas con la forma y el espacio, y en base a ello, se
crearon otras de nuevas, como seria el caso ya comentadginiifdung. Si‘el asunto de la

forma y el espacio pueden ser vistos muy bien como preferentes en los problemas estéticos del siglo
XIX" (Mallgrave 1994: 1)parece ser, que la empatia surgio como resultado de las discusiones

de la época relacionadas con la pura forma, o al menos esto es lo que se deduce si observamos
las palabras con las que Vischer daba inicio a su trabajo de tesis:

“El presente trabajo fue provocado por la discusion de la pura forma, que mi padre definid
por primera vez como un punto focal de la investigacion estética en la critica de su estética.
Si, tal y como él mantiene contra la escuela Herbartiana, no puede haber forma sin contenido,
entonces hay que demostrar que estas formas desprovistas de vida emocional, a las que se
refiere esa escuela con una apariencia de verosimilitud, estan abastecidas con el contenido
emocional que nosotros —los observadores- les transferimos sin darnos cuenta. Solamente en
unos pocos lugares de su Aesthetik mi padre sugirié esta nocién de forma, por ejemplo, en el
capitulo sobre arquitectura (1851) y en su teoria de la belleza natural (184igther 1873,

1994: 111, 89).

Esta relacion existente entre forma y empatia, que surge del principio tle guede haber

forma sin contenidd™, intenté asimilar, ya en estos primeros momentos, que el contenido de la
forma era aquel contenido emocional que le transferiamos nosotros nfsmassrnos

cuenta”. Un tema que seria muy recurrente en muchos de los escritos que se publicarian afios
despué¥. Si con el trabajo de Vischer, Einfiihlung fue ganando terreno hasta convertirse,
conjuntamente con el estudio de la forma y del espacio, en otro de loSpssfeasntes en los
problemas estéticos del siglo XIXLa relacidon existente entre estos tres nuevos términos
(espacio, forma y empatia) permite comprender el camino temporal conjunto que siguieron ya
a lo largo del siglo XX, siendo tratados y reivindicados, todos ellos, de manera clara por los
dos autores analizados anteriormente, Bernard Berenson y Geoffrey Scott, donde el hecho
relevante y novedoso de sus respectivos trabajos, radicaba en la aplicacién conjunta de estos
conceptos en el &mbito de la arquitectura, y no en el de la pintura o la escultura como se habia
hecho anteriormente. Aun asi, tal y como sefialan H.F.Mallgrave y E.lkondastas

primeras reflexiones de Vischer sobre la nocion de emgaiiéihlung fueron pronto eclipsadas por

8 Sobre la perenne relacion entre estos dos conceptos y su posterior desarflallesenela alemana de

historia del arte” Cornelis van de Ven sitda sus raices en Heget postulé una teoria estética gobernada por

el juicio de la forma como expresién de un contenido. Segun Hegel, el arte es la representacion sensible de una
idea, el simbolo exterior de un contenido metafisico desarrollado en el tiempo. Esta concepcion de Hegel
constituy6 el verdadero origen de la escuela alemana de historia del arte, basada en la congruencia de forma y
contenido”(van de Ven 1977: 37).

8 Como se vera en el siguiente capitulo, esta relacién entre la forma y el contenido en el arte sera un tema
importante para Bruno Zevi al abordar la arquitectura y definintsupretazione spazialen Saper vedere
I'architettura (1948).
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la abundancia de escritos psicolégicos que popularizaron este concéi@ligrave 1994: 2).
Siguiendo su estela, y refiriéndonos a escritos posteriores a 1873, sobresaldrian en este caso
otros autoré$, momento en que las teorias de Vischer itfisminuyendo su aceptacion,
especialmente entre aquellos que estaban tratando de encontrar una psicologia de la forma mas
rigurosa” (Mallgrave 1994: 28)Aunque“no obstante el términ&infuhlungvino a poseer cada vez

mas reconditos significados en la literatura psicolégica de finales del siglo XIX, la nocién que dio
origen al término tuvo una relativamente bien establecida tradicion en el pensamiento aleman”
(Mallgrave 1994: 17)Un ejemplo de este hecho seria el caso de Theodor Lipps, que concentro
parte de sus esfuerzos en una sustancial ampliacion tedrica de los temas formulados por
Vischer en relacion con l&infuhlung. Con este filosofo seria con quien finalizarian
H.F.Mallgrave y E.lkonomou su explicacién cronolégica alrededor de este cdficepto

“La teoria de Vischer ya ha sido, de hecho, reemplazada en varios frentes en esta fecha, como
lo fue en los afios noventa el concepto de empatia a través de una elaboracién considerable en
los escritos de Herman Siebeck, Karl Groos, Volkelt, y Lipps. Fue Lipps en particular quien
engendro6 una teoria de la empatia ‘cientifico’-filosofica, empezando fRasmasthetik und
geometrisch-optische Tauschungf@sstética del espacio e ilusiones geométrico-Opticas),
1893-1897. El término empatia, ahora desguarnecido de sus ‘misticos’ matices, vino definido
como ‘disfrute objetivado de uno mismo’ y fue dividido por Lipps en cuatro tipos principales.
La discusién de empatia de Lipps en términos de arquitectura y ornamento también ayudo a
traer la idea hacia la practica artistica cerca de finales del siglo. Su refinamiento de la nocion
fue simultdneo con el desarrollo del realismo arquitecténico y el Jugendstil, y su influencia
puede ser vista en los escritos arquitectonicos de Richard Streiter (un estudiante de Lipps),
August Endell, y Henry van de Veld@allgrave 1994: 29).

Una de las singularidades de Lipps, en su trato cdainfiihlung, radicaba en pretender
formular con sus escritdsina teoria de la empatia ‘cientifico’-filoséfica'®s decir, en intentar

darle una objetividad cientifica a este concepto. Este factor unido a su tentdtnaarde

idea hacia la practica artistica”y también me atreveria afiadir, hacia la practica critica,
desligandola asi del campo puramente filoso6fico, pudieron ser uno de los motivos principales
gue hicieran que sus teorias fueran tan bien recibidas por algunos historiadores y criticos de
arte de la época. Si desplazamos la vista hacia nuestro campo de estudio (el mundo
angloamericano), el caso de Bernard Berenson podria ser un claro ejemplo de este hecho
debido a la afinidad personal que sentia respecto a la objetividad cientifica, en su faceta
profesional coma@onnoisseur, en detrimento de todo argumento sustentado en especulaciones
tedrico-filosoficas. Esta actitud se puede observar en suRextionents of Connoisseurship
(1902) —pensado como la primera seccion de un texto mas amplio Melheds of
Constructive Art Criticisnque nunca se lleg6 a elaborar- en el que haria un breve esbozo del

8 H.F.Mallgrave y E.lkonomou sefialan a: Johannes Volkelt (1848-1930) cBersGymbol-Begriff in der
neuesten Aesthet{k876) El concepto de simbolo en la mas reciente esdéfideodor Lipps (1851-1914) con
suRaumasthetik und geometrisch-optische Tauschungen (Estética del espacio e ilusiones geométricp-6pticas)
su posterioAsthetik: Psychologie des Schénen und der K(irg23-1906) Estética: la psicologia de la belleza

y el artg; o “la ultima revision seria de las ideas de Vischesbr parte de Paul Stern con Einfihlung und
Association in der neueren Asthetll898) Empatia y asociacion en la estética recignte

8 La repercusion que llegaron a tener los escritos de Lipps en aquel momento dentro los ambientes germanos se
puede observar en la tesis doctoral de Worringastraktion und Einfihlun@L908):“La estética moderna, que

ha dado el paso decisivo desde el objetivismo estético al subjetivismo estético, lo que quiere decir que no parte
ya en sus investigaciones de la forma del objeto estético, sino del comportamiento del sujeto que lo contempla,
culmina en una teoria que con un nombre general y vago puede designarse como teoHafiéllang a la

gue Theodor Lipps dio una formulacion clara y comprensiva. Por lo tanto, el sistema estético de Lipps sera —
pars pro totenuestro punto de partida en las exposiciones que sig{#otringer 1908, 1953: 2, 18).
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meétodo cientifico que utilizaba para la autentificacion de obras pictoricas del Renacimiento y
gue estaria estrechamente relacionado con la nueva préctica empicardesseurship,
introducida por Giovanni Morelli (1816-1891) en los afios ochenta, basada en el analisis de
hechos formales concretos y no en argumentaciones tedricas:

“El Connoisseurship se basa en la suposicion de que la perfecta identidad de caracteristicas
indica la identidad de origen -una suposicidn, a su vez, basada en la definicibn de las
caracteristicas como aquellos rasgos que distinguen un artista de otro. Un cuadro sin firma ni
sello de cualquier tipo se presenta ante nosotros, y se nos pide determinar su autor. [...] El
Connoisseurship, procede entonces, como hace siempre la investigacion cientifica, por el
aislamiento de las caracteristicas de lo conocido y su confrontacion con lo desconocido. Para
aislar las caracteristicas de un artista, tomamos todas sus obras de indudable autenticidad, y
se procede a descubrir esos rasgos que invariablemente se repiten en ellos, pero no en las
obras de otros maestrogBerenson 1902: 122-124).

Un discurso sobre cuestiones de método que no deambularia en ningdn momento en
consideraciones abstractas, sino mas bien sobre elementos precisos de caracter puramente
morfologico, relacionados tanto con la figura humana (la forma del craneo, de la nariz, de las
orejas, de la boca, de las manos o de los pliegues de los vestidos) como con los elementos
adyacentes a ésta en la composicion pictoérica (la forma de los animales, de la arquitectura, del
paisaje o elchiaroscuro), que le permitirian discernir de manera empirica la autoria de
determinadas pinturas del Renacimiento. Llegados a este punto y de manera provisional, al
ser observaciones surgidas a vuela pluma y de manera inmediata sin ningun tipo de analisis
material, se podria ver en ese componente cientifico un posible punto en comun entre Lipps y
Berenson-Scott. Sobre estos supuestos provisionales no olvidamos los diferentes dmbitos en
los que se englobaban estos tres autores. Berenson dentro de un campo propiamente
formalista a diferencia de los discursos de Lipps y Scott que girarian en mucha mayor medida
alrededor del concepto de Eanfiihlung®. Por tanto, dejaremos a los sucesivos apartados la
licencia de la posible refutacion o afirmacién de estas primeras conjeturas.

8 Resulta paradgjica la propuesta del articulo de Branko Mitréyiollo’s Own: Geoffrey Scott and the Lost
Pleasures of Architectural Historgn donde se sugiere que las teorias propuestas por Geoffrey Sth en
Architecture of Humanisnil914) fueron motivadas principalmente por una estética formalista y no por una
estética basada en la empatia.
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2.2 Theodor Lipps y la Einfihlung en el circulo intelectual de | Tatti

La presencia norteamericana e inglesa en la ciudddatencia y alrededores, fue realmente
sefialada a finales del s. XIX y principios del %xdonde, no por casualidage convertiria

en la ‘little Boston’, la mas europea de las ciudades estadounidenses, para los norteamericanos y en
la ‘little London’ para los ingleses{Bencini 2010: 44)Una particular atraccion que favorecio,

sin lugar a dudas, el establecimiento de un préspero ambiente cultural sobre el que
confluyeron destacados miembros de la élite cultural y econdmica -coleccionistas, banqueros,
aristécratas e intelectuales- angloamericana. Esta singular circunstancia se vio claramente
favorecida, a partir de 1901, con el establecimiento permanehiBaén una villa situada en

la cercana poblacion de Fiesole, de una figura que acabs siendo capital para la historia y la
critica del arte del siglo XX, como fue el historiador y critico norteamericano, Bernard
Berenson. Un protagonismo que rapidamente se vio incentivado con la presencia de un
erudito circulo de intelectuales que confluyé alrededor de una figura y un lugar, que se
acabarian convirtiendo con el transcurso del tiempo, en punto de referencia y peregrinacion de
los més destacados intelectuales angloamericanos de la primera mitad del siglo XX. Una
atraccion que, ademas, se veria auspiciada por los extensos fondos bibliograficos que poseia
su biblioteca persorf@ Por tanto, como se intentara sefialar a lo largo de este apartado,
Tatti, juntamente con todo el ambiente cultural que la roded, acab6 asumiendo la inestimable
funcion de servir de punto de enlace y conexion entre dos @mbitos relacionados con la historia
del arte, tan dispares e inconexos, como fueron el centroeuropeo germano-parlante y el
angloamericano, tal y como apunté el arquitecto danés Steen Eiler Rasmussen en 1959:

“Los fundamentos de la concepcion del arte que tenia Brinckmann hay que buscarlos en los
libros del gran historiador del arte suizo Heinrich Wolfflin, especialmente en sus
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, que fueron muy influyentes en la historia de la
arquitectura, tanto en Alemania como en Dinamarca. Cuando mejor se comprende la
magnitud de esta influencia es cuando se leen libros ingleses de arquitectura, en donde los
conceptos béasicos de la teoria artistica alemana estdn completamente ausentes, y se nota que
los ingleses no disponen ni siquiera de palabras para ellos. Esto fue perjudicial para los
autores alemanes que emigraron a Inglaterra o a los Estados Unidos, y el resultado fue un
montdn de escritos oscuros y una terrible confusion de idgtasmussen 1959: 200).

87Un claro ejemplo, del destacado ambiente cultural angloamericano que existia en Florencia en 1910 se puede
observar en la eleccién de F.L.Wright de establecer su residencia en Fiesole durante sus afios de exilio europeo.
8 Es evidente el relevante papel que debi6 ejercer la biblioteca de Berenson en la formacién de Scott. Respecto a
este hecho y ese periodo son interesantes y reveladoras las declaraciones de la escritora norteamericana Edith
Wharton quién habiendo establecido una estrecha amistad con los Berensduetadera relacion” databa

de su primera visita a su villanas o menos en 1910"¢el “peregrinaje” a | Tatti se convertiria en uno de sus

“goces anuales! “Yo nunca habia estado en una casa donde podia llevar exactamente la misma vida que en la
mia: trabajar por la mafiana y curiosear todo el dia en una biblioteca que, si bien era incalculablemente mayor

y mas importante que la de mi casa, se basaba en las mismas condiciones: unos amplios y firmes cimientos de
libros de referencia continuamente reabastecidos y puestos al dia; todos los clasicos todavia vivos, en griego,
latin y los principales idiomas modernos, y una anual incorporacion de lo mejor de la literatura en curso. [...]
Pero una instalacion como la de | Tatti es la gloria del raton de biblioteca, la materializacion de todo lo que ha
sofiado que una gran biblioteca operativa deberia ser, continuamente desbrozada y renovada, no hecha
mediante escritos caducos y vigentes, no un mausoleo polvoriento de autores difuntos sino una triunfal
coleccién de los que viviran eternamente. Aquel extraordinario lugar, que al principio consistio en un noble
pieza en la que los libros se alineaban hasta el alto techo abovedado y que se usaba no s6lo como biblioteca,
sino también como sala de estar, fue afadido a la vivienda original por mi querido amigo Geoffrey Scott y su
socio, Cecil Pinset; y ambos no tardaron en construir a partir de la pieza un ala que contenia dos largas salas
conventuales cuyas altas puertas conducian a un terraplén de bojes recoftdtiasgton 1933: 327-328).
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25 Villa |l Tatti, interior

Un hecho que revaloriza, ain mas, el rol que ejercié un personaje como Berenson y todos
aguellos intelectuales que frecuentaron el circuld datti (Vernon Lee, Geoffrey Scott,

Roger Fry, entre otros muchos), al convertirse en verdaderos transmisores de las incipientes
teorias que estaban en pleno auge en aquellos mismos afios en el ambito aleméan, y cuyas
traducciones, y por consiguiente difusién en el ambito angloparlante, no se materializarian
hasta la tardia fecha que sefialaba el fin de la Segunda Guerra Mundial (ver Tabla 3.2).

[Geoffrey Scott]

Para empezar, conocer la teoria estética de Lipps es fundamental para entender el moderno
significado que acab6 adoptando el concepto deirfilhlunga partir de su invencion por

parte de Robert Vischer en 18743na teoria‘cientifico-filoséfica” que, viéndose favorecida

por la estrecha vinculacién que asumia con la psicologia general, acabaria predominando por
delante de la de otros muchos autores como Lotze, Friedrich Vischer, Robert Vischer,
Volkelt, Groos o Siebeck, por citar algunos nombres. Este marcado caracter cientifico que le
dio Lipps al problema de la proyeccién sentimental le ayudd, sin duda alguna, a que sus
opiniones acabaran teniendo una mayor divulgacion que la de sus contemporaneos,
desencadenando con este hecho la aplicacion de sus conceptos en muchas de las teorias
estéticas que se desarrollaron a principios del s.XX, y que como hemos sefialado con
anterioridad, el propio Worringer con su ol&hbstraktion und Einfihlung (1908) seria un

claro ejemploEn el caso concreto del contexto angloamericano, en relacion con el mundo del
arte, no hay duda del papel decisivo que acabaron teniendo, en un primer momento, los
escritos de Bernard Berenson o Vernon Lee en la divulgacion del concepto de la®8mpatia

8 El término empatia fue por primera vez acufiado por el psicélogo britanico E.B.Titchener (1867-1927) como
una interpretacion inglesa del término psicoldgico alemiafiihlung,en su obreExperimental Psychology of
the Thought Process¢$909).
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mas tardiamente, la aparicion de obras mas generales Tdmnboundations of Aesthetics

(1922) o la publicacion, una década después, de la tesis doctoral de Earl of Listowel:
Critical History of Modern Aesthetiqd933). Un autor, este ultimo —seguidor de Victor Bach,

“el creador de la doctrina de la Einfiihlung en Franci@istowel 1933: 61), que no ocultaria su
posicionamiento mas que favorable respecto a esta teoria, en base a la afinidad que sentia por
los métodos introspectivos utilizados por la psicologia:

“Nuestras simpatias estan por lo tanto con la escuela psicolégica mas que con la objetiva,
con el pensamiento moderno mas que con el contemporaneo, y hemos encontrado en la teoria
de la Einfuhlung, mas especialmente como esta es propuesta por Volkelt y Lipps, la mas
profunda interpretacion del delicado fendmeno mental operativo en amplia esfera de lo bello”
(Listowel 1933: 11).

Un libro y unos contenidos, por tanto, que intentaban suplir el profundo desconocimiento que
existia en el contexto anglosajon a finales de los afios veinte principios de los treinta respecto
a la teoria de la Einfihlung, tal y como se haria abiertamente manifiesto en su Introduction:

“Un modesto esbozo histérico del tipo ya descrito se compondra naturalmente de un detallado
estudio de laeoria psicologica de la Einfuhluniq cual logré el éxito, en las manos de sus

mas talentosos exponentes, Lipps y Volkelt, convirtiéndose en la filosofia de la belleza mas
generalmente aceptada a principios del presente siglo, y de la que no existe en inglés todavia
ninguna explicacion completa y comprensible” (Listowel 1933: 10).

Esta rotunda y fundamentada afirmacion fin@ao-existe en inglés todavia ninguna explicacion
completa y comprensible’fruto del trabajo de su investigacion, se sustentaba en el
convencimiento de que en Inglaterra la teoria deEit#Uhlung todavia no habia sido
desarrollada por ningun fildsofo de importancia, y Unicamente habia sido tratada, hasta la
fecha, por poetas y escritores, entre cuyos nombres destacaba a Shelley, Oscar Wilde, Vernon
Lee y Geoffrey Scott. De este ultimo diria:

“El poeta Geoffrey Scott bosquejé una brillante teoria de la arquitectura, que aplicd, en
contraste con Ruskin, al estilo neoclasico de Europa, el estilo que florecié entre el
Renacimiento y gbothic Revival y en la que se mostré asi mismo como un discipulo de los
filosofos de la Einfuhlung mas que de los formalistas” (Listowel 1933: 59).

La vinculacion de Berenson o Vernon Lee con las teorias Eafiahlung es un tema que ya

ha sido tratado de manera monografica, con mayor o menor éxito, por numerosos autores, y
por tanto, remito al lector al apartadoNetesdel libro de Mary Ann Cal@ernard Berenson

and the Twentieth Centur§i994) donde podra encontrar un gran namero de bibliografia
especifica sobre esta cuestion. Por el contrario, en relacion con Scoftig@staecundaria”,

segun R.M.Dunn-, es un tema que todavia no ha sido considerado en ningun estudio. Debido a
esta laguna, lo que se pretende en este apartado es ver a través de la escasa informacion que
disponemos si es posible sacar algun tipo de conclusion, que aun teniendo un caracter
provisional e incompleto, al menos permita aportar un poco de luz a este asunto. Esta
finalidad es doble: por un lado, afadir un texto mas a los escritos que han centrado su
atencion en el concepto de la empatia y como se desarrolld éste en el circulo que se cred
alrededor de Berenson ématti; y por otro, contribuir a esclarecer de donde provenian las
nociones de empatia que acabaria aplicando Scott a la arquitectura. Ya hemos sefialado en
mas de una ocasion a lo largo de este escrito la enorme importancia glilegumehitecture
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of Humanism(1914) en‘su introduccién a la audiencia inglesa de un acercamiento a la estética
arquitectonica basado en la psicologia de HEanfiuihlung (empatia)” (Watkin 1980: xix). Esta
aportacion fue sumamente relevante, ya que no hay que olvidar que las teorias de la empatia,
hasta la fecha, habian sido Gnicamente aplicadas de manera préactica a &, pimgaraanto,

la novedad de Scott radicaba, sobre todo, en su aplicacion de dichas teorias en un arte como
era la arquitectura. Con la excepcion, claro esta, del ensayo de Berenson “A Word for
Rennaissance Churche$1893) en donde sus mecanismos psicolégicos utilizados en la
pintura se prolongaban a la arquitectura, convirtiendo el espacio y la experiencia estética en
elementos determinantes para el juicio de toda obra arquitecténica.

En lo concerniente a Lipps, la influencia de sus teorias estéticas en la elaborathn de
Architecture of Humanisr(il914) es evidente e incuestionable ya que el propio Scott asi lo
reconocia en una de las notas a pie de pagina que aparecian en el ultimo capitulo de su libro,
Humanist ValuesEste capitulo, de los nueve totales, era el Unico en el que el autor trataria
este tema, como asi quedaba reflejado en una carta dirigida a Mary Berenson, con fecha
18/10/1913, en la que indicaba qtéste [Gltimo capitulo] es aquel en el que me ocupo en la
relacion de la arquitectura con aquellas teorias de sensacion ideadas por Lipps, BB, Hildebrand y
(jdesgraciadamente!) Vernon LeéDunn 1998: 111)La nota que aludimos decia lo siguiente:

“La teoria estética que esto supone no es, huelga decirlo, nueva. La desarrollé primero Lipps
hace veinte afios, y desde entonces ha venido discutiéndose constantemente y siendo mal
interpretada con frecuencia. A partir aqui tengo contraida una deuda respecto a los estudios
de Berenson sobre la pintura italiana, en los que existen observaciones muy sugestivas y en
donde esta idea de la estética encuentra su mas fructifera y cabal aplicacién. Con esta
excepcion el capitulo presente ha sido confeccionado con la propia e inmediata experiencia
del autor sobre el estudio y la practica de la arquitectura, y trata de satisfacer una curiosidad
arquitectonica mas que filoséfica. A pesar de lo venerable que es en la actualidad la teoria de
Lipps, y de la validez que representa para mi, su influencia sobre la critica puramente
arquitectonica ha sido despreciable. [...] No obstante, su importancia para la arquitectura es
inmensa tanto por lo que se refiere a la teoria como a la practica; y el hecho de que no sea
admitida permite que las falacias de la critica todavia se prodiguen con tanta abundancia.
Porque toda teoria debe tener una critica, y en ausencia de la verdadera, se las arregla con la
que es falsa a todas lucegScott 1924: 213-214).

En esta nota, como podemos ver, se destacaba a por un lado a Lipps por haber sido el
“primero” en desarrollar la teoria estética deElafiihlung y por el otro a Berenson por su
aplicacion de la&eorias de sensaciéna la pintura, es decir, el primero era distinguido por su
invencion y desarrollo tedrico y el segundo por su innovacién y desarrollo practico. De estas
declaraciones ya se pueden extraer algunas deducciones claras relacionadas con las carencias
gue tenia Scott sobre el concepto de la empatia. Su consideracion de Lipps como el fundador
de dichas teorias reflejaba un evidente desconocimiento de su genealogia al ignorar que
Vischer fue su creador. A lo que se afiadia la omisién de todo el desarrollo posterior que se
habia producido a través de autores como Volkelt, Herman Siebeck o Karl Groos. Si tenemos
en cuenta también las palabras de su carta anterior en la que apuntaba“‘godassle
sensacion habian sido ideadas por Lipps, Berenson, Hildebrand y Vernonpa@emos llegar a
entender que los conocimientos que disponia Scott en relacién Eamfllalung provenian

Unica y exclusivamente de esas cuatro fuentes. Por tanto, es mas que probable que cuando

% Berenson, como veremos, serd un claro exponente de este proceder con EwedBlarentine Painters
(1896).
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Scott estuvo ehTatti asumiendo el cargo de bibliotecario y secretario personal de Berenson,
se tratasen estos temas en su presencia, ya que tal y como apunta “®/atkinque
intensamente estético de Scott, como aquel de Roger Fry (1899-1934), indudablemente refleja el
impacto del connoisseur y critico Bernard Berenson (1865-1959) en cuyo circulo de Italia la teoria
del Einfihlung era especialmente popular alrededor de 19@itkin 1980: xix).

Es indudable la afinidad que siente Watkin hacia Scott en su inclinacion hacia la arquitectura
clasica o neoclasica, asi como es incuestionable lo revolucionario que fueron los contenidos
del libro deThe Architecture of Humanis(d914) para aquellos criticos que supieron leerlo

de una manera franca y sin ningun tipo de prejuicio. Pero quizas no sea bueno tampoco
exagerar algunas de las cualidades que poseia nuestro personaje. En referencia a esto no
pongo en duda la erudicién de Scott, pero si sus conocimientos tedricos sobre las teorias y
temas que se habian llegado a tratar en el ambito de habla alemana tal y como sefiala Watkin:

“Esta base en las teorias estéticas de Lipps, Hildebrand, Vischer y Schmarsow, y debe tenerse
en cuenta como una fuente importante sobre The Architecture of Humanism de Geoffrey Scott.
Scott expone la teoria lippsiana de empatia claramente en su capitulo de los Valores
Humanistas”(Watkin 1980: xx)

Con ello no quiero situarme en el extremo opuesto en el que se situaba Reyner Banham al
sefalar en relacion a las falacias que Stgetteralmente ataca versiones de segunda mano de
esas teorias sin acudir a las fuentes originaléBanham 1960: 65)yero si quiero poner en duda

su conocimiento directo déas teorias estéticas de Lipps, Hildebrand, Vischer y Schmarsyw”.

gue tal como sugiere Dunn, un autor mucho mas pragmatico, las ideas de Scott no fueron
extraidas directamente de Lipps sino a través de la intermediacion de Berenson y Vernon Lee.

“Finalmente, Scott introdujo en el publico de habla inglesa hacia la idea de ‘Einfuhlung’ o
‘empatia’ como un estandar en arquitectura. El tomo este concepto, como él mismo reconocié
de Berenson y de su vecina Vernon Lee quienes a la vez habian desarrollado sus ideas en la
materia de su creador Theodor Lipps. Berenson, ciertamente la fuente mas importante para
Scott, habia primero desarrollado la idea en sus escritos sobre pintura ital{@uwain 1998:

128).

En base a esta disparidad de opiniones entre Watkin y Dunn, surge la duda de si la formacion
de Scott en relacion con las teorias dEifgiihlung se realiz6 a través de una lectura directa

de la obra de Lipps o0 no. Respecto este tema debemos partir de la base de que todos los
escritos de Lipps estaban redactados integramente en aleman y no existia ninguna traduccion
inglesa, a excepcién de los diverd®eviews' que surgieron en ese momento en revistas
especializadas inglesas o0 norteamericanas vinculadas con la psicologia, talesTtt®mo:
American Journal of Psychology, The Philosophical ReveMind; o el Appendixescrito

por la propia Vernon Lee elnthropomorfic Aesthetiadstulado Quotations from Lippsn el

gue se encontraban diversos paragrafos traducidos al inglés de dos de sus escritos:
Raumaesthetik und geometrisch-optische Tauschut@®8) y Aesthetische Einfuhlung

(1900) Sobre este primer asunto sabemos con certeza que Berenson y Vernon Lee leian

1 Reviewsle Raumaesthetik und Geometrisch-Optische Taeuschy§68): The Philosophical Review, Mar.,
1898, vol. 7, no. 2, p. 217-218; The American Journal of Psychology, Apr., 1898, vol. 9, no. 3, p. 396-404;
Mind, Jan., 1899, vol. 8, no. 29, p. 84-Reviewse Asthetik: Psychologie des Schénen und der K(irg3-

1906) : The Philosophical Review, Nov., 1904, vol. 13, no. 6, p. 677-681; The Philosophical Review, Mar.,
1908, vol. 17, no. 2, p. 199-202.
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aleméan con fluidez, en cambio de Scott no sabemos si tenia algun tipo de conocimientos
respecto a este idioma. Si nos remitimos a nuestros dos puntos de apoyo, Richard M. Dunn y
David Watkin, el primero no nos dice nada en su biografia y la escasa informacion que
poseemos proviene de lo que nos apunta el segundoFerestord de la edicion délhe
Architecture of Humanisrde 1980. Aqui sefalaba gt&rott estuvo en Londres desde Enero a
Marzo de 1909, paso la primavera en | Tatti y fue a Berlin al final del afio para aprender aleman”
(Watkin 1980: xii).Sobre este periodo de fechas difieren las palabras de Dunn que sefalaba los
tres meses que pasé en verano con Odgen Codman, para después en otofio regresar a
Inglaterra, con la intencidon de centrarse en la revision de su ensayo sobre la arquitectura
inglesa, y finalizar el afio en casa de sus tios en Bognor. Aun poseyendo la biblioteca de
Berenson de dos libros de LippAsthetische Faktoren der Raumanschauh§91) y
Raumaesthetik und Geometrisch-Optische Taeuschud@®3) y debido a la escasisima
informacion que disponemos, la conclusion que extraemos, provisional a espera de la
aparicion de pruebas que confirmen lo contrario, es que Scott no leyo directamente la obra de
Lipps durante los afios que estuvo como secretario personal de Berenson -ya que fue en ese
periodo cuando escribi6 su obra- debido a la mas que posible incapacidad de leer y
comprender un idioma tan complejo como es el aleman. De lo que no hay duda, es de la
enorme importancia que debio tener para su formaciébn no solo la destacada figura de
Berenson sino también el circulo de intelectuales que gir0 alrededoérTadti. Esta
importancia dada &beslumbrante ambiente cultural en el que se m@8Eptt]’ (Watkin 1980: ix)

también era tenida en consideracion por Watkin al comenzar su Foreword de 1980:

“Geoffrey Scott escribio este brillante libro en Florencia en la vispera de la Primera Guerra
Mundial bajo la influencia de Bernard Berenson y el dotado circulo que lo rodeaba en su
Villa | Tatti. The Architecture of Humanism no es Unicamente importante por su contribucion
en la estética de la arquitectura, sino también como expresion de ese vanidoso mundo de
cultivados conocedores Anglo-Americanos” (Watkin 1980: ix).

[Bernard Berenson]

Apoyandome en las anteriores declaraciones de R.M. Dunn, después de haber sefialado la
escasisima posibilidad de que Scott hubiera tenido acceso directo a la obra de Lipps debido a
la improbabilidad de que hablase o entendiese un idioma tan dificultoso como es el aleman,
me gustaria centrarme en algunos miembros destacados t#peste circulo”, en concreto,

enlos dos referentes que le dieron a condieeteoria estética” que “desarrollé primero Lipps

hace veinte afios”Si recuperamos esta cita anterior, el nombre que surgia en primer lugar era
el de Berenson apuntando que téewrtatraida una deuda respecto a los estudios de Berenson
sobre la pintura italiana, en los que existen observaciones muy sugestivas y en donde esta idea de la
estética encuentra su mas fructifera y cabal aplicacion” (Scott 1924: 213).

Para empezar, la existencia de dos obras de Lipps en la biblioteca de Berenson puede dar a
entender que este Ultimo, por el contrario, si que leyd y estudié con detenimiento la obra del
filosofo alemén, y por tanto, fueron éstos gran parte de los conocimientos de esta nueva teoria
estética los que le llegaron a Scott. Pero en base a las declaraciones realizadas por el propio
Berenson en su diario en 1944 esta opcion parece que tendria que ser descartada.
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26 Theodor Lipps: Asthetische Faktoren 27 Theodor Lipps: Schriften der Gesellschaft
der Raumanschaunng (1891) fur psychologische Forschung (1893-1897)

“He terminado laAesthetik des Tragischen de Johannes Volkelt. El prefacio de la primera
edicion data del octubre de 1896. SiSystem der Aestheti&parecié antes, yo no lo sé, pero
sospecho que si. Yo no tuve conocimiento de él ni de su obra hasta hace un par de meses,
cuando encontré en algun lugar una referencia de su libro sobre la tragedia. En octubre de
1893, yo estaba completando o habia ya acabad@entral Italian Painteren donde, junto

con el ensayo previo sobre IBBrentine Painterexpresé mi teoria del disfrute del arte de la
forma méas completa hasta ahora expresa8a.hubiera leido laAesthetik de Volkelt,
asumiendo, como yo, que ya habia sido publicada, habria tenido que reconocer
gue se me habia anticipado. Su enfoque, a juzgar por este libro, parece psicoldégico y
empirico, basado en lo concreto y especifico, y no simplemente lo sacé de su conciencia
interior. Me pregunto jsi él también se me anticipd sobre los ‘valores tactiles’! ¢Deberia
haberlo leido cuando yo estaba en mis treinta? Tal vez no. No he leido a Lipps, de cuyos
escritos tenia noticias. Fui tan lejos como para comprar uno o mas de los primeros, pero no
lei mas all4 de unas pocas paginas. No me gustaba su vocabulario y su forma de desarrollar
su teoria de l&infuhlungo ‘decir la hora mediante el &lgebra’, como si la colocacién de uno
mismo en el lugar de una obra de arte necesitara de una demostracion elaborada. Yo podria
haber evitado Volkelt por temor a que él me robase mi trabajo, haciéndome sentir que no
guedaba ya nada que decir” (Berenson 1952: 73-74).

Se hace evidente que Berenson no estudid con detenimiento la obra de Lipps, sino que se
limitd basicamente a una lectura superficial y hasta cierto punto enojosa a cdigsa de
vocabulario y su forma de desarrollar su teoria de la Einfuhlui@gbido a la complejidad de este

tema nos remitimos a las palabras de M.A.CaldBemard Berenson and the Twentieth
Century (1994) ya que seguramente sus conclusiones reflejan de manera bastante clara la
irresolubilidad del problenia

92 Seglin M.A.Calo sus conocimientos de la teoria de la empatia se debieron no tanto al estudio de obras de
autores contemporaneos vinculados con la estética alemana del momento, sino mas bien se produjeron a través
de visitantes y contertulios asiduosldeatti como Herman Obrist que si que tenian conocimientos de“&llas:
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“El interés de Berenson en la teoria estética alemana ha sido sujeto de muchas
especulaciones, y esta no ha sido todavia bien comprendida. Su hostilidad hacia todo lo
aleméan y su actitud adversa hacia la filosofia no podia disimular una afinidad obvia entre su
propio acercamiento hacia la estética y las teorias estéticas psicologicas que fueron
corrientes durante su juventud; el leia aleméan con facilidad y no hay duda que tuvo acceso a
esos textos alemanes. Establecer una linea de influencia directa, sin embargo, se ha
demostrado resbaladiza e inconcluyente. La propuesta de Berenson de que ciertas cualidades
artisticas formales estimulan sensaciones ideadas en el observador es cominmente sostenida
de ser un derivado obvio de la teoria de la empatia explorada por los filosofos alemanes de
estética tales como F.T.Vischer, Theodor Lipps, y Johannes Volkelt. Al final de su vida,
Berenson reivindicaria que habia sido un ignorante de Volkelt y que solamente habia leido
porciones de Lipps antes de escribir su propio tratado teér{Gallo 1994: 33).

Estas palabras de M.A.Calo referidas dHhestilidad” que sentia Berensoctacia todo lo

aleman y su actitud adversa hacia la filosofe verian reforzadas a lo largo de su estudio por
declaraciones hechas por el propio Berenson en las que se mostraba consciente de sus
limitaciones en su faceta de escritor y tedrico de arte, donde afirmabi@abjizenacido para

hablar y mirar, no para escribir(Calo 1994: 18)Esta incapacitacion que se auto achacaba para
crear mediante el intelecto, una abstraccion y sistematizacion de sus ideas generales, seria
expresada de manera clara al final de su vida, ya fuese de manera mas general a través de
libros comoAesthetics and History in the Visual A(t®48) en los que reconocia queo

quise escribir en axiomas y aforismos, como habia sido mi costumbre, que no era otra cosa que mi
reaccion ante las excelencias que brillan con las sublimes trivialidades de Ruskin o ante la monotonia
larga y desolada de Cavalcaselle. Los axiomas son pastillas, en el sentido original de la palabra, y
como el aparato digestivo no puede sustentarse Unicamente de estos extractos concentrados, tampoco
el espiritu puede nutrirse Unicamente de axiomas. Tanto el espiritu como el intestino necesitan bulto, y
me temo que no seré capaz de proporcionarlo. No soy dialéctico: carezco de las dotes necesarias para
desarrollar una polémica con abundancia de palabras y ejemp{Bgrenson 1948: 24)p de

manera mas privada a través de las paginas de sus“diarios

“Donde completamente me colapso es en no saber cdmo organizar y desarrollar lo que queria
comunicar. He fallado en disciplinarme a mi mismo, para orientar mis argumentos de la
manera mas eficaz, persuasiva y memoralf{@érenson 1949: 62)La paradoja es que

tengo una pésima opinidn de mis habilidades cuando pienso en mi de manera absoluta, por
asi decirlo, sin compararme con otros. Y cuando lo hago, mucha gente tiene habilidades y

hay razén para creer que una mente como la de Berenson, nutrida en la nocién de éxtasis Paterniano a través
del compromiso con la obra de arte, concentrado en el disciplinado analisis visual exigido por el connoisseur
Morelliano, hostil a las argumentaciones abstractas de la filosofia, habria conseguido mas de la lectura de
tratados estéticos que de lo que obtuvo de sus conversaciones sobre arte con artistas. Incluso su comprensién de
la empatia probablemente se debié en gran medida con la interpretacién dada por artistas como Obrist, quien
fue un frecuente compafiero de Berenson a mediados de 1890 cuando los pequefios volimenes sobre el arte
italiano estaban en curso. Los primeros quince afios de la vida adulta de Berenson fueron empleados en leer,
hablar y mirar, y lo que emergié a modo de teoria escrita debe ser entendido como una confluencia de estas
actividades esenciales, que si son consideradas por separado se vuelven poco imp¢@alteg94: 34).

% publicados enSketch for a Self-Portrait1949); Rumor and Reflection, 1941-194#952) The Passionate
Sightseer. From the Diaries 1947-%6960) The Bernard Berenson Treasury, 1887-19%862) Sunset and

Twilight (1963). Pero no solo el propio Berenson resaltaria en repetidas ocasiones esta incapacidad sino que
también las personas que tuvieron un contacto directo con él llegaron a expresar esa mismd'Hgynion:
consenso, tanto entre sus admiradores como sus detractores, de que, si Berenson fue un extraordinariamente
dotado connoisseurque llevé al estudio del arte una de las mas agudas sensibilidades jamas conocidas, no
estuvo dotado para la formulacién de razonamientos tedricamente muy comads1994: 15).
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capacidades de las que yo carezco completamente. Mi incapacidad absoluta para la mecénica
alcanza por arriba y abajo mi falta de interés en el pensamiento continuo. Mi pensamiento es

saltador, inspirado, no légico. Por esta razon ando escaso de aliento intelectual, y tengo poco

para desarrollar o discutir sobre cualquier tema” (Berenson 1963: 375).

Es muy probable, tal y como apunta Mary Ann Calo, que Berenson siguiera escribiendo para
mantener“su credibilidad, su sustento, y, hasta cierto punto, su autoestima dependeria de la
reputacion creada y mantenida mediante publicacion&silo 1994: 19)Esta facilidad que tuvo

hacia el escrutinio de lo sensible en las formas visuales, seguramente fue uno de los
detonantes que le llevaron a que su trabajo, en su faceta como critico, fuera mas pragmatico
gue teorico, al centrar gran parte de sus energias en la atribucion de obras de arte basandose
en los aspectos formales y no en la materializacion de sus ideas en un tratado teérico, decision
de la que se lamentaria posteriormente en muchos de sus escritos autobiograficos y que de
haberse producido hubiese sido sumamente valioso. Muchas de sus publicaciones se basan en
aspectos técnicos relacionados con la atribucion, causado por la falta de confianza en sus
habilidades literarias. Sin duda que esta facilidad y capacitacion para lo sensible frente a lo
intelectual fue uno de los motivos que le llevarian también a rechazar cualquier interpretacion
filoséfica, abstracta e intelectual del arte, y apoyar la interpretacion sensorial y pragmatica. Y
gue hay que sefalar como uno de los temas principales y mas obsesivos de su carrera.

“Las propias dudas de Berenson concernientes al rigor de su intelecto se hicieron claras a
través de su legendaria hostilidad hacia la filosofia. A pesar de que contaba entre sus amigos
con un numero de importantes filésofos, fue frecuentemente despectivo e impaciente con su
trabajo [, por tanto,Jcuando él hablaba de filosofos, era normalmente para describir ciertas
afinidades que podia haber sentido por sus ideas, raramente para elaborar argumentos o
conceptos especificogCalo 1994: 16).

Sobre la obra de Berenson es comun denominador entre los historiadores y criticos el
considerar como sus trabajos mas influyentes aquellos que vieron la luz entre 1894 y 1907,
sobre todo porqu#a mayoria de las ideas generales de Berenson respecto al arte, la estética y el
connoisseurship fueron introducidas en estos libraalo 1994: 32).De sus primeras
publicaciones, en el ensayitne Florentine Painters of the Renaissaift896) ya se podia
observar claramente el posicionamiento que mantendria a lo largo de su vida a favor de la
autonomia del arte, dejando a un lado toda aquella serie de factores externos que habian
intentado explicar hasta el momento la obra artistica (factores histéricos, politicos, religiosos,
econdmicos, técnicos, por citar algunos), al ser ajenos a las cualidades intrinsecas de la propia
obra de arte. Una actitud que también le permitiria desvincularse del acercamiento moralista
gue habia predominado en la critica inglesa y norteamericana de finales del s.XIX, asi como,
situarse a favor de la nocion de placer estético desinteresado. Una nocién esta ultima que
estaria ligada a su interés mas general de saber por qué la gente disfrutaba del arte y cuya
respuesta, segun él, podia ser Unicamente alcanzada mediante un acercamiento estético y no
intelectual. De este ensayo, M.A.Calo apuntaba también la influencia que habia podido
ejercer en su redaccion el escultor y tedrico de arte aleman Adolf Hildebrand, tanto por la
importancia que pudo tener para Berenson la lectura en 1893 de shasxooblem der

Form in der bildenen KungfLl893), asi como, por los encuentros que mantuvieron ambos en
1894, donde debatieron e intercambiaron sus ideas y posturas relacionadas con el arte y la
percepcion artistica. En especial, esta influencia se pudo deber a que Hildebrand fue un autor
que*“hizo hincapié en el proceso de andlisis de los datos perceptivos como la base para la creacion y
apreciacion del arte”(Calo 1994: 56y también a que Berensétomo Hildebrand, concluyé que
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la primera tarea del artista era la de crear una convincente impresion de tridimensionalidad y que
nuestro disfrute del arte estaba unido con la aprension por parte del observador de la masa y el
espacio” (Calo 1994: 56).Teniendo en cuenta estos puntos en comdn con la postura de
Hildebrand, este ensayo de Berenson acabaria destacando, sobre todo, porque contendria de
manera clara algunos de los principios tedricos y elementos esenciales que acabarian
cristalizandose afios mas tarde en su teoria estética relacionada con la pintura.

“La teoria estética expuesta dine Florentine Paintexsombina la vision proto-formalista de

que las imagenes visuales pueden ser analizadas y desglosadas en componentes
experienciales tales como sensaciones de tacto, movimiento, y espacio, con un vago
conocimiento del principio de la empatia, la proyeccion del sentimiento humano en un objeto
o0 situacion”(Calo 1994: 57).

Como decimos estos elementos esenciales caracteristicos de todo arte harian su primera
aparicion en esta obra y serian basicamente tres: 1) los valores tactiles, vinculados con la
percepcion espacial; 2) el movimiento: y 3) el concepttifele@nhancementtraducido por
‘intensificaciéon de vida’) Unos valores cuyo objetivo no era otro que mostrar las
caracteristicas artisticas esenciales, principalmente formales, de la pintura, mediante las cuales
tendriamos laposibilidad de poder explicar el placer estético a través de la correcta
identificacion de las sensaciones producidas por determinados elementos formales.

El primer concepto, los valores tactiléprefiero a la palabra ‘forma’ el uso de la expresién
‘valores tactiles™ (Berenson 1897: 33pstaria estrechamente ligado con la escuela florentina y

la critica de arte formalista, al considerar como elemento distintivo de esta escuela ese interés
gue hubo hacia los problemas formales, ya“gueque este principio es importante de verdad en

otras escuelas, es de fundamental importancia en la escuela florentina. Sin esta apreciacion seria
imposible hacer justicia a la pintura florentingBerenson 1896: 12fsta ligazon con la critica
formalista, que mantiene que placer estético es Unico, y este es derivado de la apreciacion de
elementos formales y es independiente del tema o el significado asodi@dy 1994: 58),
evidenciaria la postura de Berenson a favor del andlisis del disfrute de la pintura en relacion
con la forma y no con el contenido, porgies sélo cuando podemos dar por sentado la
existencia del objeto pintado que esto puede comenzar a darnos el placer que es genuinamente
artistico, como separado del interés que sentimos en los simi@es2nson 1896: 7EI objetivo

de la pintura seria, por tanto y en primer lugar, el de despertar nuestro sentido tactiloya que
esencial en el arte de la pintura es de alguna manera estimular nuestra conciencia de los valores
tactiles, de modo que el cuadro tenga al menos el mismo poder que el objeto representado, para
apelar a nuestra imaginacion tactil{Berenson 1896: 5)De esta manera el objeto artistico
representado, poseedor de valores tactiles, adquiriria mucha mayor fuerza que la forma real,
ya que los valores tactiles, proporcionados por las impresiones retinales, nos permitirian
apreciar la profundidad en los objetos y en el espacio, un acto inconsciente que el pintor
provocaria conscientemente al construir la tercera dimensién y que se veria favorecido por
nuestra imaginacién tactique opera en tres dimensiones,“asicisamente esto es lo que la

% Sobre“la satisfaccion tactil” e “la imaginacién tactil” Berenson harfa un matiz, que acabaria reforzando el
papel de los valores tactilé€sto no significa que no conseguimos ningun placer de un cuadro excepto con la
satisfaccion tactil. Al contrario, conseguimos mucho placer de la composicién, mas del color, y quizas mas
todavia del movimiento, sin hablar de todos los placeres posibles asociativos para los cuales cada obra de arte
es la ocasién. Lo que realmente deseo decir es que a no ser que esto satisfaga nuestra imaginacion tactil, un
cuadro no ejercera la fascinacion de una realidad cada vez mafmatenson 1896: 12Por tanto,la primera

condicién de pintura como arte, cuya condicion estamos de acuerdo, es de algiin modo para estimular nuestra
imaginacion tactil” (Berenson 1896: 13).
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forma hace en la pintura: esta presta un coeficiente mas alto de realidad al objeto representado, con
el placer consiguiente del disfrute de procesos acelerados psiquicos, y el sentido estimulante del
aumento de la capacidad en el observad@érenson 1896: 10).

Sobre el segundo conceptel, movimiento —que después de los valores tactiles es el elemento mas
esencial de la obra de arte- no tiene nada que ver con un cambio de lugar, o hasta con el cambio de
actitud o pose, y mucho menos aun con la actividad transitiva de cualquier género. El movimiento es
la energia manifiesta que vitaliza los trazos que limitan una obra y los delineamientos de todas las
partes dentro de esos limites. Un lineamento o apunte activado es un corfi@enerison 1948: 71).

De lo que deducimos que se trataba también de un elemento que estaba relacionada
estrechamente con la forma, en concreto, con la representacion de la forma a través de la linea
y el juego de luz y sombras.

Respecto al ultimo términdife—enhancemengs quizas el mas ambiguo de los tres, tal y
como sefialaba M.A.Calo, al considerar ¢gsta fue su gran desgracia, la de haber construido

una teoria estética alrededor de un concepto que era ininteligible para la mayoria de sus mas
cercanos colegas’(Calo 1994: 60y. Para comprender su significado nos remitimos a las
palabras de M.A.Calo donde explicaba que éste vocablera otra cosa quana metafora

usada por Berenson para caracterizar el placer que él mantenia que Unicamente el arte podia
producir”, es decir,el placer que obtenemos de la forma artistica difiere del placer que obtenemos

de los objetos reales [...] porque comprendemos el objeto mas intensamente y con mayor facilidad,
nosotros abrumamos con la sensacion del incremento de nuestra capacidad, y como resultado, la
personalidad entera es elevada a través de la experiencia del d@lo 1994: 60)es decir, la
obtencion del placer estético seria inversamente proporcional al esfuerzo requerido para ello,
el nivel méximo en las sensaciones se obtendria cuando se necesitara un minimo 8sfuerzo.
como hemos visto los valores tactiles y el movimiento mantenian un estrecho vinculo con la
forma y sus caracteristicas formales, el conceptifedeenhancement —uno de los principios
fundamentales de su estética- seria fruto del grado de perfeccion de los dos primeros, ademas
de ser el que mas préximo se encontraria relacionado con el concepto de la empatia. De esta
manerdlo que Berenson pretendié con un aumento de la capacidad vital iba detras de esas nociones
empéaticas de que el arte confirma el aparato de los sentiffdalo 1994: 67)Y asi, su método
cientifico basado en la atribucibn de obras de arte, que daba un destacado énfasis a la
importancia del gusto, las cualidades artisticas y prioridad a las evidencias visuales, estaba
basado sin duda en los principios de la estética psicologica que se desarroll6 a finales del
s.XIX, tal y como sefialaria M.A.Calo de manera mas genérica:

“Las teorias de Berenson sobre arte y estética, delineadas en los ensayos sobre la pintura del
Renacimiento italiano y elaboradas en sus ultimos libros, [...] Basadas en los principios de la
estética psicoldgica comun a finales del siglo XIX, asumen que los seres humanos responden
fisicamente, 0 con un tipo de auto-identificacion inconsciente, hacia ciertos elementos
formales en el arte, y éstas han demostrado ser unas pautas Utiles y duraderas para la
apreciacién de la pintura del Renacimiento Florentiri@alo 1994: 24).

% Pero que a pesar de esta cierta incompresibilidad que se le achacé, no dej6 de ser valorado por sus colegas,
como por ejemplo la carismatica Vernon Lee al opinar“guesu extraordinario volumen sobre los pintores
Toscanos (1896) el Sr. B. Berenson ha tenido el gran mérito, no sélo de llamar la atencién a sensaciones
musculares (segun él, en los miembros del cuerpo) acompafiando la visién de obras de arte, sino también de
reclamar al arte el poder de vitalizacion, o, como él lo llaerhancing lifé (Lee 1912: 225)Unas palabras

gue seguramente se debieron a las semejanzas que veia que existian entre el término ligisfahdgy el
berensoniano dée—enhancement.
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El concepto de empatia estética en Berenson iria de esta manera relacionado intimamente con
la importancia que €l le habia otorgado al hecho de ver y experimentar las cualidades formales
intrinsecas de la obra de arte. Donde la experiencia artistica estaria relacionada, por tanto, con
la reaccién empatica en el arte, considerando esto como un proceso universal e innato al ser
humano. De este modo, al considerar la forma humana como el vehiculo ideal para una
respuesta empética, el hombre intentaria desde sus inicios darle a las formas una estructura
humana. Para argumentar este hecho, recurriria a la figura y obra del genio florentino, Miguel
Angel, donde esta antropomorfizacion innata que efectuamos en nuestra percepcion de la obra
artistica, se veria favorecida por el desnudo de sus figuras.

“Afiadamos a esto que PMiguel Angel] vio claramente lo que antes de él habia sido sentido

solo débilmente, que no habia ningan otro instrumento para transportar significado material
como el desnudo humano. Este hecho es tan estrechamente dependiente de las condiciones
generales de comprender los objetos como los valores tactiles estan sobre la psicologia de la
vista. Comprendemos los objetos cuando perfectamente los traducimos en los términos de
nuestros propios estados, nuestros propios sentimientos. Tan obviamente verdadero es esto,
gue aun lo menos poéticamente inclinado entre nosotros, porque intensamente comprendemos
el movimiento de un tren, por tomar un ejemplo de millones, se habla de ellyendwo
corriendo, en vez degirando sobre sus ruedassiendo no menos culpable de
antropomorfizacion que el mas irregenerado de los salvajes. De este mismo error somos
culpables siempre que pensamos en algo en absoluto. Cuanto mas lo dotamos con atributos
humanos, cuanto menos lo conocemos, cuanto mas realizamos esto, mas se acerca a la obra
de arte. Ahora hay uno y solamente un objeto en el universo visible que no necesitamos
antropomorfizar para comprenderlo - y es el hombre mis(B&renson 1896: 84-85).

Siendo este el mismo autor al que recurriria también Scott para justificar la teoria estética de
Lipps, al sefialar que:

“Para transmitir los valores vitales del espiritu, la arquitectura debe aparecer organica como

el cuerpo. Y un critico mas importante que Vasari, el propio Miguel Angel, quiza llegase a
una verdad mas profunda de lo que pensaba cuando escribié de la arquitectura: ‘Aquel que
no ha dominado, o que no domina la figura humana, y en especial su anatomia, puede que
nunca la comprenda’™ (Scott 1924: 221).

Antes de finalizar con Berenson habria que destacar que estos tres elementos serian
desarrollados de manera individual y pormenorizada en 1948 en suAbBtbetics and
History in the Visual Art$1948) al ser valorados conttos elementos esenciales de una obra

de arte” (Berenson 1948: 76)Jos conceptos de valor tactil y movimiento serian considerados
como intensificadores de vidéf¢-enhancemeity la forma comd‘el aspecto de las cosas
visibles que intensifica la vidalBerenson 1948: 6%) Esta vinculacion de los valores tactiles y el
movimiento, dos elementos caracterizadores de la forma, con el life-enhancement, le llevaria a
considerar este ultimo como uno“te fines supremos de la critica del arty™si es que existen,

deben ser buscados en la intensificacion de la vida que resulta de identificarse con el objeto gozado o
de ponerse uno mismo en su lugéBerenson 1948: 61)Jn hecho del que serfaltil agregar

gue esto se refiere principalmente a las figuras animadas, sobre todo a las humanas, aunque pudiera

% A partir de esta conjuncién apareceria el términdseéasaciones ideadas’siendo“las imagenes de las
sensaciones que las mismas representaciones ofrecen cuando son obras de arte y no meros artefactos. [...] son
aquellas que existen sélo en la imaginacion y son producidas por la capacidad del objeto para hacernos
comprender su entidad y vivir su vida(Berenson 1948: 67), con el matiz de §oe todas las sensaciones

ideadas son artisticas, sino solo aquellas que intensifican la {Bearenson 1948: 70).
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incluir todo el reino vegetal, plantas de todas clase, flores, arbustos y arboles, asi como formas
inanimadas como las corrientes y otras extensiones liquidas, rocas, riscos y todos los aspectos del
paisaje que animamos a tal grado que instintivamente hablamos de rios que corren, arboles que se
agitan, se doblan, dejan caer o levantan sus propias ramas, y de montafas que se(Bkenarson

1948: 67).Esta idea ddife-enhancementambién tenia que ver con lo que Berenson entendia
por momento estético. Cuya definicibn nos libera de toda posible duda sobre el papel
preponderante que tenia el concepto denéiihlung en sus explicaciones relacionadas con la
percepcion y el juicio artistico:

“En las artes visuales el momento estético es ese instante fugaz, tan breve hasta ser casi sin
tiempo, cuando el espectador es un todo con la obra de arte que est4 contemplando, o con la
realidad de cualquier género que el espectador mismo ve en términos de arte, como son la
forma y el color. Cesa de ser su propio yo ordinario, y la pintura o el edificio, estatua, paisaje

o realidad estética, ya no estan fuera de él. Ambos se convierten en una sola entidad: el

tiempo y el espacio son abolidos, y el espectador est4 poseido de un Unico conocimiento”

(Berenson 1948: 84).

Auln sin utilizar Berenson explicitamente los vocablog€oéiihlung o de empatia, podemos

llegar a entender con lo explicado hasta el momento que ambos se encontraban retratados bajo
el término delife-enhancementy posteriormente también bajo la expresion de momento
estético, y deducir que el papel destacado que llegd a tener este concepto ya en 1896 en sus
explicaciones relacionadas con la pintura, debio de ser bastante influyente para su aplicacion
por parte de Scott a la arquitectura, asi como, el poder llegar a entender sus palabras que
sefialabamos al inicio de este apartado sobreolaraida deuda respecto a los estudios de
Berenson sobre la pintura italiana, en los que existen observaciones muy sugestivas y en donde esta
idea de la estética encuentra su mas fructifera y cabal aplica¢®edtt 1924: 213).

[Vernon Leeg]

El caso de Vernon Lee seria totalmente diferente al de Berenson. La escritora britanica,
favorecida por sus innatas habilidades literarias, si que acabé teorizando respecto a las ideas
generales de esta nueva estética vinculada con la percepcién psicagieasayos giraron,

todos ellos, alrededor del concepto de Hmfuihlung, predominando las explicaciones
relacionadas con nociones tedrico-psicolégicas y escaseando, por el contrario, todo
comentario que tuviera que ver con obras artisticas corf¢retasa labor que acab6
desencadenandana reputacion internacional como escritora sobre estética psicolégica, habiendo
popularizado en el término de la ‘empatia’ la temprana concepcién de Robert Vischer de la
Einfuhlung, de la proyeccion de sentimientos humanos en objetos inanimg@8asimuels 1979:

152). Una “reputacion internacional” que se desarrolld, en sus inicios, con alguna que otra
polémica, al ser acusada en su primer en8sauty and Uglines§l897) de haber plagiado
algunas de las ideas previamente desarrolladas por Berenson y discutidas por ambos en los
numerosos encuentros que habrian mantenido en Tatti

97 A excepcion del contenido de dBsalerie Diaries de 1901-1904, publicados como Gltimo capitulo de su libro
Beauty&Ugliness and other Studies in Psychological Aesth¢li642): V. Aesthetic Responsiveness, its
Variations and Accompaniments. Being Extracts from Gallery Diaries of Vernon Lee.

% Sobre este tema consultesBernard Berenson: the Making of a Connoiss€i879). p. 283-290Bernard
Berenson and the Twentieth Cent(t994) Chapter 1 Nota 20, p. 190-191.
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“Mary Berenson claramente compartia las preocupaciones de su marido de que sus ideas
generales eran presa facil para la apropiacion por otros escritores mejor equipados para
desarrollarlas, una posibilidad que se hizo clara para ellos en el tristemente célebre episodio
que involucro a la escritora Vernon Le@Calo 1994: 21).

No nos inmiscuiremos aqui en si hubo apropiacién o no por parte de Vernon Lee. Pero aun
“asumiendo que las ideas generales estaban en el aire, como lo testifica el temprano ensayo de
Hildebrand y los andlisis de percepcién psicolégica de William James, nadie antes de Berenson habia
ilustrado el papel que las respuestas musculares juegan en la percepcion visual de una obra de arte”
(Sammuels 1979: 284hambién es verdad quel articulo [de Vernon LeeEn cuestion desarrollé

este tema de una manera mucho mas sistematica que la que habia hecho Ber&éhsoRl@entine

Paintersy citaba los recientes tratados académicos que habian desarrollado esta méenaruels

1979: 284).Un hecho que muestra su clara voluntad de hacer de la experiencia estética un
proceso mucho mas complejo del expuesto por Berensdimetirlorentine Painters of the
Renaissancél896) yThe Central Italian Painters of the Renaissafit&97), al ahondar con

sus investigaciones en cuestiones de introspeccion psicdfdgioa la finalidad dltima, de
proporcionarle una base teorico-cientifica. Omitiendo este primer incidente, gran parte de su
“reputacion internacional” se debié en gran medida a los otros ensayos que siguieron al de
1897. A partir de esta fecha sus investigaciones respecto al concepto lippsiano de la
Einflhlung se incrementaron dando lugar a nuevas ideas que se verian materializadas tanto en
articulos de revistas especializadas del ambito inglés, francés y aleman, como con la
publicacion de dos libros aparecidos a principios de la primera década delBeXiXy &
Ugliness and other Studies in Psychological Aesth€fied2) —que era principalmente una
recopilacion de ensayos publicados con anterioridad, juntamente con unos extractos sacados
de susGallery Diaries (1901-1904)- yThe Beautiful. An Introduction to Psychological
Aesthetics (1913). Dos obras, si nos fijamos, muy préximas en el tiempo respecto a la fecha
de publicacion d&he Architecture of Humanis(i914). El posicionamiento que adoptaria la
autora en estos trabajos seria totalmente moderno, al desvincularse de la estética del pasado,
“una rama de la filosofia”,segun ella;puramente constructiva, interesada mas en la coherencia
l6gica que en la verificacion y por lo tanto sistemati¢ate 1912: 1)y posicionandosa favor de

una nueva estética cientifica basada en gran medida en la psicologia experimentalaDonde
estética, si es tratada por el método de psicologia reciente, sera reconocida como una de las partes
mas importantes y mas sugestivas de la gran ciencia de la percepcion y la enfbe®i912: 157)

y donde el tema tactividad especial”a tratar consistiria en:

“La interpretacion de la forma de acuerdo con los hechos de nuestra propia experiencia, la
atribucion a la forma de los modos de ser, de moverse, y sentir similar a los nuestros; y esta
proyeccion de nuestra propia vida en lo que vemos es agradable o desagradable porque
facilita y dificulta nuestra vitalidad. El descubrimiento de esta proyecciébn de nuestra
experiencia interior en las formas que vemos y comprendemos es el descubrimiento central de
la estética moderna. Esto ha sido anunciado por varios psicologos y esta implicito en las
metaforas de algunos poetad’ee 1912: 17)

9 Esta diferencia se percibe también en su intento de dar respuesta a un par de preguntas relacionadas con la
percepcion estética de la forma visible tales cdgtual es el proceso de percibir la forma, y qué partes de
nuestro organismo participan alli?’{Lee 1912: 161) y¢;Porqué deberia la percepcion de la forma ir
acompafiada por placer o displacer, y qué determina el placer en un caso y el descontento ¢greett®22;

170).
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28 Vernon Lee: Beauty & Ugliness (1897) 29 Vernon Lee: The Beautiful (1913)

Esta moderna actitud fue la que le lled un primer momento a redactar, junto con su
colaboradora Clementina Anstruther-Thomson (1857-1921), el ensayo experimental al que
nos hemos referido con anteriorid&#auty and Uglines&897)%. Un articulo publicado en

el mismo afo que el texto Raumaesthdéik.ipps y del que se vanagloriaria en el resto de sus
escritos, porque habiendo sido redactado en un momento en qu@oelbenia ningun
conocimiento (y mi colaboradora todavia menos) de la teoria Baféahlungde Lipps [...], contiene

la esencia de la teoria de Resthetische Einfiihlungescrita por Lipps en su obiRaumaesthetik

(Lee 1912: 82)A partir de este ensayo premonitorio de 1897, basaal@n especulaciones
psicolégicas, sino en el estudio de la obra de arte y sus efectos individdhlegernon Lee
acabaria centrando gran parte de sus esfuerzos en la lectura y estudio de todos aquellos
autores que habian tratado con la estética psicologica, talesRaoeot Vischer, Gustav
Fechner, Hermann Lotze, Edward Titchener, Carl Lange, William James, Theodor Lipps o
Karl Groos por citar algunos de los nombres que harian acto de presencia en varios de sus
articulos. Este trabajo de mas de una década le proporcion6 unos mas que palpables

190 Este ensayo fue reimpresoBeauty & Ugliness and other Studies in Psychological Aest{@8d®), donde
reconocian la importancia y novedad de sus investigaciones en aquel md@entemporaneamente con las
especulaciones de Lipps y Groos, y en completa ignorancia de ambos, un intento fue hecho, por dos estudiantes
de historia del arte, para llevar las mismas ideas en la direccién del paralelismo psicofisico ain mas lejos. En

su ensay@eauty and Uglinespublicado erContemporary ReviefOctubre-Noviembre 1897), el ver estético,

la ‘realizacién’ de la forma fue conectada por C.Anstruther-Thomson y la presente escritora con condiciones
corporales y fenébmenos motores de un tipo mas complejo e importante. [...] Pero a pesar de estos y otros
muchos fallos, el ensayBeauty and Uglinessiene una importancia innegable —el de originarse no en
especulaciones psicolégicas, sino en el estudio de la obra de arte y sus efectos individuales; y asi atacar el
problema central de la estética, llegando al hecho deitélihlungo Empatiadesde otros caminos que aquellos

de donde Lipps, Groos y sus seguidores habian comenzado. Si los autores de este ensayo se replantearon sus
puntos de vista después de estudiar esteticistas alemanes contemporaneos, y después de observaciones y
meditaciones adicionales por su parte, el resultado podria ser resumido, y la teoriaEiefialung p
EmpatiaJcolmada de la siguiente manera: toda percepcion visual estd acompafiada por la interpretacién de las
formas observadas en términos de la experiencia prgiieg 1912: 25-28).

191 5j nos cefiimos a la realidad los ejemplos concretos son realmente escasos, ya que su intencién primordial era
la de examinar qué ocurre, por medio de nuestra participacién activa de los 6rganos, cuando percibimos una
forma visual.
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conocimientos tedricos respecto a las diversas teorias que se habian desarrollado en aquellos
afos, quedando mas que patente, en los matices que haria respecto aHiéfiitihong en
su libro de The Beautiful (1913).

“La palabra alemanaEinfihlung ‘sentimiento en’ -derivada de wrerbo para sentirse uno
mismo en algo (‘sich in Etwas ein flhlen’) estaba en corriente uso incluso antes de que Lotze
y Viscber la aplicaran a la estética, y algunos afios antes de que Lipps (1897) y Wundt (1903),
la adoptaran en la terminologia psicoldgica; y como esta ahora consagrada, y no se me
ocurre nada mejor, la he tenido que adoptar, aungue las connotaciones literales de la palabra
alemana han rodeado su significado central (como lo acabo de definir) con varios maliciosas
malinterpretaciones” (Lee 1913: 66)

De este gran elenco de autores, filésofos y psicélogos en su mayoria, que citAbamos con
anterioridad acabaria destacando, por encima de todo, las ensefaripesfedar Lipps’,

“un filésofo de grandeza incomparabley, las del‘Professor Groos*“que es, después de Lipps,
claramente el mas importante de los escritores alemanes contemporaneos sobre estas cuestiones”
(Lee 1912: 23)La admiracién que sentiria hacia la figura y obra de Lipps, referencia constante
en todo el resto de estudios desarrollados a partir de 1897, la llevaria a confesars@aomo
entusiasta discipula suydlee 1912: 65);reconociendo el valor educativo que el Profesor Lipps ha
tenido en hacerme aclarar mis ideafl’ee 1912: 184)Donde su ensayRaumaesthetik1897)

seria esencial para su formacion tedrica, ya quéefugonde instantaineamente reconoci la clave

de toda la materia”(Lee 1912: 65)Este entusiasmo y admiracion se hace mas que evidente en
cada uno de los ensayos Beauty & Ugliness and other Studies in Psychological Aesthetics
(1912) hasta el punto de llegar a comparar la importancia de sus teorias con las que tuvieron
en su momento las de Darwin referentes a la seleccion natural

“El Profesor Lipps sent6 las bases de una nueva filosofia de la belleza y el arte cuando
formulé su hipotesis de la Empattaiffuhlung: una hipotesis que puede ser comparada con

la de la seleccion natural en su originalidad y transcendencia. Aplicar la idea de la Empatia
sera el método principal por el cual el esteticista del futuro podra solucionar los problemas de
la morfologia y la evolucion artistica: analizar, verificar, y someter el fenébmeno de Empatia
a los fenbmenos méas elementales de la mente serd la futura principal tarea de psicologia
aplicada a actividades estéticas. Un nuevo Darwin, el Profesor Lipps nos ha dado la hipotesis
de la Einfuhlung (Lee 1912: 45). A lo que afadiria‘Estaré satisfecha si convenzo a
algunos lectores de tomar su postura conmigo entre los discipulos del gran esteta aleman
[Lipps]. Y cumpliré mas que mi expectativa si tengo éxito en la indicacién a los que son ya
discipulos, de la posibilidad de una mas lejana utilizacion de la doctrina principal, no
restringiéndola a los limites que él se impondria, sino aplicandola, continuandola vy, si es
necesario, ajustdndola al progreso constante del pensamiento psicolégico y de la
observaciéon” (Lee 1912: 74)

Los otros ensayos que seguirian al de 1897, ya si que se centrarian exclusivamente en el
significado que le habia dado Lipps al concepto denéihlung,siendo el lugar y el medio

donde intentarigponer un poco de orden a los problemas de la futura ciencia estéfiese 1912:

79). De estos, tres serian recogidos en el liBeauty & Ugliness and other Studies in
Psychological Aesthetic§1912): Anthropomorphic Aesthetic\esthetic Empathy and its
Organic Accompanimenid907) yThe Central Problem of Aesthetifs910),“reconociendo

con gratitud (en los tres ensayos precedentes) todo lo que el estudio de los sefiores Lipps y Groos ha
hecho para enriquecer y clarificar mis ideas posteriores a mi colaboraci®deanty and Ugliness

(Lee 1912: 241)Un claro ejemplo de esta puesta de orden podia ser el Ultimo de estos ensayos,
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al intentar clarificar‘de la manera menos dogmatica posiblées procesos que, segun ella,
estaban estrechamente interconectados pero que siendo independientes debian ser estudiados
por separadépara el progreso de la estética'como eran l&inflihlung ‘Lippsiana’ o hipotesis
psicoldgica; ldnnere Nachahmung<arl Groosiana’ o hipétesis muscular; y la teoria Lange-
James 0 de sensaciones cenestésicas que explicaban toda resonancia emocional de la
percepcion estética en base a la participacién de los procesos organicos basicos (cardiaco,
respiratorio y locomotor). Tres teorias que ya habian sido sugeridas en suBseatycand
Ugliness(1897). La primera mediante §uopia introspeccion y observacion del vocabulario de
movimiento universalmente aplicado a formas inmoviles visibjekds otras dos a través de su
colaboradora, C. Anstruther-Thomsotpor accidental auto-observacion en el curso de estudios

de arte historicos y practicos; y confirmado en parte por observaciones, diferenciadas de los
experimentos, hechas por mi misma” (Lee 19128m)este intento de aclaracion y diferenciacion

de estos diversos procesos, apareceria también la figura de Berenson y su corldepto de
enhancemengn donde se volveria a insistir sobre el hecho de su falta de conocimiento de las
teorias estéticas de Lipps.

“El problema central de la estética, a saber, es el problemapde qué algunas formas
(independiente de lo que ellas representan) son agradables y llamadas hermosas y otras formas
disgustan y son llamadas feamero también se ha contribuido a confundir este problema
central de la estética con el problema subsidiario de como las formas pueden ser hechas mas
representativas o sugestivas de cosas 0 acciones extrinsecas a ellas, y asi han conducido a la
especulacion de explicaciones erréneas de los poderes de ‘vitalizacion’ o de ‘life-enhancing’
de la forma artistica. llustraré esta confusion en referencia a los escritos de Sr. B.Berenson,
escogiéndolos por delante de otros porque, ademas de la posesion de una experiencia estética
y de una perspicacia incomparablemente superior a la de cualquier otro escritor sobre el
tema, y de ahi una oratoria con una autoridad mucho mayor que la de los psicélogos mas
distinguidos, los trabajos de Sr. Berenson contienen algunos de los mas tempranos, mas
independientes y por lo tanto genuinos e importantes testimonios de la existencia de procesos
motores en la conexion con los fendbmenos estético&l@entine Painteren donde por vez
primera propuso su teoria que él llama de ‘Valores Tactiles’, habiendo sido escrita lo mas
seguro sin el conocimiento de mi propio ensayo, también escrito sin el conocimiento de mis
teorias, sobrdBeauty and Uglinesy también, segun todas las apariencias, sin conocimiento

de las ideas similares de los sefiores Lipps y Groos. De verdad, he escogido el trabajo de Sr.
Berenson como una ilustracion de la confusion practicamente universal entre las dos clases
de Imitacién Interior (y de hecho de la Einfihluligpsiana también) porque esto me permite
afiadir, sin interrumpir mi exposicion, la autoridad sumamente valiosa de Sr. Berenson a
otras pruebas de primera mano (que principalmente de Lipps, Groos, C. Anstruther-Thomson
y Yo misma, y de los temas deQ@uiestionnairgde la existencia de tales fendmenos como la
Empatia Einfuhlung o la Imitacién Interior [nnere Nachahmung(Lee 1912: 111-112)

[Adolf von Hildebrand]

Habiendo analizado los casos de Berenson y Vernon Lee, no dejamos de lado las palabras de
Scott segun las cuale$a teorias de sensacién habian sido ideadas por Lipps, Berenson,
Hildebrand y Vernon Lee’Aqui aparece un tercer autor vinculado con el circuloTati y las

teorias de Lipps, Adolf von Hildebrand, sobre el que también intentaremos indicar el papel
gue asumia la empatia en sus teorias, asi como la influencia que pudieron ejercer sobre Scott.
La relacion de Hildebrand cdrTatti y el papel que desempefiaron sus teorias sobre Berenson

se hace evidente a partir de las siguientes palabras de M.A.Calo:
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“Los alemanes que mas influencia ejercieron en el pensamiento de Berenson no fueron
fildsofos sino artistas practicantes que estaban también interesados en la teoria de arte. Entre
ellos estaban Adolf Hildebrand y Hermann Olbrist. El pequefio panfleto de Hildebtand
Problem of Form in the Figurative Artsublicado en 1893, influyé en una generacion entera

de tedricos y criticos de arte, incluyendo a Heinrich Wolfflin. EI acercamiento practico de
Hildebrand hacia la estética estaba preocupado en encontrar un método de trabajo para los
artistas mediante el andlisis de elementos basicos de percepcion para luego ordenarlos en
una realidad formal separada. Esta préactica era mas compatible con la mente de Berenson
gue las abstracciones metafisicas de los filosofos de estética. El énfasis de Hildebrand en la
prioridad de los valores percibidos de masa y espacio tanto en la creacion como en la
capacidad de comprension de las obras de arte no hay duda que simpatizé a los oidos de
Berenson, quien estaba ya predispuesto a pensar en arte en términos de respuestas
psicolégicas y fisioldgicas identificables desde sus lecturas de William James y de su
familiaridad, aunque superficial, con la teoria alemana en curso. Incluso mas importante fue
la disponibilidad de Hildebrand; él vivia en Florencia y podia discutir sus teorias en la
presencia de las obras de arte de las cuales derivaban” (Calo 1994: 33-34).

Empezando por el dltimo aspecto, la proximidad geogréfica que hubo entre Berenson y
Hildebrand, que residié en Florencia desde 1873 a 1897 en el monasterio de San Francesco,
facilitd, sin duda, el contacto entre ambos ya tae ideas de Berenson sobre estética y
apreciacion del arte cristalizaron a partir de su contacto diario con individuos tales como Lee y
Obrist, asi como con el duo poético conocido como ‘Michael Field’, el escultor Adolf Hildebrand, y el
pintor italiano nacido en América Egisto Fabbri. Lee y Hildebrand produjeron significantes
publicaciones a las que Berenson se pudo refe(iCalo 1994: 46).La importancia de la
publicacién Das Problem der Form in der bildenden Kua§93)%, en la que Hildebrand
materializaria sus principales ideas, y la influencia que ésta tuvo sobre Berenson seria también
resaltada por Ernest Samuels en Bernard Berenson: the Making of a Connoisseur (1979).

“Sin duda, su teoria debia mucho al pequefio libro de Hildebrand The Problem of Form in the
Figurative Arts el cual Berenson habia cuidadosamente estudiado en aleman original dos
afios antes, en 1893, cuando él se encontro con su autor. Pero donde Hildebrand habia
intentado descomponer el problema con teuténica meticulosidad en sus elementos Opticos y
cenestésicos, Berenson, con caracteristica audacia, abri6 camino hacia las implicaciones
practicas del analisis” (Samuels 1979: 230).

Si Samuels sefialaba la lectura de la edicion alemana de 1893 del libro de Hildebrand. Es de
notar que, en este caso, si que existia una edicion inglesa del mismo, tal y como apuntaba ya
Vernon Lee en su ensagentral Problem of Aestheti¢¢910), una de cuyas copias, la de la
edicion de 1907, se encontraba en la propia biblioteca de Berenson, y a la que, sin ningun
problema, Scott pudo tener acceso durante los afios que pasé como bibliotelcaatiieSi

Scott ley6 o no el libro de Hildebrand no se sabe, este no es nombrado en ningln momento en
The Architecture of Humanismero me decanto a pensar que si, debido a su creciente interés
por aquellas teorias estéticas o publicaciones que hacian algun tipo de referencia hacia la
Einfuhlung. Una decantacion que se veria reforzada por su inclusion de Hildebrand dentro del
grupo de ideadores de lasorias de sensacion”

192 Un trabajo en el que Conrad Fiedler (1841-1895) asumi6é un papel mas que relevante durante el proceso de
realizacion y que tal y como sefala Wolfftgin Fiedler, Hildebrand no podria muy bien haber escrito su obra

Das Problem der FormEl enorme interés que despertd esta obra en Berenson se comprueba en los fondos de su

biblioteca donde llegé a disponer de tres ejemplares, cada uno en un idioma diferente (aleman, francés e inglés).
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30 Adolf von Hidebrand: The Problem of Form in Painting and Sculpture (1907)

Aln y el olvido por parte de Berenson del papel destacado que jugé la obra de Hifd&brand

en su pensamiento, tal y como apuntaba Colin Rowe, no se puede obviar su importancia. Las
palabras de Samuels y M.A.Calo testifican este alcance, sobre todo, por el caracter pragmatico
gue intentaban asumir ambos autores al desvincularse en sus explicaciofias de
abstracciones metafisicas de los filésofos de estétiddtiebrand, como escultor que era, dandole

un enfoque practico-tedrico desde la perspectiva de su trabajo y oficio; y Berenson, en su
faceta de connoisseur, intentando atwamino hacia las implicaciones practicas del analidi§"

Centrandonos ahora en su texdas Problem der Form in der bildenen Kungl893)y
especificando su tematica, habria que sefialar que su autor ahondaria en temas relacionados
principalmente con el formalismo y la psicologia de la percepcidn estética, en su propoésito de
“entender la relacion entre la forma y la aparienciay cuya finalidad tendria un caracter
marcadamente practico al intentar sefiddarimplicaciones que esto tenia para la representacion
artistica” (Hildebrand 1893, 1994: 1, 227Para ello, recurriria a su propia experiencia artistica
mediante unas explicaciones que se centrarian en cuestiones vinculadas con la percepcion,
representacion y expresion artistica de las obras, rechazando, de esta manera, cualquier otro
tipo de apreciacion (historica, politica, social, etc.) que se desvinculase de asuntos de
contenido estrictamente artistico.

“El modo histérico de valorar ha conducido, cada vez més, a poner de relieve las diferencias
y el cambio en las manifestaciones artisticas. Trata el arte como resultado de individuos

193 Una obra de la que Berenson disponia en su biblioteca de tres ediGlaseBroblem der Form in der

bildenen Kuns{(1893), Strassburg: Heitt;e problema de la formgl893), Strassburg: HeitZ;he problem of

form in painting and sculptur€l907), New York: G.E.Stechert&Co.

194 as opiniones respecto a las influencias que ejercieron las tesis de Hildebrand sobre Berenson, ademas, son
varias y diversas: Gombrich destacaria su presencia en la teoria sobre los valores tactiles; Samuels o Colin Rowe
sefialarian su relaciéon con el principio de composicién espacial; o incluso Vernon Lee veria ligazones con el
concepto ddife-enhancement.
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diferentes, de personalidades o como producto de las distintas circunstancias temporales o
peculiaridades nacionales. De ahi nace la falsa idea de que en el arte se trata, sobre todo, de
la relacién con facetas personales y no artisticas del hombre, perdiéndose la medida del valor
artistico. Todas las relaciones accesorias se convierten en esenciales y se ignora el contenido
artistico objetivo, que sigue sus propias leyes despreocupado de los cambios temporales”
(Hildebrand 1893, 1994: 96, 270).

Una postura comun de la estética formalista de la época, sea Berenson un claro ejemplo del
ambito angloamericano, y que en el caso de Scott se materializaria en sus capitulos sobre las
distintas falacias, asi como, en el capitulo sobrAcademic Tradition. Este rechazo que
también profesaba Hildebrand hacia las escuelas y el acadenifCidlmeaba implicito
repudiar todo planteamiento puramente intelectual y abstracto al ir en detrimento del artista, y
mantener una actitud favorable respecto a la tradicion y el talento individual, Y& @beio

gue la claridad que nosotros, como artistas, requerimos a nuestro trabajo es, como con cada persona
activa, no una relacibn mediada a través de palabras sino una aplicacion directa de un refinado
instinto” (Hildebrand 1893, 1994: 4, 22&n base a esto se hacen comprensibles las aclaraciones
finales de suEinleitung aclarando que los contenidos de su obra estarian principalmente
relacionados con, y dirigidos a, los artistas en su proceder artistico y no enfocados hacia los
criticos y filosofos.

En relacion con el texto, su discurso comenzaria distinguiéndonos entre dos posibles modos
de percepcion, uno visuaGésichtsvorstellung) y otro cenestési@&e\egungsvorstellung),

donde la apariencia de tridimensionalidad del objeto surgiria de la fusion de estas dos maneras
diferentes y extremas de ver: la primera percibiendo imagenes de superficie (con la vision
lejana) y la segunda a través de la composicion de una secuencia de imagenes (con la vision
cercana), produciendo al final en el observador una impresién visual conjunta que le llevaria a
formarse una idea espacial concreta. Estos dos mecanismos de percepcion, en la practica, se
materializarian a través del artista (pintor o escultor) en el proceder creativo de la
representacion artistica, cuya forma final seria el resultado de la simultaneidad de ambos, al
haber reunido y procesado mediante la imaginacion las impresiones visuales y las ideas de
forma en una misma unidad. En este quehacer artistico el artista trabajaria con el espacio, y
cuya idea de forma no seria otra cosa que la materializacion de una clara expresion espacial,
mostrando asi una postura similar a la expresada por Berenson y Scott respecto a la
arquitectura. Esta representacion de la forma no consistia, segun €l, en copiar de manera
objetiva laforma inherenteque tenian los objetos que se encontraban en la naturaleza sino
gue lo que se percibia y representaba efarfaa efectivaEste ultimo tipo de forma tendria,

por tanto, un valor relativo ya que variaba en funcion de las relaciones que ésta establecia con
su entorno, afectando a las impresiones y la apariencia final que recibiamos:

“Es propio de la naturaleza de la forma efectiva que cada factor particular de la apariencia
tenga significado solamente en relacion y en contraposicion con otro, el que toda dimension,
todo claroscuro, todos los colores sélo tengan un valor relativo. Todo descansa en la
reciprocidad, cada uno influye en el otro determinando su valor. Entonces, cuando hablamos
de una impresion de conjunto, lo estamos haciendo del efecto combinado que producen todos
los factores de la apariencia. Desde que la forma lejana consiste en la aprehension de un

195 Hildebrand fue un gran defensor del instinto artistico individual, como asi quedaba reflejado al sefialar que
cuando el nifio ingresa en la escuelgperimenta una abrupta suspension de su trabajo imaginagvotionde

“el valioso tiempo de la juventud se invierte en tareas y disciplinas que son enemigas dé€Hddebrand

1893, 1994: 95, 270).

84



EL CONCEPTO DE EMPATIA EN | TATTI

efecto comun, se deduce que los factores particulares de la apariencia sélo encuentran
sentido en una relacion determinada con los otros, provocando una impresion de conjunto.
Estos pierden su significado cuando son considerados aisladamente o fuera del contexto”
(Hildebrand 1893, 1994: 17, 233).

Con esta manera de entender la percepcion visual era normal que Hildebrand rechazara la
concepcion positivista y realista que intentaba reproducir los objetos de manera mecanica a
modo de camara fotografica. Aun tratandose de una obra enfocada principalmente hacia las
artes plasticas de la pintura y la escultura, muchas de sus explicaciones relacionadas con la
percepcion visual se podrian extrapolar también, segun él, a la arquitectura ‘galajue
arquitectura como arte le son inherentes los mismos principios de la creacién que a la esculturay a la
pintura” (Hildebrand 1893, 1994: 73, 260Estas consideraciones sobre la actividad de la
percepcion visual para entender la relacion de la forma con la apariencia también serian
tenidas en cuenta por Scott. Para nuestro critico inglés también existia este relativismo en
nuestra percepcion visudlos espacios, masas y lineas de la arquitectura, en cuanto percibidos,

son apariencias’(Scott 1924: 21Q)pero con la particularidad de que no enfocaria sus analisis
unicamente hacia las formas, como habia hecho Hildebrand sino que lo extrapolaba también
hacia los espacios de la arquitectura, donde la impresién final que recibiriamos corresponderia
al efecto comun que se produciria en funcion de como se fuesen relacionando las diferentes
variables que incurrian en ese espacio.

“Sin  embargo, no podemos establecer proporciones fijas de espacio como

arquitecténicamente correcto. El valor del espacio en la arquitectura resulta afectado en

primer lugar, y sobre todo, por dimensiones reales; pero ademas resulta afectado por otras
cien consideraciones. Resulta afectado por la luz y la posicién de las sombras; [...] Resulta
afectado por el color; [...] Resulta afectado por nuestra propia expectativa; por el espacio

gue acabamos de dejar. Resulta afectado por el caracter de las lineas dominantes; [...]
Resulta afectado por las proyeccionégStott 1924: 229).

Dos posturas marcadamente afines, ya que, el juicio estético, para ellos, no radicaba ya en
leyes objetivas ajenas al observador sino que su entidad se encontraba en la relacion subjetiva
gue establecia el observador con la obra artistica, por un lado, y como se veia afectada esta
por su entorno, afectando también a la percepcion del observador, por otro. Ademas de esta
concurrencia, en el texto de Hildebrand también se pueden percibir otros puntos que podrian
tener relacion con Scott como podria ser la idea de espacio que desarrollaria el escultor
aleman en varios de sus capitulos, en especial en el telter®aumvorstellung und ihr
Ausdruck in der Erscheinun@La idea de espacio y su expresion en la apariencia).
Hildebrand, creyendo que el hombre poseia por naturaleza una consciencia espacial, realizaria
una serie de incursiones respecto a la idea de espacio que girarian, basicamente, alrededor de
dos temas: la percepcion espacial de la forma y la representacion artistica evocadora de la idea
de espacio. Considerando que la representacion artistica tiene que evocar la idea de espacio,
sus explicaciones irian mas bien enfocadas hacia la pintura y la escultura, la profundidad y el
volumen, desatendiendo asi cualquier posible relacion que pudiera tener el espacio con la
arquitectura, a excepcion de un breve inciso en el que trataria sobre este arte y el espacio, pero
gue no llegaria a desarrollar y se limitaria a apuntar algunas ideas que ya habian sido
expuestas al hablar de la pintura y la escultura.

“La compresion de la apariencia como valor espacial y funcional aclara también el concepto
de configuracion arquitectonica. Nuestra relacidbn con el espacio encuentra su expresion
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inmediata en la arquitectura, en cuanto que esta suscita una determinada sensacion espacial
en vez de la mera idea de la posibilidad de movimiento en este. En cuanto a que, en lugar de
la labor de orientacion que efectuamos en la naturaleza, disponemos de un espacio, en el que
estamos eximidos de esa labor gracias a la impresion 6ptica. Como en la configuracion
plastica, se suscitan ideas de movimiento que, como impresién éptica, han de conseguir una
unidad de efecto. El espacio mismo, en el sentido de forma inherente, se transforma en forma
activa para el ojo”(Hildebrand 1893, 1994: 93, 269).

Este pasajero paréntesis en su discurso es comprensible si tenemos en cuenta que éste iba
dirigido hacia las artes plasticas y por el contrario el de Scott se cefiia exclusivariente a
arquitectura, la mas compleja de todas las artéStott 1924: 2) Aln y estos diferentes campos

de analisis los dos destacaban la importancia que tenia este nuevo elemento en el ambito de la
percepcion y de la creacion artistica, y que en caso de Scott se concretaria: primero en la
consideracion exclusiva de este valor humanista (el espacio) ‘ebrmentro mismo del arte
arquitecténico” (Scott 1924: 226y por tanto como el elemento principal a ser juzgado por la
critica; y segundo, desde un punto de vista practico, pdtasémica de las artes que puede

dotar al espacio de todo su valor. [...] la arquitectura utiliza directamente el espacio; usa el espacio
como un material y nos sitla en su centrafectandonos empaticamente ya €glearquitecto

modela el espacio como un escultor la arcilla. Modela su espacio como una obra de arte; esto es,
intenta a través de sus medios provocar un cierto humor en quienes penetrariSoo#l1924: 226-
227).Una descripcion que incluiria los dos diversos tipos de movimiento espacial posibles:
uno de caracter exclusivamente visual-estatico, sin desplazamiento fisico por parte del
observador; y otro de caracter fisico-dinamico, implicando en el observador un cambio de
posicion, al indicar quéen realidad el espacio es libertad de movimiento. Ese es el valor que
encierra para nosotros, y como tal entra en nuestra conciencia figBedtt 1924: 227°. Unas
argumentaciones las de Scott que seguirian la estela de Berenson donde ya existia una
primitiva pero clara tentativa de unir los conceptos de espacio y tiempo al considerar el
movimiento del observador bajo el amparo del términ@xjgeriencia estética™”.

En referencia a Hildebrand estas dos opciones de movimiento también habrian sido tenidas en
consideracion en su discurso, pero quizas no de manera tan clara y explicita como lo habian
hecho Berenson y Scott. Su discurso, centrado en la percepcion de la forma de las artes
plasticas, se baso6 principalmente en el movimiento visual (no fisico) de la profundidad
provocado por las formas en el plano que nos permitia una vision tridimensional y espacial de
la obra artistic®®. Al hablarnos de un arte como la arquitectura, que puede implicar ademas

1% 1 a eleccion de estos dos términos para diferenciar estos dos tipos de movimiento ha sido tomada de la
distincién que hacia Berenson al diferenciar emimgemen{movimiento visual) ynotion(movimiento fisico).

197 Una ligazén que también era expresada por Cornelis van déB&e:iltimo concepto de espacio-tiempo ha

sido adaptado a la estética arquitectonica de un modo mas bien peculiar. El tiempo en la estética arquitectonica
es el ‘parametro’ que se refiere a la duracion de la experiencia estética del objeto arquitectonico y, como
consecuencia de dicha duracion, al movimiento corporal del observador, que adopta sucesivamente diferentes
puntos de observacion alrededor y a través del objeto contemp{adn’de Ven 1977: 46).

198 Resultan relevantes estas consideraciones respecto a la percepcion visual de la profundidad aplicada a las
artes plasticas y la arquitectura en el contexto germano-parlante ya que durante un tiempo éstas no fueron tenidas
en cuenta por autores tan relevantes del ambito angloamericano como es el caso de Ruskin, tal y como apunta
Cornelis van de VerfEn Ruskin no existe ningln concepto del espacio como forma tridimensional, delimitada
bien por la forma tecténica o por la estereotdmica, sino que siente la arquitectura como si fuese pintura. En sus
Seven Lampsitiliza con frecuencia una determinada nocién de ‘espacio’, pero solo en el sentido bidimensional

de lasuperficie donde puedan desarrollarse eventualmente sus tres categorias de materia, sombra y color. Otro
rasgo que separa a Ruskin de Semper es que ignora el movimiento en profuleidadié Ven 1977: 65-66).
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de movimiento visual movimiento fisico, existiria cierta ambigiiedad en sus pHi3hrasa

gue hace gue nos remitamos nuevamente al articulo de Berenson “A Word for Renaissance
Churches”(1893) para reafirmarnos en nuestras sospechas sobre la enorme influencia que
ejercio este Ultimo sobre Scott. Esta postura mantenida por Hildebrand a lo ldbgs de
Problem der Form in der bildenen Kundi893), refiriéndose principalmente al movimiento
visual al hablarnos del proceso de percepcion de las artes plasticas, coincidiria de manera
clara con el posicionamiento expresado por BerensoihenFlorentine Painters of the
Reinassancg1896) —reafirmando asi las palabras anteriores de M.A.Calo con las que
establecia una fuerte vinculacion entre estos dos textos- al expresar que el movimiento en la
pintura es movimiento visual condensado en la forma y la linea, y no movimiento fisico:

“Poniendo nuestra atencién primero alovement [movimiento visualgue, a proposito, no

es lo mismo quenotion [movimiento fisico]el mero cambio de lugar- encontramos que lo
comprendemos tal como comprendemos los objetos, por el estimulo de nuestra imaginacion
tactil, sélo que aqui el tacto se retira a un segundo plano antes del muscular: los sentimientos
de variacion de la presidn y la tension. [...] Esto es precisamente lo que alcanza el artista que
tiene éxito en representar el movimiento: nos lo hace comprender como nunca podemos en la
realidad, €l nos da un sentido de capacidad aumentado, y todo lo que en la realidad es
agradable, él nos lo permite disfrutar en nuestro tiempo lifBErenson 1896: 50-51).

Si los primeros cinco capitulos d@&as Problem der Form in der bildenen Kungt893) se

habian centrado principalmente en aspectos relacionados con el formalismo, como son la
percepcion y representacion de la forma visual, asumiendo el espacio un papel mas que
destacado, en el capitulo siguienigie Form als Funktionsausdrucil.a forma como
expresion de la funcién), harian acto de presencia unas rudimentarias teoramfidlang,

en las que se incluirian algunas explicaciones de caracter fisioldgico. Esta incipiente teoria
relacionada con I&infihlung hacia acto de presencia al considerar que las formas de la
representacion artistica, plasmadas como apariencias, llevaban implicitas la expresion de una
funciéon. Un valor funcional de la forma que llegaria a afectarnos mediante sensaciones
corporales debido a ese nexo que existia entre la forma vy la ftificBsta vinculacién de

199 Esto se reflejaria en las diversas interpretaciones que suscité su lectura: BruntElZpwiceso de
percepcion visual, estudiado por Hildebrand, y el psicomotor, investigado por Schmarsow, son indispensables
para el entendimiento de los espacios cuya vida se desarrolla y, por tanto, se comprende Unicamente a través
del proceso temporal, mediante el movimien{d@évi 1960: 47);Cornelis van de VerPara Hildebrand no

habia una lectura tan sélo, no existia un plano o un punto de vista ideal, sino varios. El objeto provocaba una
sucesién de puntos de vistéag Nacheinandggue obligaba al espectador a tener una experiencia de la obra

de arte que se sucedia en el tiemifedn de Ven 1977: 95); o H.F.Mallgrave y E.Ikonoriba arquitectura,

sin embargo, difiere de las otras artes en que —al caminar a través de ella- ésta es directamente expresiva del
sentimiento espacial y no simplemente representa la posibilidad de movimiento. Y aunque ‘el espacio en si
mismo’ —como forma inherente- es el objeto de la creacién arquitecténica, el arquitecto tiene todavia que
transponerlo virtualmente en una forma efectiva. Esta transformacién de la forma inherente tridimensional en
una forma efectiva bidimensional es siempre el punto crucial de la materia artistica, con independencia de la
constante preocupacion de Hildebrand para el movimiento en la experiencia espacial. El llega a este principio
formativo del plano debido a su énfasis en la percepcion visual del espacio. Es solamente con Schmarsow que la
contribucién de la visién y el movimiento a la nocién de espacio arquitectonico esta completamente establecida
y las implicaciones cenestésicas de nuestra experiencia del espacio —por encima de las puramente visuales- es
completamente realizadgMallgrave 1994: 39).

10 Esta teorfa embrionaria ya habia sido advertida por Vernon Lee al considetidildgierand y su seguidor
Cornelius identifican la belleza de la forma con la facil y satisfactoria sugestiéon de cualidades corpéreas y
posibilidades locomotoras del objeto representadioée 1912: 116). Unas argumentaciones que, no hay que
olvidar, surgirian de su ensaybe Central Problem of Aesthetifk10), un texto en el que se ponia en relacion

las posturas de Hildebrand y Berenson respecto a su manera de entender la empatia, y por tanto, ya relacionaban
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Hildebrand con |&infiihlung,si bien ha sido sefialada por algunos autores también hay que
apuntar que ha sido rechazada por otros como es el caso de Cornelis van de Ven al considerar
que “[Hildebrand] utilizo las ideas sugeridas por la psicologia de su tiempo, pero no trato en
absoluto en problema de la empatia. EI motivo para ello pudo encontrarse en que la nocion de
empatia, al conceder toda la actividad creativa al espectador, no podia ser aceptada por el artista que
después de todo, era el auctor intellectuddidos objetos consideradog/an de Ven 1977: 84Ynas
afirmaciones gque serian cuestionables ya que si nos cefiimos a sus propias descripciones se
observa abiertamente como en sus explicaciones se establecen claros vinculos con la
Einflhlung a través de la relacion que veia que se producia, en nuestra percepcion visual,
entre la forma y la funcion.

“Al igual que el nifio aprende a entender la mimica de la risa y el llanto mientras la préactica,

y es capaz de sentir también la causa interior del contento y del descontento en el propio
proceso muscular que provoca, asi toda mimica, todo movimiento en los otros se convierte
para nosotros en expresion comprensible y lenguaje claro de los procesos interiores. Esa
transposicion va tan lejos que también alli donde se suceden nuevas apariencias, las vivimos y
caracterizamos inmediatamente con sensaciones corporales propias que han acompafiado a
apariencias parecidas. De este modo se acumula un depoésito de sintomas para los diversos
procesos Yy la nitidez de tales rasgos funcionales determinard su valor como vehiculos de ese
sentimiento vital y de la simpatia entre el hombre y el mundo exterior. Si esta percepcion la
hacemos extensiva a todo el cuerpo, es natural que actle en todas las partes de un modo
estimulante y que influya de forma decisiva. [...] En tanto la forma no sea expresion de una
funcidn, no exteriorizard ninguna relacion directa con la sensacion corporal. [...] Esta claro
gue esa fuerza vivificadora de nuestra representacion se hace extensiva a la naturaleza entera
y no solo a los seres vivos, y de ese modo ordenamos todo en relacion a nosotros y nos
abrimos paso con nuestra sensacion corpo(&lildebrand 1893, 1994: 77, 261).

Esta transposicion, ademas, no se producia Unicamente entre los seres vivos sino que se
extendia a todas las formas de la naturaleza, entre las que se incluirian las formas artisticas.

“De este modo ciertas formas especificas, aunque las consideremos como inmaviles, expresan
procesos internos porque nos recuerdan formas en movimiento En virtud de esta
transposicion, el artista logra fijar y configurar tipos de formas que expresan algo
determinado y suscitan sensaciones corporales y animicas concretas en el espectador”
(Hildebrand 1893, 1994: 79, 262).

Esta extension sera extrapolada por Scott hacia las formas de la arquitectura y del espacio
arquitectonico.

“Hay inestabilidad, o apariencia de ella, pero la inestabilidad reside en el edificio. Hay
desasosiego, pero el desasosiego se halla en nosotros. ¢Qué es, pues, lo que ha ocurrido? Las
conclusiones parecen evidentes. El espectaculo concreto ha hecho lo que la idea por si sola
no podia hacer: ha impresionado nuestra memoria fisica. No ha despertado en nosotros un

las explicaciones de Hildebrand con este fendmeno de transposicién que experimentabamos al contemplar las
formas artisticas. Mas recientemente, H.F.Mallgrave e E.lkonomoulatreductiontambién advertirian de la
presencia delds contemporaneas teorias de la empatt® Vischer y Lipps en la obra de Hildebrand
conjuntamente cofla posicion estrictamente formalista de Fiedler”: “Hildebrand estaba dispuesto a ir mas

alla de la posicién estrictamente formalista de Fiedler y sacar provecho de las contemporaneas teorias de la
empatia. Esto demuestra otra vez como poco a poco se produjo un giro filoséfico desde las teorias de la
visibilidad de inspiracién Herbartiana hacia las teorias emotivas de Robert Vischer y Theodor Lipps”
(Mallgrave 1993: 37).
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estado efectivo de inestabilidad, o de estar sobrecargado, sino esa situaciéon de animo que
pertenecié antes a nuestras experiencias reales de debilidad, esfuerzo contenido, o
hundimiento inminente. Hemos contemplado el edificio y nos hemos identificado con su
situacion aparenteNos hemos traspuesto nosotros mismos en una situacion arquitectonica”

(Scott 1924: 212-213).

[Conclusion]

Llegados a este punto seria momento ya de sacar algunas conclusiones a partir de este breve
analisis realizado alrededor de estas tres personalidades: Bernard Berenson, Vernon Lee y
Adolf von Hildebrand. Para empezar, hemos podido observar el destacado protagonismo que
asumieron las teorias de Eanflhlung en el circulo de intelectuales que giré alrededdr de

Tatti. Pero si bien la teoria estética de Lipps no aparecia en los escritos de Berenson y
Hildebrand, en el caso de Vernon Lee se daba el proceso totalmente inverso, al convertirse
ésta en el tema central de cada uno de los ensayos que aparecieron recopBadosyef
Ugliness and other Studies in Psychological Aesth€fi®d2). Una obra que, sin duda, le
permitié a Scott, en el mismo momento en que se encontraba inmerso en la redath®n de
Architecture of Humanisril914), poder tener un panorama general (tedrico e historico) del
concepto de l&infihlung,y cuyalectura se hace ya evidente en la primera nota del capitulo
Humanist Values

“En cuanto la claridad parecia permitirlo, he evitado toda discusién puramente psicolégica.
Los interesados en este aspecto de la materia hallardn en la obra reciente de Vernon Lee el
andlisis mas detallado de la cuestion aparecido en inglés, justamente con las referencias
necesarias a la literatura extranjerg’Scott 1924: 214).

En base a esto se entenderian sus palabras dicientla go€a estética que esto supone no es,
huelga decirlo, nueva. La desarroll6 primero Lipps hace veinte afios, y desde entonces ha venido
discutiendose constantemente y siendo mal interpretada con frecug¢8ciatt 1924: 214)ya que

estas discusiones y mal interpretaciones al respecto fueron los temas centrales que abordo
Vernon Lee en sus ensayos para ayudar con sus clarificatapesyreso de la estética”La
proximidad de fechas entre estos dos voliumenes (dos afios de diferencia) y el creciente interés
de Scott por estas nuevasorias de sensacionalienta esta hipotesis, a lo que se afade el
hecho de que este dltimo capitulo fue el que mas dificultades le ocasiond vy, por tanto, todo
aguello que le pudiese aclarar posibles dudas debio seguramente ayudarle.

“Este [ultimo capitulo] es aquel en el que me ocupo en la relacion de la arquitectura con
aquellas teorias de sensacién ideadas por Lipps-BB-Hildebrand- y (jdesgraciadamente!)
Vernon Leelas dificultades de exposicion -especialmente en un Gnico capitulo- son muy
grandes. [...] No sé cuando deberia sentir que he acabado el capitulo para mi gusto. Pero que
el resto del libro es muy bueno estoy segy@inn 1998: 111).

Unas declaraciones que nos llevan a sospechar que el orden Lipps-Berenson-Hildebrand-Lee
era seguramente el orden cronoldgico sobre el que creia que se habia desarrollado esta nocion.
Pero si bien su conocimiento y profundizacién sobre las teorias de Lipps le pudo venir a
través de Vernon Lee, también es cierto, e importante sefialar, el rechazo que experimento
hacia todo tipo de argumentacion filoséfica que intentase explicar este fendaheno
considerar en 1913jue un exacto y verdadero estado de la cuestion, tal y como lo veo yo, es
demasiado filosofico y tedioso para un libro como el mitunn 1998: 111)Una postura que
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rehlye cuestiones puramente tedricas que se sumaba a la expresada ya por Berenson y
Hildebrand, el primero en su faceta pragméaticacaenoisseury el segundo en su papel
efectivo de escultor. Aunque seguramente, como hemos indicado, Scott debio leer el libro de
Hildebrand, se hace palpable, al no ser citado, que sus explicaciones no le debieron resultar
del todo practicas al dirigirse hacia la labor de la materializacion artistica, y no hacia la critica
(arquitectonica). Aun asi, resulta al menos sugerente la equiparacion que haria Scott en la
parte del libro centrada en el espacio, en la que nos relacionaria la labor del arquitecto con la
del escultor, afirmando quel arquitecto modela el espacio como un escultor la arcil{&tott

1924: 227) Una vinculacion de caracter operativo que nos trae a la mente los objetivos
implicitos en el discurso de Hildebrand y hace cuestionarngesssh equiparacion de la labor

del arquitecto con la del escultor no era una velada alusion a las teorias expuestas por
Hildebrand en 18937 Dejando esta pregunta abierta y continuando con este hilo conductor,
observamos que este caracter marcadamente metodoldgico que queria darle Scott a su escrito,
como herramienta Util para la critica arquitectonica, tenia una clara deuda con los estudios
criticos de Berenson. Por tanto, si Vernon Lee le proporciond a Scott, sin duda alguna, una
formacion puramente tedrica de la teoria estética de Lipps, seria realmente Berenson quien le
abriria el camino para su posterior aplicacion de estas teorias a la arquitectura, con la
aspiracion ultima de convertirla en la herramienta y el método a utilizar por la critica
arquitectonica a la hora de realizar sus juicios arquitecténicos. Dicho esto, no hay que olvidar,
tal y como sefialdbamos en el primer capitulo, que la cuestién metodoldgica se convirtié en el
principal tema de todas estas aportaciones tedricas relacionadaslatin como asi fue
reconocido, por ejemplo: por Vernon Lee Beauty & Ugliness and other Studies in
Psychological Aesthetic€l912), diciendo quénuestro objeto en el presente escrito ha sido
principalmente no el de establecer hechos, sino el de sugerir un méfloge”1912: 236); por
Geoffrey Scott emhe Architecture of Humanisfd914) manifestando quaqui estriba, sin
embargo, el verdadero centro de la discusion. La ciencia y la historia de la arquitectura son estudios
sobre los que no se discute el método. Pero no existe acuerdo en cuanto a la arquitectura en su
estricta concepcion como art€Scott 1914: 12y proponiendo un nuevo método para el analisis
arquitectonico; o por Bernard Berenson sefialandoTle® Drawings of the Florentine
Painters (1903, 1938) quéeste libro, como cada libro que he intentado escribir, es un ensayo
sobre el método” (Berenson 1938: xiii).
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2.3. La Asthetik de Lipps'y The Architecture of Humanism de Scott

En el punto anterior se ha mostrado que establecer un linea directa de influencia de las teorias
estéticas de Lipps sobre Scott es realmente poco probable y se ha establecido la suposicion de
gue lo mas factible era que hubiese adquirido sus conocimientos séiméitdung a partir

de la obra de Berenson y Vernon Lee, asi como, de las tertulias que se produjeFattien

entre estos dos autores e interlocutores como Adolf Hildebrand o Hermann Obrist, por citar
dos ejemplos conocido#\ esta suposicion se afiade la manifiesta presencia que tiene su
maestro a lo largo de su libro, lo cual hace reafirmarnos en la conjetura de que no es posible
entender el enfoque estético de Scott sin tener en consideracion el de Berenson:

“El enfoque intensamente estético de Scott, como aquel de Roger Fry (1899-1934),
indudablemente refleja el impacto del connoisseur y critico Bernard Berenson (1865-1959) en
cuyo circulo de Italia la teoria de la Einfihlung era especialmente popular alrededor de 1900.

Elocuentemente definida por Theodor Lipps eAsthetik (2 vols., Hamburg y Leipzig, 1903

y 1906), fue adoptada por la brillante y excéntricamente masculina Violet Paget (1895-1935),
quien escribia bajo el pseuddonimo de Vernon Lee” (Watkin 1980: xix).

Es verdad que donde mej@tocuentemente definidase encuentra laeoria de la Einfiihlung”

es en lalsthetik(1903-1906) de Lipps. Una obra de tal envergadura, que se tuvo que dividir
en dos volumenes, publicados en 1903 y 1906 respectivamente, y que en opinién de Eduardo
Ovejero y Maury, traductor de la Unica edicion castella®ala considera como no inferior a la

de Hegel, e incluso superior, en ciertos punt@isipps 1923: v).Aun habiendo sefialado que la
posibilidad de una lectura directa de los textos de Lipps por parte de Scott parece ser exigua,
no quita que éste no tuviera conocimiento de su teoria estética y que ésta tuviera una total
“validez” para él. Ademas, como ya apunté Watk8tott expone la teoria lippsiana de empatia
claramente en su capitulo de los Valores Humanis(@gatkin 1980: xx) Por tanto, lo que se
propone en este apartado es extraer algunas de las ideas principales que subyacen en esta
monumental obra y ponerlas en relacion con los temas centrales que conforman la postura de
Scott. La enorme importancia adquirio la teoria d&ifdiihlung de Lipps en la época, fue
expresada abiertamente por de Earl of Listowel en su libro-tesis daktGralcal History of

Modern Aesthetic1933):

“Lipps es el clasico exponente de la teoria de la Einfihlung, el que la ha aplicado con mayor

detalle que cualquiera de sus contemporaneos a cada aspecto del arte y de la apreciacion
estética; esta teoria ha recibido una mayor aceptaciéon general que ninguna otra, ha logrado

dominar la especulacién estética en el continente a lo largo de este siglo, tanto por la

reaccion que provoc6 en contra de todo el método psicolégico como por la fama y el favor

gue adquirié entre los mismos esteticistas psicologi¢bstowel 1933: 169).

[Teoria versus pragmatismo]

El objetivo principal de su Asthetika el de podeteterminar la naturaleza de los factores que

nos llevaban a despertar ese sentimiento que se creaba a raiz de la contemplacién de lo bello.
Dotado de un caracteristico espiritu cientifico de sistematizacion, Lipps considefiéd que
Estética es la ciencia de lo belloLipps 1903,1923: 1,]1)asi, si el efecto provocado en el
espectador era un hecho psicolégico, el problema a resolver seria también psigoldgico
consiguiente;la Estética debe ser considerada como una disciplina de la psicologia aplicada. En
tanto la Estética, [...] es una ciencia descriptiva y explicati¢tapps 1903,1923: 2,2).
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31/32 Theodor Lipps: Asthetic:Psychologie des Schénen und der Kusnt 1/2 (1903/1906) [portada trad.castellana 1923/1924]

Este caracter tedrico-cientifico que le otorgd a &sémcia de lo bello”, se contraponia al
caracter practico-sensorial de Scott que intentaba basicamente proporcionar a la critica
arquitectonica unas herramientas practicas (los valores humanistas) y una metodologia (la
Einfuhlung) que le permitiese analizar y juzgar la arquitectura desde un punto de vista
pragmatico-senso-experiencial, desvinculado de toda formulacion teorica:

“Con esta excepcidflos estudios de Berenson sobre la pintura itali@h&ppitulo presente

ha sido confeccionado con la propia e inmediata experiencia del autor sobre el estudio y la
practica de la arquitectura, y trata de satisfacer una curiosidad arquitectonica mas que

filosofica. A pesar de lo venerable que es en la actualidad la teoria de Lipps, y de la validez
que representa para mi, su influencia sobre la critica puramente arquitecténica ha sido
despreciable” (Scott 1924: 213).

Esta primera diferencia entre ambos es mas que comprensible. No hay que olvidar que en el
contexto de historiadores y criticos germano-suizos al que estaba vinculado Lipps, la
Einflhlung y la psicologia, que eran dos de los temas recurrentes de la época, habian sido
abordadas desde el campo de la filosofia. A diferencia de Scott, que encontrandose imbuido
en un contexto puramente angloamericanb Egiti, no aspird a otra cosa que a proporcionar

a la critica de la arquitectura una herramienta practica y no filoséfica de andlisis estético
(arquitectonico). Unas intenciones que no estaban muy alejadas de las de Berenson, que sin
duda alguna le debio influir, ya que su aportacion tedrica se limitd basicamente a formular
unos principios elementales basados “&n esencial en el arte de la pintura®y que
correspondian cofsus categorias de los esenciales artisticos (los valores tactiles, el movimiento y

la composicion espacial); el principio de las respuestas concomitantes en la forma de sensaciones
ideadas; y su insistente devaluacion del contenido en el proceso de apreci@gadn’1994: 83-84).

Este pragmatismo que observamos en ambos, propio del caracter y la tradicion
angloamericana, ya habia sido defendido mucho antes por Walter Pater (1839-1894) en su
libro Studies in the History of the Renaissa(it&73), al rechazar tajantemente cualquier tipo
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de critica que basase sus argumentaciones en cuestiones metafisicas o filosoficas y abogar a
favor de una critica estética que estuviese basada en la experiencia:

“Numerosos han sido los intentos realizados por los estudiosos del arte y la poesia para
definir la belleza en sentido abstracto, para precisar en términos generales su naturaleza y
encontrar una férmula universal. [...]Mas poco pueden ayudarnos semejantes discusiones a
la hora de disfrutar de lo que estad bien hecho en el campo del arte o de la poesia, de
distinguir lo que resulta mas o menos sublime en él, de emplear palabras como belleza,
excelencia, arte, poesia, con mayor precision. La belleza, al igual que otras cualidades
presentadas ante la experiencia humana, es relativa; y su definicion se vuelve indtil y carente
de sentido en relacion con su abstraccion. Definir la belleza, no en los términos mas
abstractos sino en los més concretos que sea posible, y encontrar, no su formula universal
sino aquella que mejor exprese cada una de su diferentes manifestaciones, son los Unicos
objetivos del verdadero estudioso de estét{&sgter 1873: vii).

La misma postura que expresaria Berenson al menciomampalabra sobre los filésofdsy

sefalar queen nuestro campo la mayoria escribe en aleman, aun cuando las palabras sean
inglesas, francesas o italianas. Para ellos, la obra de arte no es un objeto para ser gozado y amado,
un enriquecimiento para siempre, sino una ocasion que se ofrece a los pensadores profesionales para
deleitarse con su propia agudeza y su propia sutileza y habilidad dialéctica. Son generosos, y les
gustaria compartir con nosotros el placer que sacan de ejercitar sus facultades en la obra de arte.
Desgraciadamente, no es esto lo que debemos pedir a la ciBeaénson 1948: 106ste rechazo

a la manera de abordar el arte desde un punto de vista intelectual, propio de los criticos de
paises germanodps filésofos”, evidencia de manera clara la influencia que ejercieron las
teorias de Pater sobre el pensamiento de Berenson. Que Berenson siempre lo consideré6 como
una clara fuente de inspiracion para su labor como critico de arte es un hecho que nunca
oculto, tal y como apunta Paul Barolsky en su téMalter Pater and Bernard Berenson
(1984} pero lo mas relevante es que le acabd proporcionando los cimientos para la
formulacion y desarrollo de su incipiente método critico:

“Su esteticismo, que se manifestd no solamente en idealismo epicureo sino también en su
método critico que dependia en una intensa conciencia de sus propias sensaciones y el deseo
de mantener un elevado estado de receptividad, tiene sus origenes en Walter Pater, quien
afirmé como su mayor influencia e inspiraciofCalo 1994: 33).

Para comprobar esto, s6lo hay que recurriP@face de Studies in the History of the
Renaissancél873) y constatar que la mision que le otorgd al critico de arte fue la misma que
acab6 desempefiando Berenson en sus escritos, es‘ldefcincion del critico es distinguir,
analizar y separar de todo lo accesorio esa cualidad por medio de la cual un cuadro, un paisaje, una
personalidad atrayente en la vida real o un libro producen esa impresion singular de belleza y placer;
asi como sefalar su origen y bajo qué condiciones puede experimentarse. Alcanzara su objetivo
cuando logre separar esa cualidad original y sea capaz de describirla con exactitud, del mismo modo

1 Este reconocimiento se mantuvo tanto en sus afios de aprendizaje a través de una“eadabifuelesde

Europa en 1888 a su protectora Mrs. Gardner diciendo, ‘muchos dias a medianoche, al llegar a caghgecogia
Renaissancg lo leia de principio a fin’} o al final de su vida efsu Sketch for a Self-Portraiescrito en
aquellos afios y publicado en 1949, diciendo: ‘el genio que me revelé aquello hacia lo que habia tendido desde
mi infancia fue Walter Pater en $darius sulmaginary PortraitssuEmerald UthwartsuDemetet (Barolsky

1984: 47). Para una mayor profundizacidon sobre la influencia que ejercieron los escritos de Walter Pater a
Bernard Berenson consultese: el ensayo de Paul Barolsky “Walter Pater and Bernard Be¥ems@rfterion

2 (April 1984): 47-57; y el texto de Franklin E. Court, “The Matter of Pater’s ‘Influence’ on Bernard Berenson:
Setting the Record Straigh&nglish Literature in Transition 261983): 16-22.
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que un quimico anota los elementos naturales para facilitar su comprer{8éater 1873: ix). Aqui
guedaba marcada una clara linea sucesoria entre Pater-Berenson-Scott en su posicionamiento
critico metodologico, al defender un método critico practico-experiencial y rechazar un
método critico tedrico-abstracto-filosofico. Este pragmatismo angloamericano que sefialamos,
se reflejaria incluso en el caso de Vernon Lee, donde la ya mencionada ‘discipula’ de Lipps se
mostraria critica con sus Ultimas obras al verlas como un intento de construccién de un
completo sistema estético asequible unicamente a partir de un método cerrado, marcadamente
metafisico, que impedia toda posible investigacion empirica:

“Uno casi podria creer que esta aversion de admitir la participacién del cuerpo en el
fendmeno estético de la Empatia ha obligado a Lipps a hacer la estética cada vez mas y mas
abstracta,a priori, y metafisica. Esta preocupacion para salvaguardar la pureza espiritual de

la EinfUhlung por la interposicion de uegoequivalente con una entidad inmaterial parece

no haber existido en el tiempo cuando él escribié su primer y mejor libro de estética, su
admirableRaumaestheti...]En la teoria de le&Einfuhlungformulada asi en el primer libro

del Profesor Lipps no habia nada que no pudiera ser aceptado por la psicologia empirica,
[...] Lamentablemente, pareceria que, en este punto, el pensamiento del profesor Lipps que
fue comprobado a lo largo de estas lineas, se desvié en la direccion de la estética antigua,
metafisica, abstracta, y aln a aprioristi¢hee 1912: 61-63).

[La estética como ciencia]

La clara tendencia que hubo en esa época, dentro del &mbito germano-parlante, por vincular la
nueva ciencia de la psicologia a la estética, se hace evidente si nos remitimos a otros autores
contemporéneos, como por ejemplo, Heinrich Wolftfimuien ya desde un primer momento

trato los temas de la psicologia y deElafihlung en su trabajo de Tesirolegomena zu

einer Psychologie der Architekt(t886), que manejando con soltura las teorias mas recientes

de Wundt, Volkelt o Robert Vischer, intentd describir y explicar los efectos psicologicos que

la arquitectura era capaz de provocar a través de sus formas. Si bien Wdlfflin no llegaba a
definir la Estética coméuna disciplina psicolégica’si que la veria a la psicologia como una
disciplina que era capaz de dexactitud” a la ciencia histérica de la historia del arte:

“El historiador que juzga un estilo no posee un dérgano especial para reconocer las
caracteristicas, pero se basa en una especie de instinto. El ideal de poder ‘trabajar con
exactitud’, sirve también para las disciplinas histéricas. Por este motivo la historia del arte
trata de evitar el peligroso contacto con la estética, y por eso a veces se limita a decir aquello
qgue ha sucedido, en sucesién temporal, y nada mas. Por poco que yo sea propenso a negar la
bondad de esta tendencia, sigo pensando que con esto no se alcanza ciertamente el mas alto
nivel de la ciencia histérica. Una historia que quiera simplemente constatar la sucesion de los
eventos no puede existir; y se equivocaria al creer en su ‘exactitud’. Se puede esperar de
poder trabajar con exactitud solo si es posible aferrar el flujo de los eventos a formas sdlidas.
Tales formas sélidas para la fisica, por ejemplo, provienen de la mecanica. Pero a las
ciencias del espiritu les falta todavia una base similar: y esta se puede buscar so6lo en la

112 Resultan curiosas las palabras de Cornelis van de Ven adjudicandole a Ruskin una primitiva teoria de la
Einfihlunga una de sus siete lamparas de la arquitectifaunto crucial de las ensefianzas de Ruskin no se
encuentra en el espacio, sino en la vida activa dadderia Su ‘Lamp of Life’, como él mismo la denoming,
mostré una nueva imaginacion empatica, actitud que se convertiria en el nlcleo de una escuela estética alemana
encabezada por Wolfflin, Lipps y Worringer, y en el pensamiento funcionalista, de influencia empética, que
predicéd Luis Sullivan en los Estados Unidos. [...] Estos sentimientos de simpatia surgirian posteriormente en
Alemania con el nombre d&nfiihlung (van de Ven 1977: 66, 68).
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psicologia. Esta permitiria también a la historia del arte de reconducir el evento singular a
una regla general, a la blusqueda de leyes precisas. La psicologia esta todavia bien lejos del
estado de refinamiento que le permitiria convertirse en un érgano de la caracterizacion
historica, pero no creo que tal meta sea inalcanzabgdlfflin 1886, 1994: 41, 184)

Una opinibn muy similar a la que expresaria Lipps que también veia claro que con la
aplicacion de la psicologia a la historia del arte se podria conseguir que la Estétioea
ciencia seria”

“La manera como el caracter de una época es expresado en una obra de arte, y también el
efecto de esta obra sobre su tiempo, son cosas que pertenecen a la historia del arte. Por
consiguiente, sélo podran ser comprendidos por una Estética que sea una ciencia seria y
comprensiva fundada en principios psicolégicos” (Lipps 1903, 1923: 5, 5).

Si en cuanto a los objetivos de sus respectivos trabajos vemos que los dos autores diferian:
Lipps con una marcada finalidad teorica y Scott con unas pretensiones claramente practicas.
Al centrar la atencion en los contenidos, este distanciamiento se desvanecia. No hago alusion
agui a los contenidos especificos de sus capitulos ya que estos tendrian pocos puntos en
comin en cuanto a tematica, ya que no hay que olvidar que Lipps ésthstikprocuraba

formular una teoria estética general donde tendrian cabida las diversas artes (tanto las artes
mayores como las menores) a diferencia del libro de Scott que se limitaba a ser un breve
estudio aplicado exclusivamente a la arquitectura. Una disparidad sobre los contenidos
especificos que se materializaba de manera clara en la extension que acabaria asumiendo cada
obra: las mil doscientas paginas de la primera frente a las doscientas cincuenta de la segunda.
Por tanto, con esas similitudes en cuanto a contenidos no especificos, me refiero mas bien a
las ideas basicas que estan presentes y que subyacen en cada uno de los capitulos de las dos
obras, y que se podrian resumir esquematicamente en cuatro temas que a su vez estarian
interrelacionados: 1) el punto de vista estético; 2) la diferenciacion entre el placer intelectual y

el placer estético; 3) la Einfihlung#4) el papel destacado dado al espacio.

[1. El punto de vista estético]

Respecto a la consideracion de su punto de vista estético, ya fuera Lipps de una manera mas
genérica o Scott de una manera mas especifica, sus posturas eran totalmente afines al tomar
como punto de partida de la contemplacion estética: el sentido de la vista, requisito basico
para poder apreciar un objeto estéticamente. Segun Ljzpa,la contemplacion estética, lo

sensible contemplado es imagen o apariencia. Y esto lo es también lo sensible del objeto bello, ya
forme parte del reino de la naturaleza o del arteipps 1906, 1924: 57, 550 muy distinto de lo

que diria Scott al sefialar qte arte de la arquitectura se interesa por su aspecto inmediato; se
requiere a ellos en cuanto aparienciaScott 1924: 210)Un sentido que en el caso de Lipps,

quien abordaria también la musica en parte de su tratado, se veria acompafiado por el oido:

“Indudablemente lo bello penetra en nosotros principalmente por la vista y el oido. Y esto,
por dos razones. En primer lugar, el contenido de estos sentidos superiores consiste en
imagenes mas ricas, que, por consiguiente, pueden ser portadoras de un contenido animico
mMAas o menos rico. En cambio, esto no es propio del contenido sensible de los sentidos
inferiores. Las sensaciones del olfato, del gusto, de calor y frio no se organizan en imagenes
espaciales, ni en series temporales de conjuntos que se puedan comparar al lenguaje humano
0 a la obra de arte musical” (Lipps 1903, 1923: 208-209, 205).
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[2. El placer intelectual y el placer estético]

Si para ambos la consideracion del sentido de la vista era fundamental en la contemplacion
estética. Otro aspecto esencial en el que sustentaban sus teorias estaba relacionado con la
diferenciacion que hacian entre el placer intelectual y el placer estético. Si recordamos, la
teoria estética de Scott partia de la premisa inalterable segun ‘la cugth de las artes no ha

sido la razén sino el deleite{Scott 1924: 8)es decir, el placer estético y no el placer intelectual.
Esta “confusion actual”, derivaba segun glde una incapacidad para apreciar la verdadera
relacion del gusto con las ideas y la influencia que ejercen entre si lo uno y |8ttt 1924: ix)

Por tanto, esténcapacidad” de saber cual era el papel que debia asumir el gusto frente a las
ideas era el error fundamental que cometian todas las falacias tratddess Anchitecture of
Humanism(1914) y motivo por el cual eran criticadas al superponer en todas ellas el intelecto
sobre los sentidokl intelecto, por consiguiente, era uno de los principales causantes de
interponer ante nuestras propias sensaciomesvelo invisible pero oscurecedortjue nos
impedia poder confiar en ellas para extraer una certeza inmediata de lo sentido y percibido a
través de los sentidos

“Efectivamente, nuestras sensaciones estaran determinadas en parte por nuestras opinionesy,
mas todavia, por lo que busquemos, aquello en lo que nos detengamos y por lo que esperemos
encontrar. Todas estas preocupaciones pueden modificar nuestro juicio a su vez e interponer
entre nosotros y los nitidos rasgos del arte un velo invisible pero oscured@tmtt 1924:

35).

Aln asi, a Scott no solo le importata verdadera relaciéon del gusto con las ideasino que

también era importante para €l dejar ctdadnfluencia que ejercen entre si lo uno y lo otr@s

decir, aclarar como estaban relacionados estos dos aspectos: el gusto y las ideas. Esta
explicacion no se materializaria mediante la supresion del papel del intelecto en el juicio
estético sino a través de su jerarquizacion. Scott no rechazaria el uso del intelecto en el juicio
arquitectonico, sino que sefalaria el papel secundario que debia adquirir a la hora de mostrar
nuestros juicios sobre la arquitectura. Estos dos temas, la diferenciacion y su posterior
jerarquizaciérhabian sido tratados por Lipps desde el inicio como piedra de toque a partir de
la cual se desarrollarian sus teorias. En los primeros capitulos de su primer volumen, en
concreto en el segundo capitulo de la primera seccion titiaelektuale und asthetische

Lust (Placer intelectual y placer estéticajejaba claro que el placer intelectual no debia ser
estudiado por la Estética ya que'diplacer estético es, ante todo, placer en un objeto. Por el
contrario, la caracteristica del placer intelectual es que no es placer en un objeto. [...] No son los
objetos los que me deleitan, [...] es el goce en esta relacidn entre el objeto y mi experiencia, la cual es
independiente de la naturaleza del objet@ipps 1903, 1923: 22-23, 23-24)a importancia y
clarificacion de este primer tema se volveria a mostrar en el inicio de su segundo tomo al ser
abordado de manera tajante en varios de sus apartados.

“La experiencia interior de un pensar, de un creer, no son hechos sentimentales. [...] El

pensar, juzgar, creer con contenidos l6gicos o de conciencia. Empleando esta expresion
podemos decir también: los valores l6gicos o de conciencia pueden ser verdaderos o
erréneos, pero no son sentimientos. [...] Siendo asi, no podemos, repito, al menos en un
sentido propio y riguroso, hablar de proyeccién sentimental cuando se trata del contenido de
un juicio, de una creencia u opinion, en suma de una conviccion” (Lipps 1906, 1924: 2, 2).
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Pero al igual que posteriormente haria Scott respecto al segundo tema, no rechazaria el placer
intelectual sino que le daria un papel diferente y secundario en el acto del goce estético:

“Esto no quiere decir que el conocimiento o la comprension por la experiencia no tenga un
valor decisivo para el valor estético. [...] Asi, pues, la experiencia no hace sino traer a la
existencia para nosotros el goce estético. De este modo es la experiencia condicion para el
goce estético. La experiencia es necesaria en cuanto, por medio de un acto de experiencia, el
objeto propio del goce estético es llamado a la existencia [...] Todo esto no quita que el goce
estético sea cosa completamente distinta que el goce del conocimiento segun la experiencia.
[...] Queda, por tanto, asentado que el valor intelectual y el valor estético son dos cosas
diferentes. Nada peor para la Estética que confundirlos” (Lipps 1903, 1923: 23, 24-25).

[La postura de Berenson]

Este tema latente en todaAathetikde Lipps, la primacia de los sentidos sobre el intelecto en

la apreciacion del arte, es sin duda alguna, uno de los postulados fundamentales en los que se
basaron aquel circulo de artistas e intelectuales que se establecieron y freclidratran
principios del s.XX. El caso particular de Berenson respecto a este tema es bastante singular.
Si comparamos sus dos primeros escrilios Venetian Painters of the Renaissafi&94) y

Lorenzo Lotto: An Essay in Constructive Art and Critic(4895) con los siguientes, se puede
observar un radical cambio de actitud respecto a cuales eran sus objetivasonaoisseur

y critico de arte. Estos dos primeros trabajos destacarian por su clara intencion de mostrar el
Zeitgeisten el que se vieron imbuidos los pintores venecianos del Renacimiento, un espiritu
gue de manera inconsciente se acabd reflejando en la tematica y en las caracteristicas
pictoricas de sus obras. Asi la finalidad @enhnoisseur,ademas de la catalogacion y
atribucion, era también el de interpretar la época en la que se habian desarrollado los artistas,
ya que sus obras se convertian en relevantes documentos objetivos. Una primera actitud
marcadamente germandfila que se explicaria en base al hecho“desgados afios veinte del

s.XIX Harvard habia sido siempre accesible al mensaje del idealismo aléRane 1988: 13).

Un punto importante de estos dos escritos se encontraba en la relacion que estableceria entre
el arte del pasado y el arte del presente, mediante €eletuas significante arte del pasado es

aquel que anticipé el mejor arte del presen(€alo 1994: 34)Por un lado, segun Barolskgus

propias percepciones de la pintura del Renacimiento fueron determinadas por el arte contemporaneo.
[...] las interpretaciones de Berenson sobre la pintura del Renacimiento estan hechas a través de su
experiencia con la pintura del s.XIX. [...] Es especialmente a través de su experiencia con la
magnifica pintura de finales del siglo XIX donde se desarrollé el sentido de la forma de Berenson”
(Barolsky 1984: 55)Una opinidn que también seria secundada por M.A.Calo al hablarnos de
The Venetian Painters of the Renaissa(l®94) al subrayar qu&stéticamente, la pintura
veneciana es discutida en términos de lo que ellos habian venido admirando del arte reciente. Asi
podemos ver el libro como una apologia hacia este nuevo é@alo 1994: 38)Pero si el arte
contemporaneo le llevd a valorar el arte del Renacimiento, este camino también se produjo a
la inversa,“el arte veneciano era moderno porque satisfacia la demanda de placer y belleza sin
apelar a otros instintos{Calo 1994: 38)La pintura veneciana destacaba por su modernidad al
estar en plena consonancia con la pintura impresionista que se estaba produciendo en ese
momento, donde por ejemplo, la manera de pintar de Tiziano seria asimilada con la de los
maestros franceses de finales del siglo XIX:
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“En pintura, como ha sido dicho, un mayor efecto de la realidad es principalmente un tema de
luz y sombra, para ser obtenido solamente considerando el lienzo como un espacio cerrado,
llenado con luz y aire, a través del cual los objetos son vistos. Hay una manera mas de
obtener este efecto, pero Tiziano lo alcanza mediante una casi total supresion de los
contornos, mediante la armonizacidn de sus colores, y a través de la amplitud y el vigor de su
pincelada. De hecho, el viejo Tiziano fue, en su manera de pintar, remarcablemente como
alguno de los mejores maestros franceses de hoy @afenson 1894: 47).

El interés de Berenson por Lorenzo Lotto, tema de su segundo libro, se debid también a la
modernidad que vio en sus obras, llegandolo a concebir inthrseoderno como Degas”

Este método de mirar al pasado para entender el presente y viceversa, sin duda, contribuyé a
revalorizar artistas y obras que en su época no habian recibido una marcada. dtencion
ejemplo de este proceder se podria observar en criticos e historiadores vinculados con la
arquitectura del siglo XX que aparecieron una vez acabada la Segunda Guerra Mundial, como
por ejemplo: Colin Rowe con sus escritbhe Mathematics of de Ideal Villa (1947) o
Mannerism and Modern Architectu(@950), en los que se establecian conexiones entre obras
particulares del movimiento moderno y edificios dshquecento; o Bruno Zevi con
Architettura e storiografia (1950) donde también se asimilaban diversos estilos antiguos con
los estilos contemporaneos.

A partir del afio siguiente cofhe Florentine Painters of the Renaissat®86),“Berenson

escogidé minimizar el énfasis en el caracter psicologico y el Zeitgeist que mantienen sus dos primeros

libros. El acercamiento en sus subsiguientes volimenes es el de usar el examen riguroso de la obra de
arte como una herramienta para explicar el goce la pintui@alo 1994: 46)Un cambio de actitud

gue lo posicionaria en plena sintonia con uno de los postulados basicos de la critica de arte
formalista al considerar que el goce estético deriva exclusivamente de la apreciacion de los

valores formales y es independiente de‘ptsceres secundarios de la asociacidft®

“¢Cudl es el punto en el que los placeres ordinarios pasan por encima de los placeres
especificos derivados de cada una de las artes? Nuestro juicio acerca de los méritos de
cualquier obra de arte dada depende en gran medida de nuestra respuesta a esta pregunta.
Aquellos que aun no han diferenciado los placeres especificos de la técnica de la pintura de
los placeres que se derivan del arte de la literatura, caerdn probablemente en el de error de
juzgar la imagen por su presentacion dramética de una situacion o por su interpretacion del
caracter; en resumen, demandaran de la pintura que sea en primer lugar una buena
ilustracién. Aquellos otros que buscan en la pintura lo que generalmente se busca en la
musica, la comunicacién de un estado placentero de emocion, preferiran imagenes que
sugieran asociaciones placenteras, gente agradable, diversiones refinadas y agradables
paisajes. En muchos casos, esta falta de claridad es de una importancia relativamente leve, la
imagen dada que contiene todos estos elementos que ofrecen placer, ademas de las cualidades
peculiares del arte de la pintura. Pero en el caso de los Florentinos, la distincién es de
importancia vital, ya que han sido los artistas de Europa que mas decididamente se dedicaron
a trabajar sobre los problemas especificos del arte de la pintura de figuras, y han dejado de
lado, mas que cualquier otra escuela, a pedir ayuda a placeres secundarios de la asociacion.
[...] De hecho, fue en la forma, y solo en la forma, que los grandes maestros florentinos

3 Un posicionamiento de rechazo al contenido que se acabaria convirtiendo en la postura esencial de la critica
formalista por mas de un siglo, como asi quedaria reflejado en obrasvierdes Forme$1934) de Henri

Focillon. Un libro que ejercié una gran influencia envke Universitya partir de su traduccién al inglés en

1942 bajo el tituld’he Life of Forms in Art
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concentraron sus esfuerzos, y estamos por tanto forzados a la creencia que, en sus pinturas al
menos, la forma es la principal fuente de nuestro goce estéBerénson 1896: 7-9)

Pero esta evolucion de Berenson no acabd aqui, un hecho que refleja la importancia que tuvo
para €l este tema como parte central en su pensamiento. En uno de sus ultimos ensayos,
titulado Seeing and Knowing (1953), ya no partiria de la premisa formalista que anula el
contenido de la obra de arte sino de una postura reconciliadora, segun lsasuates

visuales, repito, son un compromiso entre lo que vemos y lo que sabl@uo=ison 1953: 37).a

finalidad de este escrito era la de mantener su postura critica respecto al arte abstracto
puramente intelectual que se estaba produciendo en aquel momento:

“En la actualidad solamente lo que no se puede ser representado visiblemente es lo que
interesa al ‘artista’ de hoy dia. [...] Y por lo tanto el ‘conocer’ esta ahora gozando de una
victoria, un ‘exitazo’ —uno corto, esperemos- sobre el ‘ver’ (Berenson 1953: 64)

Con el objetivo y la esperanza puesta en que en un futuro préojpay oidos reconquistaran

sus derechos a informar a la cabeza y el corazdn, y éstos los utilizardn para nuevos compromisos
entre el ver y el conocer, entre el sentir y el peng@&renson 1953: 87Jn posicionamiento a

favor de los sentidos (la forma) pero donde el intelecto (el contenido) también tenia cabida en
estos‘nuevos compromisostjue augurab&ntre el sentir y el pensat”

“A pesar de todo, estamos lejos de querer desechar la ilustracion, por mucho que deploremos
gue sea mal usada y profanada no solo por el artista sino también por el historiador, el
esteta, el metafisico, el chauvinista y el divulgador cinico. Estos exploradores pueden
exasperarnos hasta cierto grado. Una razén mas para no tomar venganza en la victima de sus
actividades rapaces: el arte de la ilustracién autonoma. [...] Después de cerca de sesenta
afos de lucha casi diaria con el problema, debo confesar que el sujeto, la ilustracion, es tan
necesario a las artes de representacion visual, que sin ella las artes no pueden existir; por
consiguiente, es tan esencial como la cualidad y el toque del artista. Porque el arte es grande
solamente cuando los elementos decorativos e ilustrativos trabajan juiesfnson 1948:
107-108).

[3. La Einfuhlung]

La teoria estética de |&infuhlung, como vimos, hacia acto de presencia en la parte
constructiva deThe Architecture of Humanisifl914) y que corresponde con su ultimo
capituloHumanist ValuesSus dos primeros apartados girarian alrededor de la idea de dar una
definicion no filosoéfica déun asunto que, al fin y al cabo, es una cuestion de pura psicologia”
(Scott 1924: 220)ntentando formular en qué consistia este proceso de la empatia aplicado a la
arquitectura y que se podria resumir con las siguientes palabras:

“Hemos contemplado el edificio y nos hemos identificado con su situacion apdxeste.
hemos transpuesto nosotros mismos en una situacion arquitedtéfjidada la arquitectura

esta, de hecho, revestida inconscientemente por nosotros de movimientos y formas humanos.
He aqui, pues, un principio que complementa el que se acaba de afimaasponemos a la
arquitectura nuestros propios sentimieht(dcott 1924: 213).

Estas afirmaciones se sustentaban en la premisa basica que considerartpiee dirige a
nosotros por medio de impresiones directas mas que a través de un proceso de réfieatirt’924:
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216), es decir, el arte se percibe y valora a través de los sentidos y no mediante el.intelecto
Llegando a definir este proceso como“mktodo estéticd y diferenciandolo delmétodo

cientifico” al considerar qu&l método cientifico es Util intelectual y practicamente, pero el método
ingenuo, antropomorfico, que humaniza el mundo y lo interpreta por analogia con nuestros propios
cuerpos y nuestros propios deseos, sigue siendo el método estético; es la base de la poesia y es el
fundamento de la arquitectura(Scott 1924: 218)Si en Scott la teoria estética deHimflhlung

habia hecho acto de presencia Unicamente en este ultimo capitulo, en el caso de Lipps se daria
todo lo contrario, ya que, el concepto deHmfluihlung seridel concepto, que hemos de
encontrar a menudo en el resto de la obra y que ha de ser el concepto fundamental de nuestras
consideraciones”(Lipps 1903, 1923: 107, 104} Este hecho se debia, claro esta, a que la
Einflhlunghabia siddel concepto fundamentalla nocién basica, sobre la que desarrollaria su
propuesta estética y filoséfica en su intento de formular los fundamentos de una nueva y
moderna Estética vinculada con la reciente ciencia de la psicologia, a diferencia de Scott cuya
propuesta no era otra cosa que un breve estudio sobre la historia del gusto. En este extenso
tratado estéticojeste acto” de la proyeccion sentimental, por tanto, se convertiria en el
concepto base de sus argumentaciones:

“Este acto de vivirme en el objeto como individuo unificado y de vivir por ello el objeto en mi,
es, como hemos dicho, la terminacion de la proyeccidn sentimental. Es, al mismo tiempo, la
ultima condicion de la belleza del objeto” (Lipps 1903, 1923: 202, 198).

La proveniencia de este concepto de la empatia de un campo tan complejo para Scott como
era el de la filosofia alemana le acabaria ocasionando mas de un problema, como reconoceria
€l mismo, a la hora de redactar este ultimo capitulo debido a la cierta dificultad con la que le
costaba manejarse con ideas filosoficas. Asi lo expresaria Scott en una carta dirigida a Mary
Berenson, con fecha el 18/9/1913, justo en el momento en el que estaba lidiando con esas
vacilaciones sobre cémo abordar esta nocion:

“Este [ultimo capitulo] es aquel en el que me ocupo en la relacion de la arquitectura con
aquellas teorias de sensacion ideadas por Lipps-BB-Hildebrand- y (jdesgraciadamente!)
Vernon Leelas dificultades de exposicion -especialmente en un Gnico capitulo- son muy
grandes. Ves que un exacto y verdadero estado de la cuestién, tal y como lo veo yo, es
demasiado filosofico y tedioso para un libro como el mio, —y por motivos de espacio me lo
puedo permitir- mientras que un esbozo agradable como BB hace, al navegar muy a la ligera
sobre dificultades filosoficas realmente dificiles, esto es demasiado resbaladizo, y escandaliza
la mente I6gica mas all4 de la medida mientras que dificulta la exactitud psicologica, no
quiero decir que esto no se deba apreciar en esta época, como sugerencia, pero ahora es
necesario algo mas estricto. El problema es obtener precision sin longitud o complicacion;
[...] No sé cuando deberia sentir que he acabado el capitulo para mi gusto. Pero que el resto
del libro es muy bueno estoy segu(®unn 1998: 111).

El gran problema de Scott radicaba‘entener precision sin longitud o complicaciéngs decir,
llegar a un punto intermedio entre Berenson, que lo que habia hecmavexgar muy a la

14 Un concepto que seria explicado de una manera que no distaria mucho de lo que habia intentado expresar
Berenson a través de su ambiguo términdifdeenhancemenal considerar qu&odo goce proveniente de la

belleza es impresién de la vitalidgldebendigkeit]o posibilidad de viddLebensmdglichkeitjgue hay en un

objeto” (Lipps 1903, 1923: 102, 99). Una vitalidad que como es de esperar se manifestaria de manera mas clara
a través de nuestro cuerpo humano, ya“queombre, podemos decirlo asi, no es bello a causa de su forma,

sino que su forma es bella porque es la forma del hombre, y en su consecuencia, porque es la sustentadora de la
vida humana”(Lipps 1903, 1923: 105, 102).

100



EL CONCEPTO DE EMPATIA EN | TATTI

ligera sobre dificultades filoséficas realmente dificileg’el extremo opuesto de Vernon Lee que

habria intentado desmarafiar las ambigliedades que sobrevolaban alrededor de estas nociones.
Estas dificultade&filoséficas” y de“exposicion” que comportaba esta teoria estética también
serian subrayadas en su discurso:

“El proceso de nuestra teoria es complejo; el proceso del disfrute que sentimos es lo mas
simple que conocemos. Sin embargo, también aqui deberia quedar claro que un proceso que
sea simple en el &mbito de la conciencia no tiene por qué ser simple en el del a(fdisis”

1924: 216).

Por tanto, una primera diferencia evidente entre ambas obras, surge del diferente tratamiento
gue recibiria este concepto de raices filosoficas y que se veria condicionado por las diferentes
intenciones y objetivos que tuvieron estos dos autores con sus respectivos libros: el primero
dirigido a un publico mas especializado como testifica su titulo y sus dimensiones, a
diferencia del segundo destinado a dos tipos de lectores, la critica de la arquitectura y los
arquitectos y cuyas reducidas dimensiones evidenciaban la dificultad que subyacia en su
intento de hacer comprensibles una serie de principios filoséficos. Dejando a un lado esta
primera diferencia evidente, es realmente sorprendente y loatpesd¢ssion sin longitud o
complicacién” que conseguiria Scott con las escasas doce paginas que dedico a la definicidén
del concepto de I&infihlung.Asombra ain mas si tenemos en cuenta las similitudes que
observamos entre los dos textos, al tratarse con claridad y precisibn muchos de los puntos
basicos de la teoria estética de Lipps. Para empezar Lipps vincularia la empatia con el
concepto de humanizacion, como también haria Scott, en un apartado fafa@ioeb der
Vermenschlichunglendencia a la humanizacigrgefalando:

“No hay, finalmente, nada en la naturaleza a lo cual no le prestemos esta humanizacion.
Ninguna existencia, ningin suceso de la naturaleza escapa a nuestra tendencia de
proyectarnos en él, y de trasladarnos a él por el sentimiento. Y constantemente nos sorprende
la semejanza de las formas y de los movimientos de la naturaleza con nuestras propias formas
y con nuestros propios movimientg&ipps 1903, 1923: 163, 160).

Esta tendencia a la humanizaciéntendida como una predisposicion innata, propia y
caracteristica de la raza humana seria también reconocida por Scott al resétie ¢abito

de proyectar la imagen de nuestras propias funciones al mundo exterior, de ver el mundo exterior
conforme a nuestra propia naturaleza, es ciertamente antiguo, general y profundo. De hecho es la
forma natural de percibir e interpretar lo que vemdScott 1924: 217)Un acto, la proyeccion
sentimental, que estaba intimamente relacionado con nuestra constitucion corporal, siendo
clave a la hora de facilitar esta transposicion y favorecer nuestra identificacion aparente con el
objeto, de ahi que Lipps se planteara seriamente su estudio al expre&ae guepongo

estudiar al hombre como un objeto especial. Hablaré de la belleza especifica del cuerpo humano, y de
las condiciones especificas de esta belleza. Y quiero hacer esto, porque en el hombre esta la clave
para la comprension de la belleza en general, de tal suerte, que s6lo por él puede comprenderse la
belleza de la naturaleza exterior del homb(gipps 1903, 1923: 102, 100)a misma postura que
adoptaria Scott:

“Para transmitir los valores vitales del espiritu, la arquitectura debe parecer organica como

el cuerpo. Y un critico mas importante que Vasari, el propio Miguel Angel, quizé llegase a
una verdad mas profunda de lo que pensaba cuando escribié de la arquitectura: ‘Aquel que
no ha dominado, o que no domina la figura humana, y en especial su anatomia, puede que
nunca la comprenda’™ (Scott 1924: 221).
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Si ambos autores coincidian en la idea de que ese proceso de humanizacion era instintivo,
también concordarian en sus argumentaciones a la hora de sustentar la universalidad de este
procedimiento al basarse los dos en el lenguaje. Lipps afirmandbegampleado a menudo
expresiones, las cuales soélo tienen sentido en el supuesto de la humanizacion. Y esto lo debia yo
hacer, porgue nuestro lenguaje ha nacido bajo el influjo del instinto de humanizacion. El lenguaje es

el mas inmediato documento de ese instiftapps 1903, 1923: 201, 19y)Scott avalando quel

saltar de los arcos, el elevarse de las cupulas, y el capitel que se hunde son ‘meras metaforas del
lenguaje’. Ciertamente que son metaforas. Pero una metafora, cuando es tan obvia como para
emplearse universalmente y ser inmediatamente comprendida, presupone una experiencia segura y
verdadera a la que pueda referirs€8cott 1924: 215).

[4. El espacio]

Sin menospreciar las otras partes del libro de Scott, que son inteligentisimas, este Uultimo
capitulo quizas haya sido el que mayor relevancia ha tenido y el que seguramente mayor
influencia ha ejercido sobre los historiadores del siglo XX. Y no solamente por la aplicacion

de la empatia a la arquitectura sino también por el destacado protagonismo que acabaria
adquiriendo el espacio, ese elemento novedoso de la arquitectura que hasta la fecha habia
mantenido un papel mas que secundario en el juicio arquitectonico. Si los argumentos del
libro de Scott se dirigian exclusivamente hacia la arquitectura poseeddénsodebolio del

espacio’, en laAstethikde Lipps ésta acabaria teniendo una presencia mas marginal dentro de
su obra. Un hecho que no nos puede extrafiar, ya que tratandose de una obra mas general (un
tratado estético) que intentaba hacer referencia a las diversas artes (mayores y menores) es
I6gico que evitara, en la medida de lo posible, cualquier tipo de focalizacién sobre alguna de
ellas. Aun asi, la arquitectura, o mejor dicho el arte de condBaik(ins), se dejaria ver en

alguna que otra ocasion y ya al final de la primera seccion titulaelaallgemeinem
asthetischen Formprinzipie(incipios formales generales de la Estética) se podia constatar
este hecho. Al tratarse de una Estética vinculada con la percepcién de la forma y la
proyeccion sentimental que se produciria a través de la vista (y también el oido) parece
normal la aparicion de los valores humanistas que reivindicaria posteriormente Scott: la linea,
la masa y el espacio. Este ultimo elemento asumiria una presencia mas que destacada a lo
largo de los dos volumenes al tratarse de un componente clave que poseian todas las distintas
artes a tratar. El espacio seria examinado de manera particular en la tercera seccion del primer
volumen, bajo el tituldRauméasthetiKEstética del espacio), asi como en diversos capitulos

del segundo volumen en los que se centraria en las llataagasiel espacio’(Raumkinsie
diferenciandolas de laartes del disefio” (Bildkinstg. Una division, por tanto, entrda

plastica” y “la pintura” que se deberia a la diferente manera de tratar el espacio que tenia cada
uno de estos grupos, siendo, ademas, éste, el aspecto que reflejaoadién general de las

artes del volumen y de la pintura (Allgemeiner Gegensatz der Rundplastik und der Malerei).

“La plastica representa cuerpos y, con ellos, el espacio que éstos ocupan. Pero no representa
el espacio en que los cuerpos estan, esto es, el espacio que los rodea. No sabe absolutamente
nada de un espacio que circundase o uniese los cuerpos; [...] La plastica es representacion de
los cuerpos, y nada mas que esto. Por el contrario, el arte de las superficies puede representar
el espacio en que se mueven, viven, respiran y se relacionan, en general, las figuras y las
cosas. Y aun se puede decir que ésta es su naturaleza especifica. Por consiguiente,
comprenderemos en lo sucesivo bajo el nombre de pintura solo el arte que reproduce el
espacio en las superficieglipps 1906, 1924: 125, 118).
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Este tema relacionado con el término Rasenia tratado de manera mas dilatada a lo largo de

su segundo tomo, donde diferenciaria y cualificaria entre los distintos tipos de artes plasticas
de superficie, por un lado, y de volumen, por el otro. Insistiendo en repetidas ocasiones en la
idea de quéel objeto de la pintura, deciamos, es siempre una relacion de las cosas particulares y el
espacio. [...] Entonces lo decisivo no son ya las figuras y las cosas, sino su relacion expresa. Sin
embargo, también entonces la base es el espacio. En efecto, tales relaciones se establecen por el
espacio. Y, por consiguiente, las figuras y las cosas quedan subordinadas al e¢pipgs”1906,

1924: 182, 167)Y otorgandole, ademas, un elemento espiritual prdpiaima del espacio”
(‘(Raumseelg, que seria el encargado de producir en este arte la ll&pmedé del espacio”
(Raumpoesie donde*la poesia del espacio es lo primero y, por tanto, en cierta medida lo que
domina todo lo demas(Lipps 1906, 1924: 210, 1910 nas descripciones todas ellas relacionadas
con la pintura pero que permitian establecer ciertas ligazones con la arquditeédemas:

“Lo animico en el espacio, o lo animico del espacio lo designamos ya con el nombre ambiente
(Stimmung). Lo que vivifica el espacio, la luz, la atmosfera, el aire ®sbstrato especifico

de este ambiente. [...] El sentimiento de este ambiente es el ‘sentimiento del espacio’ en
sentido estricto, y también puede llamarse asi el sentimiento arquitecténico especifico. Pero
estos dos sentimientos son sentimientos de una actividad determinada que se manifiesta en las
formas. El sentimiento del espacio que nace en mi cuando contemplo, por ejemplo, una
columna, es el sentimiento de ‘elevarse’ esta columna. El que experimento ante un interior
arquitecténico, es el ‘extenderse, ensancharse’ el espacio. Pero ambos los son de una
actividad espacial que parte de un determinado punto y llega a una determinada meta y tiene
una direccion y un limite determinados. Por el contrario, el sentimiento del espacio de que
aqui hablo, carece de estas determinaciones y no va unido a una forma concreta de un objeto
en el espacio. Es un flujo indefinible, una palpitacion invisible en la vida del espagips

1906, 1924: 189, 173).

Este sentimiento del espacio, por tanto, estaria influido no por las formas particulares, sino
por la manera de como se relacionan entre si a través de este espacio caracterizado por la luz,
el aire y la atmosfera. Este hecho seria en gran medida el causante ghpitstadn invisible

en la vida del espaciotesligada de la percepcién dena forma concreta de un objeto en el
espacio”. Y que seria explicado en el parrafo siguieateconcretar que los sentimiento®

estan ligados a una forma particular. Estan condicionados, si, por los objetos que crean para mi este
determinado espacio, y por sus formas. Pero no por las formas particulares sino por la manera como
se relacionan y hablan entre si 0 con el aire y la luz, en todo caso, en el espacio o0 a través de él. El
sentimiento del espaci®Raumgefihllque yo considero ahora es la convivencia en este didlogo, el
tomar parte en él. Como dichas tonalidades estan en el espacio, las vivimos en él, y vivimos todos los
objetos como sumergidos y bafiados en el{agips 1906, 1924: 190, 174)nasafirmaciones que
tendrian una clara consideracién del relativismo de la percepcion visual, que también
observaban Hildebrand y Scott, y que era fruto de este subjetivismo que se le otorgaba al arte,
al relacionar el formalismo con la psicologia.

Pero volviendo al inicio de este analisis, la arquitectura, vinculada con el espacio, hacia acto
de presencia, aunque de manera breve y pasajera, ya en la primera seccion del libro. Quizas lo
MASs Ccurioso es que esta aparicion se produciria cuando nos hablaba de un elemento como la

15 Una relacién que nos puede traer a la memoria el ejemplo de Berenson, que tratAndasendeisseur
apasionado por la pintura del Renacimiento, al principio de su carrera también trat6 con un arte como la
arquitectura, o el caso de Scott, que reconocia haber sacado provecho de los comentarios de Berenson
relacionados con la pintura para él después aplicarlos a la arquitectura.
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masa ass@ en relacion con el arte de la construcciBaukunst Segun él, el principio de

unidad de la masa se reflejaba en las diferentes clases de subordinaciones hacia el todo que
podia asumir, siendo estas diferentes asociaciones las que habrian dado lugar a los diferentes
estilos o sistemas arquitectonicos. En este tratamiento de la masa vinculada con el arte de la
construccion haria ya aun primer acto de presencia el espaio)(llegando a asumir que

en el arte de la construccifia dltima masa, la masa en el sentido estricto, es el espacio”

“En el arte de la construccidn, la Gltima masa, la masa en el sentido estricto, es el espacio, en
primer lugar, el espacio comprendido por la edificacion, pero también, en mayor o menor
medida, el espacio circundante. Frente a él cada parte del edificio, las columnas, las trabes,
los muros mismos, son condensaciones. Todas estas partes dominan en el espacio, con sefiorio
mas 0 menos extenso. A la vez estan todas subordinadas y puestas al servicio del espacio
total, y del espacio vivido [Raumlebeme en él se desenvuely&ipps 1903, 1923: 85, 82).

Unas primeras intuiciones caracterizando el arte de construir con el espacio, pero que no
serian mas que un breve inciso en el discurso planteado en esta primera seccion. Las dos
siguientes irian enfocadas a intentar explicar el concepto Benfiaghlung:en la primera,
aplicado a la percepcion formal del cuerpo humano (estatica o0 en movimiento) asi como a la
percepcion de las formas naturales (vivas o inertes), y en la segunda a la percepcion de las
formas abstractas (geométricas o no). En esta ultima, tittladendsthetikempezaria su
explicacion a partir del elemento mas simpdelinea geométricadje geometrische Linje

para finalizar con el mas complejo,espacio tridimensionalder Dreidimensionale Raum

En su deseo de relacionar la estética del esp&aanfasthetikcon la estética mecanica
(Asthetische Mechaniky partiendo de la base de cfl&s formas expresan posibilidades de
movimiento” (Lipps 1903, 1923: 144, 1419pmenzaria a hablarnos @s lineas como simbolos

de movimientol(inien als Trager von Bewegungen) sefalando que:

“Atribuimos a las lineas movimientos y establecemos en ellas una actividad de movimiento. Y
hacemos esto a pesar de que la linea permanece en perfecto reposo y no podemos notar en
ella ninguna clase de actividad{Lipps 1903, 1923: 226, 221)Yo siento en la
contemplacion de la linea, de su existencia y de su forma, una tendencia hacia determinados
movimientos, los cuales ligo a dicha consideracion. Pero esto no quiere decir otra cosa sino
que yo siento esta accion espacial mia en la linea. Por consiguiente, en la linea existe, para
mi, una tal accion”(Lipps 1903, 1923: 239, 233Y. por este motivo,el primer fundamento

de la proyeccion sentimental es éste: que yo, en general, al observarla, estoy en la forma. [...]
Y en cuanto existe esta proyeccion, las formas son bellas. La belleza de las formas espaciales
es esta, mi vida ideal libre en ellas” (Lipps 1903, 1923: 247, 241).

De aqui pasaria a formas mas complejas yélglieea geométrica, de que hemos hablado hasta
ahora, representa para nosotros la forma geométrica en general. Es el caso mas sencillo de la misma.
Cuando en las superficies aparece la segunda dimension y en los cuerpos la tercera, se complica el
hecho mecénico por el cual nacen las formas y se conservan en la existencia. Aparecen las fuerzas
que obran en las diferentes dimensiongkipps 1903, 1923: 250, 244Para concluir con el
espacio tridimensionafder Dreidimensionale Raumen el que la masa y el espacio vacio
serian los protagonistas y compartirian las cualidades otorgadas anteriormente a la linea:

“Aqui nos interesa ahora especialmente la forma corporal, es decir, el espacio limitado por
tres dimensiones. Este puede estar lleno o vacio. Si esta lleno, la masa, abstraccién hecha de
la forma, tiene una cierta vida; inversamente también la forma de los cuerpos geométricos,
abstraccién hecha de su contenido, vive. Asi por ejemplo, vive el espacio encerrado entre las
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paredes de un edificio. Vive en su conjunto y en todas sus partes. El fundamento mas general
para la proyeccion es aqui también la concepcion sucesiva y la unitaria. El espacio interior

de una catedral nace en mi concepcién como la linea. Nace de un punto, a saber, de aquel
punto desde el cual yo la observaba con arreglo a su naturaleza especial. Ensanchase en
distintas direcciones. Y todo esto en cada momento de nuevo. Esta dotada de vida en todas sus
partes en el mismo sentido que el espacio del cuerpo humano. No es s6lo un cuerpo fisico, ni
tampoco un cuerpo geométrico, sino un cuerpo estético. [...] Finalmente, tampoco el espacio
gue rodea las cosas esta vacio, sino que esté lleno de vida. Es la continuacién de espacio que
las cosas llenan, y se transforma en éste constantemente; es, por consiguiente, uno y el mismo
espacio con éste. Al mismo tiempo, es el espacio en que el hombre y las cosas se mueven, y del
cual recibe el hombre el aire para su vida. Por esto, el espacio toma parte en la vida del
hombre y de las cosas. A la inversa, las cosas viven en el espacio. Viven su propia vida, pero,
a la vez, viven la vida general del espacfbipps 1903, 1923: 257-259, 251-252).

Hemos observado que al referirse a la linea, un elemento bidimensional, el movimiento que le
otorgaba era un movimiento vinculado con la percepcion de la forma, con la actividad
perceptiva, y por tanto, con el observador en una actitud estética. Al interesarse por la forma
corporal, un elemento tridimensional, ya fuese a través de la masa (del lleno) o del espacio
(del vacio) también le otorgaba una actitud estatica al espectador en la percepcion al concebir
esta forma comdécuerpo estético”. Esta actitud estatica era totalmente logica dentro de su
discurso alrededor del proceso dé&iafiihlung, donde se intentaba dar una explicacion de las
actividades corporales y los procesos organicos que se producian en el ‘yo’ durante su
contemplacion de las formas espaciales, desvinculandose y siendo critico con los autores que
intentaban convertir la estética en una ciencia basada en la fisiologia, consideraba que las
actividades corporales que se producian durante la contemplacion estética constituian la
impresion estética. Pero al mismo tiempo, en esta postura marcadamente formalista, al
centrarse exclusivamente en la percepcion de la forma y en el caso del espatiorea la
espacial”, este espacio asumiria esta particularidad de permitir movimiento en su interior al ser
el lugar‘en que el hombre y las cosas se mueven, y del cual recibe el hombre el aire para sy vida”,

por tanto, de manera quizas intuitiva no estaba cerrando a un arte como era la arquitectura la
posibilidad de la aparicién del concepto de experiencia arquitectbhidan dejando la

puerta abierta a esta posibilidad, hay que insistir que su discurso se desarrollaria alrededor de
la idea de la contemplacién de la forma de las diversas artes en estatico, a diferencia de
primero Berenson y luego Scott que insistirian sobre la idea de una contemplacién dinamica
de la arquitectura desde el primer momento.

Este papel determinante que le otorgaba Lipps al espacio, al ser uno de los elementos latentes
gue estaban mas presentes en las argumentaciones de la teoria y la critica del arte, tanto en el
ambito angloamericano o como el germano, donde Berenson o Schmarsow serian dos claros

ejemplos, se puede entender como una circunstancia propia del contexto de la época, donde el
tema de la psicologia estética estaba también en pleno auge. Otro ejemplo que corroboraria

esta presencia y vinculacion del espacio con los estudios relacionadosadiihtungseria

el caso de Vernon Lee y su ya citado ensdAgauty and Uglines§1897), donde también

haria acto de presencia la arquitectura en estos analisis de observacion introspectiva llevados a

1% Esta idea también es apuntada por Cornelis van déSierembargo, la teoria de Vischer apenas sali6 del

ambito de la psicologia empirica y fueron otros tedéricos de la estética, Hildebrand y Lipps, quienes en varios
estudios publicados durante la década de 1890, aplicaron estos conocimientos a la experiencia espacial en las
bellas artes. De hecho, solo fue a partir de los comienzos de esa década cuando la idea de espacio comienza a
considerarse como lesenciade la experiencia artisticalvan de Ven 1977: 80).
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cabo por Clementina Anstruther-Thomson. En su caso analizaria tres categorias de
arquitectura:architecture as pattern, architecture as spatial enclosyrarchitecture as
suggestive of forces and movements. La primera tendria que ver con las fachadas poniendo
como ejemplo la descripcion de la fachada de Santa Maria Novella, con comentarios que
podian recordar a los realizados por Wolfflin erPsolegomena. La segunda con las fuerzas

gue se producen en el interior de una iglesia dteldgecto total es el de sentir la iglesia como

una mayor circunferencia de nosotros mismos, y esta es la sensacion especifica de la arquitectura
considerada como un recinto espadigatial enclosuré](Lee 1912: 193):

“Las cualidades emocionales especiales 0 secundarias de varios tipos arquitecténicos pueden
ser experimentadas simplemente pasando de la nave de una iglesia abovedada al espacio bajo
la cupula. EI cambio de nuestros sentimientos es instantaneo y extraordinario. Mientras que
estamos en la nave sentimos una atraccion hacia adelante debido a la fuerte materializacion
de la tercera dimension; pero, una vez bajo la clpula, todo el deseo de continuar desaparece,
ya que de repente nos damos cuenta de estar rodeados, envueltos, y protegidos por alguin
poder invisible”. Con la siguiente explicacion introspectivasto es debido a la
realizacién de la forma de la capula a través de tensiones a lo largo de la parte de arriba y de
atras de la cabeza, y por una excitacion de los musculos del cuero cabelludo, y mas
particularmente de los musculos entre el ojo y el oido, una parte de la cabeza a través de la
cual nos sentimos muy peculiarmente viviaEe 1912: 194).

Y en el tercero entenderfal dominio de la arquitectura como una expresion de fuerzas y
movimientos, de fuerzas y movimientos que podemos obtener placenteramente en nuestras
sensaciones(Lee 1912: 196)Aclarando en este caso las diferencias evidentes entre la estética
y la técnica de la arquitectura, dorftecuestion de soportar el peso, a pesar de su considerable
interés intelectual, no es una cuestion que pueda producirnos sensaciones agrafladsde$912:

195)ya que el placer estético en arquitectura es independiente de todo conocimiento técnico.
Una misma distincién que haria Lipps al distinguir entre dos conceptos diferentes: la forma
técnica y la forma artistica.

“Ahora bien, en tanto que la forma sirve especialmente para garantizar las condiciones de
existencia fisica de la obra, dicha forma puede llamarse forma técnica. Por el contrario, se
llamara ‘forma artistica’, o, si se quiere, ‘pura forma artistica’ en cuanto no esta
inmediatamente al servicio de las condiciones de existencia fisica del todo, sino que,
prescindiendo de tales relaciones o independientemente de ellas, contribuye a la vida propia
de la obra de arte’(Lipps 1924: 493, 465).

Y que estaria relacionado con la diferenciaciéon que habria hecho previamente, basandose en
el concepto de la estética mecanica, entre la mecanica estética de la mecanitta fisica
Vinculando esta primera a la contemplacion e impresion estética y aplicandola a las formas
simples de las artes del espacio nos llevaria a estipular que la contemplacién estética es una
convivencia con las fuerzas y actividades que se revelan en la figura. En donde la forma

17 Esta mecénica estética se basaba principalmente en vincular la masa con la gravedad en primera instancia
para asi después poder explicar como nos llegaba a afectar, a través de la empatia, la percepcioén visual de la
forma. Una relacion que ya habria sido expuesta de manera clara, siendo uno de sus argumentos principales, por
Wolfflin en Prolegomena zu einer Psychologie der Architekii®86) y que relacionaba las argumentaciones de

éste con las posteriores de Lipps, como asi sefialaba Cornelis van dseuMenria de la arquitectura como la

lucha entra la masa y gravedad y su apasionada expresién de soporte y carga portaban las semillas de la teoria
de la empatia desarrollada a finales del siglo XIX, de la que Vischer, Wolfflin y Lipps seran los mas importantes
defensores’(van de Ven 1977: 42).
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(mediante la linea); las fuerzas (mediante la gravedad y la masa); y el espacio, serian los
elementos que se verian involucrados en la impresion inmediata provocada sobre el
observador.

Con lo apuntado hasta el momento me gustaria insistir en la cierta ambigledad de las palabras
de Lipps al hacer referencia al espacio de la arquitectura. Ya que si en el primera seccion al
hablarnos del arte de la construccion apuntaba gtia {dtima masa, la masa en el sentido
estricto, es el espacio”’Dando a entender la importancia que tenia para él en el arte de la
construccion el espacio, el vacio. Mas adelante veiamos que dentro de su metodologia
formalista tendia mas a hablar de las formas por encima del espacio, y que aplicadas al
espacio de la arquitectura era mas proclive a hablar de formas espaciales y no del espacio
vacio, aunque tampoco rechazaba este Ultimo y si que lo tenia en consideracion, en el
siguiente parrafo quedaria bastante explicito qu&rimeramente” a considerar eran las
masas creadoras de espaéio

“En el interior de un edificio nosotros no consideramos primeramente como activo el espacio
cerrado en él, sino las masas que llenan este espacio. Y asi debemos pensarlo, puesto que
ellas son las que crean el espacio” (Lipps 1906, 1924: 466, 439).

Una postura que mostraria la cierta indeterminacion respecto al espacio arquitectonico y que
se justificaria, en cierta medida, en base a la sucinta aplicacion que hacian sus teorias hacia un
arte tan peculiar como era la arquitectura. Pero que por otra parte, y de manera mas genérica,
parecen ser un fiel reflejo, en una misma persona, de las dudas y diversidad de posturas que se
estaban manifestando ante los nuevos caminos que se le estaban abriendo en aguel momento a
la filosofia y a la critica del arte, y seguramente a eso se deba ese estado de incertidumbre
mostrado.

[Conclusién]

A modo de conclusion, la voluntad del presente apartado no ha sido otra que la de intentar
profundizar de manera tangencial en los contenidos del libro de Scott a través de un estudio
comparativo con lasthetikde Lipps, con la intencién de revalorizar, en la medida de la
posible, la singularidad de su propuesta. En especial, destacando el caracter pragmatico, y no
tedrico, que ésta llevaba implicito, siguiendo asi, la estela de tres contemporaneos que se
convertirian en sus principales referentes respecto a la teorigeddtinlung como fueron
Berenson, Vernon Lee y Hildebrand. Un pragmatismo donde el papel de lo sensorial
vinculado con la percepcion visual, el placer estético unido al punto de vista estético, se
convertiria en la piedra de toque a defender frente a toda teorizacion intelectual o filosofica,
siendo esta Ultima, caracteristica propia, segun Berensdta nayoria que escribe en aleman,

aun cuando las palabras sean inglesas, francesas o italiaesstiecir,‘para ellos, la obra de arte

no es un objeto para ser gozado y amado, un enriquecimiento para siempre, sino una ocasion que se
ofrece a los pensadores profesionales para deleitarse con su propia agudeza y su propia sutileza y

habilidad dialéctica”(Berenson 1948: 106)

118 Esta ambigiiedad de la que hablamos respecto a su tratamiento del espacio como vacio no existia como tal
para Cornelis van de Ven al considerar que la lectura espacial de Lipps se basabsosoriaia del volumen

exterior”: “Lipps apenas dijo una palabra sobre el cerramiento espacial, que es la tercera dimension en la que

el hombre se encuentra. Para él, la espacialidad so6lo era un modo de leer la materia, y principalmente trataba
el problema de la visualizaciéon de una vida animica interior, que llegaba al espectador a través de la fisonomia
del volumen exterior{van de Ven 1977: 83).
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En lo que respecta a Lipps, existe también el deseo de recuperar el trabajo y las teorias de un
autor, que junto a Scott, ha permanecido durante largo tiempo a la sombra para muchos. Su
caso se hace patente sobre todo si tenemos en cuenta que la gran mayoria de sus libros no
tuvieron una difusion inmediata fuera del ambito germano-suizo por falta de traducciones a
otros idiomas. Este factor provocé, sin duda, que la divulgacion de la mayoria de sus teorias
en el exterior se realizara a través de terceras personas, sea Vernon Lee un claro ejemplo, y
gue en el contexto hispanohablante las Unicas traducciones que existen fueron elaboradas
todas ellas a mediados de los afios veinte, siendo ésta quizas la época en que en el extranjero
tuvieron su momento mas algidba consideracion de Lipps, del mismo modo que Scott,

como “una figura asi de secundaria’como apuntaba R.M.Dunmo se trata de una opinion
subjetiva sino que si nos cefiimasla actualidad, Frans de Waal (1948-), una de la cien
personas mas influyentes del mundo segun la revista, exclamaba en su reciente libite

Age of Empathy. Nature’s Lessons for a Kinder Society (2009) el mismo juicio:

“iQué extrafio resulta que, para comprender la naturaleza de la empatia tengamos que
retrotraernos a los escritos centenarios de un psicologo durante largo tiempo olvidado! [...]
El psicélogo aleman a quien debemos el concepto moderno de effiedcaor Lipps]

(Waal 2009: 65).

Si como seguramente puede ya haber intuido el lector, el tema propuesto comporta, aunque
sea de manera implicita, la reivindicacion de la enorme importancia que Theo
Architecture of Humanisn{1914) para la actual critica moderna, asi como una mayor
compresion y difusion de esta magnifica obra. Quizads sea una coincidencia, pero en la
actualidad, y en opinion del propio Wadd, ciencia esta reivindicando actualmente la figura de

Lipps” (Waal 2009: 66) por tanto, también‘esta reivindicando” explicitamente un concepto

(la empatia) que aun contando ya con mas de cien afos de historia, sigue estando hoy dia en
plena actualidad. Posiblemente porque, tal y como apuntarian otros atitoressiedad
empdtica es tan antigua como nuestra especie y se remonta a nuestro pasado aiiRe&ira?009:

18). Esta reivindicacion se podria observar en el resurgimiento empatico que algunos observan
gue se esta produciendo en la sociedad del s.XXI, basandose en el hechéddeanpaeel

siglo pasado, el interés por la importancia y el impacto de la empatia en la conciencia y en el
desarrollo social no dejé de crece(Rifkin 2009: 23) Un claro ejemplo de este hecho se puede
observar en una de las Ultimas obras del economista americano Jeremy Rifkin (1943-),
titulada: The Empathic Civilization. The Race to Global Consciousness in a World in Crisis
(2009) en donde nos ofrece de manera clarg nueva interpretacion de la historia de las
civilizaciones, examinando la evolucion empéatica de la humani¢@dkin 2009: 13).Su nueva y
atrayente propuesta se sustenta en entender la naturaleza humana en base a lo que el autor
define como eHomo empathicusUna evolucion que, en su opinion, se consumaria con el
cambio social que se estaba produciendo ya en pleno s. XXI tlaretiad de la razén esta

siendo eclipsada por la edad de la empat{®&ifkin 2009: 142),es decir, la racionalidad esta
siendo sustituida por las emociones:

“En la Edad Moderna, con su acento en la racionalidad, la objetividad, el desapego y la
cuantificacion, las emociones humanas se consideran irracionales, quijotescas, imposibles de
objetivar y de someter a una evaluacion desapasionada, y dificiles de cuantificar. [...] El
claro mensaje es que las emociones son inferiores a la razén. Son demasiado carnales y
préximas a nuestras pasiones animales para ser tomadas en serio: peor adn, contaminan el
proceso de razonamient@Rifkin 2009: 142)
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Resulta sumamente productiva para sus teorias e interesante en sus planteamientos la
extrapolacion que hace este autor de un término como el de la empatia, al ser trasladado del
campo puramente de la estética, campo en el que se habia desarrollado hasta el momento, a
uno nuevo como es el de la sociologia. Este uso sociolégico del término le llevara a relacionar
esta actitud con otras muchas ramas como son la ciencia, la politica, la economia o incluso el
medio ambiente. Estableciendo un discurso que girara en base a dos polos: la razon y los
sentimientos, opuestos pero caracteristicos de la raza humana, que habrian hecho acto de
presencia desde los propios comienzos de la existencia humana, cada uno con mayor o0 menor
fortuna. Si recordamos, estos son unos conceptos que ya habian sido tratados de manera
monografica en la célebre tesis doctoral de Worridgestraction und Einfihlun¢l908), y

gue salvando las distancias, la primera centrada en temas de estética relacionados con las artes
figurativas y la segunda en temas sociales, seria posible establecer puntos en comun.
Empezando ya sea por la constatacion de estos dos mismos “pohos, polo opuesto
consideramos una estética que en lugar de arrancar del afdn de proyeccion sentimental, parta del
afan de abstraccion{Worringer 1908, 1953: 3, 18) por la eleccién de ambos de tomar como

punto de partida el sistema estético de Lipps. En donde para ambos la empatia se inclinaria
siempre hacia la forma organica y la abstraccion hacia la forma geométrica y cristalina:

“Mientras que el afan de Einflhlung como supuesto de la vivencia estética encuentra su
satisfaccion en la belleza de lo organico, el afdn de abstraccién halla la belleza en lo
inorganico y negador de la vida, en lo cristalino o, expresandolo en forma general, en toda
sujecion a ley y necesidad abstract@g/orringer 1908, 1953: 4, 19).

Siguiendo los razonamientos de Rifkin, se deduce “Giseemociones son enemigas de la
racionalidad. Si se las deja vagar pueden distraer e incluso abrumar la mente racional” (Rifkin 2009:
144), llevandonos a la conclusion dltima de daeabstraccion priorizaria la representacion
mental, y la empatia, por el contrario, la percepcion visual. Evidenciando claramente, cémo
después de un siglo, todavia siguen estando en plena vigencia las argumentaciones alrededor
de estos dos entes opuestos y cuya decantacion a favor de uno de ellos, la empatia, le llevaba
a afirmar su superioridad al considerar ¢jaeempatia se siente y se razona. Es una experiencia

total” (Rifkin 2009: 173. Desde el punto de vista socioldgico y politico son reveladoras las
connotaciones que le atribuye al concepto de la empatia. Para empezar ser empatico significa
ser humano ya quta conciencia basada en la fe y la conciencia racional comparten un enfoque
incorpéreo de la existencia. [...] Sin sentimientos ni emociones, la empatia deja de existir. Un mundo
sin empatia es ajeno a la nocibn misma de lo que significa ser hunfRifkin 2009: 142) Un

término que seguidamente llevaria implicito una cualidad, la de sociabilidad, psrque
reprimimos la naturaleza corpérea de nuestra existencia y rechazamos las emociones que nos unen al
mundo de una manera tan fisica, perdemos la capacidad de sentir empatia, que es la esencia de lo que
significa ser un ser social{(Rifkin 2009: 145) Y por ultimo, vinculandola con un sistema
politico concreto como era la democraciia, capacidad de reconocernos en el otro y de
reconocer al otro en nosotros en profundamente democratizadora. La empatia es el alma de la
democracia. Es el reconocimiento de que cada vida es Unica y digna de la misma consideracion en la
esfera publica. La evolucion de la empatia y de la democracia han ido de la mano a lo largo de la
historia. Cuanto mas empética es una cultura, mas democréticas son sus valores y sus instituciones de
gobierno” (Rifkin 2009: 149) Estableciendo, por tanto, una estrecha relacion entre estos tres
elementos: ser humano-ser social-democracia. Resulta curioso como esta misma ilacion de
Rifkin ya habia sido plasmada por Berenson en los comentarios hechos en 1955, con noventa
afos de edad, en sus diarios, haciendo un poco de balance respecto a las posibles causas que
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habian favorecido las atrocidades humanas que se habian producido en el transcurso de la
Segunda Guerra Mundial.

“Yo amo las palabras ‘humanco’, ‘humanizacién’, ‘humanizado’ y ‘humanista’ y
‘humanidades’. ¢Qué quiero decir con esto? En relacion con las dos ultimas, nada que ver
con la gramatica y el estudio del latin y el griego. Me refiero a cualquier actividad de un
género literario que tienda a ‘humanizar. Y ahora llego a lo que quiero decir con
‘humanizar’. Me refiero (en conjunto) a la facultad de ponerse uno mismo de manera
instantdnea y en cada ocasion bajo la piel, en el corazdén, incluso en los muasculos de otro, y
con la idea de reaccionar como lo haria esa otra persona. A menos que uno fuera un sadico,
Jsseria uno deliberadamente cruel, un asesino de masas como Hitler o ‘Herodes’, el
inspirador de matanzas, el perseguidor de motivos religiosos, quiero decir teoldgicos, tales
como la de tantos grandes hombres cristianos e incluso santos? Es la falta de esta
imaginacién lo que conduce a crueldades y atrocidades, particularmente donde esto es un
asunto de asesinatos en masa. Dificil de evitar, no importa como de débil sea el sentimiento
hacia los individuos, porque cuando son una masa, es facil olvidar el sufrimiento individual.
La ‘Imaginacion’ en las artes (bajo otros nombres, por ejempinfihlung no es otra cosa

que hacer sentir a uno como el objeto suplantado que se supone estar sintiendo no sélo
conscientemente sino inconscientemente, psicolégicamente, cémo respira, como presiona el
suelo cuando esta de pie, como pesa cuando se sienta, cdmo sus brazos y manos y pies estan
relajados. Incluso con paisajes y edificios, la imaginaciéon los humaniza, llamando a la
posibilidad de vivir en ellos, o con ellos, o evocando recuerdos de momentos felices, o
evocando anhelos, deseos, suefios de estados de felicidad. Todo vuelve a ‘ponerte a ti mismo
en su lugar’, en todas las circunstancias, y en todos los encuentros y experi¢Beiasison

1963: 373).

Seguramente las declaraciones de Berenson no sean tan explicitas como las de Rifkin, pero no
cabe duda que el significado social y politico que le daba a la idea, y no tanto al término
especifico, era el mismo. Un concepto que en estética asumia el nonttiméildeng, pero

gue en politica asumia otro muy diferente como era el de democracia, dos términos para una
misma ideaEste“ponerte a ti mismo en su lugarsignificaba también para éker humano”

Una actitud por tanto opuesta a todo tipo de dictaduras y a favor de una sociedad justa y
democrética, ya que como sefiala Rifkincapacidad de reconocernos en el otro y de reconocer

al otro en nosotros en profundamente democratizadoralacionando y confrontando, de esta
manera, la vinculacion de abstraccién-pueblo frente empatia-individuo. Respecto a esto, no
hay duda de que Geoffrey Scott también entendia y vinculaba, al igual que Berenson, el
humanismo con esta capacidadnerte a ti mismo en su lugar”.

Una confrontacion la de estos dos polos, la abstraccion versus la empatia, el intelecto versus
los sentidos, tan rica en su diversidad de significados que permitiria extrapolarla a una gran
variedad de ambitos: ya sea desde el punto de vista politico confrontando la dictadura versus
la democracia; ya sea desde el punto de vista social confrontado la idea de pueblo versus la de
individuo; ya sea desde un punto de vista formal confrontando la forma geométrica versus la
forma organica; ya sea desde un punto de vista moderno confrontando en la arquitectura
moderna el racionalismo versus el movimiento organico; o incluso desde un punto de vista
espacial confrontando el plano versus el espacio.

“Consecuencia decisiva de una voluntad artistica de este[l@abstraccionffue por una

parte que la representacidén se acercaba al plano y por otra, que se suprimiria por completo
la representacion espacial y que se reproducia exclusivamente la forma @Nastinger

1908, 1953: 24, 36).
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Una relacion, una actualidad y vigencia, que se podria justificar y comprender en base a estas
palabras de Worringer considerando dee afan de proyecciéon sentimental y el afan de
abstraccion son los dos polos de la sensibilidad artistica del hombre, en cuanto esta es accesible a la
valoracion estética. Contrastes incompatibles, en principio; pero en realidad la historia del arte no es
sino un incesante encuentro de estas dos tenden@hsrtinger 1908, 1953: 50, 57,

Para acabar este capitulo, solo decir que lo que se ha tratado de exponer y resaltar en este
segundo apartado, es una clara postura metodolégica de analisis estético. Una actitud, que es
fiel reflejo de la enorme importancia que atesoraron las cuestiones de método a finales del
siglo XIX y principios del siglo XX, tanto en el contexto centroeuropeo germanoparlante, con

un claro ejemplo en la figura de Wolfflin, como en el angloamericano. Los asuntos de
método, por consiguiente, se convertiran en uno de los aspectos fundamentales que
diferenciarian a estas dos vias ya sefialadas por Eric Fernie. En base a esto, se han intentado
mostrar algunos de los aspectos relevantes de esta postura metodologico-operativa propuesta
por Berenson y Scott: 1) su defensa de un analisis estético de la arquitectura; 2) su
vinculacion de la ciencia de la psicologia a cuestiones artisticas; 3) su aplicacion, por primera
vez, de las teorias dé@infihlung para el analisis arquitectonico; 4) su priorizacion de la
percepcion visual frente a todo posible dogmatismo tedrico; 5) su ubicacién del espacio como
elemento central de la arquitectura, desvinculandose de esta manera de los analisis formalistas
comunes de aquella época; 6) su reivindican de la idea de experiencia arquitectdénica uniendo
las nociones de espacio y movimiento; 7) su defensa de la creatividad artistica y la tradicion
en su rechazo de todo academicismo normativo al proponer con los valores humanistas unas
herramientas de analisis y empleo por parte de la critica y los arquitectos. Por estos motivos y
otros muchos no nos debe extrafiar que criticos de formacion angloamericana como Henry
Rusell-Hitchcock, Vincent Scully, Colin Rowe, Philip Johnson, Ch.W.Moore o Bruno Zevi,

se hubiesen visto tan fuertemente influenciados por este libro, que disfrutara de un segundo
renacer en los afios cincuenta y sesenta, llegandose a convertir en libro de referencia en el
mundo académico, tedrico y practico de la arquitectura.

119 Resulta sugerente la postura de Zevi defendiendo la coexistencia de estas dos tendencias, la abstracta y la
organica, a lo largo de la histortad/uelve a entrar en el cuadro de la tipologia figurativa el problema de las
‘formas artisticas’, organicas o abstractas. En algunos periodos prevalece el naturalismo, en otros el arte
geométrico; las dos tendencias estan ligadas a dos visiones distintas del mundo, la una préactica, la otra
metafisica. [...] Tales observaciones demuestran que la teoria tipologica de la organicidad y de la abstraccion
no es demasiado rigurosa en cuanto a cronologia. El que se den, a un tiempo, las tendencias abstractas y
organicas en el mundo contemporaneo no es excepcional y, por tanto, no es sintoma de confusion cultural; [...]
Lo abstracto no sigue a lo organico, ni viceversa; son dos aspectos dialécticos siempre recurrentes en el
desarrollo del arte; en cuando se dejan a un lado las generalidades de ‘periodos’ y ‘estilos’ y se entra en la
historia real de los arquitectos, se encuentra inmediatamente, un tendencia organica en Grecia y en el
Renacimiento, asi como una vena abstractizante en el Bajo Imperio y en el Barroco. Ni lo abstracto significa
rigor en la composicion, ni la organicidad incontrolados impulsos vitales: Borromini y Wright estan entre los
artistas mas rigurosos de la historia y si hay un monumento criticamente ‘demostrable’ este es Santa Sofia de
Constantinopla”(Zevi 1960: 170-173).
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“Para que mi prop6sito no sea mal interpretado he omitido las ilustraciones. Un
edificio no es simplemente una vista, es una experiencia y todo aquel que sabe de
arquitectura Unicamente a través de fotografias no sabe de ella nada™.

LEWIS MUMFORD
Sticks and Stones: A Study of American Architecture and Civilization, 1928

“La influencia que un libro ejerce sobre sus lectores es algo intangible e imposible
de determinar con precision”.

RUDOLF WITTKOWER
Architectural Principles in the Age of Humanism, 1949.

““Cuando se habla de un innovador, es evidente que se le debe ver en relacion con
el futuro. Su importancia no radica en su dependencia del pasado, sino en la
promesa que representa su obra respecto al desarrollo ulterior”.

EMIL KAUFMANN

Architecture in the Age of Reason: Baroque and Post-Baroque in England, Italy,
and France, 1955.
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The Architecture of Humanism (1914), una obra clave para la critica de la
arquitectura moderna angloamericana

Pocos afos después de la publicacion de la primera edicion de The Architecture of Humanism
(1914), su autor penso en escribir un segundo volumen relacionado con la historia del gusto,
opcidn que seria descartada finalmente, al decantarse a favor de la publicacion de una nueva
edicion en la que se introducirian algunos leves, y poco significativos, cambios respecto al
texto original. Sobre este hecho son interesantes las palabras de Richard M.Dunn:

“(Scott) Pens6 seriamente en una segunda edicion de The Architecture of Humanism. Su
intencion era afiadir material nuevo més algunas ilustraciones. Sefial6 a su editor que el libro
continuaba atrayendo a seguidores, que sus ventas se habian ‘firmemente incrementado a
pesar de su limitada audiencia’, que tres universidades americanas lo habian incluido como
una lectura obligatoria para el titulo en arquitectura, y que el Royal Institute of British
Architects habia ‘encargado copias extras ya que el libro esta siempre agotado’. El hizo
hincapié que queria hacer “‘de la segunda edicién una real mejora de la primera’, afiadiendo
algunos importantes cambios especialmente en el final del libro. Pero, ‘de otro modo, no hizo
muchos cambios ya que incrementaria el precio del libro’. Al final del verano, se dedic6 a
revisar las pruebas de la nueva edicién’ (Dunn 1998: 219).

En base a lo expuesto en el primer capitulo, se hace palpable que si bien la via espacial
centroeuropea y germano-parlante fue la preponderante a partir del fin de la Primera Guerra
Mundial en gran parte de Europa, viéndose amparada por las diversas vanguardias modernas,
a mediados de los afios veinte, en un contexto como el angloamericano, mucho mas
pragmatico y menos filoséfico que el aleman, la segunda edicion del libro de Scott fue
despertando cada vez mayor interés en los circulos arquitectonicos, hasta alcanzar su maximo
apogeo en las dos décadas que siguieron tras el fin de la Segunda Guerra Mundial (ver Tabla
3.1). Un resurgimiento que, por otro lado, seguramente pudo verse favorecido por la afinidad
tematica que existio entre sus teorias y el espiritu renovador que se origind en aquel periodo
de esperanza. Temas relevantes como: el caracter pragmatico, y no tedrico, de unos
postulados que se basaban en la experiencia arquitectonica, con el espacio y la empatia como
elementos base; el énfasis puesto en la percepcion visual, en un momento en que la Psicologia
de la Gestalt estaba en pleno auge en los Estados Unidos; el caracter humanista otorgado a la
arquitectura, un vocablo que admitia la conjuncién de lo psicoldgico-sensorial de la
arquitectura (Alvar Aalto) con lo social (Alison y Peter Smithson); o su defensa del talento
individual y la tradicion arquitectonica; asi como, la reintroduccion de la historia, entre otras
muchas cuestiones posibles, favorecieron el grato y cdmodo recibimiento de sus teorias en
una doble vertiente: 1) el contexto tedrico-académico; y 2) el ambito pragmatico-préactico de
la profesién de arquitecto, algunos de ellos vinculados con la docencia universitaria. Ese
enorme interés e influencia que ejercidé para muchos criticos, historiadores y arquitectos de
formacion angloamericana, facilitd la rapida expansién de sus teorias en los métodos de
ensefianza de destacadas universidades, tanto del contexto angloamericano como del europeo.
Ya fuera en el primer caso a través de personalidades como Colin Rowe, Vincent Scully,
Philip Johnson o Charles W. Moore; o en el segundo mediante un critico europeo, pero de
clara formacién angloamericana, como es el caso de Bruno Zevi.
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Siguiendo con este curso temporal, es curioso, y la vez comprensible, observar la actitud
mantenida por Cornelis van de Ven de intentar: 1) supeditar la evolucion de la idea de espacio
al mundo aleman; y 2) justificar su evolucion bioldgica bajo la idea de un Zeitgeist'?°.

“El optimismo inicial de las primeras décadas del siglo XX aportd un nuevo concepto de
espacio a la cultura occidental y tras el florecimiento del mismo durante los afos veinte, fue
gradualmente decayendo, decadencia que llegé a su punto final con la Segunda Guerra
Mundial. Todos los intentos posteriores por resucitar ideas del periodo anterior carecieron
del nexo con el Zeitgeist, el espiritu de la época, y se redujeron a esfuerzos eclécticos. Era
necesario el nacimiento de nuevos conceptos espaciales” (van de Ven 1978: 230).

No estoy rechazando con esto, la influencia que puede ejercer el Zeitgeist sobre la teoria
arquitectonica, la arquitectura o los arquitectos, como podria ser la postura mantenida por
Watkin en Morality and Architecture (1977), por cierto, muy propia del mundo anglosajon,
del mismo modo que no estoy ensalzando su determinacion, como podria ser la postura de
Nikolaus Pevsner, y preponderante en el ambito germano-parlante, sino que mantengo una
actitud intermedia al respecto, como la que mantuvo Bruno Zevi en Saper vedere
I’architettura (1948). Pero si bien para Cornelis van de Ven, hasta la Segunda Guerra
Mundial, domind la idea de espacio (propia de esta via germandfila) portadora de un Zeitgeist
basado en la abstraccion, la teoria y el intelecto, me pregunto si ¢dentro de este “nacimiento de
nuevos conceptos espaciales™ que supuso el final de una guerra que provoco un profundo shock
espiritual sobre el ser humano pudo cambiar nuestra actitud y manera de relacionarnos con el
mundo? ¢Pudo esta fuerte sacudida activar nuestra actitud empatica y favorecer el
resurgimiento de las teorias humanistas abogadas por Scott? A lo que afiado, ¢se convirtio
esta otra via basada en los sentidos, la experiencia espacial y la empatia en via principal una
vez finalizada la Segunda Guerra? ¢Es capaz una Guerra de tales consecuencias cambiar el
sentir de toda la humanidad? ¢El brusco impacto de las dos Guerras Mundiales pudo
provocar, con la Primera el paso de un mundo gobernado por los sentidos y la Einfiihlung
(reflejado en el Art Nouveau) a un mundo regido por las leyes de la abstraccion (representado
por las distintas ramas de los diversos -ismos modernos), y en sentido inverso con la Segunda,
para acabar llegando en la actualidad a un punto donde ambas corrientes convivirian, tal y
como apunta Jeremy Rifkin en su libro The Empathic Civilization (2009)? ¢Tendra razon
Maria Luisa Caturla en su libro Arte de épocas inciertas (1944) en creer que era posible
discernir el Zeitgeist en base a las caracteristicas formales de las diversas artes?, es decir, ¢es
el arte el vehiculo de expresion de un determinado espiritu de una época? ¢Estara Worringer
en lo cierto considerando la abstraccion y la proyeccion sentimental como las dos caras de una
misma moneda: la sensibilidad artistica del hombre? Dejando abiertas estas preguntas, y esté
Worringer en lo cierto o no, bien es verdad, que a finales de los afios cuarenta el humanismo,
acompafiado de la mano por el concepto de empatia, fue ganando terreno en el mundo

120 | a validez que tenia para Cornelis van de Ven el concepto de Zeitgeist se hace patente en la siguiente
declaracion: “Por otra parte, la teoria de la relatividad no fue una revolucion que apareci6 de la noche a la
mafiana. A lo largo del siglo XIX, la cultura occidental en su sentido mas amplio —su literatura, su fisica y su
filosofia general- habia preparado gradualmente la abolicion del concepto absoluto de espacio. La teoria de la
relatividad, que fue cristalizada por Albert Einstein en 1916, deberia considerarse, como hizo Spengler, como el
resultado natural del espiritu y voluntad de una época” (van de Ven 1978: 43). Un concepto, por otra parte,
totalmente aut6ctono del contexto aleméan, como asi apunté Watkin: “Entre las interpretaciones generales de la
arquitectura, las tres mas importantes, (1) la basada en la religién, la sociologia o la politica; (2) la que se
apoya en el espiritu de la época; y (3) la que se vale de argumentos racionales y tecnoldgicos, pueden
considerarse respectivamente inglesa, alemana y francesa, por su origen” (Watkin 1977: 3).
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europeo y norteamericano. Un hecho que puede verse reflejado en la enorme aceptacion que
empez6 a adquirir el libro de Scott, al acabar experimentado en ese periodo, un segundo
resurgir en el mundo angloamericano. Por tanto, si seguimos las suposiciones de Cornelis van
de Ven, nos preguntamos finalmente si ¢este espiritu humanista, incluyendo aqui las diversas
acepciones que permite el término humanismo, no fue el espiritu de la época caracteristico de
las dos décadas subsiguientes al fin de la Segunda Guerra Mundial?

EDICIONES Y REEDICIONES DETHE ARCHITECTURE OF HUMANISM: A STUDY IN THE
HISTORY OF TASTE (1914) (Tabla 3.1)

Tabla de contenidos elaborada por el autor:

1910-1920

London: Constable and Company Ltd. 1914

Boston / New York: Houghton Mifflin Company 1914
1920-1930

London: Constable and company Ltd. 1924

New York: Scribner 1924

New York: Doubleday 1924

London: Constable and company Ltd. 1929
1930-1940

Bari: Laterza [trad. italiana] 1939
1940-1950

London: Constable and company Ltd. 1947
1950-1960

New York: Doubleday 1954

New York: Doubleday 1956
1960-1970

London: Methuen 1961

Gloucester, Mass., P. Smith 1965

New York: Charles Scribner’s Sons 1969
1970-1980

Barcelona: Barral [trad. castellana] 1970

New York: W.W. Norton 1974

Bari: Dedalo libri [trad. italiana] (coleccidn dirigida por Bruno Zevi) 1978
1980-1990

London: The Architectural Press 1980
1990-2000

New York: W.W. Norton&Company 1999

Torino: Testo&lmmagine [trad. italiana] (coleccion dirigida por Bruno Zevi) 1999
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Bruno Zevi:
Geoffrey Scott un referente de la literatura angloamericana en su corpus teorico

Un tema que ha sido ampliamente ignorado por los ambientes académicos del panorama
continental europeo, es decir, descartando el contexto anglosajon, tiene que ver con todo lo
referente al escritor, poeta y critico inglés Geoffrey Scott. Si bien la influencia de su obra
maestra, The Architecture of Humanism (1914), se podria limitar y circunscribir dentro del
mundo angloamericano (ver Tabla 3.1), este apartado intentard mostrar el papel clave que
gjercio el critico e historiador de la arquitectura italiano Bruno Zevi, al convertirse, ya desde
sus inicios, en el gran introductor, difusor y continuador de un libro que defendié una postura
critico-metodoldgica que abogd por una interpretacion espacio-empirico-sensorial de las obras
de arquitectura. La enorme relevancia que tuvo para Zevi su periodo de formacion
angloamericana, un hecho que se corrobora rapidamente si consultamos la bibliografia
utilizada en dos de sus primeros libros en los que Scott asume un destacado protagonismo:
Verso un’architettura organica (1945) y Saper verdere [I’architettura (1948), permite
entender la répida y enorme influencia que ejercieron las teorias y contenidos de este singular
texto®?!, convirtiendo a Zevi en una de las escasas excepciones europeas que supo leer con
0jos modernos su propuesta tedrico-practica. Esta lectura de las principales obras del corpus
historico-tedrico del critico romano, desde una Optica no italiana, pretende contribuir a ayudar
a entender el enfoque metodoldgico planteado en los afios siguientes al fin de la Segunda
Guerra Mundial, y se suma a las contribuciones ya realizadas por otros autores como Roberto
Dulio o Paolo Scrivano*?:

“Verso un’architettura organica debia mucho a los estudios en la Harvard University, que
hizo de una manera no continua entre 1940 y 1943, pero también a su estancia en Gran
Bretafia: Zevi habia tenido la oportunidad de profundizar en lecturas que de lo contrario
habrian sido dificilmente disponibles en su patria. El peso de estas experiencias aparecia mas
gue evidente en Verso un’architettura organica. De hecho, més alld de algunas de las

121 E] temprano conocimiento por parte de Zevi de esta obra permite diversas y maltiples suposiciones. Una
posible explicacién puede basarse en su biografia. La formacion académica del critico italiano se produjo en el
transcurso de 1936 a 1942 en tres paises diferentes: Italia (Facolta di architettura dell’Universita di Roma,
1936-1939), Reino Unido (Architectural Association School of Architecture de Londres, 1939-1940) y Estados
Unidos (Graduate School of Design de la Harvard University, 1940-1942). Tal y como apunt6 Richard M.Dunn
el libro fue ““un texto bésico para los arquitectos e historiadores del arte hasta principios de 1960”” donde ““tres
universidades americanas lo habian incluido como una lectura obligatoria para el titulo en arquitectura™, asi
que, seguramente no seria descabellado suponer que quizas su primera lectura se produjera en los afios que
estuvo estudiando en Harvard. Otra posible opcién podria ser que el libro de Scott llegase a sus manos entre julio
de 1943 y 1944, momento que viéndose obligado a permanecer en Londres por motivos politicos, aprovech6
para escribir Verso un’architettura organica (1945), una obra en la que la figura de Scott adquiere un cierto
protagonismo y que escribié gracias a la ayuda de los fondos de la biblioteca del Royal Institute of British
Architects, donde segun declaraciones del propio Scott ““el Royal Institute of British Architects habia encargado
copias extras ya que el libro estaba siempre agotado™. Ya realizase esa lectura antes de dejar Italia en 1939 o0 en
su periplo angloamericano, de lo que no hay ninguna duda es que en 1944 Zevi ya habia leido The Architecture
of Humanism (1914) y éste la habia causado un enorme impacto.

122 | o mismo dira respecto a Saper vedere I’architettura (1948): “La presencia en el apéndice de una
bibliografia proporciona de hecho una serie de puntos para la reflexién. Esta bibliografia constituia una especie
de apéndice ‘comentado’, de matriz —otra vez- angloamericana’ (Scrivano 2001: 204). Otros muchos autores,
como por ejemplo, Josep Maria Montaner, han resaltado esta influencia en su formacidn, pero por desgracia
hasta ahora nadie ha ido mas alla: “La actividad de la mayoria de estos autores demuestra la importancia de
Estados Unidos, pais donde algunos de ellos emigraron desde Alemania. S6lo Pevsner se integrd totalmente
dentro del contexto britanico. Incluso el italiano Zevi basa todas sus interpretaciones en la influencia que
recibi6 de la sociedad y la arquitectura estadounidenses” (Muntaner 1999: 48).
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peculiaridades mas marcadas —como la exaltacion de la arquitectura americana y de Frank
Lloyd Wright-, el libro contenia referencias significativas a la contemporanea literatura
arquitectonica de lengua inglesa [...] el panorama de las lecturas zevianas se connotaba
sustancialmente como de origen angloamericano. Por cuanto se tratan de indicaciones de
indudable interés histérico y critico, estas referencias no ayudan a entender del todo el
enfoque metodoldgico que Zevi andaba perfeccionando en sus primeros trabajos de después
de la guerra’ (Scrivano 2001: 202).

La lectura del corpus zeviano desde una Optica italiana, ha llevado a veces a la omitir o quitar
relevancia a la importancia vital que pudo tener su formacién angloamericana y este singular
volumen. Un ejemplo, es el excelente libro de Dulio, Introduzione a Bruno Zevi (2008),
donde se analizan sus principales obras pero no se menciona el libro de Scott; u otros casos,
como el de Scrivano, en Vedere e scrivere I’architettura. Bruno Zevi e Saper vedere
I’architettura (1948) (2001), que cataloga “el texto de Scott como ““un libro oscuro™:

“Argumentando los limites de todas las interpretaciones arriba sefialadas y queriendo
reforzar ademas la afirmacion de la necesidad de una interpretacion espacial, en Saper
vedere I’architettura Zevi hacia referencia también a un texto de un controvertido autor
britanico, Geoffrey Scott: se trataba de The Architecture of Humanism. A Study in the
History of Taste, aparecido en Gran Bretafia en 1914 y publicado en edicion italiana por
Laterza en 1939, con la traduccion de Elena Croce. También el texto de Scott resultaba citado
en el apéndice bibliografico. [...] Seria largo y demasiado dificil discutir el texto de Scott, un
libro oscuro y sin embargo amado por una generacién de arquitectos y amantes de la
arquitectura” (Scrivano 2001: 206).

En su empefio por divulgar y mantener vivos los contenidos de este “libro oscuro”, Zevi opto6
por dos vias: 1) a través de su corpus teorico; y 2) mediante la reimpresion, primero en 1978 y
mas tarde en 1999'2% de la traduccion italiana que realiz6 Elena Croce, L'architettura
dell’umanesimo. Contributo alla storia del gusto (1939). Con motivo de la presentacion de
esta nueva coleccién de “obras fundamentales™ que permitiesen ““extender la comprension de la
arquitectura™, el diario italiano 1l messagero publico el 13/10/1978 una entrevista titulada
Architettura/La collana di Zevi. Pensare e provocare, en la que su director, el mismo Zevi,
expresaba muy claramente la enorme influencia que habia ejercido sobre €l este libro:

“(MS) ¢ Por qué una nueva coleccion sobre la arquitectura y el urbanismo?

(BZ) Hay muchas colecciones del género, pero todas tienen un caracter académico y una
circulacion restringida. Yo me propongo publicar un ensayo cada quince dias para estimular
no solo la inteligencia de los arquitectos, sino también de un publico mas amplio. El objetivo
es aquel de extender la comprension de la arquitectura.

(MS) ¢ De qué manera?

(BZ)... cada ensayo de esta coleccion, breve e ilustrado, propone una idea nueva o representa
textos desaparecidos de la circulacion, pero siempre con una considerable carga polémica.
Este es el caso de ensayos sobre urbanismo medieval como el de Piccinato, el de Bettini sobre
el espacio arquitectdnico en la antigtiedad, el de Scott sobre la arquitectura del humanismo:
un libro que ha tenido una enorme influencia en los arquitectos de mi generacién y que en los
EE.UU. es continuamente reeditado...”” (Sanfilippo 1978).

123 Ambas ediciones fueron publicadas dentro de la coleccion Universale di Architettura, una compilacion que se
caracterizd por recoger muchos de los ideales zevianos a través de obras de otros autores: “Comprendia
monografias sobre monumentos, artistas, ciudades, territorios, problemas tedricos, aspectos de disefio. [...]
Todavia los 73 nimeros de la coleccion incluyen obras fundamentales™ (Zevi 1993: 132).
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Geoffrey Scott

L'architettura dell'umanesimo
Dedalo libri

34/35/36 Geoffrey Scott (trad. E.Croce): L'architettura del’'umanesimo. Contributo alla storia del gusto (1939 /1978 / 1999)

Pero como vemos, esta influencia no solo se limitaba a su persona sino también se
extrapolaba a aquella generacion de arquitectos, criticos e historiadores de la arquitectura
moderna de mediados de los afios cuarenta y principios de los cincuenta que habian tenido
algun tipo de contacto con los Estados Unidos, entre los cuales se incluia Zevi, tales como
Colin Rowe, Vincent Scully, Philip Johnson o Charles W. Moore. Un elenco en el que se
podria afiadir, inclusive, algun critico de la generacion anterior como es Henry-Rusell
Hitchcock. Si bien todos ellos se restringieron basicamente al ambito angloamericano, el
papel jugado por Zevi aqui se revaloriza, al haber asumido la funcion de personaje puente
entre este contexto, en el que se formo entre 1939 y 1944, y el latino-iberoamericano donde se
propagaron sus teorias y ensefianzas. Dentro de esta coleccion Universale di Architettura
inaugurada en 1978, el libro de Scott fue el segundo volumen publicado, por detras de
Pensiero organico e architettura wrightiana (1978) de Edward Frank!?*, una obra que,
aunque parezca extrafio, se englobaria, junto con la de Scott y Wolfflin, dentro del &mbito de
“los conocimientos humanisticos”, como asi ratifico en una entrevista en la que nos nombraba
“tres textos, no mas”, “que consideraba esenciales para la formacion de un buen arquitecto™.
Manifestando, ya claramente, con esta secuencia, la importancia que tenian estos tres ensayos
para él.

“(FC) ¢Como de utiles son los conocimientos humanisticos en el campo de la arquitectura?
Me gustaria que me hiciera una lista de textos que considera esenciales para la formacion de
un buen arquitecto.

(BZ) Solo son dtiles los conocimientos humanisticos, que incluyen también lo social y lo
técnico. Tres textos, no mas: 1) Geoffrey Scott, La Arquitectura del Humanismo, 2) Edward
Frank, El pensamiento organico y la arquitectura Wrightiana, 3) Heinrich Wolfflin,
Renacimiento y Barroco™ (Cirillo 1996: 47).

124 La singularidad de este estudio interdisciplinar radicaba en haber enlazado las formas al pensamiento,
actualizando el significado de esta arquitectura organico-wrightiana se le daba una base cientifica al relacionarla
con las ideas provenientes de otros campos de estudio o disciplinas tan dispares como pueden ser la filosofia, la
psicologia, la biologia, la botanica o la fisica. La intencion principal era la de romper el prejuicio que catalogaba
a Wright como un mistico utopista, al mostrar que sus reflexiones estaban en plena sintonia con el pensamiento,
incluso cientifico, mas avanzado de su época.
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37 Geoffrey Scott (trad. E.Croce): L'architettura del'umanesimo (1939) [subrayado y anotaciones realizadas por Bruno Zevi]

A pesar de las mas que evidentes diferencias de contenidos entre el ensayo de Edward Frank y
el de Scott, hay un aspecto que pone en plena consonancia sus teorias. Este tiene que ver con
el significado dado al término humanismo: “La arquitectura organica se completa a través de la
experiencia humana. Es humanistica por génesis y orientacion, pero no en el sentido que a este
término le ha dado el Renacimiento™ (Frank 1978: 23). Una postura que le llevaria a distinguir
entre dos tipos de humanismo: 1) el que se habia dado en el Renacimiento, donde “las
proporciones y la escala, la armonia y las relaciones en los edificios del cinquencento tenian el
objetivo de reflejar la pureza matematica del orden cosmico™; y 2) el que se habia dado en el s.XX
con la arquitectura orgénica, donde “el hombre es considerado como una criatura sensible que
nace, vive, se reproduce y muere dentro de un mundo en perenne estado de procreacion”, segun él,
“en la época moderna estas diferencias se evidenciaban con particular claridad en las obras y los
escritos de Le Corbusier y Frank Lloyd Wright™ (Frank 1978: 10). El humanismo en la arquitectura
orgénica radicaba en centrar su atencién en un espacio que estaba proporcionado segun la
escala humana y el movimiento del hombre, a diferencia del humanismo Le Corbusier que
habia intentado medir el campo espacial a través de un sistema, Le Modulor, a partir del cual
no era posible medir el espacio tridimensionalmente al no tener en cuenta el movimiento
humano, es decir, “hay que destacar que lo que mide Le Corbusier no es el espacio, sino los objetos
y las relaciones que se producen entre ellos en el espacio, segin un sistema antropométrico.
Aceptando la convencion del hombre con el brazo alzado como unidad de medida, se pueden
relacionar las dimensiones verticales de los edificios en relacion con la estatura humana, creando de
esta manera un sistema proporcional cerrado; pero en realidad, es una extrafia transposicion, porque
impone una unidad de medida vertical también a la medicion de las dimensiones horizontales. Aqui se
encuentra precisamente el error del Modulor y de los sistemas matematicos fundados en la
antropometria. La dimensién horizontal se refiere a la movilidad humana, y no a la escala humana”
(Frank 1978: 28). La gran diferencia entre el humanismo renacentista y el organico se
encontraba en que uno se basaba en relaciones estaticas y el otro, por el contrario, en
relaciones dindmicas, o sea, “la clave de la configuracion del espacio interno en un edificio
wrightiano esta en la movilidad humana; y es este espacio que, en gran medida, define la posicion y
dicta la forma de la materia plastica™ (Frank 1978: 32). Este segundo tipo de humanismo tenia
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dos puntos en comun con los principios defendidos por Scott: 1) la importancia que adquiria
un elemento como es el espacio; y 2) la defensa de la experiencia arquitectonica, por la que
abogaba Scott en base a las teorias de Einfuihlung, al postular que “la arquitectura organica se
completa a través de la experiencia humana” (Frank 1978: 10). Continuando con este hilo
conductor, el trabajo de Zevi, como director, no sélo se centraba en la seleccion de las obras
que serian publicadas, sino también en la redaccion en la parte trasera de cada volumen de un
pequefio resumen de sus contenidos, asi como, de algunos datos biograficos del autor. Si nos
fijamos en el caso concreto de la reedicion del libro de Scott resultan reveladoras sus palabras:

*“¢ Es posible comprender la pintura sin conocer a Bernard Berenson? Del mismo modo no se
puede entender la arquitectura sin leer este libro de Scott. El autor, con puntualidad
implacable, aisla, afronta y hace justicia de todos los ‘equivocos’ que obstaculizan, a menudo
de manera decisiva, una auténtica comprension de los fenémenos arquitecténicos. El libro se
refiere a la arquitectura del Renacimiento italiano en su acepcion histérica prolongada
(1400-1700), pero en realidad nos proporciona una clave de lectura de los acontecimientos
arquitecténicos desprovista de prejuicios que nos es especialmente Gtil para comprender y
juzgar los acontecimientos contemporaneos”. En referencia a su autor: “G. Scott, el
arquitecto inglés, fue discipulo de Bernard Berenson en Florencia. Su trabajo como
investigador, en particular el presente libro que publicamos en la prestigiosa traduccién de
Elena Croce, se dirigié a todos para suministrar un desciframiento de la arquitectura del
Renacimiento que, restituyéndole su significado mas auténtico, sirviera como guia para el
operar arquitectonico actual”.

Esta lectura moderna, no limitada a la interpretacion de la arquitectura del Renacimiento
italiano, le llevaba a ampliar sus contenidos y darle un significado operativo-practico “para
comprender y juzgar los acontecimientos contemporaneos”, ya que “no se puede entender la
arquitectura sin leer este libro de Scott”. Ademas, la operatividad de esta obra no se restringia a
la critica y sino que también se extrapolaba a la préctica arquitectdnica, al darle el calificativo
de ““guia para el operar arquitecténico actual”. Una postura que fue siempre defendida por Zevi,
al abogar por la unién entre la historia de la arquitectura, surgida de esta nueva critica
espacio-experiencial, y el disefio arquitectonico. Esta misma actitud se puede observar en otro
breve resumen de The Architecture of Humanism (1914) aparecido en su segunda
autobiografia, Zevi su Zevi. Architettura come profezia (1993):

““Sesenta y cinco afios después, en 1914, cuando Le Corbusier estaba proyectando las Casas
Dom-ino y Walter Gropius construia la Fabrica Modelo del Werkbund en Colonia, salié The
Architecture of Humanism de Geoffrey Scott. [...] El libro de Scott era anti Ruskin, liberaba
la cultura de los atascos medievalizantes, definiendo ‘Masa, Espacio y Linea’ como ‘los
verdaderos elementos del arte arquitectonico’. Por desgracia, se dirigié a los historiadores
del arte mas que a los arquitectos, y no tuvo en los tableros de dibujo los efectos estimulantes
que merecia” (Zevi 1993: 163-164).

Aqui nuevamente, aun lamentandose que “por desgracia, se dirigié a los historiadores del arte
més que a los arquitectos”, se resaltaba su potencial operatividad en los tableros de dibujo por
encima de su caracter tedrico. A lo que habria que recordar que las intenciones de Scott
siempre estuvieron dirigidas tanto a los criticos como a los arquitectos, al ser en todo
momento consciente de la operatividad que podian tener sus teorias, como asi lo recalcé en su
Epilogue final diciendo que ““escribi esos capitulos hace diez afios (con una confianza cuyo total
riesgo yo era muy joven de advertir), pensando que lo que habia de decir pudiese interesar a quienes
se dedican a la arquitectura asi como a quienes trataran de filosofia™ (Scott 1924: 259).
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38 Geoffrey Scott (trad. E.Croce): L'architettura del'umanesimo (1939) [subrayado y anotaciones realizadas por Bruno Zevi]

[Geoffrey Scott en el corpus zeviano 1945-1950]

A parte de estos comentarios de Zevi, la enorme importancia que tuvo la propuesta critico-
metodoldgica de The Architecture of Humanism (1914) para él, se puede observar en la
relevante presencia que asume dentro de los tres libros que componen el corpus tedrico que va
de 1945 a 1950: Verso un’architettura organica. Saggio sullo sviluppo del pensiero
architettonico negli ultimi cinquant'anni (1945); Saper vedere [I’architettura. Saggio
sull'interpretazione spaziale dell'architettura (1948); y Storia dell’architettura moderna
(1950).

Si nos centramos en su primer libro (publicado con tan solo veintisiete afios de edad): Verso
un’architettura organica (1945)'%, siendo un texto que no pretendia ser “ni una historia ni una
teoria de la arquitectura moderna™ (Zevi 1945: 11), destaca primero de todo, por su estructura.

125 | os objetivos de este libro son explicados de manera muy clara, y ya desde la distancia, en Storia
dell’architettura moderna (1950): “Las mas destacadas historias de la arquitectura moderna — Die Baukunst
der Neuesten Zeit, de Platz; Pioneers of the Modern Movement, de Pevsner; Modern Building, de Behrendt, y la
excelente obra de Giedion: Space, Time and Architecture- han ilustrado en conjunto las conquistas de los
movimientos y las figuras protorracionalistas, [...]; pero ninguna ha tomado y analizado el esencial paso de la
arquitectura moderna de la fase funcionalista en sentido preeminente econdémico y mecanicista a una
maduracién humanizadora. Estas historias incluyen, sin excepcién, con Le Corbusier, con Gropius, 0 bien con
una antitesis Wright-Le Corbusier, que los arquitectos de la generacion que sucedié a la racionalista, en
Europa y en los Estados Unidos, en realidad han superado. Para rectificar tal perspectiva histérica y para
completar la obra de esos autores fue compilado a principios de 1944 el ensayo titulado Verso un’architettura
organica” (Zevi 1950: 11-12).
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39 Bruno Zevi: Verso un'architettura organica (1945)

Este se organiza en dos partes: una primera, dedicada al continente europeo, y otra segunda, a
los Estados Unidos'?®. Entre ambas y a modo de enlace, existe un capitulo intermedio titulado
Significato e limiti della voce organico rispetto alla architettura, y es en este apartado
mediador donde se hace notoria alusion a la figura de Scott y a los contenidos de su libro.
Preguntandose ¢qué quiere decir organico y particularmente cual es el significado de la arquitectura
organica?” (Zevi 1945: 63), propondra un recorrido temporal para ver como ha sido
interpretado este concepto por parte de algunos arquitectos, criticos e historiadores del mundo
angloamericano, tales como: F.L.Wright con sus cuatro conferencias dadas en el RIBA,
tituladas An Organic Architeture (1939); William Lescaze; Claude Brangdon; Louis Sullivan;
Henry Rusell-Hitchcock; Sigfried Giedion; o Walter Curt Behrendt!?’, para llegar a la
conclusion de que ese viraje habia sido debido, principalmente, por el cambio producido en la
““actitud mental y psicolégica” de la nueva generacion de arquitectos modernos, y por tanto, el
significado de la arquitectura organica “no se encontraba en la estética de la arquitectura, sino en
la psicologia, en el interés social, en las premisas intelectuales de aquellos que hacen la
arquitectura™ (Zevi 1945: 68). De ahi pasara, seguidamente, a aclarar las confusiones que habia
en relacion al uso de la palabra organico, y es aqui donde Scott tomara protagonismo, al
recurrir Zevi al método y a los mismos términos que habia utilizado el critico inglés para el

126 parte prima: I. Le origini e gli ismi della prima architettura moderna; Il. La rivolta contro I’architettura
moderna in Europa; Ill. La resistenza dell’architettura moderna europea e i suoi sviluppi. Parte Seconda: I. La
tradizione architettonica degli Stati Uniti; 1l. Frank Lloyd Wright; Ill. L’influenza di Frank Lloyd Wright; IV.
L’architettura contemporanea negli Stati Uniti. Hay que destacar aqui su favorable disposicion para establecer
puentes de union entre la cultura angloamericana y la europea, como fiel reflejo de su doble formacion.

127 Behrendt dividia las obras arquitectonicas entre dos categorias antitéticas que se distinguian mediante una
serie de rasgos caracteristicos: 1) la arquitectura organica; y 2) la arquitectura inorganica o formal. Esta manera
de proceder, dualista y comparativa, proveniente de la metodologia utilizada por Wolfflin, también seria en
algunos momentos, adoptada por Zevi. Por ejemplo, al confrontar la construccion de casas prefabricadas en
Europa con la de Estados Unidos: ““La primera es una actitud mental tedrica, inorganica, clasica, si se quiere;
la segunda es una actitud que se atiene mas a la evolucidn, al crecimiento de la vida, en otras palabras es una
actitud orgénica y las formas externas son el resultado del espacio interno™ (Zevi 1945: 69).
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desarrollo de su libro, en su intento de aclarar dos equivocos que ensombrecian el verdadero
significado del término orgéanico®?®,

“El uso de la palabra orgéanico aplicada a la arquitectura data de mucho tiempo y ha dado
lugar a mucha confusion. Necesita inmediatamente disipar dos equivocos: aquel naturalistico
y aquel biol6gico™ (Zevi 1945: 71).

El primer equivoco o falacia, ‘“aquel naturalistico”, se daba en aquellos autores que,
considerando lo organico como algo propio de la naturaleza, caian en el error de intentar
imitarla formalmente, como asi ocurrié con la arquitectura de F.L.Wright!?® o con las
descripciones de Behrendt respecto a ésta. Un equivoco que se podia asimilar con la falacia
romantica descrita por Scott en relacion al naturalismo, The Romantic Fallacy (continued):
Naturalism and the Picturesque, donde la arquitectura, habiendo extraido su inspiracion de la
naturaleza, acabaria convirtiéndola en “el verdadero tipo y criterio de belleza™ (Scott 1924: 67).
Ejemplos de este proceder se dieron tanto en el estilo gotico como en la arquitectura
doméstica inglesa:

“El influjo del sentido de la Naturaleza sobre la construccion no se agota en el gusto por lo
gético. En Inglaterra surgi6é una arquitectura doméstica que no se adscribia a ninguln estilo
histdrico, ni intentaba ningan plan definido. [...] El edificio se levanta, sin direccién, de las
exigencias casuales de un plan. Si bien no garantizado, el efecto que se busca es enteramente
‘natural’. La casa ha de adoptar el color del campo, permanecer oculta en las sombras, y
aunarse con las lomas™ (Scott 1924: 68-69).

Criticando ambos el mimetismo que la arquitectura habia mantenido con la naturaleza, Zevi
recurriria al mismo ejemplo de Scott al decir, “el peor romanticismo inglés del siglo pasado se ha
embriagado con estas reminiscencias vegetales aplicadas al exterior de los cottages™ (Zevi 1945: 72).
Como vemos, aun habiendo pequefios detalles en la manera de denominar cada uno estos
equivocos, romantico-naturalista o naturalista, se hace evidente la influencia del texto de
Scott. Sobre el segundo equivoco o falacia, “aquel bioldgico™, apuntaba:

“Este es mucho mas grave que el primero en cuanto a que méas de una persona inteligente
cree en él. [...] hasta Geoffrey Scott y Arnold Whittick, una larga serie de historiadores,
especialmente alemanes e ingleses, han hecho con las metaforas mediante las cuales decimos
que una torre ‘se alza’ y que una columna ‘se contrae’ o que una fachada estd ‘en
movimiento’ y otra en ‘calma’, un sistema estético” (Zevi 1945: 72).

El error principal de este sistema estético, en el que se habia convertido el equivoco bioldgico,
era el de considerar “posible encontrar una correspondencia arquitecténica para todos los casos
contemplados por la psicologia moderna” (Zevi 1945: 73)'®, es decir, el querer relacionar cada
una de las formas arquitectonicas con una serie de sensaciones fisicas, convertia las
cuestiones estéticas, relacionadas con la arquitectura, en una ciencia normativa desvinculada
del mundo del arte. En este equivoco es curioso ver como Zevi hace uso del mecanismo de las

128 |_as palabras equivoco o falacia en este caso son sinénimas. Notese que Scott utiliza el término inglés fallacy,
y éste es traducido al italiano por Elena Croce por equivoco, término que utilizard Zevi en sus escritos.

129 De la misma manera que Scott, Zevi exculpard a Wright en Storia dell’architettura moderna (1950) del
equivoco naturalista diciendo que ““son motivos periféricos en la inspiracion wrightiana, que no constituyen por
cierto lo determinante de ésta” (Zevi 1950: 341).

130 Este tema serd nuevamente abordado en Saper vedere I’architecttura (1948) al hablarnos de le interpretazioni
fisio-psicologiche.
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falacias creado por Scott contra su propio autor, al situar sus teorias dentro de los equivocos
de este siglo. Es sugerente, ademas, observar que si bien califica a Scott y a Whittick!3! de
“personas inteligentes” que aun creen en el equivoco bioldgico, excusaria y exculparia al
primero diciendo:

“Si Geoffrey Scott no hubiera muerto prematuramente y hubiese podido, a la luz de estas
teorias berensonianas, recorrer nuevamente la historia de la arquitectura del Renacimiento,
como habia prometido en su obra maestra L’Architettura dell’Umanesimo, o habria rechazado
tal doctrina ante la prueba de la experiencia critica, o bien su finisimo espiritu habria podido
sacar brillantes conclusiones de un punto de partida tan limitado™ (Zevi 1945: 78).

La seguridad expresada en estas palabras, muestra abiertamente la enorme admiracion que
sintid Zevi por el critico inglés. Pero aparte de la clara relaciéon entre los contenidos y la
metodologia de este capitulo con la figura y obra de Scott, dentro de Verso un’architettura
organica (1945) existen algunos otros capitulos que siguen esta misma linea. Un ejemplo se
encuentra en el momento en que intenta analizar los motivos que provocaron que varios
paises rechazaran la arquitectura moderna y se decantasen por un retorno hacia la arquitectura
clasica. Y que en el caso concreto de Italia se materializaria en dos corrientes, “dos equivocos,
dos corrupciones internas de la arquitectura moderna, suficientemente naturales en un pais
gobernado de un régimen nacionalista e imperialista que controlaba gran parte de la construccion del
pais. [...] Y de hecho producto de un equivoco romantico fueron las teorias sobre el ambientismo, que
favorecieron ya sea la corriente del monumentalismo o aquella del provincialismo™ (Zevi 1945: 46-
47): 1) la monumentalista, liderada por Piacentini, cuya intencion era glorificar el estado
fascista; y 2) la tradicionalista que, motivada por motivos pseudo-nacionalistas, entendia que
los nuevos edificios debian ser construidos en un estilo tradicional pintoresco-folclorista. Dos
tendencias estimuladas, nuevamente, por un equivoco romantico que nos traia a la mente The
Romantic Fallacy de Scott. La corriente monumentalista, ademas, destacaba por el
simbolismo que se le intentaba dar por parte del estado a los edificios publicos, una idea que
estaba también en plena consonancia con la critica que Scott habia hecho respecto a la falacia
romantica, al rechazar los estilos que “acaban considerandose cada vez mas simbdélicamente como
portadores de ciertas ideas” (Scott 1924: 48), 0 en palabras de Zevi, “la primera falacia del
romanticismo, pues, y la mas grave, estriba en considerar la arquitectura como simbélica. [...] Bajo
la influencia romantica, pues, el interés por la arquitectura deviene simbélico y el gusto tornadizo.
Pero esto no es todo. Se hace inmediatamente estilistico y arcaizante™ (Zevi 1945: 51,53).

131 Esta citacion conjunta de estos dos autores no es casual. Como asi consta en su bibliografia, Zevi consultd el
libro de Whittick, Eric Mendelsohn (1940), para la elaboracién de Verso un’architettura organica (1945). En su
altimo capitulo, The Aesthetic Value and Significance of Mendelsohn’s Work, Whittick se declara a favor de una
doble postura que considera: 1) que la belleza es la Ginica cualidad de la arquitectura que nos permite concebir la
arquitectura como arte; y 2) que el placer estético es el nico mecanismo valido, por encima de las cuestiones
técnicas y funcionales, para valorar lo esencial de la arquitectura: “El arte, del cual la arquitectura es una
expresion, existe, después de todo, solo como algo que provoca una emocion particular que llamamos estética™
(Whittick 1940: 155). Para reforzar esta creencia recurrird a las palabras Scott, diciendo que el impulso estético
es el “impulso merced al cual la arquitectura se convierte en arte” (Scott 1924: 4), y su aplicacién de la teoria
de la Einfiihlung a la arquitectura, “la cual creo que es la explicacion principal del deleite estético en
arquitectura y en las otras artes” (Whittick 1940: 161). Con una aclaraciéon importante, ya que “surge una
dificultad en la aplicacién de la teoria de la Einfiihlung de Scott a la arquitectura, una dificultad que tenemos
que resolver antes de que podamos aceptar la validez de la teoria como una explicacion del principal placer
estético de la arquitectura” (Whittick 1940: 162), es decir, esta innata identificacion de los sentimientos
humanos con los objetos no se producia, segun él, en funcidn de nuestra estructura corporal humana sino mas
bien en relacion a los principios organicos del cuerpo.
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| Bruno Zevi
Saper vedere 'architettura

Einaudi

40 Bruno Zevi: Saper vedere I'architettura (1948)

Si nos fijamos ahora en Saper vedere I’architettura (1948), el propio Zevi reconocia en la
bibliografia final la importancia que habia tenido para él “el volumen de Geoffrey Scott™, al ser
la Gnica obra, de las treinta y dos que llegaba a mencionar, que llegaria a calificar ““como de
fundamental importancia”, convirtiéndose, asi su autor, en el critico méas veces citado. Un libro
que se traduciria al inglés, casi una década después, como Architecture as Space. How to look
at Architecture (1957), y sobre el que ya se llegaria a vislumbrar en algunos Reviews de la
época esta correlacion de contenidos, al expresar que “la importancia del libro de Bruno Zevi,
Architecture as Space dificilmente puede ser sobrestimada, ya que puede llegar a tener la misma
influencia para nuestra generacion que la que tuvo, hace mas de cuarenta afos y sigue todavia hoy
mantiendo, The Architecture of Humanism de Geoffrey Scott™ (Zucker 1957: 283). Una vinculacién
gue no se reduce a este simple hecho ya que, si nos fijamos en el apartado Notas, se volveria a
destacar la enorme trascendencia que habian tenido para él las declaraciones hechas por Scott
respecto al espacio, situandolas, en este caso, por encima de las que podian haber hecho
personalidades de la talla de Riegl, Frobenius, Spengler, Mendelsohn o del mismisimo
F.L.Wright:

“La esencia espacial de la arquitectura ha sido intuida por muchos autores, aunque en
general no han elaborado una interpretacién espacial de la arquitectura. Fuera de algunos
autores antiguos como Lao-tsé que afirmaba que la realidad de un edificio no consiste en las
cuatro paredes y en el techo, sino en el espacio cerrado, en el espacio dentro del cual se vive;
fuera de algunas alusiones hechas por los tratadistas del Renacimiento y los estudios sobre
‘sentimiento del espacio’ de Riegl, Frobenius y Spengler (dentro de los limites en que este
‘sentimiento’ se aplica a la Arquitectura); aparte, finalmente, las intuiciones de arquitectos
contemporaneos, especialmente de F.L.Wright y Mendelsohn, hay muchos autores que han
comprendido claramente el problema. Entre ellos sobresale Geoffrey Scott en un pasaje
reproducido en el capitulo V” (Zevi 1948: 163).

Si en relacion “a la brillante intuicién del espacio™ sobresalian las declaraciones de Scott

reproducidas por Zevi en el“capitulo V”’, Le interpretazioni dell’architettura, su primera
aparicioén se produciria al inicio de éste, después de haber rechazado la postura de dos autores
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ajenos al campo de la critica de la arquitectura: 1) el historiador de arte francés Henry
Focillon (1881-1943); y 2) el arquitecto serbio Miloutine Borissavliévitch (1889-1969)%32, Del
primero transcribiria un parrafo de su libro Vie des Formes (1934), para destacar la confusion
gue acababan engendrando sus palabras al mezclar ““la masa escultérica excavada en su interior,
envoltura del espacio, con el espacio interno” (Zevi 1948: 110)**. Del segundo recurriria a su
volumen Les théories de I'architecture. Essai critique sur les principales doctrines relatives a
I'esthétique de I'architecture (1926), un texto “objeto de un relativo éxito en términos de
circulacion en los afos treinta™ (Scrivano 2001: 204) que de forma genérica intentaba exponer las
principales doctrinas de la estética arquitectdnica, pero que para Zevi erraba en su método, es
decir, “el método de una historia viva de la critica arquitectonica no podra ser el adoptado por
algunos de los autores, como Borissavliévitch, que exponen ante todo su teoria y después juzgan las
otras en funcioén de su conformidad con las tesis preestablecidas™ (Zevi 1948: 110). El arquitecto
serbio juzgaba las diferentes doctrinas estético-arquitectonicas en relacion a un punto de vista
estético-cientifico, basado en la ciencia “psico-fisioldgica™, que no hacia otra cosa que ““reducir
el arte a una ciencia”, para poder pasar asi facilmente “de una ciencia de lo bello a una ley de lo
bello” (Zevi 1948: 126). Aun con esta vision parcial y partidista que tenia Borissavliévitch
respecto a las diferentes teorias estéticas que se habian dado a lo largo de la historia
(principalmente en Francia, Alemania e Inglaterra), no hay que menospreciar el valor
formativo que pudo tener para Zevi, sobre todo en relacion con el concepto de la Einfiihlung:
tanto desde un punto de vista historico, al exponer las teorias de Theodor Vischer, Theodor
Lipps, August Schmarsow, Heinrich WolIfflin'34;, como desde un punto de vista critico, a
través de las variadas argumentaciones que expondria respecto a este concepto’®®. La

132 Esta aparicion se expresaria, ya, de forma velada en el primer parrafo de este capitulo al hablarnos del
problema de la critica arquitecténica, ya que es en “los historiadores, los fildsofos, los estetas™ donde
““encontramos continuamente observaciones agudas y precisas’ (Zevi 1948: 109), es decir, “la mayor dificultad
que se encuentra para compilar una historia de la critica arquitecténica consiste en el hecho de que una gran
parte de las mas geniales intuiciones de arquitectura se encuentra diseminada en libros de filosofia o de estética
en general, en poemas, novelas, cuentos, paginas de arquitectos. Los auténticos criticos de la arquitectura son
pocos [...]. Ni una sola palabra sobre espacio interno, y frecuentemente ni siquiera la intuicion de él, la
conciencia de su realidad” (Zevi 1948: 109). El libro de Scott, por tanto, era claramente una de estas pocas
excepciones criticas que habian sido capaces de evidenciar el “espacio interno” como el elemento caracteristico
e inherente de la arquitectura.

133 Esta confusion se debia a la decantacion en los analisis de Focillon hacia el método formalista, al otorgar a las
formas un valor intrinseco y particular que no se podia confundir con los atributos que se le afiadian, es decir, el
contenido fundamental de la forma era un contenido formal, y por tanto, las formas, estando estrechamente
vinculadas con la materia y la técnica, eran independientes de su significado. Un error que ya habia sido
apuntado por Scott: “La critica ha fallado soberanamente en el momento de reconocer este dominio de los
valores espaciales de la arquitectura. La tradicion de la critica es practica. Los habitos de nuestra mente
respecto a esta cuestion son fijos. Hablamos de los que nos ocupa y de lo que vemos. Se da forma a la materia;
se introduce el espacio. El espacio no es ‘nada’, una mera negacién de lo sélido. Y asi llegamos a pasarlo por
alto (Scott 1924: 226).

134 Este desconocimiento de Zevi, en ese momento, de obras histérico-criticas del contento germano ha sido
apuntado por Scrivano: “Aquello que es importante destacar es que aparecian del todo ausentes las referencias
directas a la literatura historico-critica de cultura alemana, a los ‘padres’ méas autorizados de la
Kunstwissenschaft. Se trataba de una ausencia importante, sobre todo por las consecuencias sobre el plano de
la recepcion de referencias (Scrivano 2001: 205). Esta ignorancia, en parte, también seria reconocida
posteriormente por Zevi: “No me averglienzo de confesar que, frecuentando en tercer afio en la Facultad de
Arquitectura, y habiendo obtenido 30/30 y elogios en los examenes de historia, ignoraba completamente los
escritos de Franz Wickhoff y Alois Riegl, es decir, todo aquello que de manera ha estado criticamente
elaborado en relacion con la antigua Roma. Nadie me lo habia nunca indicado™ (Zevi 1977: 33).

135 Esta conjetura ha sido también sugerida por Scrivano: “Aquel de la Einfilhlung era en realidad una
referencia transversal. El verdadero tedrico de la Einfiihlung, el filosofo aleman Robert Vischer, habia
afrontado estas tematicas (en su tesis doctoral Uber das optische Formgefiihl, de 1873) indagando en el tema de

130



EL UTILLAJE CONCEPTUAL DE LA CRITICA DE LA ARQUITECTURA DESPUES DE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

influencia que habia podido ejercer esta obra se muestra claramente en la “interpretacion
fisio-psicoldgica™ expuesta por Zevi en este capitulo, que centrandose abiertamente en la
empatia, hacia una referencia clara de la ciencia *psico-fisioldgica” sostenida por
Borissavliévitch. Esta postura que abogaba a favor de una ciencia estética de la arquitectura
que determinase leyes que pudieran explicar y objetivar el fenébmeno estético, implicaba
anular el papel que asumia la figura del artista y el genio en el arte arquitectonico. Junto a la
defensa que haria Zevi respecto a la idea de personalidad artistica se sumaba otro hecho
significativo que provocaba un rechazo aun mayor a la postura del arquitecto serbio: su
negacion de la arquitectura como arte espacial al considerarla como un arte puramente
temporal. Un posicionamiento totalmente contrario a un pensamiento que valoraba el espacio
como el elemento caracteristico de la arquitectura y I’interpretazione spaziale como la
interpretacion legitima y necesaria para poder emitir cualquier juicio arquitectonico valido.
Asi, habiendo rechazado la postura de estos dos personajes apareceria finalmente Scott con
*“su obra cumbre™:

“Geoffrey Scott, en su obra cumbre ‘La arquitectura del humanismo’, enumera y discute
muchos aspectos de la cultura arquitectonica y, no encontrandolos lo suficientemente
exhaustivos, los define como equivocos. Pero no se trata de equivocos: son facetas del mundo
de la obra de arte a la que caracterizan. Hacer una historia técnica, politica, psicoldgica o
cientifica de la arquitectura es util y legitimo, y solamente se peca cuando se pretende que
estas historias parciales, es decir, aspectos de la arquitectura, sean historias, sin adjetivo
especificativo y por lo tanto limitativo, de la arquitectura’™ (Zevi 1948: 111-112).

Si recordamos, los “equivocos™ 0 “falacias” de Scott se daban cuando se producia una
inversion en el orden jerarquico a la hora de analizar y juzgar una obra de arquitectura. Los
principios de la arquitectura del humanismo o valores humanistas sustantivaban la obra
arquitectonica al estar basados todos ellos en los sentidos y el resto de analisis relacionados
con las falacias la adjetivaban al estar fundamentados en el intelecto:

“La arquitectura, percibida simple y directamente, es una combinacion manifestada por
medio de luces y sombras, de espacios, masas y lineas. Estos pocos elementos forman el
nicleo de la experiencia arquitectonica: una experiencia que la fantasia literaria, la
imaginacién historica, la casuistica de la conciencia, y los célculos de la ciencia, no pueden
constituir o determinar, aunque puedan circundarla y enriquecerla. Los capitulos anteriores
han sugerido, y el actual estado de la arquitectura podria confirmar qué gran caos se
produciria si nuestros juicios sobre la arquitectura se basasen en esos intereses secundarios y
circundantes” (Scott 1924: 210).

A partir de este punto, el critico italiano emplearia el mismo proceder que habia utilizado
Scott en su libro: 1) se dedicaria a exponer las principales interpretaciones de la arquitectura,

la objetivacidn del inconsciente a través el uso de las formas para exprimir sensaciones a nivel no racional. Las
argumentaciones de Zevi, en cambio, parecian acercarse mucho més a las teorias de Schmarsow que a aquellas
de Vischer o, con mucha méas probabilidad, a la lectura de obras de caracter sumario como el ya citado
Borissavliévitch” (Scrivano 2001: 205). Asi como mas tarde por Dulio: “Entre las interpretaciones enumeradas
en Saper vedere I’architettura figura también aquella de la Einfiihlung, es decir, la teoria que a particulares
formas de la arquitectura asocia determinadas realizaciones psicoldgicas suscitadas en el observador. Zevi se
refiere a tales teorias no refiriéndose al conocimiento directo de las disertaciones de Robert Vischer, verdadero
tedrico de la doctrina, sino a traves de trabajos recopilatorios como Les théories de I’architecture, publicado
por el arquitecto serbio Miloutine Borissaliévitch en Paris en el 1926 (Dulio 2008: 68). Es muy probable que la
alusion hecha por Zevi a “una de las tesis de Belcher’ provenga también de Borissavliévitch, quién desarroll6
ampliamente sus teorias en su Gltimo capitulo sobre los estéticos ingleses de la arquitectura.
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(1.1a politica, 2.1a filosofico-religiosa, 3.la cientifica, 4.la econdmico-social, 5.la materialista,
6.la técnica, 7.la fisio-psicoldgica y 8.1a formalista), a modo de ““equivocos™ 0 ““falacias”, que
se habian desarrollado hasta la fecha, dando lugar cada una a una historia de la arquitectura
parcial y erronea; 2) mostrar sus deficiencias respectivas; y 3) proponer la interpretacion
vélida y caracteristica para juzgar la arquitectura: I’interpretazione spaziale, la Unica capaz de
crear una moderna historia de la arquitectura al basarse en el analisis espacial de las obras
arquitectonicas. Si hasta aqui vemos que Zevi habia utilizado metodologia de Scott a la hora
de exponer sus ideas, este hecho se veria respaldado, ademas, en sus conclusiones finales. Su
propuesta era definida como una super-interpretacion, es decir, “no es una interpretacion que
cierra el camino a las demas, ya que no se desarrolla en su mismo plano” (Zevi 1948: 150), por
tanto, ““no excluye, sino que revalida las interpretaciones 1 a 8 puesto que demuestra la utilidad de
todas ellas en la critica arquitecténica en caso de que se centren en el espacio” (Zevi 1948: 150). Su
teoria se basaba en subordinar el resto de interpretaciones a I’interpretazine spaziale, es decir,
las ocho interpretaciones primeras serian legitimas siempre y cuando fuesen consideradas
como interpretaciones parciales que la enriquecieran, la adjetivaran y no la limitasen. Esta
mas que patente afinidad que existia entre las posturas de ambos se corrobora con la
transcripcion integra del apartado en que Scott se centraba exclusivamente en el valor
humanista del espacio, asi como, la importancia que tuvo esta obra para su formacion critica,
al reforzar de manera clara su corpus teérico.

“Me place recordar aqui una pagina de aquel joven y finisimo critico inglés, Geoffrey Scott,
gue, participando en la tradicién fisio-psicoldgica, en su calidad de alumno de Berenson,
intuia, al fin de su libro, que hablar de lineas, superficies, volimenes, masas tiene ciertamente
un valor, pero no constituye el valor especifico de la arquitectura. [...] Esta pagina es
incidental en el volumen de Scott, enteramente consagrado a otros problemas, y aun en el
campo ‘de los valores humanistas’ estd mucho mas dedicado al dibujo y a la pléastica, cuyas
posibilidades y alcance ya habia investigado la critica de arte de su tiempo. Pero es una
pagina importante porque expresa la intuicion de la realidad arquitectonica con mas
claridad, quizas, que quienes lo habian hecho en el pasado. Son muy numerosos los autores
que, de una forma u otra forma, indican haber comprendido el secreto de la arquitectura,
pero en Scott tal intuicion alcanza absoluta evidencia en este paréntesis de su discurso critico.
[...] Naturalmente que como propugnador de la interpretacién fisio-psicoldgica, debia en
seguida traducir los valores espaciales a solicitaciones fisicas. Por tanto tuvo implicitamente,
y contra su voluntad, que establecer canones [...] Pero estos puntos nebulosos no quitan valor
a las conclusiones fundamentales de Scott: 1) que el valor original de la arquitectura es el del
espacio interno; 2) que todos los restantes elementos volumétricos, plasticos y decorativos,
tienen valor para el juicio del edificio segin el modo como acompafian, acentGan o
menoscaban el valor espacial; 3) que el valor espacial de una arquitectura esta estrechamente
ligado con los mismos elementos que conciernen a su valor utilitario, es decir, a los ‘vacios’
(Zevi 1948: 143-147).

Parece logico que se incluyera a Scott dentro de Le interpretazioni fisio-psicologiche, pero
éste seria nuevamente excusado y exculpado de ese afan de convertir el arte en una ciencia, un
pretexto que adquiere mayor cordura si tenemos en cuenta el vivo rechazo que propugné Scott
hacia una intelectualizacion del arte, criticando en cada una de las falacias la preponderancia
que éstas le habian dado al intelecto frente a los sentidos, por tanto, el concepto de la
Einfiihlung defendido por Scott estaria mas en relacién con la idea de *‘experiencia
arquitecténica™, idea defendida por Zevi en este libro, que con la de teorizacién e
intelectualizacion propuesta por Borissavliévitch. Habiendo hecho este pequefio matiz de las
posturas afines de ambos, se entiende que “las conclusiones fundamentales de Scott™ fueran
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las mismas que las que defenderia Zevi para su interpretazione spaziale. Con esto no se esta
insinuando en ninglin momento que Zevi se apropiara del trabajo hecho por Scott, sino todo lo
contrario, se esta intentado reforzar la idea —que llegados a este punto se va clarificando- del
impacto que tuvo este trabajo para el corpus tedrico zeviano.

Aln y el enorme protagonismo que estamos viendo que asumia Scott en este apartado, las
alusiones hacia el critico inglés no acababan aqui, sino que, en la parte final volveria a ser
citado y elogiado por haber determinado de manera clara cual era el campo propio de la
critica arquitectdnica. Si las teorias basadas en la empatia, hasta ahora, se habian aplicado
exclusivamente en aspectos formales (lineas, volumenes y masas), con la inclusion del
espacio como el “valor humanista™ caracteristico de la arquitectura, también se abogaba, por
tanto, aunque muy sutilmente, en aplicar por primera vez esta metodologia basada en la
Einflhlung al espacio, determinando de esta manera que el campo inherente de la critica
arquitectonica era aquel que se centraba en el espacio de las obras arquitectonicas.

“Por lo que respecta a las interpretaciones fisio-psicoldgicas, hemos citado el pasaje de Scott
precisamente para mostrar cdmo un espiritu agudo, aunque parta de premisas totalmente
distintas, termina por identificar el valor de la arquitectura con el de su espacio, en cuya
presencia se subordina cualquier otro elemento” (Zevi 1948: 149).

Un ultimo ejemplo de la importancia que tuvo The Architecture of Humanism(1914) para
Zevi se observa, nuevamente, en la bibliografia final, al ser citado en dos ocasiones mas, pero
en este caso, no referido a la admiracion e influencia que ejercid sobre su persona, sino sobre
otros autores de contextos diversos al suyo: el francés, con Georges Gromort y su libro
Initiation a I’architecture (1938); y el inglés, con el volumen de Clough & Amabel Williams-
Ellis, The Pleasures of Architecture (1924). Respecto al primero diria:

“Incluyo este volumen francés porque es tal vez el mejor entre todos los manuales
escolasticos de estética de la arquitectura. Teniendo en la mente las ensefianzas del libro de
Geoffrey Scott y del Essentials in Architecture de Belcher, el autor evita los vulgares defectos
de los libros de su género™ (Zevi 1948: 169).

A pesar de la inexistencia de una traduccion francesa del libro de Scott, posiblemente debido
a la critica que hacia respecto a la tradicion académica, esta alusion no era una mera invencion
0 intuicion personal, sino que esta era reconocida por el mismo Gromort al inicio de su obra:

“Aconsejamos a los que leen el inglés la obra de un autor prematuramente desaparecido
antes de la finalizacion de un estudio que se anunciaba magistral: The Architecture of
Humanism, de Geoffrey Scott. Las lineas que acabamos de leer sobre el gusto resumen
algunas ideas de su prefacio” (Gromort 1938: 8).

En el segundo libro, un “volumen, escrito en la ignorancia del funcionalismo, esta lleno, no
obstante, de agudas observaciones y es de Util lectura™ (Zevi 1948: 173), recurriria a las palabras de
los propios autores para mantener esta relacion, al profesar que “una admiracion profunda por
Scott impide seguir a los autores el destino anodino y vacuo de tantos otros: ‘Un espectador
encontrard particular placer en un edificio si tiene presente que los vacios son tan elocuentes como
los sélidos. El espacio entre las columnas tiene una importancia no inferior a las columnas mismas.
En general, el arquitecto atiende més a lo no construido. Edificar es el acto de encerrar una porcion
de espacio y separarla para un propoésito determinado’” (Zevi 1948: 173). Unas convicciones que
provenian sin ninguna duda de la influencia que habia tenido “Mr. Geoffrey Scott” a la hora de
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mostrar que “los efectos interiores son en gran medida una cuestion de espacio” (Williams-Ellis
1924: 68). Su profesada admiracion se hacia patente en la parte final al considerarlo “el mejor
libro jamas escrito en inglés sobre teoria arquitectonica. Se trata de una defensa de lo Clasico y més
particularmente del estilo Barroco contra, el Constructivismo y el Naturalismo. [...] Este ha tenido un
inmenso efecto, tanto en arquitectos como en aquellos escasos miembros del publico quienes, hace
diez afios, se tomaron la molestia de leer acerca de la arquitectura” (Williams-Ellis 1924: 252).
Ademas, su figura asumiria una presencia destacada en algunos de sus capitulos en los que
intentaban desmontar una serie de postulados establecidos por la antigua critica mediante los
cuales quedaba anulado el juicio y disfrute estético del observador®,

Respecto a su Storia dell’architettura moderna (1950), una obra que se podria considerar
como una ampliacion de Verso un’architettura organica (1945), la figura de Scott aparecia en
el apartado de Gli equivoci naturalisti e biologici, dentro del capitulo VII. L’evoluzione del
pensiero architettonico, con la intencion de “recordar” lo que ya habia formulado en 1945%.

“Ya en 1943 era posible, en el libro Verso un’architettura organica, definir el significado de
la palabra ‘orgéanico’ en arquitectura y liberar al nuevo movimiento de los equivocos
bioldgico y naturalista. Sera por ello oportuno recordar sobre todo la situacion cultural en
aquella fecha™ (Zevi 1950: 329).

136 Para rebatir algunas de estas “grandes verdades utilizadas hace una década™, y que tenian esa connotacion
de “falacia”, recurririan en su discurso a The Mechanical Fallacy y The Biological Fallacy, para defender
algunas de sus posturas. Este uso se puede observar en las siguientes afirmaciones: respecto al axioma “que un
edificio deberia ser expresivo tanto de su construccion, de su propdésito y de su arquitecto y periodo” (Williams-
Ellis 1924: 73), argumentaban “de nuevo, nosotros creemos que Mr.Scott al destruir completamente ‘la verdad
de la construccién’ como un principio arquitecténico puede estar golpeando una puerta a través de la cual un
nuevo aire fresco y una nueva vida puede llegar a la arquitectura™ (Williams-Ellis 1924: 82); y respecto a “‘que
los estilos tienen una vida histérica-bioldgica y pueden ser divididos en infancia, juventud, completo vigor y
senilidad” (Williams-Ellis 1924: 73), dirian ““Mr. Geoffrey Scott ha escrito admirablemente sobre esta tendencia
en la medida en que esta ha afectado al Barroco, y sus analisis siempre valen la pena leerlos™ (Williams-Ellis
1924: 87). Si en este capitulo surgian a la palestra las falacias de Scott, en el siguiente, se centrarian en ““las
teorias sobre las fuentes basicas del disfrute arquitecténico™, aquellas que “dan por sentado el punto de vista
psicoldgico, el cual en estos dias parece el Gnico terreno posible desde el cual abordar el significado de
cualquier arte” (Williams-Ellis 1924: 72). En este terreno, el critico inglés volveria a asumir protagonismo ya
que, “Mr. Geoffrey Scott es el mejor, casi el Unico critico de la arquitectura moderno que toma una actitud
analitica basada en la psicologia tan familiar a nosotros en la literatura critica de las otras artes. En su
Architecture of Humanism sigue a Lipps al sostener la teoria que en el complejo y a menudo fragmentario
proceso de identificacion debemos encontrar la fuente del placer arquitectonico™ (Williams-Ellis 1924: 106).
Dos temas claves en la obra de Scott —las falacias y el Einfiihlung- y dos capitulos donde el hilo conductor tenia
que ver con el rechazo de la postura critica asumida por las teorias arquitectonicas que limitaban el goce estético
a un acto puramente normativo e intelectual.

137 Asi nos lo expresa en la Presentazione: “Fue compilado a principios de 1944 el ensayo titulado Verso
un’architettura organica, cuyo contenido ha sido redactado con mayor amplitud e integrado con nuevos
capitulos en el presente libro™ (Zevi 1950: 13). Son interesantes las palabras de Dulio al sefialarnos que no solo
se trata de una ampliacion de su primer libro sino que se muestran las reflexiones de un Zevi mas maduro y con
una clara vocacion didactica: ““En 1950 Bruno Zevi publica para Einaudi la Storia dell’architettura moderna. El
titulo nimero 136 de la coleccion Saggi nace de Verso un’architettura organica, que nunca mas fue reeditado.
Recoge las solicitaciones, amplidndolo con una vocacion historica que ya era evidente en el texto de 1945.
Sobre este precedente se sedimenta también el caracter metodol6gico de Saper verdere I’architettura, solo dos
afios anterior de la Storia, y las reflexiones sobre la ensefianza y la didactica madurada en el ambito de un rol
académico fuertemente perseguido y ya madurado. La Storia dell’architettura moderna de Zevi representa el
primer esfuerzo sobre el argumento publicado en Italia” (Dulio 2008: 82). Tal y como recalcaba Zevi: “Verso
un’architettura organica no pretendia constituir una historia de la arquitectura moderna, sino que se limitaba a
presentar una interpretacién del desarrollo del pensamiento arquitectonico desde la crisis del racionalismo
hasta la difusion de la tendencia organica” (Zevi 1950: 13).
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Bruno Zevi
Storia dell’ architettura moderna

41 Bruno Zevi: Storia dell’architettura moderna (1950)

Dentro de este mero recordatorio, el autor se limitaba a reproducir integramente el capitulo
intermedio de su primer libro: Significato e limiti della voce organico rispetto alla
architettura. Un proceder que confirma, por un lado, el gran valor que atesoraba para él esta
tematica, y por otro, muestra como cinco afios después, seguia manteniendo la misma postura.
Pero aun tratandose de una mera reproduccion hay dos detalles relacionados con el critico
inglés que, aun siendo minimos, son significativos: 1) haciendo referencia a Scott y Whittick,
cambiara los términos “sistema estético™ por “ambiguo sistema de critica estética™ afiadiendo, ““se
trata de la aplicacion de las interpretaciones fisio-psicoldgicas, y especialmente de la teoria del
Einfihlung a la arquitectura™ (Zevi 1950: 341). Esta leve alteracion precisaba que este ““sistema
estético” genérico estaba relacionado con la “critica estética™ y ““la teoria del Einfiihlung™ en su
aplicacion para el analisis y juicio de la arquitectura. Ademas, el uso del adjetivo “ambiguo™
daba a entender que “la teoria del Einfiihlung™ podia admitir varias interpretaciones, es decir,
podia recoger una interpretacion positiva y/o negativa como ya quedd reflejado, al
profundizar sobre este tema, en Saper vedere I’architettura (1948); y 2) excusando a Scott de
haber caido en este “equivoco bioldgico”, afiadia una pregunta que volvia a enaltecer su figura:
*“¢Podia un critico sensible como Geoffrey Scott creer verdaderamente en este equivoco?””. A lo que
se sumaba la sustitucion de la palabra “equivoco bioldgico™ por “equivoco fisio-psicoldgico™,
mucho mas en consonancia con lo expresado en 1948.

A parte de estas referencias directas a Scott también podemos encontrar a lo largo de su Storia
algunas alusiones indirectas relacionadas con The Achitecture of Humanism (1914) y sus
falacias. La mas clara es la que hace mencion a The Biological Fallacy, donde ““de todas las
corrientes que han lamido los pies de la arquitectura desde que la arquitectura ha quedado sumida en
su actual postracion, hay que reconocer que la filosofia de la evolucién ha sido la de mayor impulso y
alcance [...] los valores del arte no estriban en la secuencia, sino en los factores individuales™ (Scott
1924: 165, 176). Este esquema bioldgico que dividia cada periodo en tres edades (juvenil,
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madura, disolucién) era rechazado por ambos: Scott al reconocer la arquitectura Barroca
como una fase estilistica mas del Renacimiento al compartir un Unico lenguaje, una misma
tradicion y un sistema Unico de ideas; y Zevi al no considerar la arquitectura organica como el
periodo de decadencia de la arquitectura moderna, le permitia enlazar historicamente la
arquitectura de los pioneros con la racionalista y ésta con la orgénica, para asi, poder incluir a
esta Ultima como un periodo mas de la arquitectura moderna. Esta continuidad historica que
defendian para el Renacimiento el uno, y para la arquitectura moderna el otro, implicaba, por
tanto, analizar cada obra de arquitectura sin ningun tipo de prejuicio intelectual previo.

“Si un cierto grupo de obras de arte o de personalidades creadoras cronoldgicamente
limitado constituye el pardmetro de toda una edad historica, es evidente que lo que precede
debe ser considerado una tentativa inmadura, mero conato anticipador, y lo que sigue,
decadencia y corrupcion. La historia de la arquitectura se dividird, por lo tanto, a semejanza
con los fendémenos bioldgicos, en edades juveniles o arcaicas, en edades maduras o clasicas y
en edades de la disolucion o barrocas. [...] Toda la moderna historiografia de las artes
figurativas, se ha propuesto suprimir esta vision evolucionista de las edades artisticas y, por
consiguiente, liberar de la prisién de los roétulos de ‘inmadurez’ y ‘decadencia’ a las
personalidades de los periodos clasificados como arcaicos y barrocos, e historizar a los
maestros de las edades aulicas, confirmando en general la excelencia de los mismos, pero
quitandoles el atributo de validez absoluta. [...] un analogo proceso de historizacion de la
arquitectura del altimo siglo conduce a la revalidacion de los auténticos artistas que se
desempefiaron en la segunda mitad del siglo XIX y en los quince afios que antecedieron a la
primera guerra mundial; a la revision critica de los resultados de la década racionalista [...];
y por Gltimo a la comprension de los arquitectos post-racionalistas, o sea de la produccion
europea posterior a 1933 y de la norteamericana que tiene su centro en Frank Lloyd Wright™”
(Zevi 1950: 11-12).

O dentro de su idea de renovacion de los estudios histéricos de arquitectura, proponiendo
“enunciar los problemas metodolégicos hallados en el desarrollo de la historia de la arquitectura
moderna e indicar en qué forma influyen estos en la historiografia arquitectonica™ (Zevi 1950: 593),
aparecia un primer problema, muy en consonancia con The Mechanical Fallacy: “la estética
moderna ha confirmado la vacuidad de las interpretaciones historicas tecnicistas” (Zevi 1950: 593).
El principal error de la interpretacion tecnicista era el de “derivar las formas arquitecténicas de
la técnica constructiva”, situando a la técnica por encima del gusto y lo social. A lo que nos
preguntamos, ¢The Architecture of Humanism (1914) no es un estudio relacionado con esta
“estética moderna™ a la que aludia Zevi? U otro segundo problema, se relacionaba nuevamente
con The Biological Fallacy, al titularlo como L’equivoco evoluzionistico y subrayar que
“terminar con el prejuicio de la infancia, madurez y decadencia de la arquitectura moderna ha sido
uno de los principales objetivos de este libro™ (Zevi 1950: 597). Para ambos el valor de una obra
arquitectonica habia que buscarlo en la misma obra, en la emocion estética que nos provocaba
y no en posibles analisis intelectuales. Aqui Zevi veia con cierta l6gica que este equivoco se
viese reflejado conjuntamente con el equivoco estructuralista, o sea, ““el equivoco estructuralista
favorece el evolucionista porque hace depender el arte del progreso de la técnica” (Zevi 1950: 598).
Scott también nos habia hablado ya de esta tendencia erronea de emparejar el equivoco
bioldgico con la evolucion técnica, el “juzgar a uno con referencia a otro, es un método de critica
peligroso. El estadio arcaico de una tradicion artistica no es el de mera inmadurez de la técnica.
Supone una concepcion y un fin estético peculiares, y una relacién peculiar entre la concepcion y la
técnica” (Scott 1924: 183-184).

También habria cuestiones metodoldgicas, es decir, se aplicaba el mismo proceder que habia
sido empleado por Scott en su libro en relacion con las falacias y los valores humanistas.
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Sirva como ejemplo el mecanismo empleado para dar respuesta “a la pregunta ‘¢por qué ha
surgido la arquitectura moderna?’”: 1) analizar cuatro diferentes tesis o “justificaciones derivadas
de premisas tedricas diversas, la idealista y la mecanicista, la abstracto-figurativa y la econémico-
positivista; 2) juzgar la legitimidad o “validez de éstas ante la prueba de los documentos edilicios™
(Zevi 1950: 19), mostrando sus deficiencias; y 3) acabar finalizando en un Gltimo subapartado,
y a modo de conclusion, con su propuesta. O incluso al abordar estas “cuatro justificaciones™
vemos cuestiones de contenido. Por ejemplo, en el tercer subapartado al explicarnos como
influyeron las nuevas teorias visuales de las artes figurativas sobre la arquitectura moderna,
Zevi veia que éstas habian priorizado en todo momento el “interés intelectual” frente a la
““emocién estética”. Una manera de concebir el arte con la que Zevi se mostraba critico, al
igual que Scott que pensaba que “ninguna suma de razonamientos creard, ni puede anular, una
experiencia estética. Pues la meta de las artes no ha sido la razon sino el deleite” (Scott 1924: 8).

“Y si en el origen de las teorias visuales hay siempre un acto creador, inmediatamente
después se produce una batalla intelectual, una busqueda critica destinada a plasmar en
formulas mecénicas las tentativas poéticas. El arte abstracto es particularmente significativo
al respecto, porque su objeto, mas que la expresion de una inspiracion lirica, parece ser de
caracter literario y critico, un pensamiento pintado, un razonamiento esculpido. [...] Nada
hay de pernicioso en ello, pese a la reaccion general del llamado buen sentido en contra del
arte abstracto: no se ve por qué haya de ser ilegitimo hacer literatura y argumentar
criticamente por medio de la pintura, al igual que se lo hace por medio de la escritura; el
Unico equivoco esta realmente en el nombre, porque no se trata de arte sino de pensamiento,
pues el fin no es provocar una emocion estética, sino un interés intelectual y psicol6gico”
(Zevi 1950: 20).

[El utillaje conceptual de Bruno Zevi: I’interpretazione spaziale]

Pero volviendo a Saper vedere [I’architettura. Saggio sull’interpretazione spaziale
dell’architettura (1948), es aqui, en esta obra donde Zevi hard patente su propuesta
metodologica para el analisis arquitectonico (mencionada en el subtitulo), ya que “‘si queremos
verdaderamente ensefiar a saber ver la arquitectura, debemos proponernos, ante todo, una claridad de
método™ (Zevi 1948: 20). Una marcada vocacién metodoldgica que ya habia sido evidenciada
por otros autores como Giulio Carlo Argan al poco tiempo de su publicacion, diciendo que
“hay, sin embargo, en el libro de Zevi un aspecto no solamente didactico y orientativo, sino ademas
metodolégico™ (Argan 1948: 20) 0 mas recientemente por Paolo Scrivano:

“La posicién intermedia ocupada por este libro respecto a los otros dos trabajos puede ser
hoy leida también mediante diferentes angulaciones. Menos ‘ideoldgico’ que Verso
un’architettura organica y menos ‘historiogréfico’ que Storia dell’architettura moderna, pero
todavia siendo fiel a ambos supuestos operativos, Saper vedere I’architettura aparecia como el
mas metodologico de los tres textos. [...]JUna lectura critica de Saper vedere I’architettura no
puede prescindir, obviamente, de la contextualizacién del momento histérico en el que el libro
viene escrito” (Scrivano 2001: 201).

En términos generales es en este segundo libro de su corpus tedrico, publicado meses antes de
asumir el rol de docente universitarioen el Istituto universitario di architettura di Venezia,
donde se puede observar con mayor claridad la interrelacion existente entre dos de los
conceptos principales de la teoria zeviana de aquellos afios: 1) el espacio arquitectonico y 2)
el contenido social de la arquitectura.

137



CAPITULO 3:

42 Maqueta de la Piazza del Campidoglio, Roma 43 Interior de la Basilica di San Marco, Venecia
[Bruno Zevi: Michelangiolo architetto (1964)] [Bruno Zevi: Architettura in nuce (1960)]

Muy brevemente, en los cuatro primeros capitulos reivindicara el papel inherente del espacio
como el elemento especifico de la arquitectura, al ser el principal objeto de analisis para su
valoracion y juicio arquitectonico; en el quinto formulard las bases de su propuesta
metodologica; para finalizar, en el sexto y ultimo, haciendo hincapié en el factor social que
desempefian los espacios. Siguiendo este orden tematico establecido por el autor se puede
comprender gradualmente en qué consistia su propuesta: en el Capitolo I. L’ignoranza dell
architettura, criticara el desinterés que sufre la arquitectura a causa de la inexistencia de un
método de analisis arquitectonico centrado en su propia esencia: el espacio. Una indiferencia
que sera secundada por la critica del arte mediante sus andlisis pictorico-escultdricos al juzgar
los edificios de manera superficial, como meros fendmenos plasticos, ignorando de esta
manera sus cualidades espaciales; en el Capitolo Il. Lo spazio protagonista dell’architettura,
reivindicando el espacio interior “como la realidad en la que se concreta la arquitectura™ (Zevi
1948: 23), propondra un nuevo método empirico de andlisis arquitecténico que superara los
mecanismos de abstraccion (plantas, alzados y secciones) que habian fomentado nuestra
deshabituacién para comprender el espacio de los edificios: la experiencia arquitectonica, ya
gue “‘el espacio interno, aquel espacio que, no puede ser representado completamente en ninguna
forma, ni aprehendido ni vivido, sino por experiencia directa, es el protagonista del hecho
arquitectonico” (Zevi 1948: 22); en el Capitolo Ill. La rappresentazione dello spazio, intentara
perfeccionar las técnicas de representacion arquitectonica de las plantas y los alzados,
ayudandose de la fotografia, las maquetas y la cinematografia, con el fin Gltimo de facilitar
nuestra comprension espacial de los edificios!®. Aun y estas mejoras, la arquitectura debia ser

138 Ya en los inicios del siglo XX varios historiadores de la arquitectura promovieron en sus analisis nuevos
mecanismos para la comprensidn de la forma espacial de los edificios, como por ejemplo Paul Frankl (1878-
1962) con Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst (1914) o A.E.Brinckmann (1881-1958) con Plastik
und Raum als Grundformen kinstlerischer Gestaltung (1922). Este primero destacaria, sobre todo, por su
innovador intento de desarrollar diagramas de organizacion espacial, como asi lo expres6 Anthony Vidler en su
libro Histories of the Immediate Present (2008): “Ningun historiador hasta Frankl habia planteado una
taxonomia comparativa de espacios diagramados con sus unidades separadas, el ritmo de su estructura en
vanos, sus interconexiones y los movimientos potenciales entre si, todo ello unido en un Unico resumen
simplificado de un edificio” (Vidler 2008: 9).
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concebida como un arte sensorial (no intelectual) que Unicamente podia ser comprendido en
su totalidad a partir de la experiencia directa, donde la percepcion del hombre, en relacion con
su escala, seria fundamental a la hora de juzgar un edificio, es decir, “tenemos que ir nosotros,
tenemos que estar incluidos y tenemos que llegar a ser y a sentirnos parte y metro del organismo
arquitectonico. Todo lo demés es didacticamente Util, practicamente necesario, intelectualmente
fecundo; pero no es mas que una mera alusion y funcién preparatoria de aquella hora en la que todo
lo fisico, todo lo espiritual y especialmente todo lo humano que hay en nosotros, nos haga vivir los
espacios con una adhesion integral y organica” (Zevi 1948: 51).

Una tematica, como apuntaba Scrivano, muy ligada al “momento histérico en el que el libro
viene escrito” si tenemos en mente la trilogia escrita por Erné Goldfinger (1902-1987) para
Architectural Review: “The Sensation of Space” (1941), “Urbanism and Spatial Order”
(1941), “Elements of Enclosed Space” (1942), donde ya en su primer articulo diferenciaba el
espacio arquitectonico del resto, al otorgar a la arquitectura un instrumento especifico para
provocar un efecto estético y psicoldgico (the sensation of space) en el sujeto: the spatial
emotion. Hablandonos de las sensaciones psicoldgicas que nos provocaba la arquitectura
mediante un determinado espacio (dependiendo del grado de cerramiento, del tamafio y de la
forma del espacio cerrado), afirmaba que “la imaginacion del critico, asi como la del publico, se
acusa en un grado demasiado alto cuando los dibujos a escala, las plantas, las secciones y alzados
tienen que ser transformadas en espacio. Esto es posible para describir el espacio en palabras, e
ilustrarlo con dibujos y fotografias, pero todo esto solamente da una pobre idea del espacio y no da
una, la experiencia de la sensacién espacial” (Goldfinger 1941a: 129). La arquitectura, siendo una
creacion espacial tridimensional, nos provocara siempre una sensacion espacial determinada
que se vera condicionada por nuestra escala humana, pero resaltando que “un punto esencial
que hay que dejar claro es que la sensacion de espacio no puede ser experienciada por la simple
contemplaciéon visual. Esta no puede ser experienciada por ningin érgano individualmente”
(Goldfinger 1941a: 130). Si existe alguna duda de la afinidad de su postura con la posterior
propuesta zeviana, ésta quedaba totalmente disipada al finalizar diciendo que “cuando el
espacio se ha cerrado con la habilidad de un artista, cuando el propésito es emocionar, entonces ‘la
sensacion espacial’ se convierte en emocion espacial y el espacio cerrado en Arquitectura”
(Goldfinger 1941a: 131). Esta caracterizacion del espacio arquitectonico también seria
abordada, en aquellos afios, en el texto de Paul Zucker (1888-1971), “The Aesthetics of Space
in Architecture, Sculpture, and City Planning” (1945), al sostener que “cada una de las artes
figurativas crea su propio e independiente mundo espacial” (Zucker 1945: 12) y reivindicar una
terminologia critica propia al concepto de espacio de cada arte. Aqui, la arquitectura,
examinada desde un punto de vista estético, se singularizaria por ser Shaped space and
formed masses, dos condiciones (la vista interior y exterior de una obra arquitectonica), que
caracterizarian nuestra reaccion estética verso este arte. Donde, ademas, dentro de este Shaped
space existiria un efecto que seria comun: “concibimos el espacio de cada edificio como
incluyente, un espacio a través del cual nos podemos y debemos mover, un espacio tan real como el
nuestro ya que es una extension de nuestro propio espacio” (Zucker 1945: 13). Si en estos dos
articulos se hablaba del espacio y de sus efectos estéticos, la experiencia arquitectonica seria
destacada en el segundo y tercer articulo de Goldfinger, ya que “una de las caracteristicas de la
percepcion espacial es que ésta es cinética; esto es, la persona experienciando el espacio en
movimiento” (Goldfinger 1942: 5). Esta importancia dada al movimiento, y en especial a the
speed of displacement, le llevaria a diferenciar entre “dos categorias de experienciar el espacio
totalmente diferentes™: la escala humana y la escala proporcionada por los nuevos mecanismos
de locomocién. Dos escalas de experiencia espacial que se destacarian por sus singulares
consecuencias estéticas.
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PICTORIAL PLASTIC SPATIAL
2-dimensional (flat) 3-dimensional (convex) 3-dimensional (concave)
Static Stereoscopic Kinetic

Apprehended Apprehended Apprehended
cansciously consciously sub-consciously
from without from without from within

44 Ernd Goldfinger: “The Sensation of Space” (1941)

Esta materia de la experiencia arquitectonica seria también tratada més tardiamente con la
publicacion de libros como The Idea of Space in Greek Architecture (1956) de
R.D.Martienssen (1905-1942), Experiencing Architecture (1959) de Steen Eiler Rasmussen
(1898-1990) o la elaboracién tesis doctorales como la de Pedro Vieira de Almeida (1933-
2011), Ensaio do espaco da arquitectura (1962). Continuando con el orden de los capitulos.
Una vez aclarada la importancia que tenian las cuestiones metodologicas y habiendo
anunciado las bases de este nuevo método de andlisis arquitectonico que examinaba de
manera organica la arquitectura contemporanea y la arquitectura del pasado (desde la
antigliedad hasta la época contemporanea), el Capitolo IV. Le diverse eta dello spazio
mostraba, a modo de “réapido bosquejo”, esta moderna historia de la arquitectura basada en la
interpretacion espacial, ya que para él “la historia de la arquitectura es, ante todo, la historia de
las concepciones espaciales. El juicio arquitectonico es fundamentalmente un juicio acerca del
espacio interno de los edificios™ mas representativos de cada época con la intencion de “resolver
la cuestion acerca de la validez general de la interpretacion espacial aqui propugnada’ (Zevi 1948:
32, 56)'*°. Una propuesta histdrico-critica que continuaba la estela de otros autores, como asf
reconocia el propio autor:

“Esta exigencia de un nuevo planteo critico —parece superfluo afirmarlo- no es este libro el
primero en proponerla. [...] En la produccién critica de los ultimos afios, estas alusiones se
han hecho cada vez mas frecuentes; algunos volimenes, sefialadamente el de Pevsner, han
abierto camino. La presente contribucion no es un descubrimiento nuevo; simplemente

139 Sobre el método utilizado en este esbozo haria una aclaracion: “Antes de escribir este capitulo, nos hemos
propuesto la siguiente pregunta: para dar una ilustracidn practica de cuanto hemos venido diciendo hasta aqui.
¢Seria conveniente tomar un edificio y analizarlo hasta el fondo [...]? O, por el contrario, ¢convendria
bosquejar someramente las principales concepciones del espacio interno que se encuentran a lo largo de la
historia de la arquitectura occidental, con un método que omita algunas importantes reglas e infinitas
excepciones, eligiendo arbitrariamente un edificio como prototipo de una época, lo que es criticamente
antididactico, [...]? El primer camino se presentara seguro: el segundo, prefiado de riesgos, necesariamente
lagunoso. Pero este ha prevalecido, ya que el analisis de un monumento aislado impondria una larga critica
volumétrica y plastica que no necesita el publico, ya experimentado en la materia y en el método por veinte afios
de critica moderna sobre las artes figurativas y numerosos libros de estudiosos eminentes™ (Zevi 1948: 55).
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pretende compendiar y esclarecer los resultados criticos mas recientes y recoger el inmenso
trabajo desarrollado, con inteligencia y teson, por los estudiosos anteriores” (Zevi 1948:
20)140.

El utillaje conceptual de su propuesta metodoldgica se exponia seguidamente en el Capitolo
V. Le interpretazioni dell’architettura. EI mecanismo de analisis destructivo-constructivo
planteado, de marcada influencia scottiana, consistia en: a) discernir las interpretaciones
legitimas, aquellas que daban “luz a un aspecto permanente de la arquitectura™ (Zevi 1948: 110),
de las ilegitimas; b) enumerar las principales interpretaciones de la arquitectura: 1. la politica,
2. la filosofico-religiosa, 3. la cientifica, 4. la econdmico-social, 5. la materialista, 6. la
técnica, 7. la fisio-psicoldgica y 8. la formalista; c) analizar cada una de ellas sefialando donde
radicaba su error, es decir, todas daban lugar a historias parciales de la arquitectura; y d)
proponer la interpretazione spaziale como una “super-interpretacion” que engloba a todas las
demas, es decir, “la interpretacion espacial no es una interpretacion que cierre el camino a las
demas, ya que no se desarrolla en su mismo plano. Es una super-interpretacion [...] En otras
palabras, la interpretacion espacial constituye el atributo necesario de toda posible interpretacion, si
quiere tener un sentido concreto, profundo, exhaustivo en materia de arquitectura” (Zevi 1948: 150).
En este elenco de principales interpretaciones se afiadia un aspecto significativo, el agruparlas
en tres grandes diferentes categorias: las contenutistiche (1-6), las fisio-psicologiche (7) y las
formalistiche (8). Como vemos, las dos ultimas categorias, enlazadas como estaban ya que “la
interpretacion formalista™ es aquella “a la que el Einfilhlung da un substrato fisio-psicolégico™
(Zevi 1948: 127), destacaban del resto al disfrutar cada una de una categoria propia, ¢puede ser
que esta separacion se debiera a que las seis primeras se regian por el intelecto y las dos
ultimas se basasen en los sentidos?

Si nos cefiimos a las dos ultimas categorias. De I’interpretazione formalista, aun sefialando
predisposicion que tenian algunos de sus conceptos para la conformacion de reglas y normas
compositivas, valoraba positivamente la metodologia empleada por critica formal
contemporanea al haber provocado un giro revolucionario en la manera de analizar la pintura,
la escultura y la arquitectural*'. Los analisis formalistas al centrarse exclusivamente en los

140 E| libro de Nikolaus Pevsner, An Outline of European Architecture (1942), fue determinante en la elaboracion
de Saper vedere I’archiettura (1948) ya que le sirvi6 como modelo a la hora de redactar sus cuatro primeros
capitulos. Su importancia se expresaen la bibliografia final: “No habria sido posible este estudio sin las
contribuciones criticas e histéricas de NIKOLAUS PEVSNER, An Outline of European Architecture, Pelican
Books, Londres 1942, Aun asi, ni Pevsner ni Zevi fueron los primeros en proponer esta diferenciacion espacial
entre la historia arquitectura y la historia del arte, sino que a principios del siglo XX ya hubo otros historiadores
—principalmente de procedencia germanica- que defendieron esta idea. Al respecto, son bastante esclarecedoras
las palabras de Vidler en Histories of the Immediate Present (2008): ““Una historia de este tipo, que se define a
si misma como una historia del espacio mas que como una historia del estilo, no s6lo debe ser proporcional a
las propias aspiraciones del movimiento moderno, sino que comenz6 a definir un acercamiento particular a una
historia ‘de la arquitectura’ a medida que desarrollaba su identidad disciplinar fuera de la historia del arte en
general. Donde para Jacob Burckhardt y Heinrich W6lfflin la arquitectura formaba parte integral de la historia
del arte, si es que no era un objeto fundacional y constructivo de su estudio, con la aparicion del andlisis
espacial las caracteristicas tridimensionales de la arquitectura comenzaron a diferenciarla, en primer lugar, de
las formas visuales y bidimensionales de la pintura y, en segundo lugar, de la recepcion igualmente visual, pero
también empaticamente haptica, de la escultura, tal como la investigaba Adolf von Hildebrand. De este modo,
en su estudio del 1914 sobre las fases del desarrollo de la construccion moderna, Paul Frankl se propuso
articular un método analitico especifico para la arquitectura, basado en la identificacion de la forma espacial
declinada por la estructura, el movimiento y el uso” (Vidler 2008: 8).

141 La aplicacion de la metodologia puro-visualista a la arquitectura se podia observar en los dos libros de Argan:
L’architettura protocristiana, preromanica e romanica (1936) y L’architettura italiana del Duecento e Trecento
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aspectos formales de las obras artisticas permitia tratarlas de manera individual y auténoma:
1) desvinculandose de todas las clasificaciones y convenciones que giraban alrededor de los
diferentes estilos arquitectonicos que influian a la hora de juzgar la obra de arte
desvirtuandola; y 2) limitandose de forma mas especifica a la realidad concreta al haber
pasado de la generalidad a la concrecion, es decir, “la gran contribucion de la critica de arte
contemporanea ha consistido en la maduracion de la critica formal. Maravilla comprobar c6mo estos
esquemas de la critica de arte contemporanea, que ningun historiador de la pintura o de la escultura
se permitiria ignorar, son todavia poco aplicados en la critica arquitectdnica. [...] En un esfuerzo por
una mayor individuacion, por una precisibn mas aguda, por un acercamiento mas ajustado a cada
obra de arte en particular, la critica moderna ha multiplicado los simbolos de la visibilidad pura
tanto en arquitectura como en las demas artes figurativas. Y el gran mérito de esta critica, a pesar de
su hermetismo, es el haber formulado un diccionario mas amplio y puntualizado [...] Estos intentos
hacia una mayor precision facilitan la emocidn estética, dado que investigan la vida auténoma de los
monumentos, destacandolos del denominador comun de los estilos™ (Zevi 1948: 140-141).

Respecto a le interpretazioni fisio-psicologiche, si bien comenzaba rechazando la
equivocacion en la que habian caido las teorias de la Einflihlung en su intento de
intelectualizacion al pretender ““convertir el arte en una ciencia: un edificio no seria otra cosa que
una maquina apta para producir ciertas reacciones humanas predeterminadas” (Zevi 1948: 126)'*?,
seguidamente observaba, al igual que el caso anterior, el valor positivo que atesoraba para la
critica, y que tenia mucho que ver con la postura defendida por Scott**®, el haber establecido
“una relacién humana entre la arquitectura y el hombre”, es decir, los analisis basados en la
abstraccion tenian que ser reemplazados para el analisis y juicio arquitectonico por la
experiencia arquitectonica individual.

““La teoria del Einfuhlung abarca todo el edificio. Para ella toda la critica de la arquitectura
consiste en la capacidad de transferir el propio espiritu al edificio, en humanizarlo, en
hacerle hablar, en vibrar con él en una simbiosis inconsciente, en que nuestro cuerpo tiende a
repetir el movimiento de la arquitectura. Indudablemente, el gran mérito de esta teoria

(1937). Dos textos importantes en la formacion de Zevi, como se corrobora con su reimpresion en 1978 para la
coleccidn Universale di Architettura, bajo los nimeros 13-14 y 15-16, respectivamente: “En 1936 sali¢ un libro,
L’architettura protocristiana, preromanica e romanica, al que siguio, el afio después, L’architettura italiana del
Duecento e Trecento. Me abrieron un mundo. En verdad, los edificios eran leidos bajo una apariencia pictdrica,
como si cada superficie fuese un cuadro o cada espacio una ‘masa atmosférica’; pero la identificacion del juego
de cuadros y masas era tan aguda como para fomentar un giro critico. El puro visibilismo aplicado a la
arquitectura: un salto gigantesco en la via muerta, positivista de pacotilla, de la historiografia dominada por
Gustavo Giovannoni y sus complices™ (Zevi 1977: 136). Esta influencia, ademas, se observa en Saper vedere
I’architettura (1948), ya sea en su capitulo sobre Le interpretazioni dell’architetettura o en el de Le diverse eta
dello spazio, donde muchos de los edificios e iméagenes seleccionadas (desde la época cristiana hasta el gético)
son extraidas de estos dos libros.

142 Este transito de ““una ciencia de lo bello a una ley de lo bello”” impulsado por la filosofia de la Einfihlung no
era una hipdtesis sino que para Zevi ya se habia materializado en tres ambitos distintos: 1) en la interpretacion
de las proporciones, que establecia con las proporciones unas relaciones que se considerarian portadoras de
belleza; 2) en la interpretacion geométrico-matematica, tomando por ejemplo todas las teorias que se habian
creado alrededor de la seccion aurea; y 3) en la interpretacion antropomdrfica, mediante la cual se justificaban
los 6rdenes por consonancia con el cuerpo humano.

143 Recordemos sus palabras: “Toda la arquitectura esta, de hecho, revestida inconscientemente por nosotros de
movimientos y formas humanos. He aqui, pues, un principio que complementa el que se acaba de afirmar.
Trasponemos a la arquitectura nuestros propios sentimientos. En esto consiste el humanismo de la arquitectura.
[...] La percepcion cientifica del mundo se nos impone forzosamente; la percepcion humanista es nuestra por
derecho. El método cientifico es util intelectual y practicamente, pero el método ingenuo, antropomérfico, que
humaniza el mundo y lo interpreta por analogia con nuestros propios cuerpos y nuestros propios deseos, sigue
siendo el método estético; es la base de la poesia y es el fundamento de la arquitectura™ (Scott 1924: 213, 218).
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consiste en haber roto la glacialidad abstracta del diccionario critico arquitectonico, y en
haber creado una familiaridad, un sentido de intercambio, una relacion humana entre la
arquitectura y el hombre™ (Zevi 1948: 129).

Pero respecto a las teorias de la Einfuhlung advertia:

“Es espontaneo pasar de la critica fisio-psicolégica y de sus ilaciones a la interpretacion
psicoanalitica. [...] EI mismo filésofo romano Lucian Blaga, discutiendo el concepto de
‘sentimiento del espacio’ en Riegl, Frobenius y Spengler, individualiza entre el concepto de
espacio sensible y psicologia abisal. Pero estamos en el campo de la estética, ain no en el
campo de la critica arquitectonica’ (Zevi 1948: 131).

¢Cual es entonces el campo de la critica arquitectonica? La respuesta se encontraba en la
diferenciacion que hacia entre el “juicio estético™, propio del campo de la estética, y el “juicio
arquitectonico”, caracteristico del campo de la critica arquitectonical®*: el primero emitia
juicios de las superficies de los edificios (el continente), el segundo de los espacios (el
contenido). ¢En qué erraban entonces la interpretacion formalista y la fisio-psicolégica al
intentar analizar y juzgar la arquitectura? En base a la respuesta anterior, estas dos
interpretaciones erraban al haberse utilizado Unicamente en “el campo de la estética” y no en
“el campo de la critica arquitecténica™, por tanto, si bien estas dos interpretaciones habian
revolucionado la manera de analizar el arte, su error habia consistido en que ambas se habian
basado en las formas y no en el espacio, como asi propondria en su interpretazione spaziale:
1) al tratar de manera conjunta el formalismo, la empatia y la espacialidad; y 2) al mostrarnos
donde fallaban las dos primeras cuando se empleaban en el analisis arquitectonico. Esta
aplicacion del formalismo y de las teorias de la Einflihlung, con sus pardmetros humanos, al
espacio, y no a las superficies, se encontraba presente en muchos de los titulos otorgados a Le
diverse eta dello spazio. Calificativos como “lo spazio statico”, “la direttrice umana”,
“I’accelerazione direzionale e la dilatazione™, ““il movimiento e I’interpenetrazione nello spazio™, se
sumaban a las descripciones que haria de muchos de esos monumentos representativos de
cada una de las edades espaciales. Por ejemplo, al hablarnos de la basilica de Trajano o de la
iglesia de Santa Sabina en La direttrice unama dello spazio cristiano; de Santa Sofia o de San
Vital en L’accelerazione direzionale e la dilatazione di Bisanzio; o de las iglesias géticas de
Francia en | contrasti dimensionali e la continuita spaziale del gotico, nos expresara: 1) la
experiencia arquitectonica que goza un observador que deambula por su interior, como pasa
con el primer edificio*si imaginamos entrar en la basilica de Trajano, nos encontramos en primer
lugar dentro del deambulatorio inferior; después, internandonos mas, se nos abre ante los 0jos una
doble columnata de una amplitud que no podemos alcanzar dpticamente (Zevi 1948: 64); y 2) las
relaciones empatico-sensoriales que se producen dentro de esta transposicion de nuestro
cuerpo con el espacio al utilizar expresiones como “nos sentimos extrafios introducidos en un
espacio que tiene una autojustificacion propia”, “nos sentimos organicamente parte de un ambiente
creado para nosotros y solamente justificable para que nosotros vivamos en éI”” (Zevi 1948: 64); “la
superficie de muros huye del centro del edificio, se lanza elasticamente hacia el exterior en un

144 7evi diferenciaba entre “juicio estético™ y ““juicio arquitecténico™ al proponer un método especifico de la
arquitectura que se desvinculase de la metodologia aplicada a la pintura y la escultura: “El juicio arquitecténico
que vamos a dar en este perfil histdrico de las edades del espacio —no sera indtil repetirlo una vez mas para
disipar toda posibilidad de equivoco- no se identifica con el juicio estético™ (Zevi 1948: 59). El error radicaba en
““el hecho de que los edificios se juzgan como si fuesen esculturas o pinturas, de un modo externo y superficial
como puros fenémenos plasticos. Y este es un error de planteo filoséfico mas que de método critico. [...] De esta
forma olvidan considerar lo que es especifico de la arquitectura y, por tanto, diferente de la escultura y la
pintura. Descuidan, pues, lo que, en el fondo, tiene valor en la arquitectura como tal”” (Zevi 1948: 17-18).
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movimiento centrifugo que abre, ratifica y dilata el espacio interno” (Zevi 1948: 67); ““arbotantes y
contrafuertes llegan a ser brazos musculosos capaces por si solos de contraponerse a los empujes™ 0
“engendran en el que mira, no una contemplacion sosegada, sino un estado de animo de
desequilibrio, de afectos y solicitaciones contradictorias, de lucha” (Zevi 1948: 76). Claras
descripciones que se corresponden con esa transposicion de nuestro cuerpo en una situacion
arquitectonica de la que nos hablaba Scott y que era resultado de la aplicacion de la
metodologia de la Einfihlung al estudio de las formas y los espacios de la arquitectura, donde
el “andlisis arquitecténico propiamente dicho, es la historia de la concepcion espacial, de la manera
de sentir y vivir los espacios internos™ (Zevi 1948: 54). Por tanto, en el analisis arquitectonico los
sentidos y los sentimientos asumian un papel destacado en ese “sentir y vivir” de los espacios
internos, una nocion gue tenia mucho que ver con los dos principios que nos habia indicado
Scott para definir la arquitectura del humanismo: “Nos hemos traspuesto nosotros mismos en una
situacion arquitectonica. [...] Trasponemos a la arquitectura nuestros propios sentimientos™ (Scott
1924: 213).

Pero si bien I’interpretazione spaziale abogaba por la aplicacion de la metodologia formalista
y empatica a los espacios de los edificios, el discurso de Zevi no se acababa aqui, al
sefialarnos la gran carencia que padecian estas dos categorias cuando pasaban del campo de
las artes plasticas al del analisis arquitectonico: la falta de caracterizacién. Un arte como la
arquitectura con sus intrinsecas particularidades no podia ser calificada con los mismos
elementos de caracterizacion de la pintura o la escultura, continuando asi con la misma
postura diferenciadora que ya habia sido expresada por Erné Goldfinger y Paul Zucker unos
pocos afios antes.

“La teoria de la visibilidad pura tiene todavia una importante funcién en la historia de la
arquitectura, ligada desde siglos a una mentalidad positivista preponderante. Pero es evidente
gue sus defectos —ya enunciados en el campo de la pintura por los mejores criticos- llegarian
también a manifestarse en la arquitectura. [...] Los defectos de la critica formalista se
manifiestan con mayor relieve en la arquitectura que en las demés artes. Pues en pintura
seria relativamente facil para un critico aplicarla con amplitud y, cuando advierta haber
dicho cosas extremadamente parecidas en dos obras de arte bien dispares, procederd
entonces a su caracterizacion tomando motivos de su contenido. [...] Pero, si bien es facil
para los formalistas caracterizar una pintura valiéndose de una sutil y casi inadvertible
argumentacion referente al contenido, al pasar a la arquitectura —arte, como se suele decir,
sin valores representativos, totalmente abstracto- la exigencia de la caracterizacion se hace
mas patente™ (Zevi 1948: 142-143). Respecto a las teorias de la Einfuhlung: “No hay que
sorprenderse de que, asi como en pintura se han buscado los valores tactiles, en arquitectura
se hayan desarrollado las teorias antropomorficas y fisio-psicoldgicas en la desesperada
tentativa de dar a las formas un contenido humano™ (Zevi 1948: 143). O en relacion a las
dos: “Es evidente que cuando la critica arquitecténica llegue a traducir todas las teorias y
métodos del Einfiihlung y el visibilismo puro, progresar4 muchisimo y alcanzara la madurez
de la critica pictdrica. Pero después se encontrara inevitablemente frente a los mismos
obstaculos de la ‘no caracterizacion’” (Zevi 1948: 147).

Por tanto, el primer problema con el que se encontraban las dos interpretaciones, cuando eran
aplicadas a la arquitectura, radicaba en un problema de contenido. Al no considerar
apropiadas para el andlisis de la arquitectura a las categorias relativas al contenido
(contenutistiche) que habia desarrollado al iniciar este capitulo (1-6), nos acabaria indicando
cual era para él el verdadero contenido de la arquitectura:
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“¢Cudl es el contenido de la arquitectura? ¢Cual el del espacio? En las fotografias no hay
ningun contenido, pero lo hay en la realidad de la imaginacién arquitectonica y en la realidad
de los edificios: son los hombres que viven los espacios, las acciones que en ellos se
exteriorizan, es la vida fisica, psicoldgica y espiritual que se desarrolla dentro de ellos. El
contenido de la arquitectura es un contenido social” (Zevi 1948: 147).

La caracterizacion de la arquitectura se encontraba en su ““contenido social”’, una afirmacion
que le llevaba a adjudicar también al aspecto funcional una posicién determinante en el
analisis arquitectonico. Zevi aceptaba los postulados vitruvianos que fijaban las tres
condiciones basicas de la arquitectura (la utilitas, la firmitas y la venustas)!*, por tanto, al
haber definido I’interpretazione spaziale como el paso de dos interpretaciones del campo de
la estética al de la critica arquitectonica y caracterizandose a través del contenido social, le
Ilevaba a establecer un lazo indisoluble entre ambas, al relacionar la funcionalidad (la utilitas)
con el arte arquitectdnico (la venustas). Amoldando, asi, las teorias formalistas y las teorias de
la Einfihlung a sus intereses sociales, “ya que la arquitectura no es tan solo arte; [...] es también,
y en primer lugar, el ambiente, la escena en la cual se desarrolla nuestra vida™ (Zevi 1948: 33).

“Una gran parte del empefio de un arquitecto se dedica a las funciones del edificio, otra a la
técnica y una tercera al arte. ¢Queremos todavia distinguir —contra toda evidencia de la
fenomenologia y de la genética de la obra de arte- estos tres elementos, destacando su belleza
y prescindiendo de la técnica y de la funcién? Si esto es legitimo en filosofia, en el terreno de
la critica no tiene sentido, una vez aceptada la realidad de la coexistencia en la obra de arte
de elementos poéticos y no-poéticos. Si centramos la atencién sobre los espacios internos de
la arquitectura y del urbanismo, aparecera manifiesta la indisolubilidad del problema social y
del problema estético™ (Zevi 1948: 148).

Esta postura era expresada claramente en sus conclusiones al apuntar que “la segunda
conclusion deriva de la comprobacién de que, en arquitectura, contenido social, efecto psicolégico y
valores formales en arquitectura se materializan en el espacio. Interpretar el espacio significa, por
tanto, incluir todas las realidades de un edificio™ (Zevi 1948: 150), y que no implica otra cosa que
vincular la metodologia formalista, las teorias de la Einfiihlung y el contenido social al
espacio arquitecténico, convirtiendo estos tres elementos en las tres herramientas basicas de
su Saggio sull’interpretazione spaziale dell’architettural#¢. Aunque pueda resultar extrafio,
ésta era la misma postura que ya habia sido expresada por Scott en The Architecture of

145 Zevi ya habia hecho referencia a la unidad de los términos vitruvianos en Verso un’architettura organica
(1945), al considerarlo como uno de los grandes méritos de la arquitectura moderna: “El gran mérito de las dos
generaciones que han dado origen y vida a la arquitectura moderna es aquel de haber restablecido, en el
trabajo de los arquitectos contemporaneos, la indisoluble unidad de los deberes sociales, técnicos y artisticos™
(Zevi 1945: 13).

146 En su Storia dell’archiettura moderna (1950) volveria a expresar esta misma postura al hablarnos sobre la
génesis de la arquitectura moderna: “¢Por qué ha surgido la arquitectura moderna? ¢Cual de las cuatro causas
analizadas tiene precedencia sobre las otras? Si hubiese que responder de forma unilateral, es decir, si se
quisiese simplificar el problema de los origenes de la arquitectura moderna, escogiendo una causa con
exclusion de las otras, razones filosoficas e histricas autorizarian a pronunciarse por la renovacion del gusto™
(Zevi 1950: 52-53). Si en esta afirmacion se decantaba a favor del gusto (la venustas), el propio Zevi se
contradeciria al hablarnos del impulso social: “En la base de la renovacién arquitecténica moderna hay una
causa social. Antes aun que el gusto, que la técnica, que las concepciones visuales, esta el programa edilicio™
(Zevi 1950: 44). El factor social, el programa, la utilitas, se posicionaba aqui por encima de la venustas y la
firmitas. Esta aparente contradiccion no seria tal, ya que si bien la génesis de la arquitectura moderna provenia
de la union de cada una de estas tres tesis formando un sistema llamado la “poligénesis de la arquitectura
moderna”, la venustas y la utilitas serian dos factores inseparables, y como tales, habrian sido clave en la génesis
en detrimento de la firmitas.
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Humanism. A Study in the History of Taste (1914), ya que si bien este libro giraba alrededor
del gusto (Taste), existia un matiz en el que se mostrabaesta indisoluble union entre la
venustas a la utilitas, es decir, “la arquitectura requiere ‘gusto’. Por esa razén, entretejido con los
fines préacticos y sus soluciones mecénicas, podemos sefialar en arquitectura un tercer factor
diferente: el deseo desinteresado de belleza. Ese deseo no acaba en este caso, bien es cierto, en un
resultado puramente estético, pues debe relacionarse con una base concreta de caracter utilitario”
(Scott 1924: 4).

Como vemos el principal propdsito de Saper vedere I’architettura (1948) era abordado en este
quinto capitulo, al proponer una nueva metodologia critica de analisis arquitectonico
(I’interpretazione spaziale), como asi quedd explicito en el ultimo parégrafo del libro al
concluir diciendo:

“Por consiguiente, entre las promesas, las tareas, las esperanzas y la potencialidad de
nuestro obrar colectivo, estd también la nueva historia de la arquitectura, de la cual estas
paginas acerca de la interpretacion espacial quieren servir de auspicio” (Zevi 1948: 160).

Esta enorme importancia dada por Zevi a las cuestiones metodoldgicas continuaba el camino
marcado, primero por Berenson y después por Scott, y se sumaba, ademas, a una de las
preocupaciones latentes en esos afios en los debates arquitectonicos del ambito
angloamericano: la revision de la metodologia critica arquitectonica en su intento de
superacion del método formalista de raiz wolffliniana*’. Por tanto, este intento zeviano de
renovacion metodoldgica, se sumaba al de otras dos obras de aquel periodo que fueron
capitales para muchos arquitectos de aquella época: Architectural Principles in the Age of
Humanism (1949) de Rudolf Wittkower (1901-1971), y la obra péstuma de Emil Kaufmann
(1891-1953) Architecture in the Age of Reason: Baroque and Post-Baroque in England, Italy,
and France (1955)'8, La comparacion que hizo Rafael Moneo (1937-) entre estos dos libros

147 Este predominio que tuvo la metodologia formalista en la mayoria de los “ensayos histéricos de modernidad™
era explicado de manera clara por Vidler en Histories of the Immediate Present (2008): ““Lo que unia todos estos
ensayos historicos de modernidad con el resto de la obra historica en arquitectura era su base comuin en un
método que habia aparecido hacia finales del siglo X1X, un método que no confiaba tanto en la identificacion de
motivos ‘estilisticos” como en la comparacion de formas —masas, volimenes y superficies- en abstracto.
Comenzando con la interpretacion formal del ornamento de Alois Riegl y su historia conceptual de la vision
espacial, siguiendo con el andlisis psicologico de la forma de Heinrich Wolfflin y los estudios de los periodos
renacentista y barroco y culminando con la construccion espacial de la historia de August Schmarsow, la
arquitectura de todos los estilos era considerada como una serie de combinaciones formales y espaciales
tipicas, cada una de ellas ligada a ‘propdsitos’ o ‘motivaciones’ especificos de una época y cada una de ellas
comparable con la siguiente en una historia natural de transformacion morfol6gica™ (Vidler 2008: 7-8).

148 E| contexto en el que influyd cada uno de estos libros, en opinidén de Moneo, era el siguiente: “El libro de
Kaufmann es, pues, de singular importancia para entender este cambio de mentalidad y es bien significativo
que, asi como el libro de Wittkower, La Arquitectura en la edad del Humanismo, fue obligado texto de lectura
para los arquitectos ingleses agrupados en torno a los Smithson al finalizar los cincuenta, el libro de Kaufmann
lo haya sido para los arquitectos italianos préximos a Rossi” (Moneo 1974: 1X). El libro de Vidler Histories of
the Immediate Present (2008) también recoge la influencia que ejercio la obra de Kaufmann en sucesivas
generaciones de arquitectos, en especial, en Philip Johnson y Aldo Rossi: “Més all4 de todo ello, la obra de
Kaufmann ejerci6é una influencia directa en la préactica arquitectonica, y en especial en como el movimiento
moderno de las décadas de 1920 y 1930 fue recibido en Estados Unidos inmediatamente después de la Il Guerra
Mundial. Al emigrar a Estados Unidos en 1940, Kaufmann fue apadrinado por Philip Johnson, quien fue el
anfitrién de su conferencia en la recién formada Society of Architectural Historians en su apartamento de
Harvard. La casa de vidrio de Johnson de 1949 estaba en profunda deuda, segun el arquitecto, con la lectura
del libro ‘De Ledoux a Le Corbusier’. La traduccion al inglés del libro ‘La arquitectura de la lustracion’
influyé con fuerza en las teorias de la ‘autonomia’ arquitectonica caracteristicas de la escuela neoracionalista
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en su Prologo a la edicion espafiola (1974) del libro de Kaufmann es bien reveladora: 1) al
mostrarnos que las cuestiones metodoldgicas fueron determinantes en la redaccion de ambos
libros, “el método a emplear en los estudios de critica arquitectonica™; y 2) al distinguir y
diferenciar la metodologia adoptada y defendida por cada uno de estos dos autores:

“La arquitectura de la llustracion, por Gltimo, su libro de méas alcance, se publica en 1955
como obra pdstuma. No es pues metaférico el entenderlo como su legado y asi pienso debe
hacerse, pues su proposito, como vera quien no se sienta desalentado en la lectura, va mas
alla de plantear, muchas veces con un comedido y velado afan polémico, toda una manera de
entender no s6lo un determinado periodo historico, sino también cual debe ser el método a
emplear en los estudios de critica arquitectonica” (Moneo 1974: VII).

“Este bien distinto punto de arranque se reflejara incluso en el método que uno y otro
adoptan. Wittkower comprobard, desde un analisis formal riguroso y estricto, el valor de su
tesis: la arquitectura es capaz de representar una idea o, tal vez mejor, esta soportada por
una idea. Tras la arquitectura hay un presupuesto ideoldgico desde el que hay que
aprehenderla. [...] Kaufmann se encontrara con su tesis al estudiar la arquitectura del tardio
700: la arquitectura esta voluntariamente establecida por los hombres desde aquello que
constituye el auténtico corazén de la disciplina, la composicion. [...] Hasta tal punto este
deseo de insistir en lo estrictamente arquitectdnico esté presente en la obra de Kaufmann que
se prescinde, quizas excesivamente, de cualquier alusion ideoldgica” (Moneo 1974: 1X).

Manteniendo los tres la postura comun de defender la autonomia disciplinar de la arquitectura
respecto a las otras artes'*® y proponiendo una superacion de la metodologia formalista, si
comparasemos el método propuesto por cada uno de ellos daria lugar a tres posibles vias
metodoldgicas: 1) Wittkower al defender que detras de las formas arquitectonicas subyacia un
pensamiento; 2) Kaufmann al no creer en una historia del arte sin nombres y darle un peso
destacado a las obras particulares, al basar sus argumentaciones en base al concepto de
sistema arquitectonico®; y 3) Zevi al considerar que el puro-visualismo se habia dedicado
hasta el momento al andlisis de las formas y no al del espacio. Recuperando la idea que
subyacia en The Architecture of Humanism (1914), la diferencia mas clara se reflejaba en el
posicionamiento de partida que tenia cada una de ellas. Si Wittkower y Kaufmann priorizaban

italiana posterior a 1971, y en especial la teoria y proyectos de Aldo Rossi, quien escribié resefias detalladas
sobre los libros de Kaufmann” (Vidler 2008: 20-21).

149 El tema de la autonomia disciplinar de la arquitectura es una cuestion que ain hoy dia es de total actualidad,
como asi sefiala Eisenman en el Foreword de Histories of the Immediate Present (2008): ““Si aceptamos los
intentos de Wolfflin y Kaufmann por articular criterios para la autonomia y si Derrida acierta a sefialar como
las fronteras disciplinarias son en gran parte ficticias, entonces queda claro que debe repensarse el concepto de
autonomia posterior a 1968. Esta es la probleméatica que le gustaria provocar a Vidler, primero al presentar a
Kaufmann y la idea de autonomia y después al proponer el concepto de una posthistoria en su conclusién. Con
la idea de posthistoria, Vidler trata una de las criticas mas desafiantes de la autonomia disciplinar de Derrida”
(Eisenman 2008: xi).

150 Esta critica de Kaufmann al método puro-visualista era explicitada al hablarnos de Ledoux: ““Sin embargo, no
llego al extremo de Heinrich Wolfflin, quien propuso escribir una historia de arte sin nombres. Indudablemente
tiene razdén cuando afirma que ningln individuo es una base suficiente para explicar toda una evolucién. Sin
embargo, estaremos en mejores condiciones de comprender plenamente esa evolucién si antes hemos estudiado
las ouvres de los diversos artistas individuales, del mismo modo que sélo el analisis preliminar de las diversas
obras concretas de un artista nos permite comprender su obra global. Evidentemente, el método inductivo, el
Gnico valido en la historia del arte, es también el método de Wolfflin. El también partié de una serie de
observaciones, no de una teoria. Pero al coger la pluma omite la etapa preliminar de su pensamiento, quiza
para lograr una presentacién mas atractiva, y formula su concepcion histérica utilizando las obras de arte
como simples ilustraciones™ (Kaufmann 1955: 163).
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el pensamiento, el intelecto y la teoria por encima la percepcion, en el bando opuesto se
encontraban Scott y Zevi que defendian la percepcion sensorial y el juicio arquitectonico al
rechazar toda posible intelectualizacion del arte. Ademas, esta actitud sostenia, como ya
hemos sefialado, que esta percepcion se consumaba a través de la “experiencia arquitectonica”,
medio en el que ambos defendian el uso de los mecanismos propios de formalismo y de la
Einflihlung para el espacio arquitectdnico.

En el ultimo capitulo, Capitolo VI. Per una storia moderna dell’archiettura, Zevi haria
hincapié sobre el contenido social que asumia el espacio en la arquitectura. Esta nueva critica
de la arquitectura centrara sus analisis en las cuestiones estéticas y sociales del espacio
arquitectdnico, dando lugar a una moderna historia de la arquitectura. Este contenido social
por el que abogaba Zevi se habia visto favorecido por el movimiento organico, ya que al
haber profundizado en temas espaciales, la arquitectura se habria liberado “de las féormulas
racionalistas de esperanto estructural” enriqueciéndola con “un lenguaje plenamente humano™
(Zevi 1948: 159). Un nuevo punto de vista que para Zevi habria surgido en la época moderna a
partir del cambio que se habia producido en la relacion arte-vida (venustas-utilitas),
estableciendo una relacion indisoluble entre estos dos elementos. Partiendo de la
consideracién unitaria de espacio-vida, el papel de la critica moderna no seria otro que el de
“plantear el problema del ambiente social en que vivimos, de los espacios urbanos y arquitecténicos
entre los que transcurre la mayor parte de nuestra jornada. [...] EI mundo moderno mostrando el
balance de un siglo de escision entre la vida y la cultura, de un siglo de arquitectura concebida como
pieza de museo, sostiene exactamente lo contrario, compromete a los arquitectos y criticos de la
arquitectura al cumplimiento de su responsabilidad social y anuncia el inminente aniquilamiento de
toda posicion cultural que no esté arraigada en la vida, de toda actividad artistica que permanezca
aislada del crecimiento social de la civilizacion y de toda edilicia que no sirva para mejorar la vida.
[...] Principalmente, porque en el espacio coinciden vida y cultura, intereses espirituales y
responsabilidades sociales. Porque el espacio no es solamente una cavidad vacia, una ‘negacién de
solidez’: es también vivo y positivo. No es simplemente un hecho de visibilidad pura: es en todo
sentido y especialmente un sentido humano e integrado, una realidad para ser vivida” (Zevi 1948:
158-159). Esta enorme importancia que tenia lo social para él, lo posicionaba mas préximo a
aquellos historiadores que ya habian defendido en su corpus teorico la utilitas y la venustas
como los dos elementos inseparables de la arquitectura, como asi pasaba con Nikolaus
Pevsner, Lewis Mumford o Walter Curt Behrendt!®!. Personalidades todas ellas que fueron
claros referentes para Zevi y que ejercieron una notable influencia en el mundo cultural y
académico angloamericano®2.

Pero como apuntdbamos, nuevamente esta se convertia en una tematica muy ligada al
“momento histérico en el que el libro viene escrito”. Ernd Goldfinger ya nos habia hablado en su
segundo articulo “Urnanism and Spatial order” (1941) de la importancia que asumia la
funcion social en el espacio arquitecténico y urbanistico, “hemos visto que el propésito de la
arquitectura no es el de crear una sensacion espacial sino satisfacer una funcién social con los

151 por ejemplo, esta relacion indisoluble entre la estética y la funcién era descrita de manera clara por Pevsner
en su libro An Qutline of European Architecture (1942): “Esto no significa que la evolucién de la arquitectura
sea solamente producto de consideraciones funcionales y constructivas. Un estilo artistico pertenece al mundo
del espiritu, no al de lo material. Nuevas necesidades pueden ocasionar nuevos tipos de construccion, pero la
misién del arquitecto es fundir en ellos lo estético y lo funcional de manera que resulte una obra conseguida
desde ambos puntos de vista. Es de notar, ademés, que no en todas las épocas se ha considerado, como la
nuestra, que la integridad funcional es indispensable al goce estético™ (Pevsner 1942: 11).

152 | a importancia que tuvieron estos historiadores en Zevi se evidencia claramente si nos remitimos a su
biblioteca personal.
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mejores recursos de una tecnologia actualizada; al hacer esto el espacio es delimitado y la sensacion
de espacio automaticamente creada’ (Goldfinger 1941b: 166). Pero seria principalmente en textos
como el de John Summerson “The Case of Modern Architecture” (1957) o “On Form, In
Space” (1957) de Erik Christian Sorensen donde la funcion social de la arquitectura seria
claramente reivindicada. En el primero, Summerson recurriria a Zevi y su libro Towards an
Organic Architecture (1950) para corroborar su tesis, en concreto, haciendo referencia al
capitulo que habiamos analizado anteriormente al hablar de Scott, “Meaning and Scope of the
Term Organic in Reference to Architecture”. Aqui, “él [Zevi] dice que al concepcion organica de
la arquitectura se basa ‘en una idea social y no en una idea figurativa’ (aceptemos que se refiere a
formal). [...] Sugeri hace unos momentos que aunque los escritores racionalistas del siglo XVII1 'y XIX
tendian a excluir la antigiedad como la Gltima autoridad, la antigliedad permanecid insistentemente
como la fuente de unidad, el foco sobre el que se realizé el disefio arquitectonico. ¢Me pregunto,
ddnde sino en las formas antiguas, puede yacer la fuente de unidad? Esta observacion de Zevi nos da
la respuesta. La fuente de unidad en la arquitectura moderna se encuentra en la esfera social, en
otras palabras en el programa del arquitecto™ (Summerson 1957: 309). El programa, es decir, “la
decripcion de las dimensiones espaciales, sus relaciones, y otras condiciones fisicas requeridas para
el conveniente desarrollo de funciones especificas” (Summerson 1957: 309) se convertia en el
principio basico de la arquitectura moderna, por encima de las cuestiones formales, al ser la
fuente que unificaba este periodo. Esta limitada interpretacion de las teorias zevianas
relacionandolas exclusivamente con lo social era la misma que realizaria Whitick en 1960 en
la segunda edicion de su libro Eric Mendelsohn (1940), al referirse nuevamente a Towards an
Organic Architecture (1950) y sefialar que “varias interpretaciones han sido dadas de la
arquitectura orgénica, pero desde la consideracion de la vida de Mendelsohn es claro que él mantiene
un punto de vista mas amplio que deberia abarcar tanto la contruccién funcional como el principio
estético de disefio. Bruno Zevi, quien ha escrito mucho sobre la materia, limita la aplicacién a la
construccion funcional. [...] El punto de vista de Zevi sobre la arquitectura organica es
completamente demasiado limitado™ (Whittick 1960: 195). Si bien el primer libro de Zevi podia
ser victima de esa interpretacion, hemos visto que en Saper vedere I’architettura (1948)'%3se
postulaba a favor de la indisolubilidad entre el factor social y las cuestiones estéticas cuando
nos centrabamos en la esencia de la arquitectura: el espacio. La misma postura que
mantendria Sorensen al defender que “la arquitectura es un arte en el espacio y es expresada en
espacio-tiempo. Con el conocimiento que hemos ganado de la ciencia y de las experiencias de la
pintura (el arte bidimensional), y de la escultura (el arte tridimensional), la tarea del arquitecto es
dar forma al material con divisiones y precision en los espacios en los que nos movemos y que son el
marco de la vida humana y nos proporcionan habitaciones para vivir en ellas. [...] Lo que buscamos
es una arquitectura capaz de incluir el marco de la vida —para reflejar todas nuestras experiencias en
el verdadero orden del arte” (Sorensen 1957: 60-61).

153 Hasta 1957 no habra traduccién inglesa de Saper vedere I’architettura (1948), ésta sera titulada como
Architecture as Space. How to look at Architecture, asi que, quizas la proximidad temporal que media entre estos
tres textos (1957, 1957, 1960) sea una de las causas que propicio esta lectura parcial de las teorias zevianas por
parte de Summerson y Whittick. Mas recientemente Panayotis Tournikiotis en su libro The Historiography of
Modern Architecture (1999) volverda a resaltar el caracter social de la propuesta zeviana por encima del resto:
“La arquitectura moderna de Zevi estd determinada por tres principios fundamentales que ‘pueden aplicarse a
cualquier solucién, a cualquier escala, tanto a una cuchara como a una ciudad’: las razones sociales, los
intereses técnicos y el impulso artistico, es decir, las condiciones social, técnica y estética. La primera de ellas
esta jerarquicamente por encima de las otras: el arquitecto moderno no se inspira ni en los avances de las
técnicas constructivas ni en las nuevas teorias estéticas™ (Tournikiotis 1999: 80). Mi postura, por el contrario,
como se ha observado aboga por la indisolubilidad que veia Zevi en la arquitectura entre lo estético y lo social, y
para ello me remito a sus palabras: ““Si centramos la atencién sobre los espacios internos de la arquitectura y el
urbanismo, aparecera manifiesta la indisolubilidad del problema social y del problema estético™ (Zevi 1948:
148).
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45 Axonométrica del Castello di Malcesine, Lago di Garda [Architettura in nuce(1960)]
[La experiencia arquitectdnica y la personalidad artistica]

Si pensamos en los eslabones que desencadenaron y defendieron esta via metodoldgica
espacio-experiencial aplicada a la arquitectura, Bruno Zevi seria uno de ellos. Pudiendo
considerar a Berenson y su ensayo “A Word for Rennaissance Churches” (1893) como el
primer eslabon de esta serie, habria que destacar, para empezar, que éste no fue un historiador
desconocido para el critico romano, llegando incluso a tener cierta relevancia en alguna de sus
argumentaciones, como pasa por ejemplo, en la ponencia impartida en 1959 en Roma y
titulada Per la costituzione dell’Istituto Nazionale di Architettura, donde refiriéndose a la
arquitectura destacaba su contribucion critica. Aun sin poder afirmar a ciencia cierta el
conocimiento o0 no de este ensayo de 1893 por parte de Zevil®, de este parrafo resulta
sumamente curiosa la reivindicacion que haria de dos personalidades norteamericanas: un
arquitecto (Wright) y un critico (Berenson), siendo estos dos ambitos, la arquitectura y la
critica, las dos actividades que siempre intent6 fusionar.

“Estan los premios Marzotto: ¢por qué no han estado también creados para la arquitectura?
Esta claro, nadie los ha propuesto, porque nadie defiende la arquitectura. No hablamos de
eventos culturales: muere Frank Lloyd Wright, uno de los maximos genios del cambio
arquitectonico, o desaparece Bernard Berenson, un histérico cuyo pensamiento y habito
critico incidieron largamente también en arquitectura; pues bien, en Italia no ha habido
ninguna conmemoracion solemne de estas dos personalidades™ (Zevi 1977: 88).

Las primeras muestras de su conocimiento se harian ya patentes en sus primeros libros, donde
en ambos casos el “histérico” norteamericano siempre seria vinculado con Scott, ya fuese al
hablar en el primero de “las teorias berensonianas™ (Zevi 1945: 73) o0 en el segundo como
“alumno de Berenson respecto a la tradicion fisiopsicoldgica™ (Zevi 1948: 144), estableciendo de

154 Sobre el posible nexo Berenson-Zevi, no se conoce si Zevi tuvo constancia de la existencia de este ensayo que
apuntamos, ya que éste texto no se encuentra en su biblioteca romana ni es citado en ninguno de sus principales
libros, un hecho que no sorprenderia si tenemos en cuenta las palabras de Watkin considerandolo “un documento
poco conocido” (Watkin 1980: xxi).
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esta manera también esta linea sucesoria que los unia en calidad de maestro y alumno. Aparte
de la irrelevante presencia que asumia Berenson en estas dos primeras obras, se puede decir
que sus teorias si que tuvieron un cierto calado en el corpus metodolédgico zeviano, un hecho
que se constataria en el discurso mantenido en su libro Architettura in nuce®®® (1960). Si nos
fijamos en este volumen, Berenson haria su primer acto de presencia dentro de la Definizione
dell’architettura propuesta por Zevi, en concreto, en su intento de diferenciar entre Categoria
e personalita spaziale. Un apartado en el que se confrontaria de manera evidente la
metodologia utilizada por la critica germana frente a la empleada por la angloamericana,
tomando como representantes de este diferente proceder a Schmarsow y Berenson. Esta
confrontacién le serviria para rechazar “las teorias tradicionales del espacio™, siendo
Schmarsow su representante, y posicionarse a favor de Berenson, ya que las tesis de la
Raumgestaltung consideraban el espacio de manera abstracta, categérica y objetiva, olvidando
que la arquitectura, como todo arte, debia ser entendida como experiencia y como fruto de una
“personalidad artistica concreta”. Y haciendo una puntualizacién interesante entre ambas
metodologias, al considerar que las teorias de analisis espacial de la Raumgestaltung tenian
gue considerarse como tradicionales y las de Berenson como actuales, es decir, estas Gltimas
como las caracteristicas y propias de los afios sesenta.

“La diferencia que hace irreconciliables las teorias tradicionales del espacio, especialmente
la Raumgestaltung, elaborada por Schmarsow, Sérgel y Adler, y las interpretaciones actuales,
se debe a la relacién entre ‘concepto’ categoérico del espacio y personalidad artistica
concreta. Para aquellos estudiosos el espacio era, generalmente, un hecho objetivo al que
podia aplicarse el atributo de tridimensional, cubico o cbéncavo, una ley constante,
demostrable con la rigida concatenacion entre causas y efectos, que se convertia en antitesis
de la libertad creadora. [...] Dice Berenson a proposito de las investigaciones de Schmarsow
y de sus secuaces: ‘Los escritos sobre arte de los criticos dotados de mentalidad germanica se
han dedicado, mas o menos, a discutir la determinacion espacial, este o0 aquel aspecto del
espacio... Esta preocupacion ha llevado a un culto del espacio en abstracto y a fantasticas
interpretaciones... El fallo de los criticos de mentalidad germéanica es que ellos no parecen
nunca entender el arte como experiencia’ (Zevi 1960: 62).

Estas declaraciones contraponian la metodologia germana (intelectual y abstracta) a la
angloamericana (experiencial y sensorial). Siguiendo este discurso y posicionamiento de Zevi,
Berenson volveria a aparecer nuevamente al centrarse en los Problemi della storiografia
architettonica, en un apartado estrechamente relacionado con el que sefialdbamos
anteriormente, al centrarse ahora en un tema muy similar: las Teorie architettoniche e
personalita creatrice y recurriendo nuevamente a otra cita de Berenson para reafirmar sus
ideas:

“Las ‘teorias arquitecténicas’ informan todavia muchas modernas monografias: todo
arquitecto se presenta como un filésofo o como un sofista, todo monumento es pretexto para
aclarar un ‘modo de ver’, o para imaginar una nueva ‘concepcion figurativa’ espacial,
plastica o pictorica. De estos criticos dice ir6nicamente Berenson: ‘Para ellos la obra de arte
no es un motivo de gozo, de amor, de experiencia, un enriguecimiento eterno, sino ocasion

155 Architettura in nuce (1960) podria ser considerado como el segundo libro —después de Saper vedere
I’architettura (1948)- en el que Zevi se centra primordialmente en el tema del espacio. Este lapso temporal de
doce afios que existe entre estos dos volimenes refleja de manera clara el constante interés que mantuvo su autor
en relacion a este concepto y, sobre todo, como a lo largo de ese periodo fueron aumentado sus conocimientos
desde un punto de vista histérico, en especial respecto a los tedricos alemanes y la escuela vienesa, dos contextos
que en 1948 serian tratados de manera superficial.
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gue se brinda a los pensadores para que se deleiten en su propia agudeza, en su propia
sutileza y habilidad dialéctica. Son generosos y desearian que compartiésemos con ellos el
placer que encuentran al ejercitar sobre la obra de arte sus funciones. Para su desventura no
es esto lo que se pide al critico. Deberia convertirnos en amantes codiciosos de la obra de
arte, deberia hacérnosla gustar, hacernos pensar en ella 'y no en el critico’” (Zevi 1960: 179).

La postura defendida por ambos era la de defender el arte como experiencia artistica. Un
pragmatismo que seria defendido tanto por Berenson, como Scott y Zevi, al rechazar los tres
las tesis tedrico-conceptuales de andlisis arquitectonico del mundo germano. Ya fuera
Berenson a través de la cita anterior extraida por Zevi de Aesthetics and History (1948); o
Scott diciendo “Mi tesis consiste en que una de las causas de nuestros males la representa la
‘teoria’: el intento de decidir los aciertos y desaciertos de la arquitectura sobre bases puramente
intelectuales™ (Scott 1924: 259); 0 Zevi considerando en 1948 “el espacio interno, aquel espacio
que, no puede ser representado completamente en ninguna forma, ni aprehendido ni vivido sino por la
experiencia directa, es el protagonista del hecho arquitecténico” (Zevi 1948: 22). O en 1960: “Pero
las ‘teorias’, fuera de la sensibilidad de los autores de la que, bastante a menudo, se apodera la
abstraccion, presentan todas las mismas lagunas: prescinden de la personalidad creadora y de las
imégenes concretas de los monumentos que se convierten en meros ‘anillos de una cadena’, sobre la
gue reinan las ‘fuerzas motrices objetivas’, ‘las leyes de la armonia’, ‘los sistemas de vision’. Si bien
en una version mas articulada, sutil e inteligente, incluso las modernas teorias reflejan el equivoco
sobre el que se fundé la ensefianza académica: la busqueda de ‘reglas para el arte’, de instrumentos
aptos para interpretar la evolucién arquitecténica y para dictar leyes a la nueva arquitectura™ (Zevi
1960: 179).

Aln vy este claro rechazo de Zevi a las teorias arquitectonicas que intentaban racionalizar el
espacio y extraer leyes permanentes, tendrian una cierta validez desde un punto de vista
historico, ya que en su época tuvieron un papel importante a la hora de empezar a considerar
el espacio como el elemento principal de la arquitectura, pero dejando claro que la
metodologia a utilizar en la actualidad (los afios sesenta) para el analisis arquitecténico sélo
podia ser aquella que estuviera basada en “la experiencia directa”*®. Otro punto en comun
entre las dos citas de Zevi era la importancia que tenia para el historiador romano la idea de
personalidad espacial o personalidad creadora, dos términos, que podriamos considerar como
sindnimos. Las teorias de la Raumgestaltung dejaban al arquitecto y a la obra arquitectonica

1% Aqui Zevi destacaria autores como Hildebrand y Schmarsow por haber intuido en sus teorias el proceso de la
experiencia arquitecténica: “El proceso de percepcion visual, estudiado por Hildebrand, y el psicomotor,
investigado por Schmarsow, son indispensables para el entendimiento de los espacios cuya vida se desarrolla y,
por tanto, se comprende Unicamente a través del proceso temporal, mediante el movimiento™ (Zevi 1960: 47).
En el caso de Berenson, al igual que para Zevi, “las propias obras de arte son la Unica fuente de informacién
adecuada en el estudio del arte” (Berenson 1902: 121). La obra de arte, por tanto, era el elemento a estudiar y
valorar por parte del historiador y critico a traves de la experiencia estética, dando un papel secundario a las
descripciones de caracter literario que tenian la mayoria de textos historicos: “El texto, por lo tanto, o su
equivalente en nuestro estudios, el documento o la tradicién, es de valor sélo en relacién con la obra de arte, es
decir, no es en si el material para el estudiante de arte, sino un material de gran valor para ayudar a preparar
los materiales reales, las obras de arte en si”” (Berenson 1902: 121). Al final de su vida seguiria manteniendo la
misma opinién: “lo problematico de ciertos escritos de arte, y de la mayor parte de las llamadas estéticas o
tratados sobre arte en abstracto, es que raramente —casi nunca- revelan que el autor ha ‘vivido’ la obra de arte.
Son el resultado de lecturas y reflexiones. Hacen pensar en las voluminosas e intrincadas listas de comida que
se presentan en los restaurantes de Paris para que los bobos se devanen los sesos hasta que griten: ‘jDenme
algo de comer, no importa qué cosal!’ Los autores de los humerosos tratados que ahora se publican sobre la
teoria de la belleza parecen haber olvidado el propdsito de sus hondas lucubraciones. Su interés no esta en la
obra de arte individual, sino en el sistema metafisico del cual la estética no es mas que una cola, a veces pienso
gue como un bote de lata atado a la cola de un gato™ (Berenson 1948: 25-26).
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en un segundo plano y centraban toda su atencion en una serie de leyes o normas referentes al
espacio. Berenson reclamaba fijar la atencion en la obra de arte y no en las habiles
teorizaciones del critico. Para Zevi el error radicaba en ese mismo punto, las valoraciones
arquitectonicas se tenian que hacer respecto a las obras concretas, como afirmaba Berenson,
pero también se tenia que tener en cuenta a sus creadores, a l0s arquitectos, es decir, “la poesia
se diferenciaba de la prosa, no tanto porque la primera se plantee programas aulicos —templos y
palacios- cuanto por deberse a un espiritu creador™ (Zevi 1960: 142). Entre la teoria arquitectonica
y la capacidad creadora, Zevi se posicionaba claramente a favor de esta ultima.

“El pensamiento contemporaneo, por tanto, debe rechazar las tesis de la Raumgestaltung,
aun reconociendo su excepcional contribucion al proceso de individuacion de la expresion
arquitectonica. [...] Las vicisitudes de la arquitectura no darén lugar ya a una historia
abstracta de ‘concepciones’ espaciales, sino a una historia a la que dan caracter las
personalidades creadoras del espacio™ (Zevi 1960: 63).

De esta consideracion surgia la enorme importancia que adquirieron las “personalidades
creadoras” junto con las mismas obras artisticas en el discurso de Zevi, al considerar que “el
arquitecto emerge como el Unico y verdadero objeto de historia™ (Zevi 1960: 187). Llegandolo
incluso a llevar al extremo expresando: “en el limite, es preciso definir un ‘estilo’ para cada
artista, una ‘categoria’ para cada obra de arte singular, un ‘tipo’ para cada uno de los arquitectos
auténticos; en un examen concreto toda obra de poesia arquitectonica aparece como capaz de ser
comparada, Unicamente, consigo misma” (Zevi 1960: 175). Con esta actitud el historiador romano
se desvinculaba nuevamente del proceder teérico aleman —la historia de los estilos- y se auto
vinculaba al contexto anglosajon, donde “el talento de cada arquitecto”, el papel del genio
artistico, acabaria asumiendo un destacado protagonismo en aquellos afios en el &mbito inglés.
Sobre todo a raiz del resurgimiento que hubo alrededor de las monografias de arquitectos una
vez acabada la segunda contienda mundial, tal y como apuntaria Watkin en The Rise of
Architectural History (1980): ““una bienvenida caracteristica de finales de los afios 40 y principios
de los 50 fueron las series de ‘Biografias de arquitectos’ e ‘Introducciones a la Arquitectura’
(Watkin 1980: 144). Esta postura caracteristica de ese periodo quedaba reflejada en las palabras
de Zevi al considerar que “el pensamiento moderno ha transformado la historia del arte en historia
de las personalidades; la monografia ha pasado a ocupar el puesto de los tratados tanto en literatura
como en el arte. La arquitectura, como ente en si, es una abstraccion, una representacion fabulosa; si
se la considera real, se le confieren ‘leyes’, ‘esquemas evolutivos’, ‘tipologias’ que son, por otra
parte, las trampas en la que ha caido la historiografia tradicional; solo los arquitectos pueden ser
objeto de la historia, a esta conclusion ha llegado el pensamiento moderno™ (Zevi 1960: 108), donde,
por tanto, la teoria habia sido la culpable en esconder u omitir las personalidades artisticas. Si
bien este énfasis, segun Watkin, se produjo en el contexto inglés a partir de finales de los afios
cuarenta, también es verdad que habia sido un tema recurrente de discusion en el ambito
italiano una década antes, como asi queda reflejado en el texto de Adolfo Venturi (1856-1841)
Sul metodo della storia dell’architettura (1939), un escrito que, como se puede observar ya en
el mismo titulo, giraria nuevamente alrededor de cuestiones de método'®’. En este caso
concreto haciendo referencia a la critica que habia hecho Gustavo Giovanonni al método
aplicado por Venturi para la ordenacion de una historia de la arquitectura del Renacimiento.
El primero establecia dos caminos posibles: 1) el criterio de la tipologia morfoldgica y

157 Este texto serd citado conjuntamente con The Architecture of Humanism (1914) y Di alcune difficolta
concernenti la storia artistica dell’architettura (1923) de B.Croce, como “entre los escritos que mas eficazmente
destruyen los prejuicios acerca de la peculiaridad de la arquitectura respecto a las otras artes” (Zevi 1960: 9).
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funcional; y 2) el biografico, siendo este ultimo en el que situaria a Venturi. Y éste se
defenderia diciendo:

“Como se ve, Giovannoni ignora que la ‘ordenacion’ de una historia del arte la tipologia
morfoldgica para convertirse en historia del arte, que puede ser Unicamente historia de las
personalidades artisticas en cuanto a tales, y no biografias de los artifices en cuanto a
hombres, como el maestro Giorgio Vasari de modo realmente magnifico, dadas las ideas
historicas de su tiempo. La historia de los tipos morfolégicos es una historia de abstracciones,
mientras el estilo artistico de cada personalidad es una cosa real” (Venturi 1938: 370). Para
concluir diciendo: “para un eventual progreso de los estudios de historia de la arquitectura
propongo el tener siempre bien presente la necesidad de: 1) distinguir la construccion de la
arquitectura, la practica del arte; 2) sentir el toque del artista en el Gltimo detalle para
comprender la totalidad™ (Venturi 1938: 375).

Aln con esta clara defensa de Venturi hacia las personalidades artisticas y la afinidad de sus
palabras con la postura de Zevi, de este discurso planteado en estas lineas finales, quizas lo
mas interesante y singular, esté relacionado con que nuestro critico romano recurriese a las
palabras de Berenson para validar y reafirmar gran parte de sus teorias y convicciones. Y
donde no hay que olvidar que “el toque del artista era el elemento que le permitiria a
Berenson discernir sobre la autenticidad de las obras pictoricas como asi quedo reflejado en
su articulo sobre cuestiones de método titulado Rudiments of Connoisseurship (1902).
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Colin Rowe:
Un critico entre Rudolf Wittkower y Geoffrey Scott

Como se ha podido observar hasta el momento, en los dos primeros capitulos de esta
investigacion se ha intentado mostrar la existencia de una segunda via en la introduccion de
los conceptos de espacio y empatia en el ambito de la critica del arte y de la arquitectura que
hasta el momento no habia sido tenida en consideracién en ningun tipo de trabajo (a
excepcion de la ya sefialada nota de Rowe), ya fuese éste, en formato de ensayo, de articulo,
de capitulo o de mera tesis doctoral. Esta mas que posible desatencion, seguramente, se haya
visto auspiciada por la preponderancia y dominio que acab6 asumiendo la via abstracta de
raices germanas que termino instaurandose en la Europa continental hasta bien entrados los
afios treinta. Unas teorias y posturas que, aun habiendo dejado gran parte de sus sedimentos
en el recorrido que va desde la primera generacion de tedricos alemanes de finales del s.X1X
hasta la tercera generacion aparecida en los afios veinte (ver Tabla 1.1), acabarian dando el
salto definitivo hacia el contexto angloamericano a partir de ese tercer decenio, motivadas
principalmente por las singulares condiciones politicas que padecio el continente europeo en
aquel periodo. Una propagacion, por otra parte, que se produciria de forma paralela y
escalonada en Inglaterra y Estados Unidos.

[La penetracién de la disciplina académica de la historia del arte en el mundo angloamericano]

Para testimoniar este hecho con ejemplos concretos, dentro del contexto anglosajon bastaria
con recuperar las palabras expresadas por David Watkin en su libro The Rise of Architectural
History (1980), en donde, al hablarnos de “The Establishment of Art History” describiria de
manera clara el enorme impacto que habia tenido Alemania —“The Impact of Germany”, se
titulaba el apartado- a la hora de introducir la historia del arte como disciplina tedrico-
académica en su pais:

““La gran parte de la historia de la arquitectura que hemos tratado en el capitulo anterior fue
escrita por caballeros ingleses, muchos de los cuales eran también arquitectos y generalmente
provenian de entornos privilegiados. Desde que la erudicion histdrica y arquitectonica fue
rara vez una actividad central en sus carreras, sus escritos fueron provocados por el deseo de
servir a una variedad de fines: notablemente el enriquecimiento de su propia préactica
arquitectonica, o por motivos de preservacion. Esto no lo hago con deseo de denigrar los
reales méritos y encantos de esta tradicion al decir que para los estandares continentales,
especialmente alemanes, estos parecian extremadamente de amateur. Aunque generalmente
habian sido ampliamente educados en escuelas publicas y en los colleges de Oxford y
Cambridge, estos autores no habian adquirido ningn entrenamiento formal en su materia
por la simple razon de que ésta no era ensefiada en ninguna escuela o universidad. No
obstante, el concepto de ‘historia del arte’, como es usado en el titulo de este capitulo, para
un aleman implicaria a un académico profesional al que se le ha ensefiado la historia del arte
como una disciplina en una universidad, y quien ha dedicado una vida entera a esta materia y
no a otra. Los primeros pasos para establecer este patron en Inglaterra fueron la fundacion
del Courtauld Institute of Art en 1932, y la llegada de la Warburg Library el siguiente afio.
Estas dos instituciones tuvieron un origen y caracter diferente y esto fue simplemente un
accidente historico, la llegada al poder de Hitler, que las llevo a un fecundo intercambio de
grandes consecuencias para el desarrollo de la historia de la arquitectura en este pais”
(Watkin 1980: 145).
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En el caso de los Estados Unidos, y segun Watkin, este contacto con el mundo teorico
continental se produjo ya tempranamente a finales del siglo XIX, especialmente, a través de
instituciones norteamericanas relacionadas con el mundo de la cultura, como la Harvard
University en Boston o destacados museos de las principales ciudades del pais. Facilitando de
esta manera, el establecimiento de estrechos vinculos intelectuales con los paises de la Europa
central, en especial Alemania donde llegd a existir una relacion de reciprocidad entre ambos
paises.

“El desarrollo de la historia del arte Americana ha sido profundamente influida por los
estrechos vinculos que existieron entre Alemania y el conjunto del mundo americano de la
erudicion y el arte en la mayor parte del siglo diecinueve y principios del veinte. [...] Una
figura central en el mundo cultural y académico en esa época fue Charles Eliot Norton (1827-
1908), Professor of Fine Arts as Connected with Literature en Harvard, amigo y discipulo de
Ruskin y Carlyle, y una influencia en Bernard Berenson e lIsabella Stewart Gardner. El
lamento las visitas a Universidades Alemanas por parte de jovenes americanos y la obsesion
con la beca TeutoOnica, pero sin embargo insistio tan pronto como 1874 en un conocimiento
practico del Aleman para aquellos que asistian a sus clases de Fine Arts. Los hijos de
prosperos comerciantes y banqueros alemanes judios estudiaron en universidades
Americanas, especialmente Harvard, de manera creciente, y los grandes museos de Nueva
York, Boston y Philadelphia también buscaban cada vez més académicos alemanes como
comisarios de sus colecciones™ (Watkin 1980: 35).

Si bien este vinculo entre Estados Unidos y Alemania, como vemos, ya existia con
anterioridad, da la impresion que seguramente éste debid ser uno de los factores que facilité la
llegada de profesionales e intelectuales alemanes del ambito de la ciencia, del arte y de la
arquitectura, entre otros, hacia las universidades norteamericanas a partir de los afios treinta.
De estas declaraciones de Watkin, ademas, es interesante observar la aparicion de la figura de
Bernard Berenson, un hecho que no hace mas que corroborar la teoria mantenida de situarlo a
él, conjuntamente con el circulo intelectual de | Tatti, como eslabon y pieza clave en la
conexion y difusion de esas novedosas teorias que se estaban desarrollando en aquellos afios
en el &mbito germano-parlante, y que acabaron desempafiando un papel germinal y decisivo
para la critica del arte y de la arquitectura del siglo XX. Una labor, la desempefiada por
Berenson, que adquiere una mayor relevancia si tenemos en consideracion el limitado
conocimiento, que existié en aquel periodo de cuarenta afios que va de 1890 a 1930, en el
mundo angloamericano respecto a este corpus tedrico germano. Un hecho que se ve
rapidamente corroborado en las méas que escasisimas traducciones al inglés que existieron en
aquel momento de las principales obras de la primera y segunda generacion de tedricos
alemanes (ver Tabla 4.1), donde, por ejemplo, el libro de Worringer Formprobleme der
Gothik (1912), propulsado seguramente por el Gothic Revival, se convirtié en una de esas
pocas obras “de la nueva escuela Alemana™ traducidas al inglés, al disfrutar primero de edicion
norteamericana en 1920 (Form Problems of the Gothic) y seguidamente de edicién inglesa en
1927 (Form in Gothic). Por tanto, como vemos, unas declaraciones las de Watkin referidas al
contexto anglosajon pero que se podrian extrapolar sin ningun tipo de rubor hacia el contexto
norteamericano.

“Worringer representa incluso de forma mas completa los puntos fuertes y los peligros
resultantes de Riegl porque la traduccion al inglés de su primera obra mas importante,
Formprobleme der Gothik (Munich 1912) tan pronto como en 1927 significa que fue uno de
los pocos historiadores de la nueva escuela Alemana cuyo trabajo fue ampliamente conocido
en Inglaterra en aquel tiempo™ (Watkin 1980: 14).
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PRIMERAS TRADUCCIONES AL INGLES DE LA TEORIA ARQUITECTONICA ALEMANA 1880-1914

(Tabla 3.2)

Tabla de contenidos elaborada por el autor:

Antes de la Segunda Guerra Mundial

Adolf Hildebrand

Wilhelm Worringer

Heinrich Wolfflin

The Problem of Form in Painting and Sculpture (1Y)
[Das Problem der Form in der Bildenden Kunst (1893)]
Form Problems of the Gothic (1)

Form in Gothic

[Formprobleme der Gotik (1912)]

Principles of Art (1)

[Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: Das Problem der Stilentwicklung in
der neuren Kunst (1915)]

Después de la Segunda Guerra Mundial

Camillo Sitte

Heinrich Wolfflin

Wilhelm Worringer

Wilhelm Worringer

Heinrich Wolfflin

Heinrich Wolfflin

Camillo Sitte

Paul Frankl

Alois Riegl

Heinrich Wolfflin

August Schmarsow

The art of building cities: city building according to its fundamentals (1%
[Der Stadtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsétzen (1889)]
Classic Art: An Introduction to the Italian Renaissance (1%

[Die Klassische Kunst (1899)]

Abstraction and Empathy (1%

[Abstraktion und Einfuihlung (1907)]

Form in Gothic

[Formprobleme der Gotik (1912)]

The Sense of Form in Art:An Introduction to the Italian Renaissance (1)
[Italien und das deutsche Formgefiihl (1931)]

Renaissance and Baroque (1%

[Renaissance und Barock (1888)]

City Planning According to Artistic Principles (2"9)

[Der Stadtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsétzen (1889)]
Principles of Architectural History (1)

[Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst (1914)]

Late Roman Art Industry (1%

[Spatromische Kunstindustrie (1901)]

Prolegomena to a Psychology of Architecture (1%
[Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur (1886)]

The Essence of Architectural Creation (1)

[Das Wesen der Architektonischen Schépfung (1893)]

1907

1920
1927

1932

1945

1952

1953

1957

1958

1964

1965

1968

1985

1994

1994
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CAPITULO 3:

[La formacién académica de Colin Rowe con Rudolf Wittkower]

Si hasta aqui, apoyandome en las declaraciones de Watkin, he apuntado la expansién que tuvo
en los afios treinta este proceder institucionalizado-teérico-académico aleman de la historia
del arte y de la arquitectura hacia el mundo angloamericano. Centrandonos ahora en nuestro
tema de estudio, la critica de la arquitectura de después de la Segunda Guerra Mundial,
podemos observar en la figura de de Colin Rowe un claro representante fruto de esta
influencia, al ser quizés él uno de los méximos exponentes que acab6é dando el Warburg
Institute en el contexto inglés tras el dramatico traslado a la ciudad de Londres en 1933 de la
Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg por parte del historiador de arte vienés —asistente
y colaborador de Aby Warburg en Hamburgo desde 1913- Fritz Sax| (1890-1948).

La estrecha relacion que mantuvo Rudolf Wittkower con el Warburg Institute desde 1934 a
1956, es ya conocida, asi como, la enorme influencia que tuvieron sus teorias y metodologia
alemana (de raices formalistas) sobre Rowe!*®, Sobre este segundo aspecto, hasta ahora, los
estudios que han girado alrededor de su personalidad y legado han situado un unico centro
tedrico-metodoldgico: Wittkower en su faceta de mentor y maestro. Una postura, por otro
lado, que corrobora e “indica la fuerza todavia dominante de la escuela alemana de historia de la
arquitectura de finales del siglo XIX en la Inglaterra de los afios posteriores a la Il Guerra Mundial”
(Vidler 2008: 61). Por citar un claro ejemplo relativamente reciente que ratifica este hecho, me
podria remitir al libro Histories of the Immediate Present (2008), donde su autor reivindicara,
de manera exclusiva, la determinante influencia que ejercio Wittkower, ya fuese: 1) en calidad
de alumno (su Unico estudiante) para la eleccion del tema de tesis de master, The theoretical
drawings of Inigo Jones (1947); 2) en el método utilizado para su desarrollo, un método
comparativo que ya habia sido dispuesto por Wittkower en otros estudios; 3) en la
importancia dada a la imagen y a su inspeccion visual mediante un cuidadoso andlisis formal;
0 4) en el uso y el tipo de ilustraciones y diagramas seleccionados en sus articulos, donde “la
deuda con Wittkower es alin méas pronunciada en la eleccién que Rowe hace de las ilustraciones™
(Vidler 2008: 82). Toda esta serie de equivalencias, le permitirian a Vidler reforzar esta ligazon
de maestro y alumno, un hecho que se veria, ademas, fortalecido mediante el analisis de dos
de sus primeros articulos: “The Mathematics of the Ideal Villa” (1947) y “Mannerism and
Modern Architecture” (1950). Una argumentacion, por otro lado, que en algunos momentos
del discurso le llevaria a acusarlo de haber ocultado esta influencia wittkoweriana, a lo que
““es preciso sefialar que todos estos paralelismos suceden sin que haya ni una sola referencia a
Wittkower o a sus articulos™ (Vidler 2008: 82), es decir, segun él: 1) para su tesis de master no
habia citado un estudio transnacional como era el catalogo de la exposicion England and the
Mediterranean tradition (1945); 2) para su primer articulo no habia hecho alusiones al ensayo
de “Principles of Palladio’s Architecture” (1944-1945); y 3) en su segundo ensayo tampoco
era nombrado el articulo de “Michelangelo’s Biblioteca Laurenziana” (1934) o su libro
Architectural Principles in the Age of Humanism (1949). Pero frente a estas conjeturas de
Vidler, siendo comprensibles al limitarse al anélisis de dos de sus primeros articulos, me
pregunto si ¢se podrian extrapolar al resto de ensayos recopilados en su libro The
Mathematics of the Ideal Villa and Other Essays (1976)?

1%8 Para un desarrollo mas completo sobre el primer tema véase el libro de Watkin The Rise of Architectural
History (1980), en particular el capitulo: “V. The Establishment of Art History”; de Katia Mazzucco, su ensayo
“1941 English Art and the Mediterranean. A photographic exhibition by the Warburg Institute in London”
(2011). Para el segundo tema el capitulo “Mannerist Modernism: Colin Rowe” del libro de Vidler Histories of
the Immediate Present (2008).
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[La metodologia critica de Colin Rowe: percepcion analitica y psicologia de la Gestalt]

Para dar respuesta a esta pregunta, un estudio mas reciente ha sido realizado por Christoph
Schnoor, titulado “Colin Rowe: Space as well-composed illusion” (2011)**°, en donde se
analiza brevemente buena parte de los articulos recopilados en el volumen de 1976 —
“Mathematics of the Ideal Villa” (1947); “Character and Composition; or Some Vicissitudes
of Architectural Vocabulary in the Nineteenth Century” (1953-1954); “Chicago Frame”
(1956); “Transparency: Literal and Phenomenal” (1955-1956); “Neo-*Clasicism’ and Modern
Architecture I/11” (1956-1957)- bajo el paraguas del concepto de espacio, para acabar
Ilegando a la siguiente conclusion final:

“El espacio no es descrito ni analizado como experiencial. Desde el momento en que Rowe
argumenta mediante las teorias de la Gestalt, éste puede ser visto como perceptivo, pero sélo
en el sentido abstracto de una percepcion analitica, una forma intelectual de ver en lugar en
vez de una percepcion sensorial inmediata. El espacio arquitecténico de Rowe podria ser el
espacio bien compuesto de la ilusién y la percepcion de varias capas, la interaccion entre lo
plano y lo profundo o entre la superficie y el espacio, combinado con un sentido de la
Einflhlung en el movimiento y la energia incorporada en los elementos de la arquitectura: la
columna, la pared y el suelo, y todo esto en su mayor parte se encontrd y exploré en la obra
de Le Corbusier” (Schnoor 2011: 22).

En su opinion, “Rowe también establece la nocién de espacio en el sentido de movimiento. Pero no
es el movimiento de un visitante a través del espacio, sino que es una nocién de movimiento que
implica volicion de parte de la arquitectura™ (Schnoor 2011: 7), es decir, segin Schnoor el
concepto de movimiento por parte del observador y la experiencia arquitectonica no habrian
sido tenidos en consideracion por Rowe al haber situado sus argumentaciones: en el ambito de
la percepcidn visual analitico-intelectual de raices wittkowerianas por un lado, y por otro, en
la percepcion espacial gestaltica, y por tanto, con el observador en posicién estatica. Mediante
esta formulacion acababa estableciendo la coherente cadena histérica purovisualista que iria
de Wolfflin, pasaria por Wittkower y finalizaria en Rowe, asentando asi sus bases en las
teorias del mundo académico aleman. Una cadena sucesoria que también habria sido sefialada
por Vidler con anterioridad respecto a estos primeros afos:

“Aunque Rowe apenas lo reconocié en su carrera posterior, la tesis [de su primer articulo]
era una extraordinaria sintesis de interpretacion histérica que tenia su origen en Wittkower y
en el analisis formal de Wolfflin™ (Vidler 2008: 66).

No hay duda de que con estas palabras Vidler estaba en lo cierto, si nos cefiimos Unicamente a
ese primer periodo de formacién de Rowe que va de 1947 a 1950. Una postura en donde se
podrian incluir también en cierta medida y desde una Optica metodologica (ver Tabla 4.2 y
4.3) sus dos escritos relacionados con el Neoclasicismo de 1956 y 1957, de la misma manera
que su ensayo “Transparency: Literal and Phenomenal” (1955-1956) no es comprensible si no
tenemos en consideracion las investigaciones relacionadas con la psicologia de la Gestalt, tal
y como sefialaba Schnoor en su articulo y cita anterior.

159 Siguiendo esta estela también habria que sefalar el libro L’architettura come testo e la figura di Colin Rowe
(2010), tal y como apunta C.Schnoor: “Una coleccion de ensayos sobre Rowe como sumario de un congreso
celebrado en Venecia en2008, particularmente Katia Mazzucco, Francesco Benelliy, Sébastien Marot establecen
los antecedentes historiograficos de la educacion en la historia del arte de Rowe a lo proporcionado por Rudolf
Wittkoweren Londres™ (Schnoor 2011: 2).
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ANALISIS DE ROWE PARA MATHEMATICS OF THE IDEAL VILLA (1947)
(Tabla 4.2) (Tabla extraida de The Texas Rangers (1994), pp. 126)

Roof profile
Structure
Plan

Geometric-mathematical
emphasis

Style

Metaphorical, allusive
quality

160

hierarchical
Additive
Load-bearing
Symmetrical

Plan

Classical: Greek, Roman

Concentrated, direct;
nostalgic, Roman

equalitarian
Subtractive
Columnar
Asymmetrical
Facade

Abstract: machine,
tectonic

Dissipated, inferential,
idiosyncratic, picturesque
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ANALISIS DE ROWE PARA NEO-‘CLASICISM’ AND MODERN ARCHITECTURE /1l (1956-1957)
(Tabla 4.3) (Tabla extraida de The Texas Rangers (1994), pp. 137)
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46 Laszlo Moholy-Nagy: La Sarraz (1932) 47 Fernand Leger: The Three Faces (1928)

Este cambio y evolucion en la manera de abordar la arquitectura que experimentd Rowe,
también es expresado por Alexander Caragonne en su libro The Texas Rangers. Notes from an
Architectural Underground (1995), donde, después de haber hecho una introduccion previa
sobre cual era el background de Rowe, destacando la importancia y la enorme influencia que
habia ejercido en su formacién el Warburg Institute y en particular Wittkower, distinguiria
entre dos tipos de ensayos: The Pre-Texas Essays y The Texas Essays. Si The Pre-Texas
Essays seguian la estela metodologica de Wittkower en la consideracion de los problemas de
forma y composicion en relacion con temas de contenido intelectual, simbdlico, iconogréafico
y psicoldgico; tras su marcha en 1951 a los Estados Unidos, atraido por la figura de Henry-
Russell Hitchcock que en aquel momento estaba impartiendo clases en la Yale University, el
campo de metodoldgico de Rowe se veria ostensiblemente ampliado, siendo el terreno de la
psicologia de la Gestalt en su aplicacion a la arquitectura, una de las metodologias con las que
experimentaria en aquellos afios, pero como veremos mas adelante, éste no fue el Unico
campo metodoldgico con el que Rowe ensay6 para el analisis de edificios.

Esta segunda etapa se veria materializada en sus escritos que van de 1955 a 1957, en especial,
en su ensayo, redactado conjuntamente con Robert Slutzky, de “Transparency: Literal and
Phenomenal” (1955-1956). La nueva temaética de este articulo, se hace compresible a la luz
de la llegada a la University of Texas de nuevos profesores procedentes de la Yale University
que habian estudiado bajo la tutela de Josef Albers. Parece ser, segun Caragonne, que Rowe
asumio un papel destacado para su llegada a Texas, un hecho que reflejaria su claro interés, ya
en esos afos, hacia ese campo de estudio:

“Pero fue Rowe quien, habiendo venido a Yale para estudiar bajo Henry-Rusell Hitchcock en
1951-1952 y altamente impresionado con el trabajo de los estudiantes de Josef Albers, sugiri6
la eleccion de personas de Yale para las nuevas clases de dibujo de los estudiantes de primer
afo” (Caragonne 1994: 11).

Aqui habria que destacar la figura de Slutzky, como pieza clave en la introduccién de las
teorias de la psicologia de la Gestalt en Texas y su influencia sobre Rowe, ya que “como
pintor, Slutzky habia estudiado color bajo Josef Albers, y permanecié permanentemente fascinado con
la relacion entre la arquitectura y la pintura. Aunque sin preparacién como arquitecto, Slutzky habia
tenido interés en la conexion entre el cubismo, el movimiento De Stijl, y la arquitectura moderna.
Significativamente, él habia completado una tesis en Yale inspirada en la relacion del arte del siglo
XX con la percepcion psicoldgica de la Gestalt. Los Gestaltistas clasicos como Kohler, Koffka,
Arnheim, Wertheimer y otros eran por tanta familiares para élI”” (Caragonne 1994: 12). Un hecho, el
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de relacionar la pintura y la arquitectura, que pudo verse auspiciado por un libro como el de
Henry-Rusell Hitchcock, Painting Toward Architecture (1948) que relacionaba estos dos
ambitos desde un punto de vista morfolégico y perceptivo. Un volumen, por otra parte, que se
encontraba dentro de la bibliografia basica del curso impartido por Hoesli y Rowe en Texas
durante 1954-1955 (ver Tabla 4.4).

BIBLIOGRAFIA PARA LOS CURSOS ARC.525 Y 526EN LA UNIVERSITY OF TEXAS, 1954-1955

(Tabla 4.4) (Listado extraido de The Texas Rangers (1994), pp. 428-429)

Primer Grupo (Bibliografia basica recomendada para los estudiantes del junior year):

CoNooOR~ONE

10.
11.
12.

Approach to Design
An Introduction to Modern Architecture
Painting Towards Architecture

Roots of Contemporary American Architecture*

Towards a New Architecture

Pillar to Post *

The Last Lath

Can Our Cities Survive?

Our World from the Air

The Legendary Mizners*

The Lesson of Japanese Architecture
Principles of Art History *

Sequndo Grupo:

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.

(* Seleccion de Colin Rowe, el resto de Bernhard Hoesli)

Edifices de Rome Moderne *

Four Books on Architecture *

The Culture of Cities

The Architectonic Cities of the Americas
Architecture of Humanism

Homes Sweet Homes*

1851 and the Crystal Palace *
Eupalinos *

Form and Function

Space, Time and Architecture
Oeuvre Complete, Volumes I, II, 1lI
The Future of Architecture

Gardens in the Modern Landscape*
The New Architecture and the Bauhaus
Houses and People of Japan

Mies van der Rohe*

The House and the Art of Its Design
Design Fundamentals

Art and Visual Perception

Geometry of Art and Life

On Growth and Form

A System of Architectural Ornament
The Modulor

Norman T. Newton
J.M. Richards
Henry-Rusell Hitchcock
Lewis Mumford

Le Corbusier
Osbert Lancaster
Allan Dunn

José Luis Sert

E. A. Gutkind

Alva Johnston

Jiro Harada
Heinrich Wolfflin

Letarouilli

Palladio

Lewis Mumford

Hugo Leipziger-Pearce
Geoffrey Scott

Osbert Lancaster
Christopher Hobhouse
Paul Valery

Horacio Greenough
Sigfried Giedion

Le Corbusier

Frank Lloyd Wright
Christopher Tunnard
Walter Gropius

Bruno Taut

Philip Johnson

Robert Woods Kennedy
Robert G. Scott

R. Arnheim

Matila Ghyka

D’Arcy W. Thompson
Louis H. Sullivan

Le Corbusier
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48 Laszlo Moholy-Nagy: Farbgitter No.1 (1922) 49 Irene Rice Pereira: Transfluent Lines (1946)

Si bien Caragonne Unicamente vinculaba este texto de Hitchcock con la figura de Hoesli,
diciendo que “después de su graduacion en la ETH, Hoesli habia sido enormemente impresionado
por el libro Painting Toward Architecture de Henry-Rusell Hitchcock, que establecia una relacién
directa entre el cubismo y la arquitectura moderna’ (Caragonne 1995: 76), parece evidente que este
texto también debid ser importante para Rowe:1) por haber sido escrito por una personalidad
como Hitchcock, un historiador que indujo a Rowe a desplazarse a Estados Unidos para
estudiar en la Yale University'®; 2) por la vinculacion que establecia entre la pintura y la
arquitectura, un tema recurrente también en su libro péstumo Italian Architecture of the 161
Century (2002) y que bien pudo llevar a la practica ya en Texas porque “Rowe también daba un

160 Este hecho es reconocido por el propio Rowe en su texto “Henry-Rusell Hitchcock™ (1988), al hablarnos de
su primer libro Modern Architecture: Romanticism and Reintegration (1929) y acabar opinando “pienso que éste
es su mejor libro y es el libro que me llevd a estudiar con él en Yale” (Rowe 1988b: 16). Algunas de las razones
gue despertaron ese interés por el mundo académico norteamericano son expresadas en su escrito “Two ltalian
Encounters” (1888a). El fortuito encuentro, primero en 1947, en Florencia, con Libby Tannenbaum y Craig
Smith [“posteriormente catedratico de historia del arte en la New York University, y mas tarde director de el
Harvard Center for Renaissance Studies at the Villa | Tatti”” (Rowe 1988a: 5)] y después en 1950, en Roma, con
Arthur Brown [una persona que “alrededor del afio 1900, en la Ecole des Beaux-Arts, habia sido estudiante de
Gromort” (Rowe 1988a: 8)], le llevaron a comprender que en el otro lado del altantico existia una manera de
abordar el arte muy diferente al proceder germano que le habia inculcado Wittkower. En el primer caso, al verse
imbuido en una conversacién en la que se sintio completamente excluido, “mientras yo queria hablar sobre el
paisaje, ellos querian hablar sobre la atribucién de cuadros de la Baja Edad Media [...], donde me senti a mi
mismo reducido a la total insignificancia. Si este es un tipico encuentro de personas del continente Norte
Americano, entonces qué extrafia debe ser Norte América”(Rowe 1988a: 5), y en el segundo, al comprobar que
el interés e importancia de la arquitectura de Carlo Rainaldi no era exclusivo de Wittkower, como asi se mostro
en su articulo “Carlo Rainaldi and the Architecture of the High Barroque in Rome” (1937), sino que en Estados
Unidos también habia existido y existia ese mismo interés, pero desde un enfoque totalmente diverso al
aprendido hasta aquel momento, de ahi sus palabras, “empecé a sentir la necesidad de tener una experiencia
directa de los Estados Unidos. Alli se habia producido la confrontacién con la historia del arte que tuve en
Florencia y alli habia salido la revelacion arquitecténica de Roma. [...] Asi solamente un afio mas tarde me
trasladé a los Estados Unidos, lo cual, para mi en aquel tiempo, significaba trasladarme a estudiar a Yale con
Henry-Rusell Hitchcock™ (Rowe 1988: 10).
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ciclo de conferencias de tres horas sobre el Renacimiento italiano™ (Caragonne 1995: 8); y 3) por la
enorme importancia que se le daba a los temas formales, compositivos y perceptivos. En este
texto, el autor establecia una clara y estrecha conexion entre la pintura abstracta y la
arquitectura moderna gracias al elevado nivel de abstraccion al que habia llegado la pintura
del siglo XX, ya que “la arquitectura siempre ha sido esencialmente un arte abstracto™ (Hitchcock
1948: 11). La importancia que le daba Hitchcock a los aspectos visuales y estéticos de la
arquitectura, por encima de los técnicos y funcionales, era notoria también en este volumen:

“Las funciones estan continuamente cambiando y los medios proporcionados para ello estan
siendo tan menudo mejorados que ningun edificio, excepto quizas una tumba, puede realmente
permanecer satisfactorio por mucho tiempo. [...] La arquitectura inevitablemente existe a
través del tiempo, y no meramente como una solucién estructural momentanea de una
ecuacion funcional cerrada. Son las formas, las formas y las configuraciones de la
arquitectura lo que cada uno aprehendemos primero y las que también tienen un valor de
supervivencia” (Hitchcock 1948: 15).

Esta experimentacion abstracta que se produjo con la pintura durante el periodo entre guerras
—cubismo, purismo, De Stijl, Bauhaus, surrealismo abstracto-, auspiciada por la
transformacion que se fue produciendo progresivamente en el gusto a partir del siglo XIX,
seria vista de forma positiva al haber permitido trasladar este caracter practico-experimental a
la arquitectura y, en especial, a las escuelas de arquitectura donde “la educacion arquitecténica
moderna hoy dia incluye ejercicios de disefio abstracto” (Hitchcock 1948: 24). Una actitud que se
materializaria, por ejemplo, en un personaje como Le Corbusier ya que “su actividad como
pintor, la cual ha continuado hasta el momento presente, indica el importante rol que cree que debe
jugar la libre experimentacion plastica en la experiencia estética del arquitecto” (Hitchcock 1948:
30); 0 en una instituciébn como la Bauhaus que con su “actitud experimental ha tenido
importantes consecuencias educativas™ (Hitchcock 1948: 38), para finalizar diciendo:

“Es todavia el arte abstracto, considerado en un sentido amplio, el que habla el lenguaje
visual més inteligible para los arquitectos. O mas exactamente, son los aspectos abstractos de
los varios tipos de pintura moderna los que pertenecen al mundo del arquitecto como artista
visual. [...] La educacion arquitectdnica ha adoptado ampliamente ejercicios pictéricos y
plasticos abstractos como método de entrenamiento estético de una manera similar que el
dibujo figurativo fue usado en los periodos humanistas como un medio de disciplina visual
para el estudiante de arquitectura™ (Hitchcock 1948: 45)

Este talante practico-experimental, al que incitaba el libro de Hitchcock, debid ser recibido
con los brazos abiertos por parte de Hoesli, Rowe y todo el nuevo personal académico de
Texas, al pretender, también todos ellos, tratar los proyectos de sus estudiantes desde una
visién abstracto-conceptual de marcado caracter experimental. Algunos de los aspectos que
surgian a lo largo de esta lectura vinculante resaltaban que tanto en la pintura como en la
arquitectura: se habia producido una liberacion de las viejas tradiciones; se habia empezado a
trabajar con composiciones plasticas liberadas de toda regla; se habia llevado a cabo la
separacion de los componentes constituyentes de cada una, la linea del color en la primera o la
estructura de las paredes en la segunda; se habia experimentado con temas compositivos y
espaciales; se habia comenzado a trabajar con la forma de una manera abstracta, asi como, a
investigar sobre temas relacionados con la percepcién visual. Unas caracteristicas todas ellas
que serian corroboradas a lo largo del elenco de pintores y escultores que aparecerian en la
segunda parte del libro de Hitchcock. Por tanto, la relacion de los contenidos de Painting
Toward Architecture (1948) con los de “Transparency Literal and Phenomenal” (1955-1956)
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se hace mas que evidente, asi como, el interés que pudo despertar este en Rowe sobre toda la
serie de experimentos visuales que giraron alrededor de las ensefianzas de Josef Albers, donde
los temas de experimentacion y percepcion plastica fueron su eje director’®l, Unos temas que
ya habian sido reivindicados por Hitchcock en su Conclusion, al decir que “en relacién con la
arquitectura moderna, el significado central y el valor béasico del arte abstracto, tanto en la pintura
como en la escultura, es que ésta pone a disposicion los resultados de todo tipo de investigacion
plastica que dificilmente pueden ser llevados a término en escala arquitectonica™ (Hitchcock 1948:
54).

Habiendo establecido el interés que despertaron en Rowe los temas visuales en estos primeros
afios norteamericanos. No es extrafio, por tanto, que un autor como Schnoor, tomando como
base las referencias de Caragonne y Vidler, haya seguido esta misma linea de la percepcion
analitica y de la psicologia de la Gestalt a la hora de abordar cual era la postura que mantenia
Rowe respecto al espacio. Desde un punto de vista metodoldgico, si analizamos los ensayos
del libro The Mathematics of the Ideal Villa and Other Essays (1976), puede parecer bastante
inmediato situar la mayoria de ellos en alguno de estos dos ambitos: 1) el método utilizado
por Wittkower; o 2) el método basado en la psicologia de la Gestalt. Dos metodologias, por
otro lado, de procedencia germana, basadas en la percepcion analitica y con un cierto grado de
abstraccion e intelectualizacion en sus resultados. Esta doble clasificacion seria la utilizada
por Schnoor para acabar dejando sin catalogar tres de ellos al no adaptarse a este esquema
clasificatorio: el primero, “Character and Composition; or Some Vicissitudes of Architectural
Vocabulary in the Nineteenth Century” (1953-1954) seria tildado de ser un bicho raro -
“oddball””- dentro del libro; el segundo, “The Architecture of Utopia” (1959) seria dejado de
lado al no tratar sobre temas espaciales; y el Gltimo —cronoldgicamente hablando- “La
Tourette” (1961), que aun habiendo sefialado que se encontraba dentro de los ensayos de este
volumen que ““se sostienen parcialmente a través de los medios de analizar el espacio”(Schnoor
2011: 3), no haria ningun tipo de comentario al respecto al no poderse situar dentro de sus
conclusiones, es decir, que “el espacio no es descrito ni analizado como experiencial. Desde el
momento en que Rowe argumenta mediante las teorias de la Gestalt, éste puede ser visto como
perceptivo, pero sdlo en el sentido abstracto de una percepcion analitica, una forma intelectual de ver
en lugar en vez de una percepcion sensorial inmediata”.

161 Si un punto importante en comun entre el libro de Henry-Rusell Hitchcock y los dos ensayos de Rowe y
Slutzky se encuentra en este intento de establecer relaciones entre la pintura y la arquitectura, mas recientemente
Vidler, en su articulo “Transparency: Literal and Phenomenal” (2003), ha intentado nuevamente apuntar el
relevante papel que jugo Slutzky en su redaccion en 1956 y 1957, pero cuya publicacion no vio la luz hasta 1963
y 1971 respectivamente. Especialmente en el primero de ellos donde se habla méas claramente de la reciprocidad
apuntada entre estas dos artes, un tema que siempre estuvo en la base de sus preocupaciones: “En este sentido,
aunque la pintura puede siempre ser separada cuidadosamente de la arquitectura en sus objetivos formales e
intenciones sociales, las dos artes han desarrollado, en la obra de Slutzky, una reciprocidad sin fin, por medio
de la cual la pintura es tomada, como Le Corbusier asumio6 pera duramente teorizd, como un laboratorio para
la arquitectura, o mejor, como la arquitectura misma” (Vidler 2003: 6). Para resaltar esta contribucion se basa
en las diferencias metodologicas que existen entre los ensayos escritos por Rowe antes y después de 1956, ya
que en los primeros “existen, tan lejos como puedo encontrar, pocas referencias a la pintura, a las relaciones
entre la arquitectura y la pintura, o de la importante introduccién de la teoria de la Gestalt que conjugé el
tratamiento del disefio de la fachada manierista en su segundo ensayo de ‘Transparency’. Por conclusidn,
podemos deducir que el ya poderoso método formal, desarrollado por Rowe fuera del discurso histérico aleméan
del arte, Slutzky trajo no solo la sensibilidad de un pintor abstracto sino la intensa interrogacion teérica de
figura y base, superficie y profundidad, una investigacion ya iniciada por Albers, pero también en proceso en
las aproximaciones criticas de tedricos formalistas como Clement Greenberg” (Vidler 2003: 7).
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[La otra metodologia critica de Colin Rowe: la experiencia arquitectonical

Una postura y conclusion, la de Schnoor, que aun se haria méas viable si consideramos la
posicion altamente critica que habria sido expresada por Wittkower hacia ese tipo de
“percepcion sensorial inmediata” basada en cuestiones de gusto y belleza. El rechazo de
Wittkower hacia las premisas y explicaciones puramente esteticistas de la arquitectura del
Renacimiento se hacia ya evidente en la primera pagina de su libro Architectural Principles in
the Age of Humanism (1949)%2, al desvincularse y criticar por completo las posturas que hasta
el momento habian defendido y seguido la estela de Ruskin y Scott.

“En nuestros dias, la arquitectura del Renacimiento suele interpretarse acentuando su
caracter laico. En el mejor de los casos, se afirma que el repertorio formal clésico fue
empleado de igual forma en los edificios sagrados, profanos y domésticos; que las formas
clasicas fueron adaptadas a diferentes propdsitos sin establecer una gradaciéon en su
significado, y que, por consiguiente la arquitectura del Renacimiento es una arquitectura
puramente formal”. Afiadiendo la siguiente nota a pie de pagina: “la maxima defensa de
este errdneo punto de vista se encuentra en la obra de Ruskin Stones of Venice [...]. Geoffrey
Scott, en The Architecture of Humanism, Londres 1924, critica esta interpretacion, pero sus
planteamientos son igualmente discutibles: ‘El estilo del Renacimiento [...] se refleja en una
arquitectura del gusto, que no busca més logica, fundamento o justificacion que el hecho de
proporcionar placer’” (Wittkower 1949: 1).

En base a esto, ;,cOmo es posible entonces que un ensayo como “La Tourette” (1961), donde
la ““percepcion sensorial inmediata”, de la que hablaba y rechazaba Wittkower, y donde el
espacio se describia experiencialmente, opuesto a las conclusiones de Schnoor, haya surgido
de la mano de Rowe? Una primera pista para dar respuesta a esta pregunta era ya apuntaba
por Vidler al hablarnos de la “ambigua relacion” que habria mantenido Rowe con la
arquitectura, situandolo entre dos actitudes y metodologias antagdnicas respecto a la historia
del arte. Por un lado “la escuela inglesa™ representada por Berenson y por otro la escuela de
“la historia del arte ‘profesional’”” encarnada en el Warburg Institute y la figura de Wittkower.

“Tal reivindicacién de la accesibilidad, cultivada por la escuela inglesa y defendida por
Bernard Berenson, quiza indique desde el principio la ambigua relacion de Rowe con la
historia del arte “‘profesional’, tal como estaba representada por Wittkower y los miembros
del Warburg Institute, y su carifio por una postura mas ‘amateur’, si no ‘caballeresca
amateur’, caracteristica de Roger Fry, Clive Bell y Evelyn Waugh, otro autor favorito de
Rowe” (Vidler 2008: 63).

162 |a postura mantenida por Wittkower de dar un contenido simbdlico, y no Unicamente formal como habia
hecho Geoffrey Scott, a la arquitectura del Renacimiento, posteriormente —en los afios sesenta- se vera aplicada a
la arquitectura moderna en el ensayo de William H. Jordy, “The Symbolic Essence of Modern European
Architecture of the Twenties and Its Continuing Influencia” (1963): “Por tanto, como una curiosa repeticion
critica e historica, la aproximacion formal hacia el International Style lleva nuestra compresion préxima a la
del punto de vista beauxartiano del Renacimiento de Sir Geoffrey Scott. En The Architecture of Humanism de
1914, Scott describia la arquitectura del Renacimiento como una arquitectura de efectos visuales puramente
calculados para obtener en el espectador una respuesta empatica de naturaleza cenestésica. No fue hasta 1949,
que cuando Rudolph Wittkower enfatiz6 la importancia simbdlica de las formas del Renacimiento en su
Acrchitectural Principles in the Age of Humanism fue definitivamente reafirmado que la gran intensidad de las
formas de Alberti sobre aquellas de McKim, Mead & White derivaban sustancialmente de su originaria
urgencia de significado como manifestaciones visibles de un particular punto de vista cultural y césmico. [...]
La esencia del movimiento radical de los afios veinte pareceria ser una objetividad simboélica, una facultad
mitica omnipresente en la experiencia moderna’ (Jordy 1963: 138).
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Si tal como indicaba Schnoor, “la pureza como nocién nunca ha ejercido mucha atraccién para
Rowe, més bien seria cierto lo contrario: irritacion (el panel vacio en una temprana casa moderna,
como la Villa Schwab), colisién (como se explica en Collage City), la ambigiiedad (en muchos casos,
no menos el de “‘Transparency’), son los nodos centrales de interés o fascinacion para élI”” (Schnoor
2011: 4), es también cierto, que estos tres adjetivos se podrian aplicar a su persona. Este
posicionamiento entre estos dos mundos: el angléfilo y el germandfilo, el de Berenson y
Wittkower, y que aplicado a la arquitectura se remitiria mas concretamente al de Scott y
Wittkower, era expresado indirectamente por el mismo Rowe en un articulo publicado en la
revista argentina Summa+ en 2001. Un escrito que consistia basicamente en unas reflexiones
que hacia el arquitecto argentino Alfonso Corona Martinez respecto a la influencia que habian
gjercido los articulos de Rowe en la manera de proyectar de muchos arquitectos y que
contenian unas valiosas revelaciones suyas relacionadas con un breve, pero significativo,
intercambio epistolar que habian mantenido pocos afios antes de morir, en donde expresaba
abiertamente la enorme importancia que habia tenido para él el libro de Scott.

“Como estudiante avanzado me deslumbraron los primeros articulos de Colin Rowe,
publicados en Architectural Review. Desde entonces me acompafié su pensamiento: era
alguien que revelaba otra manera de enfrentar un proyecto o un edificio, un reformador de la
critica de arquitectura. Pensar los edificios como proyectos construidos, pero ante todo como
proyectos, es hoy evidente; recurrir a los amplios precedentes como él hizo con el Manierismo
para ayudarse a entender a Le Corbusier es moneda comin. Sus escasos articulos —sus
infrecuentes articulos debiera decir- me hicieron reflexionar a lo largo de muchos afios,
reconsiderar tanto la historia como el presente. Tuve la oportunidad de conocer a Colin Rowe
durante unos dias en 1995, en Washington, donde vivia después de retirarse de Cornell. De mi
intento de persuadirlo para que viniera a una Bienal en Buenos Aires siguié una breve
relacion epistolar, como se decia literariamente. Me qued6 sin contestar una carta de Rowe
en la que sostenia que en la segunda mitad del siglo XX no se habia escrito nada en Teoria de
la Arquitectura comparable con los libros de Scott y Wittkower. Todavia buscaba una manera
diplomética de decirle que aunque hicieran articulos y no libros a la manera de tratados, él
mismo y Alan Colquhoun tenian al menos la misma transcendencia, cuando me llegd la
noticia de su muerte. Cuestion de generaciones: cada uno se comunica mejor con los que
estan mas cerca en el tiempo™ (Corona 2001: 132).

Que estas palabras provinieran de un critico tan perspicaz como Colin Rowe, de un
connoisseur como muchos lo han definido, no dejan de sorprendernos y a la vez revalorizan
la importancia que tuvo The Architecture of Humanism (1914) sobre esta segunda generacion
de criticos de la arquitectura moderna. Estas declaraciones, ademas, incrementan su valia,
sobre todo, por el momento en que fueron expresadas, es decir, a finales del s.XX poco
tiempo antes de su muerte y provenientes de una persona ya con perspectiva y poseedora de
todo un extenso bagaje vital e intelectual. Asi, los libros de Scott y Wittkower pasaban a ser
las dos obras mas importantes de Teoria de la Arquitectura de todo el s.XX. Que Rowe
considerara a Architectural Principles in the Age of Humanism (1949) como una de esos dos
textos que no habian sido superados en todo el s.XX, no nos extrafia. Como ya hemos
sefialado la primera formacién de Rowe se produjo de la mano del propio Wittkower, que fue
su tutor y director de Tesis en el Warburg Institute de Londres. Su influjo sobre su joven
alumno fue de tal magnitud que su metodologia de trabajo, basada en analisis planimétricos,
seria posteriormente aplicada por Rowe en muchos de sus posteriores articulos. En cambio, la
influencia del volumen de Scott no es tan evidente, para empezar, no tuvieron ni la
oportunidad de conocerse, al morir éste tan prematuramente en 1929. Asi que, al no existir
ningln estudio relacionado sobre su posible influencia en el utillaje conceptual de Colin
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Rowe, a todo a lo que nos podemos aventurar es a hacer posibles conjeturas especulativas,
pero de lo que no hay duda, es que éste le influyd. Dentro de esta atmdsfera ambigua de la
suposicion me gustaria citar esquematicamente algunos puntos que pueden ser coincidentes en
los dos: 1) la importancia de la metodologia basada en el formalismo y el purovisualismo para
el anélisis arquitectonico; 2) la priorizacion del talento sobre las ideas; 3) la consideracion del
espacio en la arquitectura; 4) la idea de experiencia arquitectonica en el juicio arquitectonico;
5) la importancia que tiene la historia y la tradicion en la arquitectura; o 6) su pasién por la
arquitectura del Renacimiento. Estas podrian ser algunas posibles posturas comunes, aunque
como se ha matizado previamente se tratarian de conjeturas.

El empleo de esta distinta metodologia de andlisis, llamada experiencial, por parte de Rowe a
la hora de juzgar la arquitectura, se puede observar en la evolucion que sigui6 al respecto.
Esta se hace evidente si comparamos uno de sus primeros escritos, “The Mathematics of the
Ideal Villa” (1947), un texto fuertemente influenciado por Wittkower, con otro mucho
posterior como puede ser “La Tourette” (1961), donde la idea de experiencia estética o de
experiencia arquitectonica apuntada por Scott se hace ya evidente en sus descripciones. Una
postura que ya habria sido llevada a la practica en sus afios como profesor en Texas, como asi
lo testimonia su articulo titulado “Lockhardt, Texas” (1955-1956). Un texto que, partiendo de
unas primeras alusiones haciendo referencia al mundo humanista de la Toscana italiana, se
desarrollaria mediante unas explicaciones urbanas basadas mayormente en la experiencia
arquitecténica que un observador en movimiento podia disfrutar, y que en este caso
correspondian con las del propio Rowe. Ya fuera vista desde su aproximacion a la ciudad:

““Sin mayores incidentes el paisaje se ha desenrollado asi mismo milla tras milla con una casi
completa negacion de un efecto pintoresco. Admirable, intransigente, repetitivo, dominante,
monotono, sutil, e invariable, éste es escénicamente inamueblado y una exposicion
magnificamente agotadora que provoca el minimo de aperturas para el espectador. Sin una
puntuacién natural ni un relieve natural, este debilita al ojo; por tanto como una cesura
artificial en un esquema continuo incesante la vista distante del ayuntamiento adquiere un
significado peculiar. Es como un barco visto en medio de un océano- una evidencia de
amenidad y un tipo de iman monumental que parece imponer progresiva complejidad a
medida que uno se acerca al pueblo” (Rowe 1955: 59).

O desde un recorrido 0 “promenade arquitecténica™ por su interior:

““La primera vision del pueblo ofrece la caracteristica competicion visual. Acercandose desde
el sur las dominantes complejidades de la silueta del ayuntamiento luchan por la atencién con
el esferoide pintado de aluminio de la torre del agua; y una concentracion de interés en tanto
es perturbada por la aparicion a la derecha de un pequefio edificio acastillado, de curioso
perfil Vanbrugiano. Una fortaleza de juguete, ladrillo y amatacanado; parcialmente
Romanico y parcialmente Italianizado, evidentemente la carcel, su cautivadora autoconfianza
muestra el estado de animo de todo el pueblo. Como prefacio de la promenade arquitectonica
de Lockhardt esta pequefia prision no puede ser mas apropiada, y como uno se ve llevado
imperativamente de ella hacia la plaza, se hace aparente que las expectaciones no han
llegado demasiado altas. El ayuntamiento es agresivo, directo, y razonablemente florido;
[...]”(Rowe 1955: 61).
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50 Colin Rowe: “Dominican Monastery of La Tourette” (1961), Architectural Review

[Un claro ejemplo: “La Tourette” (1961)]

Estas explicaciones experienciales, sustentadas alrededor de un marcado recorrido urbano o
promenade architecturale, se hacen ain mas evidentes en sus palabras al girar éstas alrededor
de la idea de la experiencia estética. Esa misma actitud es la que mantendra, quizas ya de
manera mas expresiva, en un ensayo como el de “La Tourette” (1961), donde ya desde sus
inicios situara sus descripciones dentro del ambito de la experiencia arquitectonical®,

“De todos modos el visitante eventual de La Tourette no podra dedicar demasiado tiempo al
recinto. Acaba de subir una colina, ha entrado bajo un arco y llega a una explanada de
gravilla para encontrarse ante lo que parece ser el hiato pintoresco entre dos edificios
absolutamente discretos y, por tanto, es un espacio absolutamente accidental. A su izquierda
tiene un pabellon abuhardillado, en el que se divisa un reloj con figuras azules de Sevres. A su
derecha un huerto de extension indefinida. Ambos elementos, percibidos nebulosamente, son
los componentes mas subsidiarios de la escena. Y frente a él, obsesiva en su preeminencia y

163 Otro ejemplo vinculado con la arquitectura de Le Corbusier y que evidencia el claro auge que vivié esta
metodologia experiencial de la promenade architecturale, se observa en el articulo de James Stirling para la
revista Architectural Review, “Ronchamp. Le Corbusier’s Chapel and the Crisis of Rationalism” (1956), en el
que muchas de las descripciones y explicaciones que se realizan, surgidas a partir del trayecto de acceso
requerido para llegar hasta el lugar, seguido de un recorrido exterior e interior por el edificio, son de caracter
visual y experiencial. Esta idea experiencial para el andlisis de las obras de arquitectura era, segun él, “el
procedimiento habitual en el examen de los edificios —una inspeccion del exterior seguida de un tour interior-",
aungue en este caso, “es invertido, y los espectadores que emergen hasta la cima de la colina proceden a
caminar alrededor del edificio hacia la derecha, completando un circulo y medio antes de entrar en la capilla
donde tienden a permanecer se manera estatica, girando sobre su propio eje para examinar el interior”
(Stirling 1956: 156). En el caso de Ronchamp, ademas, Stirling destacaba el contenido excluvivamente visual,
vinculado con los sentidos, que atesoraba esta obra, al carecer de cualquier posible tipo de interpretacion
intelectual: “El sensacional impacto que produce la capilla en el visitante no se mantiene de manera
significativa durante un gran periodo de tiempo y cuando las emociones se sosegan hay poco que apelar al
intelecto, y nada para analizar o estimular curiosidad. Este atractivo completamente visual y la falta de
participacion intelectual exigida por el publico puede parcialmente explicar la facil aceptacién que ha recibido
por parte de la poblacion local™ (Stirling 1956: 161).
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sin que se halle apoyada por ningln detalle del artificio convencional se halla la machine a
émouvoir que ha venido a inspeccionar. El visitante eventual se siente, secretamente, un tanto
descorazonado. Sabe que ya no debe sentirse sorprendido ante una obra arquitecténica que
carezca de prefacio. [...], el visitante, puesto que cree hallarse ante una faceta del edificio
presentada al azar, se siente inclinado a quitar importancia a su experiencia” (Rowe 1976:
187).

Aqui la idea de movimiento por parte del visitante-observador se hace ya claramente
manifiesta al surgir por primera vez la palabra “experiencia™ en su discurso, un vocablo que se
repetird en sucesivas ocasiones durante esta primera parte del ensayo centrada en la
percepcion visual en movimiento y las impresiones Opticas que recibia en ese recorrido o
promenade architecturale que se producia en relacion con la obra arquitectonica, es decir, se
llevaba a la practica una metodologia critica de analisis arquitectonico de marcado caracter
scottiano al sustentar sus descripciones en la idea de una experiencia arquitectonica dindmica.

“Cierta animacién de contorno —el corte oblicuo del parapeto y la interseccion con la
diagonal del campanario- atraerd su mirada y le incitaré a continuar. Pero aunque, debido a
estas razones, el edificio exija, al principio, un acercamiento rapido, cuando suba la colina y
siga por el camino entre arboles, el visitante posiblemente descubrira que, sin saber cémo,
este gesto de invitacion se ha desvanecido y que, cuanto mas se aproxima, mas distante parece
mostrarse el edificio a su llegada. [...] Todo el contorno desierto de la parte superior del valle
del Turdine ha ido apareciendo a nuestros 0jos; el campo de experiencia ha quedado
transformado, y la naturaleza de los estimulos a los que uno se veia sujeto se ha hecho,
sistematicamente, mas concentrada y mas despiadada. [...] Tal vez esto sea efectuar un
analisis excesivamente fantasioso; pero, aunque tal vez exageremos la intensidad, no
modificamos gravemente la calidad de una experiencia que es tan inesperada como dolorosa.
Tal vez fuese posible, y estaria incluso justificado, interpretar la promenade architecturale
preliminar como una deliberada implicacién de la tragica insuficiencia de la condicién del
visitante” (Rowe 1976: 188).

Esta conexidon con las argumentaciones defendidas por Scott (la experiencia arquitectonica en
movimiento) en su libro The Architecture of Humanism (1914) que observamos en sus
palabras, se verian nuevamente reforzadas si nos fijamos que esta obra volvia a estar dentro
de la bibliografia seleccionada de los cursos que impartia en la Texas University durante el
afio 1954-1955 (ver Tabla 4.4) y que nos traen a la memoria nuevamente las palabras de
Richard M.Dunn que sefialdbamos al principio de este trabajo:

“[The Architecture of Humanism fue] un texto bésico para los arquitectos e historiadores del
arte hasta principios de 1960 donde “‘tres universidades americanas lo habian incluido
como una lectura obligatoria para el titulo en arquitectura” (Dunn 1998: xvii).

Aun y esta clara aceptacion metodoldgica de la propuesta de analisis arquitectonico defendida
por Scott, de raices Berensonianas jclaro esta!, los contenidos y aspectos metodoldgicos de
este ensayo son mucho mas ricos y alcanzan un espectro mucho mas amplio, al conjugar en
un mismo lugar estas dos opuestas metodologias de analisis arquitecténico que venimos
sefialando. Asi de claro lo dejaba Rowe a mitad del escrito:

““Y si, de momento, ya hemos dicho bastante para dar idea de la complejidades perceptivas de
La Tourette, incluso sin haber penetrado en el edificio, ahora ya podemos acercarnos a él con
un criterio mental totalmente opuesto y absolutamente conceptual. Aunque, el modo normal
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de ver un edificio es el que aqui hemos dejado indicado, dado que el modo normal de
planearlo se supone que es de dentro afuera, tal vez ahora podamos dejar de prestar atencion
a los aspectos mas sensacionales del monasterio para pasar a considerar su razon explicita”
(Rowe 1976: 192-193).

A partir de este punto, se sinceraba al indicarnos cuales eran las metodologias que habia
utilizado para la redaccion de su ensayo, justo en el momento en el que pasaba a utilizar “un
criterio mental totalmente opuesto y absolutamente conceptual””*®*. Y mediante estas palabras nos
mostraba que era plenamente consciente de la oposicidn que existia entre un “criterio mental”
basado en ““los aspectos mas de sensaciones” (sustentado en los sentidos y las sensaciones
perceptivas) y un “criterio mental” en este caso “conceptual” (sustentado en la razén vy el
intelecto), o dicho en otras palabras, la diferencia y oposicion que existia entre la metodologia
defendida por Scott y la metodologia defendida por Wittkower respectivamente, siendo la
primera, segun él, “el modo normal de ver un edificio” y la segunda “el modo normal de
planearlo™. En esta parte del escrito, por consiguiente, es donde Rowe cambiaria de método
critico al pasar de un andlisis previo que iba ‘de fuera hacia adentro’ a un analisis en sentido
inverso que iria de “dentro afuera™; de un analisis experiencial que se podia extender hasta el
interior del edificio a un analisis intelectual que buscaba vislumbrar cuales eran las ideas (““su
razéon explicita) que subyacian detrds de esta estructura arquitectonica. En este punto, es
donde volveria a tocar temas ya conocidos de los antiguos analisis de Rowe, vinculados con la
percepcidon analitica en los que abordaba algunos de los componentes o elementos
arquitectonicos de los edificios elegidos, y que en el caso de la Tourette haria hincapié en las
dos diferentes ideas estructurales con las que se materializaba el edificio: el concepto de
megaron y el concepto de sandwich, “soélo diremos, de pasada, que Poissy es un sandwich y la
Maison Citrohan un megaron, el megaron basico, y que el concepto de sandwich acentla los suelos y
el de megaron las paredes” (Rowe 1976: 197).

En este ensayo ademas apareceria en paralelo un tema que ya habiamos planteado en el
apartado anterior, como es el concepto de la personalidad artistica al hablar de Zevi, y que
habia sido tratado y defendido por él en un libro no muy lejano —cronolégicamente hablando-
al articulo de Rowe como es Architettura in nuce (1960). Para empezar, parece clara y
evidente la relacién reciproca que existe entre una obra artistica y su creador, donde toda
creacion es evidentemente fruto de un artista, espiritu creador o genio. Ahora bien, si tanto
Zevi como Rowe podian estar seguramente de acuerdo en esta relacion reciproca, da la
impresion de que sus posturas se sumian en ambitos diversos. Zevi se inclinaba de manera

164 El mismo Rowe en la Addendum 1973 que incorporaria al final de su ensayo The Mathematics of the Ideal
Villa (1947) hablaria de estas dos metodologias. Reconociendo su deuda con el proceder metodolégico
wolffliniano: “Una critica que empieza con configuraciones aproximadas y que pasa luego a identificar las
diferencias, que intenta establecer de qué modo el mismo motivo general puede ser transformado segin la
I6gica (o la compulsion) de estrategias especificamente analiticas (o estilisticas), debe tener, presumiblemente,
un origen wolffliniano™, y ain mostrando sus obvias limitaciones, ya que “no puede tratar adecuadamente los
problemas de iconografia y contenido™, abogaria a favor de su uso porque “un ejercicio critico de estilo
wolffliniano (aunque dolorosamente ya pertenezca al periodo de los afios 1900) todavia puede poseer el mérito
de llamar primariamente la atencion hacia lo que es visible y, en consecuencia, apoyarse minimamente en las
pretensiones de la erudicién recurriendo tan pocas veces como sea posible a referencias ajenas a si mismo™
(Rowe 1976: 16), es decir, si bien tanto Berenson y Scott como Wittkower tenian sus raices en la metodologia
wolffliniana, los primeros ponian la atencion exclusivamente en lo visible y el segundo afiadia a ésto cuestiones
de contenido. De lo que podemos deducir que Rowe destacaba la enorme utilidad que seguia atesorando este
método exclusivamente estético-visual exento de cualquier tipo de afadidura intelectual, préximo a Berenson y
Scott.
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categorica a favor de los conceptos de experiencia arquitectonica y personalidad artistica al
ver la compatibilidad que existia entre ambos, rechazando toda posible teorizacion intelectual
o racionalizacion del acto creativo. La arquitectura se expresaba Unicamente en un espacio de
tres dimensiones, un espacio que debia ser aprehendido por los sentidos y no por la mente, y
donde el acto creador se guiaba en un alto grado por los instintos personales y subjetivos del
artista. Por poner un ejemplo ya citado, el arquitecto era como un escultor que moldeaba el
barro y era en el modelaje de estos vacios donde expresaria su personalidad. Por el contrario,
en el caso de Rowe, 0 al menos la idea que podemos extraer de su ensayo, es que vinculaba: la
experiencia arquitectonica con el modo de ver o percibir un edificio —sus formas, sus espacios
0 sus relaciones contextuales en base a un recorrido establecido- por parte del observador o
critico, este ir “de fuera hacia adentro’, para él, “el modo normal de ver un edificio”; y en el lado
opuesto, la personalidad artistica con “el modo normal de planearlo”, el modo de idear un
edificio, este ir de “dentro afuera™. Siguiendo con este hilo conductor dentro de esta distincion
se podia adjudicar a cada método un campo correspondiente, a Scott el de la experiencia
arquitectonica —The Architecture of Humanism (1914)- y al Warburg Institute el de la
personalidad artistica, un tema que en el caso concreto del ensayo de “La Tourette” (1961) —al
hablarnos del “programa para el edificio”- vincularia el criterio mental-conceptual con el
‘estilo’ de un artista diciendo:

“El nimero de elecciones de que dispone una sola persona, como las soluciones de que
dispone una determinada época, nunca es tan grande como las que, de hecho, existen. Al igual
gue una época, una persona también tiene un estilo —suma total de las disposiciones
emocionales, tendencias mentales y actos caracteristicos que, tomados en conjunto, forman su
existencia- y, en sus distribuciones esenciales (aunque con gran excepcion), el edificio de Le
Corbusier se halla coordinado en gran parte siguiendo las lineas previsibles, las evidencias
anteriores de su estilo” (Rowe 1976: 193).

Quizas esta aceptacion de estas dos metodologias opuestas por parte de Rowe explique
también su jugueteo entre dos conceptos como son el talento y las ideas, un tema que trataria
de manera especifica dos décadas después en “ldeas, Talent, Poetics: A Problem of
Manifesto” (1987). Un trabajo, por consiguiente, el del artista o creador que se moveria
durante el proceso de ideacion artistica entre un mundo conceptual y abstracto por un lado, y
un mundo subjetivo, sensorial e intuitivo, por el otro. Este situarse en completo equilibrio
entre estos dos polos era lo caracteristico de los grandes artistas, “no obstante, como todo el
mundo sabe, las grandes personalidades realmente artisticas —Mozart, Michelangelo, Shakespeare-
poseeran siempre los dos, las ideas y el talento en casi perfecto equilibrio” (Rowe 1987: 287). Un
equilibrio que habria sido materializado, en este caso, por Le Corbusier a la hora de concebir
la Tourette:

*“Le Corbusier es uno de los pocos arquitectos que no ha suprimido las exigencias de la
sensacion ni del pensamiento. Siempre ha mantenido un equilibrio entre ambas; y asi -y eso
es algo que sélo encontramos en él- mientras el intelecto civiliza la parte sensible, la
sensibilidad actualiza la ‘civilidad’. Este es su mensaje més evidente, y precisamente por eso
en él el argumento conceptual jaméas acaba de proporcionar un pretexto suficiente y siempre
ha de ser vuelto a interpretar en términos de apremios perceptivos” (Rowe 1976: 196).

Es curioso observar que si bien Le Corbusier habia sido un arquitecto que se habia movido

entre las exigencias de sensacion y de pensamiento, el mismo Rowe en este articulo también
se moveria comodamente entre estos dos polos, entre el perceptivo y el conceptual, entre el
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empirista y el idealista. Si el tema de la personalidad artistica en este ensayo ya tenia una
cierta importancia, parece ser que a medida que fueron pasando los afios, este interés se fue
incrementando en el pensamiento de Rowe o0 al menos esa es la impresion que le queda a uno
después de cotejar su libro pdstumo Italian Architecture of the 16th Century (2002), una obra
en la que se le da una destacada importancia a las personalidades creadoras, como asi quedaba
claramente estipulado ya desde su Prologue inicial:

“La materia de este libro es la arquitectura italiana del siglo XVI. Su objetivo es el de trazar
una ligne des hauteurs durante el cinquecento (el término italiano para denominar este
periodo), y por tanto, su estrategia dominante es la presentar una serie de personalidades
eminentes y algo del ambiente sociopolitico, siendo el contexto para sus logros™ (Rowe 2002:
XVII).

Esta importancia dada a los artistas era también fruto de su insatisfaccion respecto a
conceptos como el de Zeitgeist, que predeterminan la arquitectura, o de términos estilisticos
como serian el de Renacimiento o Manierismo, que ocultan tras ellos y no dejan ver o valorar
la riqueza y complejidad de los edificios del siglo XVI, asi como, el destacado papel de sus
arquitectos al esquematizar y simplificar excesivamente la realidad de los ejemplos concretos.
Frente a esto Rowe puntualizaria “por el contrario, nuestro enfoque se desarrolla, cuando es
posible, a partir del examen a primera mano de ejemplos concretos, ya que éste es central a la hora
de entender y disfrutar de una obra de arquitectura™ (Rowe 2002: XVI1I), de donde se puede extraer
también la conclusion de como este critico al final de su vida fue dandole cada vez més
importancia al hecho de la experiencia arquitectonica “a partir del examen a primera mano de
ejemplos concretos” siendo ésta “central a la hora de entender y disfrutar de una obra de
arquitectura”. Donde uno se pregunta: ¢no estaria esta afirmacién de Rowe en plena sintonia
con los postulados de Geoffrey Scott?

Peter Eisenman en su articulo “Not the Last Word: The Intellectual Sheik [Colin Rowe]”
(1994) sefialara también este cambio metodoldgico que se produjo en Rowe al poner en
evidencia, en base a las intuiciones de otros, que “hay dos Rowes, un antes y un después, ambos
se cree que se pueden seguir tanto I6gicamente como cronolégicamente. Alguna gente fecha el final
del primer Rowe con su articulo sobre La Tourette y su vuelta a Inglaterra en 1959 (habiendo esta
sido una experiencia traumatica, a la luz de su apresurado retorno tres afios después a los Estados
Unidos). Otros marcan el final de este primer Rowe con su introduccion a los Five Architects en 1972
y su addendum de ‘Las Matematicas’ en 1973. Esto sefiala, argumentan ellos, un fin a su formalismo
analitico y a su extrafio flirteo con el modernismo. Una nueva serie de explicaciones, en el reino de lo
psicolégico, parecen sugerir que siempre hubo dos Rowes habitando un mismo cuerpo y una misma
mente. Esta linea de razonamiento traza todo el camino de vuelta de ambos personajes hasta
Lockhart, Texas. [...] Y otros argumentos podrian declarar que hay solo un Rowe, que no se ha
producido ningln cambio, y que cualquier evidencia de cambio es meramente la maduracion de una
personalidad compleja™ (Eisenman 1994: 68). Todas estas posibles explicaciones a las que
recurria no eran mas que un claro lamento de Eisenman por el distanciamiento que se habia
dado en Rowe respecto a la metodologia analitica formalista de raices wittkowerianas, ya que,
segun él, “el punto clave gira alrededor del cambio que se dio en Rowe sobre las cuestiones de
forma. [...] Un signo revelador de este cambio en la trayectoria de Rowe es su movimiento hacia el
empirismo y su atraccién hacia una arquitectura inglesa que en 1961 el habria rechazado”
(Eisenman 1994: 68). Por tanto, esta transformacién tenia mucho que ver con este cambio
metodologico que se habia producido al haberse desplazado de una tradicion abstracto-
conceptual (germana) a una tradicion empirico-sensorial (angloamericana). Una claro ejemplo
de este hecho se observaba en que “la promenade architecturale, que fue convirtiendo
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progresivamente en una de las herramientas favoritas de Rowe, [...] en la promenade el énfasis de
sitla en la observacidon empirica, en la experiencia de 0jo como opuesto a los procesos de la mente,
en una inclinacion calculada y en Gltima instancia en la apariencia en lugar de la esencia” (Eisenman
1994: 69). Una actitud que se podria entender como una acercamiento a la propuesta
metodoldgica de Berenson y Scott en detrimento de la de Wittkower, a lo que nos
preguntamos, ¢;esta aproximacion no llevaba implicito en Rowe el poner cada vez mas el
acento en lo espacial sobre lo objetual?

[La experiencia estética en la educacién arquitectonica: The School of Architecturede Texas]

Respecto al &mbito que estamos tratando, el de la arquitectura, en la Tabla 3.1 se pueden
apreciar los momentos de maximo apogeo que disfrutd The Architecture of Humanism (1914)
durante sus primeros cien afios de vida (1914-2014) y que coinciden intimamente con los
periodos de esplendor que vivio esta segunda via empirista de analisis arquitectonico,
angloamericana (Berenson y Scott) pero de raices germanas (Burckhardt y Wolfflin), que
florecié a principios del siglo XX alrededor de la figura de Berenson y el circulo de | Tatti. Si
el libro de Scott fue un vehiculo clave en la divulgacién de esta metodologia, observando con
atencion la biografia de esta obra podemos ver: 1) que esta segunda via, paralela a aquella
germanofila, limitd su radio influencia Ginicamente al contexto angloamericano'®®, es decir, a
Estados Unidos e Inglaterra; y 2) si tal como apunta Camillo Sitte “una obra literaria puede
ejercitar una cierta influencia sélo si sus ideas se encuentran ya en el aire”, los periodos en los que
el libro de Scott disfruté de mayor fortuna critica fueron: primero la década de los afios veinte
—un ejemplo es Modern Architecture. Romanticism and Reintegration (1929) de Henry-Rusell
Hitchcock-, seguido de un segundo momento importante a partir de las dos décadas
posteriores a la Segunda Guerra Mundial (1945-1965). Coincidiendo todo ello con una época
en la que empezaron a traducir al inglés muchas de las obras de la primera y segunda
generacion de tedricos del arte y de la arquitectura alemanes (ver Tabla 3.2), asi como,
comenzaron a aparecer obras en este idioma en las que la idea de la experiencia arquitectonica
tenia una fuerte presencia en sus discursos, como por ejemplo, The idea of Space in Greek
Architecture (1956) R.D.Martienssen, Architecture as Space. How to look at Architecture
(1957) de Zevi o Experiencing Architecture (1959) de Steen Eiler Rasmussen.

Seguramente, ese renacer humanista que se experimenté una vez acabada la Segunda Guerra
Mundial, aceptando todas la connotaciones que pueda sugerir este término, propicio en cierta
medida este relevante resurgimiento de las teorias de Scott, despertando un enorme interés en
algunos destacados arquitectos e historiadores norteamericanos, como Philip Johnson, Charles
W. Moore o Vincent Scully. Aspectos como: 1) la importancia dada al espacio arquitectonico;
2) la relevancia dada a lo sensorial en detrimento de lo mental e intelectual; 3) una actitud
preocupada por la psicologia y el bienestar de los usuarios, con las connotaciones empaticas
que esta postura comporta; 4) una vuelta a la materialidad de la arquitectura; 5) el papel
destacado de lo social; 6) la defensa de un quehacer arquitectonico empirico en base a hechos
concretos fisicos y materiales vinculados con el contexto inmediato; 7) el rechazo a un tipo de
arquitectura basada en conceptos abstractos y manifiestos tedricos e ideoldgicos, son algunos
de los rasgos de esta arquitectura de los afios cincuenta que tienen que ver, aungque sea

165 Aqui se afladen dos excepciones puntuales: Italia, que disfrutd de una traduccion hecha por Elena Croce en
1939 que, como hemos visto, seria reeditada posteriormente por Zevi en 1978 y 1999; y Espafia, que contd con
una traduccion en 1970 a cargo de José Luis Cano Tembleque.
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tangencialmente, con los contenidos del libro de Scott, siempre y cuando, claro esta, seamos
capaces de realizar una lectura abierta que no tenga que ver en stricto sensu con el
Renacimiento. Unas cuestiones todas ellas que fluirian transversalmente, durante estos afos,
entre el campo del mundo académico, el de la practica y el de la ensefianza de la arquitectura.
Un claro ejemplo de un intento de una reforma de la educacién arquitectonica en el contexto
norteamericano, una vez finalizada la Segunda Guerra, se dio en la University of Texas a
mediados de los afios cincuenta. La conjuncién de personalidades como Bernhard Hoesli,
Colin Rowe, John Hejduk, Robert Slutzky, entre otros, bajo la direccion de Harwell Harris
Hamilton, favorecid la creacion de un nuevo programa para la ensefianza de la arquitectura en
el que se intentd enlazar pensamiento arquitectonico, pedagogia y practica arquitectonica, asi
como, reformar los dos sistemas educativos que estaban vigentes en aquel momento en el
pais: el sistema académico de la Ecole des Beaux-Arts y el sistema bauhasiano de la Harvard
Graduate School of Design. La propuesta alternativa de Texas favorecié una triple fusién al
congeniar la tradicion académica, el funcionalismo técnico moderno y el regionalismo
pragmatico estadounidense en un mismo lugar, como asi lo manifestd Alexander Caragonne
en la Apologia con la que daba inicio a su libro The Texas Rangers. Notes from an
Architectural Underground (1995):

“Humanista, inductiva, e histéricamente consciente, ésta[la University of Texas] tratd de
reconciliar dos filosofias divergentes —la insistencia moderna en la tecnologia, el
funcionalismo y la experimentacion y la dependencia académica en la tradicion y el
precedente- mientras simultdneamente estaba cambiando las tendencias anti-intelectuales del
regionalismo pragmatico™ (Caragonne 1995: xi).

Los experimentos que se llevaron a cabo, durante aquel breve pero intenso periodo, giraron
alrededor de unas investigaciones relacionadas con el contenido y la composicion espacial, es
decir, el estudio, la visualizacion y organizacion del espacio arquitectonico y urbanistico por
encima de temas relacionados con la masa. El espacio se convirtié en el comin denominador
de la arquitectura moderna, por tanto, “se nos ensefid a redirigir nuestra atenciéon desde la
cualidad pintoresca del objeto solido (el perfil y la masa del edificio) hacia el espacio definido por las
paredes, el suelo, el techo, la estructura. [...] Una vez esta idea esencial fue comprendida y el espacio
arquitectonico podia ser ‘visto’ como tangible —un fenémeno plastico sujeto a las mismas reglas de
composicién que se aplican en la pintura y la escultura- éste podia ser organizado respecto a la
escala, la secuencia, el ritmo, la articulacion, y la proporcién” (Caragonne 1995: xviii). Sirva como
ejemplo de este proceder, el Problem 5 del curso Arc. 525 donde “se pidi6 a los estudiantes que
transformasen el dibujo de una planta en una seccion y de alli vuelta atrds a una planta otra vez. Este
iba a ser un ejercicio de visualizacion espacial” (Caragonne 1995: 202). Y que no tenia otro
objetivo pedagdgico que la estimulacion del pensamiento espacial del estudiante, ya que ““es
cierto que el ‘descubrimiento’ del espacio arquitecténico fue el acontecimiento mas significativo del
programa en la escuela de arquitectura™ (Caragonne 1995: 321). Todo ello iba acompafiado de
postulados como: 1) la creencia de que la arquitectura es un todo unitario que no se puede
diseccionar en partes independientes (plantas, alzados y secciones), ya que éstas se encuentran
interrelacionadas; 2) la concepcion del dibujo arquitectonico como una abstraccion, debiendo
ser entendido como un medio y no como un fin en si mismo; 3) la mejora de los métodos de
representacion sobre todo mediante el trabajo y disefio en las tres dimensiones, mediante
maquetas e isometrias, al ser los mecanismos mas adecuados a la hora de representar la forma
y el espacio arquitectonico; 4) el desarrollo y reconocimiento de la idea arquitectonica bajo el
concepto de que el disefio arquitectonico debia ser entendido como un proceso creativo y una
experiencia personal, 0 sea, “a través de la propia experiencia directa, la intuicién, la investigacion
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en la historia de la arquitectura (“el precedente historico’ segun el Iéxico de la escuela), y el anélisis
racional de los datos del programa, la idea arquitectonica surgiria” (Caragonne 1995: 264); 5) el
estimulo de la mente y la imaginacion del estudiante mediante la discusion, la experiencia y la
reflexion por encima de la imposicion de doctrinas y formulas normativas, con la intencion de
transmitir un método flexible y no un sistema cerrado®®®; 6) la aplicacion de la percepcion
fenomenoldgica de la psicologia de la Gestalt a la arquitectura como “método para evaluar y
describir la forma y el espacio arquitecténico™ (Caragonne 1995: xx), dandole de esta manera una
destacada importancia a los temas psicologico-perceptivos vinculados con la idea de
experiencia estética y proponiendo una nueva interpretacion espacial de la arquitectura mucho
mas compleja; 7) la historia como herramienta de proyecto con el estudio, la investigacion y
analisis de precedentes historicos y de sus espacios, bajo la creencia de que el estudio y el uso
de las arquitecturas del pasado podian favorecer la creatividad y la invencién artistica, es
decir, ““a través de seis afos de ensefianza e intensa colaboracion con sus colegas, Hoesli cayo en la
conclusion que la interpretacion espacial de la arquitectura moderna también podia servir como
medio de compresion de la arquitectura premoderna y, importante, podria sefialar el camino hacia
una poderosa concepcién de la arquitectura contemporénea: una nueva vision del presente y del
futuro, indisolublemente unida al pasado™ (Caragonne 1995: 320); o 8) la importancia que se le
otorg6 al lugar y al contexto urbano o natural en el disefio arquitectdnico, sirviendo como
ejemplo The Losoya Park Project donde el espacio externo no era ya entendido como una
tabula rasa sino que existia una interaccion que establecian lo edificios situados en el espacio
urbano, mostrando de esta manera unos métodos de aproximacién a la arquitectura mucho
mas empiricos, acercando de esta manera el disefio arquitectonico a los problemas reales.

Aunque, como bien apunta Caragonne, “todas estas ideas seguramente no eran Unicas. En 1957,
Bruno Zevi en Architecture as Space introdujo la interpretacion espacial tanto en la arquitectura
moderna como en la premoderna, [...] y Rudolph Arnheim habia publicado en 1954 Art and Visual
Perception sugiriendo una unién entre las teorias de la Gestalt y las artes plasticas™ (Caragonne
1995: xx). Si nos remitimos a los hechos, parece ser, que muchas de estas ideas se encontraban
en el aire, ya que si nos fijamos por un momento en Zevi, él mismo en Italia promovio, ya a
finales de los afios cuarenta, una alternativa a las ensefianzas académicas del momento,
primeramente como promotor de la Scuola di Architettura Organica (1944-1948), y
seguidamente ya dentro del mundo académico a través de sus clases, primero en el Istituto
universitario di architettura di Venezia, y a partir de los afios sesenta en la Facolta di
architettura di Roma. Una actitud que podia mantener puntos basicos de conexion con las
ensefianzas de la University of Texas, como por ejemplo: 1) la importancia dada este nuevo
elemento arquitectdnico, el espacio como comun denominador de toda arquitectura; 2) la
mejora de los métodos de representacion arquitectonica; 3) el estudio y analisis de la
arquitectura moderna y del pasado desde un punto de vista espacial; 4) la consideracion del
espacio y el contexto urbano a la hora de proyectar; el valor dado a la historia de la
arquitectura, la tradicion y a los precedentes historicos como apoyos a la hora de proyectar en
el tablero de dibujo; 5) el uso de un método inductivo basado en la experiencia y no en la
teoria; o 6) el caracter sumamente experimental del que disfrutaron todos sus cursos
favorecieron las investigaciones de contenido espacial. Por tanto, este caracter experimental
que se mantuvo en las dos orillas del Atlantico en aquellos afios, fomento la experiencia y
reflexion del estudiante por encima de la implantacion de cualquier doctrina o formula, al
asumir éstas un papel limitador de la creatividad artistica.

166Una actitud no muy distante de la opinién que habfa manifestado Eisenman en su tesis doctoral The Formal
Basis of Modern Architecture (1963) respecto a libro de Scott al tildarlo como una ““open-ended theory”.
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51 Ejercicio de la School of Architecture de Texas 52 Propuesta de mejora de la representacion espacial
[Alexander Caragonne: The Texas Rangers (1995)] [Bruno Zevi: Saper vedere I'architettura (1948)]
53 Magqueta de representacion espacial
[Bruno Zevi: Michelangiolo architetto (1964)]

Todos los puntos en comin que podemos observar en este elenco también se podria decir que
se encontraban implicitos en el libro de Scott: 1) la experimentacion, manipulacion vy
modelado del espacio arquitectonico; 2) la importancia dada a la tradicién en detrimento de lo
académico; 3) el papel preponderante dado a lo sensorial por encima de lo intelectual; y sobre
todo, 4) la importancia dada a los efectos psicoldgicos y perceptivos que se producian en la
contemplacion de una obra artistica, englobado dentro del concepto de experiencia estética
(Berenson) o experiencia arquitectonica (Scott).
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[Un punto en comun entre dos metodologias opuestas: los temas perceptivos y la psicologia]

Continuando con esta dualidad metodologica, y aun tratindose de metodologias o “criterios
mentales™ opuestos (el uno conceptual y el otro experiencial), se puede decir que existian
algunos puntos en comdn. Quizas el mas evidente, y que era apuntado por Rowe, tenia que
ver con la en la enorme importancia que le daban ambos sistemas a la percepcion visual, al
compartir estos dos métodos “la idea de las complejidades perceptivas™. Sobre este hecho, es
indudable la enorme importancia que han tenido los temas relacionados con la percepcién
para el arte y la historia del arte, para el artista y para el historiador o critico. Limitar el
fendmeno estético en lo concerniente a la percepcién de la forma con el fin de examinar qué
ocurre cuando percibimos una forma visual, donde “el problema de la Forma es inmediatamente
el problema del arte y el problema también de la percepcién™ (Lee 1912: 162), se ha convertido en
uno de los temas capitales del siglo XX y continua estando en plena vigencia en el actual siglo
XXI. Aqui habria que destacar, el decisivo papel que ejercié el enfoque formalista y puro
visualista a finales del siglo X1X, y que en el caso del mundo angloparlante se vio fuertemente
influenciado por la figura de Wolfflin durante el siglo XX. Berenson, seguramente, fue uno de
es0s primeros autores que supieron trasladar y adaptar sus teorias al contexto angloamericano,
contribuyendo de manera decisiva con este quehacer al desarrollo de la historia del arte
formalista en ese ambito, ya a principios de siglo. Su admiracion quedaria manifiesta en
muchos de los comentarios hechos a lo largo de su vida, al opinar en todos ellos que Wolfflin
habia sido “el mas grande de los historiadores de arte de lengua alemana después de Jacob
Burckhardt, de quien fue pupilo™ (Berenson 1963: 22) o al expresar sus afinidades filosoficas:

“Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur de Wolfflin, presentado para su Tesis
doctoral en 1886 (un afio antes de mi graduacion), contiene en esencia y mas que en esencia
mi filosofia entera del arte. jExtrafia que no fuera nunca publicado durante su vida, ni su
espiritu anima sus futuros escritos hacia algo parecido que contenga la expresion que hay
aqui! El tenia solamente veintidos afios y yo seguia mi camino a tientas hasta que cerca de los
treinta vi claramente un acercamiento similar hacia los problemas del arte. El, no obstante,
tuvo a Burckhardt y Volkelt como profesores y generaciones de pensadores alemanes.
¢ Mientras qué tenia yo? Solamente a Pater. Porgue yo no habia leido a nadie que escribiera
de arte, y los intereses de Norton eran solamente historicos e ilustrativos™ (Berenson 1963:
22-23).

Esta influencia de las teorias Wolfflin en el mundo angloparlante a través de Berenson,
también era considerada por Vidler, al extenderla hacia su discipulo, Geoffrey Scott, y opinar
gue “asimismo, la influencia de Wolfflin se vio reforzada por The Architecture of Humanism de
Geoffrey Scott en 1914 (Vidler 2008: 62). Esta linea sucesoria (Burckhardt)-Wolfflin-Berenson-
Scott se hace manifiesta a partir de las propias palabras expresadas por este ultimo en su
Preface, al citar a estos tres autores siguiendo este mismo orden cronologico:

“En la medida en que este estudio esta relacionado con la cultura del Renacimiento italiano,
me considero en deuda en primer lugar, como todo estudioso siempre debe reconocerlo, con
Burckhardt. He utilizado también la obra de Wolfflin Renaissance und Barock. A la amistad
de Bernhard Berenson debo el estimulo y aliento que sélo quienes la comparten pueden
apreciar” (Scott 1924: ix).

Si bien ya Caragonne habia establecido en su libro relaciones entre la psicologia de la Gestalt
y la nueva manera de ver e interpretar la forma y el espacio arquitectonico empleada por
Wittkower, diciendo que “por medio de la aplicacion de conceptos 6pticos y de la psicologia de la
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Gestalt, Wittkower nos muestra como las fachadas de los edificios, los planos, y el espacio interno de
la arquitectura del Renacimiento puede ser “leido’”” (Caragonne 1994: 115), estd claro que los
efectos psicologicos y perceptivos que se producian en la contemplacion de una obra artistica
se acabarian convirtiendo en cuestiones y preocupaciones esenciales para el desarrollo del arte
del siglo XXy el siglo XXI. Uno de estos temas clave vinculados con el arte del siglo XX,
seria la cuestion de la percepcion visual y su diferenciacion entre lo real y lo aparente, entre
los hechos fisicos y los efectos psiquicos. Este relativismo imperante y caracteristico de una
percepcion influida por la psicologia®®’, ya habria sido tenido en cuenta por Scott, al sefialar
gue “los espacios, masas y lineas de la arquitectura, en cuanto percibidos, son apariencia” (Scott
1924: 210) y llevado al campo de la experiencia arquitectonica, lugar donde confluian el
espacio y el movimiento dentro de este relativismo:

“El valor del espacio en la arquitectura resulta afectado en primer lugar, y sobre todo, por
dimensiones reales; pero ademas resulta afectado por otras cien consideraciones. Resulta
afectado por la luz y la posicion de las sombras: la fuente de la luz atrae a la vista y produce
un movimiento sugerido independientemente por si mismo. Resulta afectado por el color: un
suelo oscuro y un techo iluminado proporcionan una sensacién de espacio completamente
diferente a la que suscita un techo oscuro y un suelo iluminado. Resulta afectado por nuestra
propia expectativa; por el espacio que acabamos de dejar. [...] La arquitectura no es un
mecanismo, sino un arte; y esas teorias de la arquitectura que facilitan pruebas prefabricadas
para la creacion de la critica del modelo, se hallan condenadas por si mismas. Sin embargo,
en la belleza de cada edificio, el valor-espacio, dirigiéndose a nuestro sentido de movimiento,
desempefiara una parte principal” (Scott 1924: 229-230).

Una diferenciacion que ya habria sido apuntada con anterioridad también por Hildebrand al
distinguirnos entre la forma inherente (Daseinsform) y la forma efectiva (Wirkungsform):

“También se desprende que todas las llamadas teorias de la proporcion que han sido
propuestas para el arte se han basado por mucho tiempo en un concepto erréneo. Las
proporciones erréneas tienen que ser cada vez extraidas del total de la obra de arte, que
conduce cada vez a nuevos resultados; la totalidad nunca debe ser la suma de proporciones
aisladas y preordenadas” (Hildebrand 1893, 1994: 27, 237).

Este relativismo de la percepcion visual implicaba, por tanto, una experimentacion constante,
asi como, la supresion de cualquier postulado o norma en lo referente a la percepcion artistica,
favoreciendo, de esta manera, al concepto de experiencia artistica como la Unica via posible a
la hora de analizar y juzgar el arte. Como claro ejemplo de este proceder puramente sensorial
y no teodrico, vinculado con la University of Texas, se podria citar a Josef Albers (1888-1976)
y sus investigaciones o “blsquedas™, como a él le gustaba llamarlas, relacionadas con el color
que se vieron materializadas tiempo después en su célebre obra Interaction of Color (1963).
Sobre esta indisoluble relacion entre la percepcidn visual del color y su relativismo, llegaria a
afirmar que “en la percepcién visual casi nunca se ve un color como es en realidad, como es
fisicamente. Este hecho hace que el color sea el mas relativo de los medios que emplea el arte”
(Albers 1971: 1). Para acabar diferenciando, por consiguiente, entre lo real y lo aparente, donde

167 Esta aplicacion de la ‘nueva’ ciencia de la psicologia a la arquitectura habia sido expresada de manera
explicita en la tesis doctoral de Wolfflin —sefialada por Berenson- Prolegomena zu einer Psychologie der
Architektur (1886) al hablarnos de los fundamentos psicolégicos de la arquitectura (Psychologische Grundlage)
y diferenciar entre los términos impresion (Eindruck) y expresion (Ausdruck) para poder explicarnos de esta
manera los efectos emocionales que la arquitectura era capaz de provocar a través del fenémeno inconsciente de
la empatia.
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“la experiencia ensefia que en la percepcion visual se da una discrepancia entre el hecho fisico y el
efecto psiquico™ (Albers 1971: 2). Esta postura basada en el relativismo de la percepcion visual
le llevaria a rechazar todo tipo de conocimiento tedrico sustentado en el positivismo y
decantarse a favor de unas investigaciones basadas en la experiencia directa y practica: “este
libro, por tanto, no se ajusta a una concepcion académica de ‘teoria y practica’. Invierte este ordeny
coloca la préactica antes que la teoria, que, a fin de cuentas, es una conclusién derivada de la
practica” (Albers 1971: 1). No cabe la menor duda de que estos mismos experimentos se
Ilevaron a cabo en el curso de color de la University of Texas, ya que “Robert Slutzky y Lee
Hirsche redisefiaron los cursos Arc. 230 y 414 en linea con las teorias de la interaccion del color de
Josef Albers. En Yale, Albers habia ensefiado a Slutzky y Hirsche su vision Unica de la psicologia y la
interaccion del color” (Caragonne 1994: 186). Unas exploraciones que estaban el plena sintonia
con las preocupaciones de Rowe, donde “légicamente, sin embargo, el curso de color parece
también haber ejemplificado muchos de los aspectos sobresalientes del nuevo programa, y la filosofia
de sus autores, Hoesli y Rowe™ (Caragonne 1994: 187), y un relativismo subyacente que iba de la
mano de ““las complejidades perceptivas de La Tourette” sefialadas.
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Vincent Scully:
La historia de la arquitectura en Yale: Espacio, Movimiento y Empatia

Otro claro caso de la influencia que ejercieron las teorias de Scott en los afios cincuenta y
sesenta en el mundo académico de la historia y de la critica de la arquitectura, en el contexto
angloamericano, se personificaria en la figura de Vincent J. Scully. Este planteamiento no es
una mera conjetura personal al respecto, sino que ya ha sido expresado hace algunos afios por
un conocedor de su vida y obra y como es el historiador de la arquitectura Neil Levine. Estos
primeros contactos del historiador de New Haven con las teorias del critico inglés parece ser,
segun Levine, que se debieron producir a mediados de los afios cuarenta cuando éste se
incorpor6 al programa de postgrado de historia del arte de Yale:

“A parte de Focillon, Scully también fue significativamente afectado en aquel momento por
los escritos de Giedion, Hitchcock, D.H.Lawrence, Geoffrey Scott, Jean Bony, Emil
Kaufmann, Le Corbusier y Frank Lloyd Wright” (Levine 2003: 13).

Durante esos afios de formacion uno de sus primerizos y mas extensos estudios de
investigacion se formalizaria en su tesis doctoral, The Shingle Style: Architectural Theory and
Design from Richardson to the Origins of Wright'®®, De este primer trabajo, tutelado por
Henry-Rusell Hitchcock, ya se podrian constatar unas primeras alusiones hacia The
Architecture of Humanism (1914), en concreto, relacionadas con las falacias!®. Para
encontrar algun tipo de referencia sobre cuestiones de analisis metodoldgico habria que
dirigirse al primer articulo que escribiria para la recién fundada revista Perspecta, editado
unos afos antes de la publicacion de su tesis, titulado “Michelangelo’s Fortification Drawings:
A Study in the Reflex Diagonal” (1952), donde, jya si!, se haria manifiesto un
posicionamiento de analisis muy proximo al expresado por Scott. Un primer punto de
conexion entre ambos autores se podia intuir en la Introduction de Levine al libro de Scully
Modern Architecture and Other Essays (2003) diciendo que “en el nlcleo de la escritura de
Scully esta la primacia de la experiencia de la obra de arte. Hay, en su opinion, una ‘forma particular
de percibir la realidad a través de la experiencia plastica’, y es el conocimiento y la compresion
especial obtenida a partir de ésta que el historiador del arte o el critico debe ser capaz de transmitirla
a través de equivalentes verbales precisos y resonantes” (Levine 2003: 10). Unas palabras que
situarian Scully en la estela de Berenson y Scott (vinculada con la experiencia estética y/o
arquitecténica) y a la que se uniria seguidamente otro de los rasgos particulares y mas
significativos de su propuesta: la aplicacion de la empatia a la hora de analizar, apreciar y
emitir juicios de valor de las obras de arquitectura:

“El concepto psico-filoséfico de empatia suscribe esta directa confrontacién fisica con la
obra de arte y proporciona una explicacion para la respuesta intelectual y emocional
combinada que Scully sostiene de ser la base para cualquier juicio de valor significativo™
(Levine 2003: 10).

168 Una obra con la que Scully acabaria alcanzado un cierto reconocimiento dentro de la comunidad
norteamericana de historiadores del arte y de la arquitectura, al haberle sido concedido, a raiz de su publicacién
en 1955, el Art Historical Award of the College Art Association.

169 En la tesis doctoral de Scully se hace alusion a Scott en lo que respecta a las falacias, en concreto The Ethical
Fallacy, pero no respecto a cuestiones de analisis metodoldgico basadas en el espacio o la empatia: “La actitud
de la mente en la que Stevens y Cobb caen participa de lo que Scott ha llamado ‘The Ethical Fallacy’, la cual
habia sido desarrollada tempranamente por Pugin en el Gothic Revival (Scully 1955: 117).

182



EL UTILLAJE CONCEPTUAL DE LA CRITICA DE LA ARQUITECTURA DESPUES DE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

by VINCENT SCULLY, JR.

MICHELANGELO'S
FORTIFICATION
DRAWINGS:

A STUDY IN THE REFLEX DIAGONAL

54 Vicent Scully: “Michelangelo’s Fortifications Drawings: A Study in the Reflex Diagonal” (1952), Perspecta 1

Que esta postura se haga patente en un texto vinculado con la ciudad de Florencia (lugar de
redaccion del libro de Scott) como resultado de una breve estancia suya en esta localidad
(fruto de una Fullbright scholarship concedida en 1951) y que su temaética propuesta haga
referencia a un arquitecto como Miguel Angel —donde aqui habria que recordar las palabras
de Scott al respecto: “para transmitir los valores vitales del espiritu, la arquitectura debe parecer
organica como el cuerpo. Y un critico mas importante que Vasari, el propio Miguel Angel, quiza
llegase a una verdad més profunda de lo que pensaba cuando escribid de la arquitectura: ‘Aquel que
no ha dominado, o que no domina la figura humana, y en especial su anatomia, puede que nunca la
comprenda’ (Scott 1924: 221)- ya es por lo menos, en un primer momento, llamativo.
Permitiendo incluso establecer de partida unas primeras insinuaciones sobre una posible
interrelacion entre estos dos criticos y que se encontrarian amparadas por las siguientes
afirmaciones de Levine en “Vincent Scully: A Biographical Sketch” (2003):

“Scully, su mujer y sus tres jovenes hijos alquilaron un apartamento justamente fuera de
Florencia, en Bellosguardo, en el piano nobile de la villa que anteriormente habia pertenecido
al escultor y tedrico Adolf von Hildebrand. Dedic6 mucho tiempo mirando las pinturas y
esculturas de los museos y los edificios publicos de Florencia asi como Roma, Paris y otros
lugares. Scully habia leido The Architecture of Humanism de Geoffrey Scott en la escuela de
posgrado y ahora habia intentado trabajar con el concepto de la empatia de Scott en relacion
con su propio sentido de como uno experimenta el arte y escribe sobre esta experiencia. La
metodologia permaneceria central para el desarrollo de Scott como historiador de la
arquitectura. Un caso preliminar fue el articulo que escribié sobre los dibujos de las
fortificaciones de Miguel Angel, que vio en la Casa Buonarotti en Florencia y que fueron
publicados ese verano (1952) en el primer volumen de Perspecta: The Yale Architectural
Journal” (Levine 2003: 16).

183



CAPITULO 3:

[“Fortification Drawings: A Study in the Reflex Diagonal” (1952)]

Con la intencién de profundizar un poco mas al respecto, habria que sefialar, para empezar, el
tema conductor de este breve articulo de s6lo ocho paginas: la invencion arquitectonica, como
asi lo reconocio el propio autor en la reedicion de 19557, diciendo que “consecuentemente, a
pesar de la excelente publicacion con la que De Tolnay les ha dado [a los bocetos de las
fortificaciones florentinas], éstos pueden todavia respaldar una investigacién mas a fondo a lo largo
de dos lineas: 1. la aparente naturaleza del proceso de disefio de Miguel Angel de cémo los cred; vy, 2.
la importancia de este proceso y las formas desarrolladas por éste en relacion con aspectos criticos
de finales del siglo XVI, XVII, y la forma moderna™ (Scully 1955 :323). Una tematica que estuvo en
auge en aquellos afios en el ambito de la historia del arte y de la arquitectura y que, ademas, se
encontraba en plena sintonia con la postura de Scott a favor del talento individual y lo
instintivo, o lo que es mismo, en contra de todo aquello que tuviera que ver con lo académico
y lo racional. Esta importancia dada a este aspecto, ya seria tenida en consideracion por Scully
al empezar el escrito emplazando a Miguel Angel, junto a otros artistas del siglo XVI, dentro
de un proceder instintivo, no intelectual, fuera del ““calculo abstracto y el control numérico™:

“Ha sido demostrado por Wittkower y otros, cdmo el disefio del siglo XV —y XVI- en general,
se baso en un sistema de ritmos rectangulares y curvilineos, calculados numéricamente-y
organizados con un cuidadoso control intelectual para dar un efecto de la integridad estatica,
definicion espacial y simetria ritmica. Sin embargo los pintores, escultores y arquitectos de
principios del siglo XVI, sobre todo el propio Miguel Angel, ya habian empezado a perturbar
algunos de estos efectos, aunque el método de disefio basico, en la arquitectura
especialmente, aun sigue siendo el del calculo abstracto y el control numérico, esencialmente
intelectual y no instintivo, razonado mas que reflejo, esencialmente preocupado por el
rectdngulo mas estatico en lugar de con la diagonal més dinamica. [...] Sin embargo, en sus
dibujos para las fortificaciones, Miguel Angel, que ya habia comenzado a experimentar en su
escultura con ritmos diagonales para las Tumbas de los Medici, se enfrentd a un nuevo y
especifico problema exigido por la diagonal® (Scully 1952: 40).

A este tema, se le sumaria el enorme interés que adquiriria el analisis del proceso creativo,
donde “este proceso puede ser experimentado mas plenamente mediante un examen de varias
secuencias entre estos dibujos, secuencias que pueden, por el momento, s6lo ser organizadas por la
evidencia visual pero que son sin embargo instructivas” (Scully 1952: 43)**, A partir de este punto,
las referencias indirectas relacionadas con el texto de Scott empezarian a hacerse patentes en
sus explicaciones, al mantener una postura y utilizar una terminologia que se encontraba en
plena sintonia con la que habia sido expuesta en su Gltimo capitulo Humanist Values, donde la
importancia dada al espacio arquitecténico, al movimiento y a la empatia mantendrian una
presencia constante a lo largo de su discurso. Las investigaciones formales de Scully respecto
a los bocetos de las fortificaciones florentinas destacaban la primacia que asumia el uso de la
diagonal en ellos, tanto es sus lineas como en sus masas, asi como, extrapolandolo a la tercera
dimensidn en sus espacios arquitectonicos. Tres ambitos de actuacion y expresion de la
diagonal (la linea, la masa y el espacio) que corresponderian claramente con los tres valores
humanistas de Scott.

170 Actes du dix-septiéme XVIIme Congres International d'Histoire de I'Art: Amsterdam, 23 - 31 juillet 1952,
pp.323-332.

71 La invencidn arquitectonica y el proceso creativo seran dos temas y preocupaciones presentes en la University
of Texas entre 1951 y 1956.
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55 Magquetas: Le Fortificazioni di Firenze / II Campidoglio a Roma [Bruno Zevi: Michelangiolo architetto (1964)]

Una buasqueda, la de Miguel Angel, verso la spatial diagonal que seria constante en sus
trabajos y que se veria ampliada a partir de 1541 en obras pictoricas como la Crocifissione di
san Pietro (1546-1550) en la Capella Paolina del Vaticano u obras arquitectonicas como la
Piazza del Campidoglio en Roma. Unos logros, por otro lado, que debido a la brevedad de
este articulo, serian tratados de manera muy escueta al sefialar que ““la importancia de todo esto
en los logros espaciales en la pintura y la arquitectura del siglo XVle incluso del XVII no se puede
discutir en este articulo” (Scully 1952: 45):

“En el grupo del Campidoglio los dos edificios de los la dos se abren en diagonal hacia el
Palacio Senatorial. Las diagonales espaciales se mueven a través y entre ellos, y tres carriles
de movimientos interpenetrantes se cruzan en el espacio antes de las escaleras del Senado. En
el Campidoglio los edificios laterales se posicionan libremente, lo que permite un movimiento
reflejo para penetrar el grupo. En el Campidoglio, por Gltimo, los reflejos espaciales de los
dibujos de las fortificaciones producen su duradero monumento arquitecténico” (Scully 1952:
45).

Este primer escrito de Scully seria tenido en cuenta por Zevi en la redaccion de su ensayo “Le
fortificazione fiorentine” (1964)172, lugar donde: 1) se analizarian, entre otros, “los ensayos de
Tolnay, Scully y Ackerman para mostrar como la tesis aqui sostenida no es de hecho herética, sino
gue desciende de las intuiciones de estos estudiosos constituyendo, ademas, una Gltima elaboracion”
(Zevi 1964: 385); y 2) se instigaria para que “se releyesen estos proyectos [de las fortificaciones
florentinas de Miguel Angel] concentrando la atencion sobre las cavidades, antes que sobre las
estructuras murarias que las envuelven” (Zevi 1964: 386). Aln con un leve error cronologico, al
situar el texto de Scully en 1955 fecha de su reedicion y no en 1952 fecha de su primera
publicacion, Zevi lo destacaria por proponer una lectura “con criterios actualizados y

172 Ensayo incluido en el libro: Michelangiolo architetto (1964), dirigido por Bruno Zevi y Paolo Portoghesi y
publicado por motivo de la celebracion del cuarto centenario de su muerte.
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sensibilidad moderna” (Zevi 1964: 385)'"% es decir, una sensilibilidad basada en la experiencia
arquitectonica, o sea, en el espacio, el movimiento y la empatia. Ademas, ese mismo afio y en
paralelo, publicaria un nimero monografico sobre Miguel Angel en su revista L’architettura.
Cronache e storial’®, que se reeditaria en tapa dura bajo el titulo Michelangiolo
architetto/Michelangiolo as architect (1964). En esta publicacion se ensefiarian algunos de los
trabajos realizados por sus alumnos del Istituto di Architettura di Venezia a lo largo del curso
académico, en donde se mostrarian, principalmente mediante la elaboracion de maquetas y
fotomontajes, un gran ndmero de andlisis de marcado caracter abstracto-espacial de la obra
arquitectonica de Miguel Angel. Resulta curioso comparar las palabras de Scully, respecto a
las fortificaciones y el Campidoglio, con los resultados materiales obtenidos en los cursos de
Zevi, ya que se podrian establecer relaciones entre ambos, al mantener un mismo
posicionamiento metodoldgico: releer con una vision moderna las obras de Miguel Angel.
Volviendo a los dibujos, éstos se caracterizarian principalmente por el complejo sistema de
interpenetracion de diagonales empleado. Un sistema y una forma que se singularizaria por su
fuerte expresion dinamica en la que se aunarian la vision y el movimiento, “por consiguiente,
la forma ideal surge de una sensibilidad de interseccion de las lineas de la vista y del movimiento.
[...] El espacio no debe ahora estar encerrado principalmente como un volumen sino que, en
realidad, debe ser creado psiquicamente a lo largo de la expansion de los campos de vision
diagonales. [...] Todos los elementos arquitectonicos comienzan entonces a moverse, las paredes se
angulan entre si 0 hacia afuera; en muchos de sus puntos de interseccion, en la planta por lo menos,
los huecos se desarrollan para permitir la circulacién o la vision. Los planos de la pared estan de pie
libres y crean el reflejo de diagonales espaciales de la vista y el movimiento™, en donde “los nuevos
reflejos de las diagonales y los espacios interpenetrando se convertirian en obsesivos™ (Scully 1952:
43). Aqui, se podia ver nuevamente la conjuncién que se establecia entre el espacio, la vista y
el movimiento, asi como, sobre los temas psicoldgico-empaticos, al otorgarle una cierta
vitalidad a estas formas diagonales diciendo que “el poder de la diagonal sensualmente sentida
para destruir los limites y crear el reflejo las hace vivir y crecer como formas espaciales” 0 que “las
formas de San Gallo son débiles, apretadas, arbitrarias y sin extensién espacial. [...] y ningin sentido
plastico del reflejo visual opera para dar vida a la forma™ (Scully 1952: 43, 45). Este singular reflex
method utilizado por Miguel Angel, y empleado también por F.L.Wright, que destacaria a lo
largo de todo el articulo, seria el método mediante el cual se habia podido superar la
complejidad espacial del quattrocento, al haber otorgado al espacio diagonal las susodichas
cualidades de vitalidad y movimiento visual, formal y fisico por parte del espectador.

“Con este método Miguel Angel se mueve hacia un nuevo terreno espacial. A partir de éste
crece uno de sus dibujos més bellos, un disefio hecho sin duda para la Porta al Prato. [...] es
un maravilloso ejemplo de una organizacién espacial dindmica y asimétrica. [...] Su calidad
surge, creo, del hecho que la forma, cualquiera que sea su violento propésito, se formaliza
ahora a partir de un sentido totalmente desarrollado de la vista humana y el movimiento™
(Scully 1952: 44).

173 Dentro de este amplio y variado elenco de autores que habrian escrito sobre Miguel Angel excusaria a
Berenson, un autor que como vimos ya aplicaba esa “sensibilidad moderna™, diciendo que “el hecho de que
Berenson lo excluyese de ‘The drawings of Florentine Painters’ puede ser explicado si consideramos que el
autor se desinteresaba por la arquitectura” (Zevi 1964: 380).

174 “Michelangiolo in prosa. L’opera architettonica di Michelangiolo nel quarto centenario della morte”.
L’architettura. Cronache e storia, n.99, gennaio 1964.
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PERSPECTA 4 THE YALE ARCHITECTURAL JOURNAL

56 Vicent Scully: “Modern Architecture: Toward a Redefinition of Style” (1957), Perspecta 4

[“Modern Architecture: Toward a Redefinition of Style” (1957)]

Pero en este primer articulo, aun existiendo unas clara base scottiana en sus argumentaciones,
no se producia ningun de referencia directa a The Architecture of Humanism (1914). Unas
veladas alusiones que finalmente si se explicitarian de manera clara, unos pocos afios después,
en un escrito, publicado también en la revista Perspecta, titulado “Modern Architecture:
Toward a Redefinition of Style” (1957), en donde se podia observar abiertamente la estrecha
relacion que existia entre sus teorias y la “teoria psico-fisiolégica de la empatia™ de Scott. Un
texto que seria descrito por Levine como “la primera gran sintesis de las ideas de Scully sobre el
desarrollo de la arquitectura moderna desde sus origenes en el s.XVIII a través de sus doscientos

afios de historia” (Scully 2003: 74), afiadiendo seguidamente:

“[Scully] se ayuda de dos inesperados tedricos para hacer su argumentacion: el clasicista
Guido Freiherr von Kaschnitz-Weinberg [...]; mientras que Geoffrey Scott ofrece una
definicion de humanismo arraigada en la teoria psico-fisiologica de la empatia. Scully
eventualmente cuestionaria varias de sus conclusiones propuestas en este ensayo [...]. Pero el
perfil general de la historia de la arquitectura moderna, la dialéctica espacio-escultorica en
gue se sustenta y la compresion empatica de la respuesta humana para construir la forma
como algo fisico y corporal nunca son cuestionadas. Pero lo que es quizds méas profético
sobre este ensayo es la estimulante calidad de su prosa para capturar en palabras el
significado emocional de la experiencia visual y, a través de esto, hacer la imagen
arquitectonica singularmente memorable” (Scully 2003: 75).

Si nos centramos en sus contenidos, resulta bastante revelador observar como ya desde el
principio se sefialaba la via metodol6gica que iba a seguir su autor, es decir, “todos nosotros
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quienes nos dedicamos a esta busqueda tenemos una deuda con el trabajo que se ha desarrollado
antes, especialmente con las investigaciones pioneras de Hitchcock: plasmadas en su Modern
Architecture de 1928 y conjuntamente con Johnson en su International Style de 1932 (Scully 1957:
5). Unas declaraciones que le servirian para distanciarse, por consiguiente, de la otra via
metodoldgica que habia intentado explicar el movimiento moderno y que se encontraba
avalada por Giedion y los contenidos de su influente libro Space, Time and Architecture
(1941), una obra que habia sido sumamente bien recibida por los arquitectos “debido al hecho
de que ésta les dio lo que ellos querian: un fuerte determinismo tecnoldgico, un sentido de la soledad,
un heroismo racional en el rostro de un mundo desintegrado. Pero les dio ademas mas: mitos y
martires, y un nuevo pasado que les era propio™ (Scully 1957: 5). Por tanto, si bien Scully
reconocia la considerable influencia que habia tenido este libro “sobre todos nosotros™, “el
objetivo no es otro que el de reescribir el Space, Time and Architecture (1941) de Giedion, el cual es
caracterizado por Scully como ‘la historia de la corte’, una operacion creadora de mitos y esloganes
sustentada por un discurso cientificista™ (Scully 2003: 75), es decir, proporcionar una posible
alternativa a la formula abstracta instaurada por Giedion, donde “esta conjuncién cabalistica (o
colisidn) tiene las dos cualidades necesarias para un eslogan arquitectonico aceptable: a la vez una
relacién espuria con la ciencia y una cierta incompresibilidad excepto en términos de fe. Como todos
los esléganes éste puede significar cualquier cosa porque, incluso si uno lo grita, uno podria
considerar la confortable sospecha de que no necesita, de hecho, significar nada en absoluto™ (Scully
1957: 5). Un posicionamiento critico el de Scully, que le situaria dentro de esa via
metodologica senso-experiencial de raices angloamericanas, basada en los sentidos y la
empatia, como consecuencia de su claro rechazo a toda posible via abstracto-intelectual,
basada en la razon, que plantease un posicionamiento exclusivamente teorico.

Para ello, proponia una propuesta que concebia tres grandes fases de desarrollo de la
arquitectura moderna: primero, una fase de fragmentacion; después, una fase de continuidad,;
y tercero, y ultimo, una fase de un nuevo humanismo, siendo ésta la fase actual pero
puntualizando, “el desarrollo entre fases es cronolégico pero solapado, y ninguna de las fases, ni
incluso la primera, ha finalizado totalmente™ (Scully 1957: 5). En su rechazo a la construccién
historica amparada por el historiador de la arquitectura suizo, que situaba las bases de la
arquitectura moderna en el Barroco, Scully situaria las raices de la arquitectura moderna en
dos movimientos de finales del siglo XVIII, pero todavia vigentes en la actualidad, como son:
el Romantic-Clasicism y el Romantic-Naturalism. Seguramente influido por las teorias de
Emil Kaufmann, veria como estas dos maneras de proceder (una basada en la fragmentacion y
la otra en la continuidad) se irian expresando sucesivamente en la arquitectura de las dos
orillas del Atlantico durante la primera mitad del siglo XX, a través de la obra de arquitectos
como Perret, Behrens o Gropius para la primera, o Sullivan, Horta, Gaudi o Wright para la
segunda. Seguidamente, esta segunda fase de continuidad se caracterizaria, sobre todo a partir
de los afios treinta, por haber hecho resurgir el concepto de espacio, un elemento que cada vez
fue adquiriendo mayor presencia en la arquitectura gracias al trabajo de los arquitectos con la
continuidad espacial. Un punto en el que se volveria a recuperar y reivindicar algunas de las
ideas del articulo anterior y que tenian que ver con Scott, es decir, la consideracion del
espacio como elemento amalgamador de tres tipos diferentes de movimiento
interrelacionados: el movimiento formal, el movimiento visual y el movimiento espacial. La
empatia, otro concepto reivindicado por el critico inglés, apareceria vinculado a la tercera fase
mediante el término de humanismo, y aunque se trataba de un vocablo portador de un
significado sumamente ambiguo, una de sus acepciones haria alusion a las formas escultoricas
que hacen referencia al cuerpo humano, por tanto, dando importancia, en este caso, al
volumen exterior del edificio —a semejanza de Hitchcock- o no tanto al volumen interior.

188



EL UTILLAJE CONCEPTUAL DE LA CRITICA DE LA ARQUITECTURA DESPUES DE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

Consiguiendo, de esta manera, y al igual que Scott, relacionar estos tres elementos: la forma,
el espacio y la empatia.

“Esto nos lleva hacia el problema central. Ha sido aceptado por la mayoria de los criticos en
los Gltimos tiempos que el espacio es de hecho la ‘realidad’ de un edificio. De hecho, nuestra
generacion no ha hablado de otra cosa. [...] todavia nosotros nos encontramos que esta
incrustada en la mente del hombre occidental la memoria de dos tradiciones arquitectonicas
opuestas. Una tradicion, que se vuelve Italica, estd de hecho preocupada con el dominio del
espacio interior, [...] y obviamente, otra tradicién, no teniendo que ver con la inmersion
femenina del espacio interior sino con una evocacion escultérica y estimulante de los dioses
exteriores y del cielo. Asi la cela megaron estd rodeada por la columnata periférica. Esto
produce una arquitectura vertical y que soporta el peso, y que tiene a la vez una escala
puramente escultérica y una curiosa analogia, sentida empaticamente, con los cuerpos
erguidos de los hombres™ (Scully 1957: 8).

Como fiel reflejo moderno de la integracion de estas dos tradiciones, Scully citaria a Le
Corbusier con la intencion de mostrar el proceso evolutivo seguido desde sus primeras casas
Citrohan (1922) —que eran puros volumenes megaron-, pasando por el Pavillon Suisse (1930)
—donde estos dos opuestos se juntan- y finalizando con la Unité d’Habitation (1946) de
Marsella, edificio donde se acabarian integrando estos dos sistemas: ““los potentes pilotis
soportan un armazon en el que los apartamentos megaron se establecen. Cada uno de ellos tiene su
pronaos o porche integrado con el brise-soleil el cual imposibilita al ojo leer el edificio meramente
como una piel alrededor de un volumen™ (Scully 1957: 9). Este caracter de sculptural body que
acabaria adquiriendo esta Ultima construccion seria lo que lo llevaria a referirse a Scott y su
teoria empatica, al asociarla con el significado otorgado al término humanismo:

“Sin embargo, desde que experimentamos empaticamente los cuerpos erguidos en relacion
con el nuestro, el edificio se convierte en uno humanista. Yo defino el humanismo
arquitectonico aqui en los mismos términos utilizados por Geoffrey Scott en su libro The
Architecture of Humanism, de 1914” (Scully 1957: 9).

Seguidamente, citaria varios pasajes del libro de Scott vinculados con la empatia y la relacion
que se establecia a través de ésta entre la arquitectura y el cuerpo humano, asi como, entre
estos cuerpos escultoricos y el paisaje circundante. Siendo esta reciente y tercera fase
arquitectdnica la que “parece haber ido mas alla de elegir una nueva definicion del espacio y del
cuerpo y haber llevado a la edad moderna, finalmente, a las fronteras de un nuevo humanismo. Asi
como el impaciente siglo XIX descubri6 los placeres de la continuidad espacial, el atormentado siglo
XX busca una nueva imagen del hombre. Ahora, como en Chandigarh, el ser humano regresa al
paisaje; €l ya no se disuelve en el paisaje como podia hacer en el solitario suefio de Wright. Ni es un
intruso que simplemente interrumpe el terreno —como un cubo clasicista podria hacer-, sin embargo,
como un templo griego su arquitectura es una que mediante su escala puramente escultural y sus
perspectivas implicitas, puede al mismo tiempo dejar a los principales elementos del paisaje solos
siendo ellos mismos y llevar todo el paisaje visible hacia el foco humano. Esta tiene que ver ahora con
una doble reverencia, para ambos, para la amada tierra y el hombre™ (Scully 1957: 9). A la enorme
importancia que le daba este “nuevo humanismo™ al volumen exterior en relacion con el paisaje
circundate se sumaba el concepto de empatia que iba unido al término, al ser éste el encargado
de relacionar la arquitectura con el hombre, por tanto, la arquitectura se convertia mediante el
uso de la empatia en el medio capaz de vincular nuevamente la naturaleza con el hombre, es
decir, de unir “la amada tierra y el hombre™. En esta exposicion la iglesia de Ronchamp se
convertiria en el mas claro ejemplo de esta nueva tercera fase que era capaz de asociar la
arquitectura, el paisaje y el hombre, llegandola a equiparar con la Acropolis griega pero
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matizando que “Ronchamp no es el Partenon, ya que, aunque es brillante, es frio, aunque es
intelectualmente Ilcido, esta todavia en contacto con una reverencia puramente tribal. Ronchamp es a
la vez mas complicada, mas primitiva y mas impaciente, como la humanidad moderna™ (Scully 1957:
10). Esta nueva vinculacion del hombre con su entorno, de la arquitectura con el paisaje, es lo
que caracterizaria ese “nuevo humanismo™, ese retorno a la sensibilidad que disfrutaron los
griegos a la hora de ubicar sus templos, reflejando asi, con este nuevo hacer, el caracter de la
humanidad moderna.

El articulo finalizaria como habia empezado, haciendo referencia al concepto de estilo, tal
como era ya apuntado en su mismo titulo: Toward a Redefinition of Style. Es probable que su
replanteo de una “redefinition” de este vocablo, tenga que ver con la propuesta planteada por
Hitchcock y Johnson en su libro de 1932, International Style. Si bien el articulo comenzaba
admitiendo que el “ambiguous concept of style corresponde a ““un cuerpo de trabajo que presenta
semejanzas de familia”, este ‘ambiguo’ vocablo no volveria a hacer acto de presencia hasta
llegar al paragrafo final del escrito donde expresaria sus conclusiones finales, diciendo:

“Esto puede no parecer una definicion de estilo arquitecténico, pero pienso que ofrece, el
Unico método a través del cual podemos buscar una definicion. Esléganes, etiquetas, y
formulas verbales son utiles, al final éstos no pueden definir la arquitectura moderna o
cualquiera de sus partes. En el peor caso, cuando tratan con el presente, pueden limitarlo. La
verdadera definicion, para cualquier periodo, puede Gnicamente venir cuando la naturaleza y
sus objetivos —con su presente, sus esperanzas, y Su memoria- son verdaderamente
identificados y humanamente definidos. Fuera de esta definicion surge este sentido de
identidad, que es el estilo”” (Scully 1957: 10)*".

Estas Ultimas palabras clarificarian la postura mantenida por Scully desde el inicio de su texto
situandose en contra de los esloganes, de las etiquetas y de las férmulas verbales, de todo
aquello que intentase limitar o encasillar a la arquitectura a través de conceptos reduccionistas
de caracter intelectual y abstracto, insistiendo que “la verdadera definicion™ de la arquitectura
moderna se deberia extraer, por tanto, del andlisis empirico y experiencial de las obras
concretas mediante el uso del “Unico método a través del cual podemos buscar una definicion™: el
método empatico, el Unico capaz de definir humanamente los edificios.

SAGNn asi, la postura de Scully comenzaba a mostrarse critica respecto a la idea de estilo debido a las
connotaciones reduccionistas que implicaba este vocablo, al ser él mas proclive a una postura de analisis formal
de obras concretas. Este claro rechazo es este concepto se podria observar ya en escritos de los afios ochenta
como Architecture, Sculpture, and Painting: Environment, Act, and Illusion (1981), sefialando que: ““La sintesis
académica ya no responde a la profundidad, la amplitud y el conocimiento critico de nuestra conciencia. Ni,
como los postmodernistas tan acertadamente insisten, se debe esperar tener un solo estilo artistico o una
sintesis de estilos. En cambio probablemente tendremos tantos estilos artisticos como tenemos estilos de vida, la
mayoria de ellos contradictorios entre si. La palabra ‘estilo’ serd devaluada, como asi probablemente deberia
ser. Ya nos hemos liberado de este concepto a través del naufragio del International Style. EI sentimiento es el
de una nueva libertad pero no el de una nueva salvacién. No habra una nueva sintesis salvadora de almas”
(Scully 1981: 234).
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by Vincent Scully, Jr.

57 Vicent Scully: Modern Architecture: The Architecture of Democracy (1961)

[Modern Architecture: The Architecture of Democracy (1961)]

Siguiendo con este hilo conductor, este breve articulo de 1957 disfrutaria de una segunda vida
al ser “completamente reescrito, mucho mas desarrollado y considerablemente repensado™ cuatro
afios después bajo el titulo de Modern Architecture: The Architecture of Democracy (1961),
pero, eso si, manteniendo “inalterada la vision histérica en la que la charla inicial se bas6™ (Scully
1961: 9)*"®. En este ensayo, mucho mas extenso que el anterior (cuarenta paginas en total), el
concepto de empatia apareceria mucho antes y se veria relacionado con la figura de Sullivan y
algunos de sus edificios en altura que habrian sido ya descritos en términos antropomorficos
por el propio arquitecto. Un proceder que seria retomado y espoleado por Scully, por ejemplo,
refiriéndose al Guaranty Building (1985), haria alusion a la estructura diciendo que ““ahora el
edificio realmente se yergue sobre sus piernas columnares [columnar legs]” (Scully 1961: 19) para
seguidamente expandir y relacionar este breve y escueto comentario con la obra de Scott:

“Un drama de continuidad vertical, pesos colgados, y honradez humana es alcanzada de
inmediato por la asociacion empatica del observador consigo mismo con las analogias
visuales de compresién y tensidn que Sullivan —incluso en la superficie ornamental- manipula
muy habilidosamente; el edificio parece estirarse y moverse ‘camina sobre dos piernas...vive
y respira’. Sullivan es todavia Unico entre todos los arquitectos americanos en su deseo y
habilidad para desarrollar esta analogia empatica; en su época fue Unico, por partes iguales,
entre los americanos y los europeos. El fue el gran, quizas el Gnico, arquitecto humanista de
finales del siglo XIX, y trajo a la masiva metrépolis —en términos de su nuevo programa de
edificio de oficinas en altura- una imagen digna de la potencia y la fuerza humana. Pero el

176 E| articulo de 1957, Modern Architecture: Towards a Redefinition of Style, publicado en la revista Perspecta:
The Yale Architectural Journal, provenia en sus inicios de una charla dada por Scully en enero de 1957 con
motivo de la reunién conjunta que habian mantenido el College Art Association y la Society of Architectural
Historians en la ciudad de Detroit.
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concepto de ‘empatia’ fue en si mismo contemporaneo y fue propuesto como central para la
experiencia arquitectonica por Geoffrey Scott, en su libro, The Architecture of Humanism, de
1914. En estos términos, Sullivan fue capaz de hacer una analogia humana, incluso una
imagen humana, fuera del principio de continuidad vertical”” (Scully 1961: 19).

Dejando la fluidez espacial de lado, Sullivan destacaba por ser humanisticamente escultural.
A partir de esta temprana relacion del concepto de empatia con la arquitectura del arquitecto
norteamericano, Scully seguiria el mismo recorrido de su articulo de 1957. Extendiéndose
mucho mas en sus comentarios, pasaria por F.L.Wright y su continuidad espacial; por el Art
Nouveau y su movimiento extraido del mundo natural; por el movimiento reaccionario
racionalista y clasicista originado sobre todo en Francia (Auguste Perret), Austria (Otto
Wagner y Adolf Loos) y Alemania (Peter Behrens) que rechazaba esta continuidad; por la
Bauhaus y el International Style como intento de reconciliar la continuidad espacial
(caracteristica del continente norteamericano) con la tendencia europea hacia las formas
geométricas cerradas; volviendo al Wright de los afios treinta que aunaba el sentido de la
permanencia con el de movimiento continuo; al Mies de los afios cuarenta y cincuenta con su
imperante clasicismo; continuando por el Aalto y Louis Kahn de los sesenta; y finalizando,
del mismo modo que en su articulo de 1957, con Le Corbusier, “el mas influyente arquitecto de
los dltimos cuarenta afios™ (Scully 1961: 40). Donde nos volveria a mostrar nuevamente la
evolucion que habia seguido su arquitectura en estos cuarenta afios que iban desde los afios
veinte hasta el momento de la publicacién de su ensayo, y cuyas Ultimas obras pasarian, otra
vez, a ser un claro reflejo de esta tercera fase del nuevo humanismo que vislumbraba la
singular construccion historica de Scully. Para explicar este proceso emplearia el mismo
discurso que habia sido utilizado cuatro afios antes, pero empleando un vocabulario con
muchas mas connotaciones empaticas que el de su texto predecesor. Empezando con las
Ilamadas casas Citrohan, le seguirian: el Pavillon Suisse donde “‘sus pilotis son plasticos y
musculares” pero “el edificio no es todavia una imagen escultural integrada™ (Scully 1961: 43); el
proyecto para el Palais des Soviets donde ““Le Corbusier a continuacién intenta unificar las masas
dispersas para concebir con ellas la formacion de un cuerpo, con una cabeza, unos hombros, una
cintura, y unas caderas, por tanto en planta la imagen curiosamente emerge como una pieza de
escultura africana™ (Scully 1961: 43); la Unité d’Habitation donde “ésta se yergue sobre sus
piernas musculosas como una imagen de rectitud humana y dignifica todas sus unidades individuales
dentro de la Unica forma de la monumental fuerza humana que la hace posible”, pero
puntualizando, ““asi percibido, es un edificio humanista, tal y como empéaticamente nos asociamos a
él, en el paisaje contrastante, como un cuerpo erguido analogo al nuestro. La definicion mediante la
‘empatia’ de nuevo deriva de Geoffrey Scott, citado antes en relacion con el Guaranty Building”
(Scully 1961: 45); la Chapelle de Ronchamp seria concebida a la vez como un edificio caverna
y un cuerpo escultérico vinculado con el paisaje; y finalizaria con le Couvent La Tourette y
Chandigarh como ejemplos donde “por consiguiente los hombres regresan a la tierra como
hombres™ (Scully 1961: 48). En esta evolucion que habia seguido la arquitectura de Le
Corbusier, se haria patente el proceso que habia vivido esta tercera fase de “un nuevo
humanismo™ vinculador del hombre con la tierra, asi como, la definitiva existencia y
materializacion de esta nueva arquitectura reflejo de una nueva actitud del hombre con la
tierra y el entorno. Este “nuevo humanismo™, como ya hemos indicado, iria de la mano de la
empatia, al ser esta nueva metodologia de analisis y percepcion defendida por Scully, la Gnica
que permitiria poner en valor estos aspectos, es decir, hacer consciente al hombre de su
vinculacion con el entorno y situar al arquitecto como intermediario estimulador de las
relaciones que se establecian entre el hombre y la tierra a través de la arquitectura. Dando por
consiguiente también importancia al espacio (al vacio) que conecta y se encuentra entre esos
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dos solidos antagonicos: el natural (el paisaje) y el artificial (la arquitectura). Es importante
sefialar las consecuencias que implicaba esta nueva fase humanista. Desde un punto de vista
metodoldgico:1) la metodologia de analisis basada en la empatia era la Unica capaz de
apreciar las relaciones que se establecian entre el hombre, la arquitectura y el paisaje, ademas,
éste seria un proceder que tendria que ser empleado tanto por los criticos e historiadores de la
arquitectura para realizar sus analisis como por los arquitectos para poder crear arquitecturas
capaces de establecer ese tipo de relaciones paisajistico-humanas; 2) la experiencia
arquitectonica individual primaria por encima de cualquier teoria creada por el intelecto; 3) la
experiencia estética iria unida a la empatia; 4) los sentidos y la percepcion visual
reemplazarian a la razén y la percepcion intelectual; 5) surgiria un contextualismo que no
seria Unicamente formal, relacionando arquitectura y paisaje, sino también humanista
permitiendo de esta manera vincular el mundo exterior con el hombre individual (su escala, su
cuerpo, su psicologia), asi como, con el hombre colectivo, es decir, la sociedad, ya que la
arquitectura no son Unicamente los edificios individuales sino también el paisaje construido; y
6) un elemento decisivo para Scott como era el espacio también seria importante para Scully,
pero particularmente el espacio exterior del mundo natural, al ser éste el elemento conector
entre estos dos solidos que se ponian en relacion: el sélido natural definido por la naturaleza y
el sélido artificial construido por el hombre. La enorme transcendencia que tuvo para Scully
el concepto de la empatia se puede observar en la validez que ha tenido para él a lo largo del
tiempo. Un claro ejemplo de este hecho se evidencia en el ensayo Architecture, Sculpture, and
Painting: Environment, Act, and Illusion (1981) que, aun habiendo sido escrito veinte afios
después de los tres textos sefialados, todavia se podria observar como seguiria teniendo plena
vigencia esta metodologia y manera de leer la arquitectura:

“Mediante el arte de la arquitectura los seres humanos crean un ambiente para si mismos;
ellos formalizan un espacio. [...] La arquitectura, por tanto, no es un asunto
fundamentalmente de edificios individuales sino de un ambiente construido completamente
desde las granjas a las ciudades. Su primer componente es el mundo natural, [...] Este
componente lo experimentamos fisicamente, esto es, empaticamente, como éste se levanta y
desaparece, y asociativamente, como nuestro codigo cultural nos indica. Lo experimentamos
en si mismo y en términos de sus relaciones humanas. [...] Pero nosotros experimentamos la
naturaleza mas plenamente cuanto mas sabemos, desde la informacién geoldgica hasta los
hechos historicos. Lo mismo es mucho mas intenso en el caso de construcciones humanas,
porque en ellas estamos tratando directamente también con intenciones humanas. Debemos
experimentarlas en relacion con la naturaleza y en relacion con cada uno. En el Campidoglio
sentimos los edificios que son empujados hacia atras; sentimos la estatua que los empuja y
luego se sube en el volumen de espacio entre ellos. Esto es la empatia. ¢Esta culturalmente
codificada? Probablemente si, pero sin duda mas ampliamente que el asociacionismo. [...] La
Empatia puede ser considerada como el hecho més esencial de nuestra experiencia sobre una
obra de arte” (Scully 2003: 198, 201-202).

La experiencia fisica seria entendida como una experiencia empatica, una experiencia que
vinculada con la arquitectura consistiria en establecer conexiones entre sus formas y las del
cuerpo humano, siendo ademas éste, un acto innato de todos los seres humanos y por
consiguiente mas ampliamente codificado que el asociacionismo. Llegados a este punto surge
la pregunta de si en esta propuesta de Scully sustentada en el humanismo y la empatia, ¢no se
podria establecer algun tipo de relacién con las teorias que habian sido expresadas por
Worringer en su tesis doctoral Abstraktion und Einflinlung (1908), como reflejo de esta nueva
actitud vital que estaba sufriendo la humanidad y la arquitectura en su acercamiento hacia el
mundo circundante?
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58 Oppositions 1 A Journal for Ideas and Criticism in Architecture (1973)

[Teoria versus experiencia o Eisenman versus Scully]

Si bien en este trabajo se estan plateando estas dos vias metodoldgicas como antagonicas ello
se debe a una intencién basicamente didactica y simplificadora para asi poder ordenar en
cierta medida las complejidades inherentes del mundo real, de todo autor o de toda
metodologia. Por tanto, bien es cierto que sentidos y mente siempre han ido de la mano,
forma y significado, empatia y asociacionismo, experiencia y teoria. Continuando con este
esquematismo de contraposicion de pares opuestos y remitiéndonos al mismo periodo (los
afios sesenta), puede resultar enriquecedor sefialar una postura contraria a la de Scully, es
decir, una actitud mucho mas tedrica que empirica, mucho mas abstracta que experiencial. Un
claro ejemplo de dicha conducta, en esos afios, seria el caso del arquitecto Peter Eisenman y
los contenidos planteados en sus tesis doctoral The Formal Basis of Modern Architecture
(1963). Estas diferencias de talante entre ambos autores ya habrian sido tenidas en
consideracién por Levine al hacer referencia sobre la relacion que hubo entre Scully y la
revista, dirigida por Eisenman, Oppositions:

“La revista Oppositions, que empez6 a publicarse en 1973 con Peter Eisenman como su
fuerza directriz, establecié como la portavoz, en América por lo menos, para la puesta en
practica de la teoria estructuralista, postestructuralista, Marxista, y semidtica a la
arquitectura. Scully, quien solamente publicé una corto texto en esta revista (sobre el
proyecto de Venturi para el Edificio de Matematicas en Yale), nunca se sintié comodo con la
importancia que la teoria empez6 a adquirir en los circulos criticos (Levine 2003: 28).

Esta importancia dada a la teoria ya se podia apreciar de manera clara en la Introduction de la
tesis de Eisenman en la que, nada mas empezar, contrapondria dos tipos de pensamiento: uno
basado en hechos frente a otro que gravitaba alrededor de la razén y la Idgica. El primero se
sustentaba en elementos transitorios donde la disciplina dominante era la Historia; el segundo
en elementos permanentes dominados por una disciplina apoyada en la Teoria. La critica de
Eisenman se producia al ver que en esos afios el modo de especulacion histérica habia
suplantado claramente al modo basado en la légica:
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“El movimiento moderno ha tendido a identificarse a si mismo con el cambio y las ideas de
cambio, y a causa de esto se ha concebido como una ‘revolucién permanente’ vy
consecuentemente su modo particular de especulacion ha sido histérico en vez de ldgico. Hay
un peligro inherente en esta ausencia de pensamiento Idgico. Sin teoria, la historia se
convierte en la disciplina dominante, [...]. El pensamiento arquitecténico contemporaneo ha
tendido, a menudo sin reconocerlo, hacer énfasis en la historia, excepto cuando estan
involucradas cuestiones de técnica y tecnologia. El significado de tales conceptos tedricos
como ‘racionalismo’ y ‘funcionalismo’ han sido oscurecidos por el uso de estos términos en
un contexto histérico, esto ha causado una malinterpretacién de las bases tedricas de la
arquitectura y mas especificamente del movimiento moderno” (Eisenman 1963: 12-13).

En estas palabras preliminares el autor dejaba claro que, para él, la arquitectura, y también la
critica de la arquitectura, debia ser entendida como una disciplina mucho mas teorica que
histérica, mucho mas basada en la razén que en los hechos, y por consiguiente, mas teorica
que empirica. Esta sustitucion que sefialaba que se habia producido a la hora de abordar la
arquitectura seria el motivo y la causa principal que le llevaria a la eleccion de esta tematica
como objeto de estudio, ya que “la siguiente disertacion puede ser considerada esencialmente
critica mas que histdrica, en esta se examinaran ciertas proposiciones concernientes a la forma en
relacion con la arquitectura en un sentido tedrico y no histérico” (Eisenman 1963: 15). A esta
primera consideracion, vinculdndose con la teoria y no con la historia, se afiadiria una
segunda relacionada intimamente con esta postura de partida y que tenia que ver un
acercamiento exclusivamente formal de la arquitectura, donde todo edificio seria entendido
como una estructura que plantea un discurso légico. Si en su opinidn “en general las actitudes
criticas hacia la arquitectura tienden en poner énfasis en lo iconogréafico, lo perceptivo y lo
conceptual” (Eisenman 1963: 15), sus convicciones a favor del papel predominante que debia
asumir lo conceptual en la critica de la arquitectura le llevarian a distanciarse de las dos
primeras: lo iconografico (Warburg Institute) y lo perceptivo (la psicologia de la Gestalt),
donde esta ultima asumiria un papel relevante ““siendo solamente invocada para proporcionar una
base para el reconocimiento de la forma, mas que para validar cualquier particular interpretacion
subjetiva de ésta”, de ahi que “esta disertacion por tanto esta interesada en cuestiones conceptuales,
en el sentido que la forma es considerada como un problema de consistencia ldgica, en otras
palabras, como la Idgica interaccion de conceptos formales. EI argumento intentara establecer que
consideraciones de naturaleza logica y objetiva pueden proveer una base conceptual y formal para
cualquier arquitectura” (Eisenman 1963: 17)

Para asentar Eisenman su discurso en un contexto mas amplio y situarlo dentro de las
preocupaciones que giraban alrededor de la arquitectura en aquel periodo de finales de los
afios cincuenta y principios de los sesenta, incluiria en su Introduction dos posturas contrarias
a la suya: la mantenida por Reyner Banham en su libro Theory and Design in the First
Machine Age (1960) y la expuesta por John Summerson en la conferencia dada en el R.I.B.A.,
titulada “The Case of a Theory of Modern Architecture” (1957). Dos textos en los que palabra
teoria aparecia ya desde el inicio al estar presente en sus respectivos titulos, pero donde el
discurso mantenido seria marcadamente historicista y los aspectos conceptuales y los
problemas formales de la arquitectura no serian tenidos en consideracion, al postular el
primero hacia cuestiones tecnoldgicas y el segundo hacia temas funcionales, llegando a
declarar este ultimo que “la fuente de unidad en la arquitectura moderna se encuentra en la esfera
social, en otras palabras, en el programa del arquitecto” y puntualizar que “si aceptas el principio
que el programa es la fuente de la unidad, el crisol de la actividad creativa del arquitecto, no se
puede postular otro principio, otro crisol, [...]. No se pueden tener las dos cosas. Definitivamente no
puede haber dos fuentes de unidad. Tanto si el programa es o no es la fuente. Este forma parte de mi
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argumentacion para una teoria de arquitectura en la que es la fuente” (Summerson 1957: 310). Si
bien Summerson creia que la teoria y la practica arquitecténica habian sido dos entes con un
desarrollo independiente y autbnomo, Eisenman intentaba ligar estos dos campos, asi como,
reivindicar las cuestiones formales de la arquitectura al dejar en un segundo plano los temas
funcionales, es decir, su objetivo era el de pretender distinguir el lenguaje formal y las bases
del sistema que regia dicho lenguaje, mostrando su vocabulario, su gramatica y su sintaxis.
Un lenguaje, por otro lado, basado en principios universalmente validos y sustentado en
consideraciones formales, y no en el aislamiento de determinadas formas modernas o en la
creacion de un sistema de combinacion de diferentes elementos como quizas se habia
pretendido con el libro The International Style (1932). Dentro de este contexto mas amplio se
podria afiadir sin ningn estupor a Scully, ya que aun situdndose en el extremo opuesto,
también estaba preocupado en aquellos afios en cuestiones metodolégicas de analisis
arquitectonico. Si Scully defendia un analisis empirico, experiencial y empatico de la
arquitectura como hemos visto, Eisenman, por el contrario, abogaba por que “los analisis™
fueran “limitados por las consideraciones de sus bases formales conceptuales. Es solamente a través
de este tipo de analisis que un sistema de orden formal, fundamental para el movimiento moderno
puede ser comprendido. Se vera que la interpretacion contemporanea de estos planos, iconogréfica y
perceptiva, son irrelevantes para esta investigacion y seran por lo tanto ignorados™ al ser su trabajo
““una contribucidn al desarrollo de la teoria de la forma arquitecténica” (Eisenman 1963: 23).

Resulta curioso observar a lo largo de la tesis de Eisenman la lectura tangencial que haria de
muchas de las obras de los diferentes autores a los recurria para elaborar las diferentes notas
gue se sucedian en paralelo al texto: Kurt Koffka, Bruno Zevi, Rudolf Wittkower, Colin
Rowe, Giulio Carlo Argan, Gyorgy Kepes, Henry Focillon, Erwin Panofsky, Rudolf Arnheim,
Vincent Scully, Luigi Moretti, Reyner Bahnam, Martienssen, entre otros muchos. Siendo la
mas llamativa -en lo concerniente a la tematica de este trabajo de investigacion- la relacionada
con Scott al hacer una lectura puramente formal, y por tanto, partidista de su libro The
Architecture of Humanism (1914). Esta peculiar lectura se hace evidente si tenemos en cuenta
uno de los puntos en los que se sustentaba su teoria humanista y lo ponemos en relacion con
los postulados de Eisenman. Para el arquitecto inglés, la critica y el analisis arquitectonico
tenia que basar sus argumentaciones en los sentidos (la estética) al primar éstos sobre la mente
(lo abstracto y lo conceptual), en las palabras finales de su primer capitulo Form in Relation
to Architecture Eisenman se posicionaba en el lado opuesto al decir que “esto claramente
demuestra que el dar forma [giving of form] es algo més que la realizacion de forma [making of
shape], o de la creacién de objetos bellos y estéticamente placenteros en si mismos, ya que estos
solamente satisfacen los aspectos perceptivos pero no los conceptuales del problema” (Eisenman
1963: 55), siendo su objetivo primordial el de comprender las bases conceptuales de la forma
arquitecténica. Y para comprender estas bases “es necesario aislar aquellas propiedades que
estan vinculadas con la forma genérica en su contexto arquitectonico. Estas serian el volumen, la
masa, la superficie, y el movimiento: el movimiento siendo considerado como una propiedad de la
forma genérica, esencial para la experiencia y por tanto para la comprensiéon de cualquier situacion
arquitectonica. Estas propiedades proporcionaréan el vocabulario basico para un lenguaje formal”
(Eisenman 1963: 57). Unas propiedades, tema que seria tratado en su segundo capitulo: The
Properties of Generic Architectural Form, que se podrian parangonar con los valores
humanistas de Scott para llegar a la deduccion de que las cuatro estaban exclusivamente
relacionadas con aspectos puramente formales de la arquitectura en su conguista por la
autonomia del objeto. Quizas lo méas singular se producia en la exclusion de un elemento
como era el espacio, este hecho era justificado diciendo que “es necesario para el desarrollo de
esta tesis el considerar la arquitectura en términos de volumen mas que de espacio. [...] La diferencia
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esencial entre estos términos es que el volumen puede ser pensado en un sentido dindmico: este es
espacio particularizado, definido y contenido” (Eisenman 1963: 59). Aun introduciendo el
concepto de movimiento en su discurso formal y derivando de ahi la nocion de experiencia de
la arquitectura [experience of architecture], éste se veria relacionado con el volumen,
excluyendo nuevamente la nocién de espacio, “ya que para comprender el volumen tenemos que
introducir la nocién de movimiento” (Eisenman 1963: 71). Antes de dedicarse con los diferentes
analisis formales de obras concretas de Le Corbusier, Aalto, Wright y Terragni para dar
validez a su propuesta tedrica y metodoldgica, apuntaria que se tratarian de unos analisis “no
preocupados de problemas de naturaleza perceptiva: el color, la proporcidn, la textura, etc., sino que
s6lo trataran de considerar las bases conceptuales de las manifestaciones formales de cada ejemplo™
(Eisenman 1963: 141), sefialando aqui, una vez mas, esta desvinculacion del terreno de lo
sensorial para pasar al mundo de lo intelectual, lo abstracto y lo absoluto. Este mundo
intelecto-disciplinar seria visto por Eisenman positivamente al facilitar un sistema que
eliminaria la subjetividad y la arbitrariedad de la arquitectura pero permitiria el crecimiento,
la variedad y la complejidad:

“El orden impuesto evolucionara desde un sistema que cualifica y ordena el vocabulario de la
forma dentro del proceso de disefio. Se vera que los sistemas proporcionan una disciplina mas
que un limite para este proceso. No son rigidos sino que permiten el crecimiento; facilitan el
‘scherzo’; pueden ser elaborados para incluir infinitas variaciones y complejidades. Los
sistemas niegan sélo lo arbitrario, lo pintoresco y lo romantico; las interpretaciones
subjetivas y personales del orden” (Eisenman 1963: 21).

No cabe duda de que Eisenman estaba abogando por esa open-ended theory de la que hablaria
en su capitulo final y donde pondria a Scott y su libro como principal referentes de la misma
diciendo que ““hay no obstante, otra categoria de teoria que parece proporcionar las bases para el
pensamiento mas contemporaneo. Esta es la categoria de ensayo polémico que puede ser ilustrado
por los escritos del Abad Laugier, A.W.N. Pugin, y Geoffrey Scott. En Scott parece estar la base para
una posible open-ended theory; una que permitird su expansion y aplicacion continua. [...] Para Scott
la teoria no implicaba restriccion, no era un conjunto de normas, sino mas bien una sintesis de toda
teoria anterior, y la base para toda teoria futura™ (Eisenman 1963: 343-345). Si bien ésta podia ser
una de las aspiraciones implicitas en la teoria de Eisenman, es curiosa, no obstante, su critica
hacia “las interpretaciones subjetivas y personales del orden™, y su vinculacién de esta critica con
la arquitectura manierista del momento, al decir que “en estas circunstancias la arquitectura
parece haber tomando refugio en el manierismo y en el culto a la autoexpresion en un compulsivo
énfasis sobre la creacion aislada sin considerar un orden total” (Eisenman 1963: 29). Donde surge
la pregunta de si ¢con la proposicién de este sistema no estaba negando Eisenman, en cierta
medida, la subjetividad de la personalidad artistica y limitando el talento individual?
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Philip Johnson y Charles W. Moore:
El disefio arquitecténico en Yale: la experiencia arquitectonica.

Como es de suponer, muchos de los estudiantes que cursaron la carrera de arquitectura en
Yale se tuvieron que ver influidos, directa o indirectamente, por muchos de los postulados
implicitos en el corpus tedrico de Scott, primeramente, a partir de las clases de historia de
Henry-Rusell Hitchcock y seguidamente, a partir de los afios cincuenta, por las de Scully. En
esa misma época, las teorias de Scott, muy seguramente, también tuvieron una fuerte
presencia en los talleres de disefio arquitectonico de esa misma universidad a través de
algunos de sus profesores. Un caso significativo seria el del arquitecto y tedrico de la
arquitectura norteamericano Philip Johnson, que ejerci6 como docente en aquellos afios “al
aceptar la oferta a finales 1950 de su viejo amigo George Howe, quién acababa de asumir la catedra
en la Yale University, para unirse con €l en la Yale School of Architecture como critico visitante. El
[Philip Johnson] continud en Yale sobre una base mé&s o menos estable a tiempo parcial hasta
principios de 1960 (Schulze 1994: 219-220). Unas declaraciones que enlazan tacitamente con
las palabras de Eeva-Liisa Pelkonen respecto al Yale de mediados de siglo: “El afio 1950
marcé un descubrimiento en la formacién arquitecténica en Yale en general [...]. El primero de éstos
fue Howe, quién vino a Yale después de varios afios de semi-retiro en la American Academy de Roma.
Entre otras cosas a causa de esta exposicién a la arquitectura romana, la llegada de Howe marc6 un
cambio radical en la percepcion de la relacion de la arquitectura con el tiempo histérico. [...] Fiel a
su interés en la dimension estética de la arquitectura sobre la funcional, en la carta de Howe dirigida
a los estudiantes que ponian en marcha el afio académico 1951-52 cit6 The Architecture of
Humanism: A Study in the History of Taste (1914) de Geoffrey Scott, un libro famoso por declarar la
arquitectura como un arte” (Pelkonen 2012: 139-140)*"’. La enorme influencia que ejercieron los
principios defendidos en The Architecture of Humanism (1914) sobre Johnson se hace
evidente si dirigimos nuestra atencion hacia una carta escrita en ese mismo periodo, titulada
“Letter to Dr. Jirgen Joedicke”, con fecha 6/12/1961, en la que el propio autor confesaba:

“No, nuestros tiempos ya no tienen necesidad de esas apoyaturas morales de origen
decimonénico. Si fue Viollet-le-Duc quién amamanté a Frank Lloyd Wright, mis Biblias, en
cambio, fueron Geoffrey Scott y Rusell Hitchcock™ (Johnson 1979: 125).

Si prestamos atencion a los comentarios previos que Robert A. M. Stern hace para
contextualizarnos este escrito incorporado en el libro Philip Johnson. Writings (1979), éstos
nos sefialan que “esta carta puede leerse como nota a pie de pagina del articulo anterior ‘;,Dénde
nos encontramos?’, y en ella se llevan ain mas lejos las ideas de Johnson sobre la escision cada vez
mas profunda que este veia entre la ‘teoria’ de los pioneros del Movimiento Moderno y la ‘practica’
de la segunda generacion norteamericana” (Johnson 1979: 124). Esta “escision” se debia,

177 El papel desempefiado por Howe en Yale fue decisivo tal y como subraya Robert A. M. Stern en su articulo
“Yale 1950-1965” (1974): “Con el nombramiento de Howe, entonces, parece claro que la Yale School estaba
destinada a forjar una posicién pedagogica propia que fue diferente a la de Harvard pero del mismo calibre.
[...] El programa arquitectonico de Yale iba a permanecer firmemente basado en las humanidades y no en las
ciencias naturales o sociales. El departamento de arquitectura de Yale, reflejando el caracter de la universidad
como un todo, iba a ser un lugar donde la teoria abstracta iba a dar siempre paso a la observacion pragmatica,
donde las preocupaciones sociales iban a ser asumidas como una responsabilidad de la experiencia vital del
individuo y no como algo para ensefiar en clase. Howe elabor6 su acercamiento empirico no-utdpico en la
charla que impartié delante del departamento de arquitectura en septiembre de 1951. [...] Esta doctrina [‘the
path of the feet and the yes’] fue una critica explicita al énfasis concpetual de Giedion sobre el flujo espacial, el
nicleo de la filosofia de la composicion arquitectonica de la G.S.D. de Gropius. Esta [doctrina], y la filosofia de
Howe en su totalidad, estaba fuertemente basada en la fe sobre las capacidades perceptivas de los arquitectos y
de la gente ordinaria” (Stern 1974:37-38).
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fundamentalmente, a la liberacién de la arquitectura de los postulados morales del
Movimiento Moderno. La forma ya no era dependiente ni se veria limitada por unos dogmas
tedricos que se basaban en la funcién, la simplicidad y la honestidad estructural, sino que,
“hoy existe sélo un valor absoluto, y este es el de cambio. No hay reglas ni certezas en ninguna de las
artes. Existe solo una sensacion de maravillosa libertad, de un sinnimero de posibilidades que
investigar, de un sinfin de afios pasados, de edificios histéricamente magnificos que gozar. [...] El
peligro esta, precisamente, en lo contrario, en la esterilidad de su Academia del Movimiento
Moderno™ (Johnson 1979: 125-126). Esta emancipacion de la tutela teérica llevd nuevamente a
la arquitectura a situarse en el mundo de la libertad artistica de las formas al que pertenecia el
arte. Si Johnson se vanagloriaba por este hecho, es facil entender la gran estima que debid
sentir hacia un libro como el de Scott, que ya desde sus inicios habia perseguido ese mismo
objetivo: liberar a la arquitectura y al juicio arquitectonico de toda una serie de prejuicios
tedricos que lo Unico que hacian era distanciarla de su campo especifico, el de la estética, al
ser “el impulso puramente estético, un impulso distinto a todos los deméas que la arquitectura puede
satisfacer simultaneamente, un impulso merced al cual la arquitectura se convierte en arte” (Scott
1924: 4). Esta escision conllevaba para Johnson la subsiguiente diferenciacion entre estos dos
campos: el tedrico-conceptual y el préctico-artistico. Llevandole a situar a la arquitectura
dentro de este segundo, para establecer asi una relacion del arte con lo meramente visual, con
lo concreto, con lo especifico, con lo sensorial y sentimental, desvinculandolo de todo aquello
que fuese intelectual, abstracto, genérico, controlado por la mente o el pensamiento, es decir,
los dos mundos que habia sefialado Scott: el de las ideas (intelecto) y el de las formas
(gusto)!’®. Una postura la de Johnson que, si recordamos, seria la premisa clave de las
argumentaciones expuestas por Scott a lo largo de todo su libro. La primera parte, la dedicada
a las diferentes falacias, no tenia otra intencion que la de mostrarnos que la arquitectura, en
especial la del Renacimiento, se deberia valorar desde un punto de vista estético y no desde un
punto de vista intelectual. Segin Scott las falacias o equivocos en los que habia caido la
critica a la hora de valorar la arquitectura habian sido provocados por este intento del intelecto
por dominar el gusto. Si las falacias habian sido culpa del intelecto, en la siguiente parte del
libro, la relacionada con los valores humanistas, Scott volveria a insistir de forma mas tajante
en este caracter secundario que tenia que asumir el intelecto frente al gusto a la hora de emitir
juicios arquitectonicos. La relacion existente entre esta postura de Johnson, que priorizaba el
gusto-la estética-la forma sobre las ideas-lo abstracto-lo intelectual, y The Architecture of
Humanism (1914) seria apuntada por Franz Schulze en el libro biografico que escribiria,
titulado Philip Johnson. Life and Work (1994):

“El [Philip Johnson] sinti6 una respuesta renovada del mensaje de un libro que habia
ocupado durante mucho tiempo un lugar en su biblioteca. La tesis de The Architecture of
Humanism, publicada en 1924 por el critico inglés Geoffrey Scott, vino misteriosamente
proxima a todo lo que Philip creyé y promovié durante los afios 50. [...] Scott vio la teoria en
si misma como mas esclavizadora para el arquitecto que instructiva. Para él, y para Philip, el
elemento crucial en la creacién y el juicio de edificios era el gusto. Y el gusto, en realidad,
estaba mas alla de dimensiones o pruebas™ (Schulze 1994: 234).

178 Una distincion que quedaria reflejada de forma escrita en muchos de sus articulos, como por ejemplo en Style
and the International Style (1955): “Como artista lleno de prejuicios, puedo sentirme libre de ser tan podo
intelectual y tan falto de pudo como quiera. Pero debo explicarles la palabra ‘no intelectual’. En realidad
quiero decir anti-palabra, porque la palabra mata el arte. La palabra es una abstraccion y el arte es concreto.
La palabra es vieja, cargada de significados que se han ido acumulando con el uso. El arte es nuevo. La
palabra es general, el arte es especifico. Las palabras son la mente, el arte es los 0jos. Las palabras son
pensamiento, el arte es sentimiento. Para mi es més facil hablar con el 14piz” (Johnson 1979: 137).
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PERSPECTA 3 1

The Seven Crutches ™
of Modern Architecture

by Philip Johnson * proem

59 Philip Johnson: “The Seven Crutches of Modern Architecture” (1954), Perspecta 3

[Philip Johnson: “The Seven Crutches of Modern Architecture” (1954)]

Si este podia ser considerado como un primer contacto y punto en comun con las teorias de
Scott, uno de los escritos de Johnson que mas claramente podrian ejemplificar esta promocion
“durante los afios 50 seria la charla informal dirigida a estudiantes de arquitectura de la
School of Architectural Design de Harvard en 1954, y publicada en la revista Perspecta. The
Yale Architectural Journal el afio siguiente, bajo el titulo “The Seven Crutches of Modern
Architecture” (1955). Que Yale se interesase en publicar una conferencia dada en Harvard
muestra la enorme predisposicion y aceptacion que en aquel periodo llegaron a tener los
textos de marcado carécter scottiano en esa universidad, a diferencia de la segunda que
todavia se encontraba dominada en aquellos afios por el posicionamiento tedrico-intelectual
de figuras como Walter Gropius o Marcel Breuer, y de ahi se entiende que Robert A.M.Stern
apuntara en su introduccién que “no es ninguna sorpresa el que la charla la publicaran los
estudiantes de Yale, donde los puntos de vista de Johnson encontraron mejor acogida que en
Harvard” (Johnson 1979: 136)*"°,

En esta charla se atacarian a las siete muletillas de la arquitectura moderna al haber sido las
principales causantes de siete posibles discursos que impedirian abordar la arquitectura desde
un punto de vista artistico, relacionado con la venustas: 1) la muletilla de la Historia (the
Crutch of History); 2) la muletilla del dibujo bonito (the Crutch of Pretty Drawing); 3) la
muletilla de la utilidad (the Crutch of Utility); 4) la muletilla de la comodidad (the Crutch of
Comfort); 5) la muletilla de la baratura (the Crutch of Cheapness); 6) la muletilla de servir al
cliente (the Crutch of Serving the Client); 7) la muletilla de la estructura (the Crutch of Structure).
Unas muletillas y un proceder en su justificacion que mantenian una estrecha relacion con las

179 Otro ejemplo que ratifica este hecho es la invitacion de Steen Eiler Rasmussen para dar clases en Yale en
1953-1954, con el material que posteriormente le serviria para publicar su libro Om at opleve arkitektur (1957) —
trad. inglesa Experiencing Architecture (1959); trad. espafiola: Experiencia de la arquitectura (1974).
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falacias de Scott, al haber impedido también éstas, el poder fundamentar el juicio
arquitectonico de los criticos de la arquitectura en base a cuestiones exclusivamente artisticas
y a los arquitectos el poder desarrollar y justificar sus propias la invenciones y creaciones
artisticas en base a cuestiones puramente formales, ya que tal y como empezaba el articulo,
““el arte no tiene nada que ver con las ocupaciones intelectuales™ (Johnson 1955: 41). Esta idea de la
arquitectura entendida como un arte que se expresaria a través de estética y de la forma seria
reflejada en la parte final del texto:

“Me gusta la idea de que lo que nosotros tenemos que hacer en este mundo es embellecerlo
para que sea lo mas hermoso posible. Asi, las generaciones venideras podran mirar las
formas que dejamos y sentir el mismo entusiasmo que siento yo al mirar las pasadas, el
Partenon, la Catedral de Chartres. Esa es la tarea que nos toca —dudo que pueda convencer a
mi generacion-; las dificultades son muchas, pero ustedes pueden lograrlo; pueden hacerlo si
tienen la suficiente fortaleza para no preocuparse de muletas y para hacerse a la idea de que
crear algo es una experiencia personal” (Johnson 1955: 44).

Casi una década después volveria a repetir ese mismo proceder scottiano en una conferencia
dada en la Annual Northeast Regional A.I.A. Conference (1962), titulaindola The Seven
Shibboleths of Our Profesion (1962), en donde volveria a denunciar la conducta antiartistica
que se habia asumido respecto a la profesidn arquitectonica. Una ponencia, por otro lado, que
ya no iria dirigida a meros estudiantes de arquitectura sino hacia los propios arquitectos
norteamericanos que, segun él, habian sucumbido a las premisas comerciales de la época. En
donde en este caso, para dar respuesta a la pregunta ¢ qué es lo que no va bien en nuestro Arte de
la construccion?”” recurriria nuevamente a unas falacias, “siete virtudes o valores de nuestra
cultura que, en cambio, por su propia naturaleza, se han convertido en obstaculos para la practica de
la arquitectura como arte” (Johnson 1979: 143):

“Hemos hablado sobre la virtud de la “utilidad’, pero no encontramos que lo indtil es lo mas
bello. ¢Quién es capaza de usar el Partenén o el Palacio de Maybeck? Hemos hablado de la
‘economia’, y, sin embargo, los grandes edificios son siempre caros, muy caros. Hemos
hablado del ‘progreso material’, de que debemos usar las técnicas mas suaves, los materiales
mas nuevos, mas ¢no es cierto que el granito y el bronce todavia son materiales muy
hermosos? Hablamos del ‘progreso social’, que el cielo es testigo de cuanto lo necesitamos,
pero ¢no es cierto que dura mas el arte que la vida?, y ¢no es cierto que existe el arte fuera de
los valores sociales? Mencionamos el ‘arte para agradar a la mayoria’, pero ¢no se convierte
en la practica en un mero concurso de popularidad para alcanzar el beneplacito de las
revistas? Mencionamos también la necesidad y la virtud de ‘ganar dinero’ para nuestras
familias, la necesidad de organizarse como una empresa, pero, cuando lo hacemos, ¢no es asi
gue tenemos cada vez menos tiempo para pensar, para dibujar, para proyectar y, en suma,
para el arte? Y, en ultimo lugar, mencionamos la virtud del ‘servicio’, que va a acabar
poniéndonos a un nivel a mitad de camino entre el representante y el decorador” (Johnson
1979: 148).

La arquitectura como arte; la belleza de las formas y de los espacios arquitectonicos; la
relacion del juicio y de la creacién arquitectonica con el gusto y la estética; el talento
individual y el genio artistico, todos ellos contenidos implicitos en el libro The Architecture of
Humanism (1914), volverian a ser temas recurrentes en su apologia de la arquitectura como
profesion. Unos argumentos que se podrian encontrar explicitos en muchos de sus escritos,
incluso antes de cursar los estudios de arquitectura en la Harvard Graduate School of Design
a principios de los afios cuarenta, como asi se hace ya patente en algunos textos de los afios
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treinta, tales como “In Berlin: Comment on Building Exposition” (1931) o “The Architecture
of the New School” (1931); a los que seguirian, varias décadas mas tarde, otros como
“Correct and Magnificient Play” (1953), “Speech Honoring Mies van der Rohe on His
Seventy-Fifth Birthday” (1961) o “Our Ugly Cities” (1966). Unos ejemplos todos ellos que
muestran, por otro lado, esa estrecha relacion intelectual que compartié desde el principio
Johnson con Henry-Rusell Hitchcock, quién ya en 1929 reconocié abiertamente su
admiracion hacia el libro de Scott'®, al mantener ambos a lo largo de su vida la misma actitud
scottiana de valorar, juzgar y analizar la arquitectura desde un punto de vista puramente
estético-formal*®!, como asi apuntd irénicamente en su articulo “Where Are We At?” (1960)
al establecer insalvables diferencias entre un historiador de las formas (el gusto) como
Hitchcock y un historiador de las ideas (el intelecto) como Banham:

“Entre paréntesis diré que es muy divertido leer a un historiador de las ideas sobre la
arquitectura (Banham) al mismo tiempo que a un historiador de las formas de la arquitectura
(Hitchcock). [...] Aunque en el libro de Hitchcock se echa en falta en gran ingenio y las
generalidades que Banham usa a placer, también es cierto que se agradece esta historia
especifica de las formas donde las ideas tienen una influencia escasa” (Johnson 1979: 101).

[Tradicion versus teoria]

Otro aspecto importante en comun con el libro de Scott que abordaria Johnson estaria
relacionado con el concepto de tradicion y consistia en entender la historia como mecanismo
creativo a la hora de disefiar un edificio, una herramienta positiva cuando se ponia en manos
de la originalidad artistica, rechazando de esta manera toda posible vinculacion de la
arquitectura con la mera imitacion o copia del pasado. Esta vision positiva de la historia seria
defendida ya en “The Seven Crutches of Modern Architecture” (1955), asi como en otros
muchos textos o conferencias suyas de los afios cincuenta y sesenta, tales como: “House at

180 Aun sin poder precisar a ciencia cierta en qué afio llegd a las manos de Johnson el libro de Scott, es muy
probable como bien apunta Detlef Mertins en su escrito “The Delicacy of Modern Tastes” (2009), que fuera
Henry-Rusell Hitchcock la persona que le mostré por primera vez esta obra: “Fue a través de Hitchcock, no hay
duda, que Johnson descubrid el libro de Scott The Architecture of Humanism: A Study in the History of Taste.
Después, en los afios cuarenta, Johnson dijo que este libro fue su ‘teoria de la arquitectura favorita’, aunque no
era una teoria del todo, le inculco el anti academicismo de Scott. Mientras el tema de Scott fue el Renacimiento
italiano, Hitchcock habia ya apuntado en 1929 hacia una continuidad del modernismo desde el Renacimiento
hacia el siglo veinte, y elogi6 la critica de Scott relacionada con la falacias mecanica, ética y biolégica del
pensamiento contemporaneo” (Mertins 2009: 167). [La cita de Deltef Mertins hace referencia al Afterword del
libro Philip Johnson. Writings (1979): “En los afios cuarenta, mi tedrico favorito era Geoffrey Scott, quien en su
libro The Architecture of Humanism, publicado en 1914, habia arremetido contra Morris, Ruskin y otros”
(Johnson 1979: 270)]. La deuda de posicionamiento critico contraida por Johnson respecto a Hitchcock quedaria
explicita en su escrito Style and the International Style (1955) diciendo: ““Resulta que el sefior Hitchcock y yo
tenemos una relacién muy particular. EI no sélo es critico, sino que es ‘mi’ critico. Yo lo descubri a él. Asi pues,
si a lo largo de mi charla coincidimos en algunas frases, no es, ni mucho menos por puro azar; esas frases seran
suyas, no mias. Colaboré con él, como socio subordinado, durante los apasionantes dias de los afios treinta.
Aprendi de él. Estaré encantado si llego a sonar como él, ya que para mi, el critico creativo quiza supere al
artista creativo por la parte que toca a aquél dentro de la escena cultural. Aunque, en general esto no sea cierto,
lo es, sin embargo, en nuestro caso. Estoy y siempre estaré en deuda con Hitchcock™ (Johnson 1979: 73). Por
tanto, es muy factible que ya a principios de los afios treinta a raiz de esa amistad con Hitchcock se produjera ese
primer contacto con The Architecture of Humanism (1914).

181 Al hablarnos Watkin de Henry-Rusell Hitchcock también apuntaria estas diferencias insuperables entre estos
dos ambitos: “todo lo que escribe es minucioso y competente, aunque falto del tipo de interés conceptual e
intelectual que caracteriza el trabajo de los historiadores del arte German-inspired” (Watkin 1980: 42).
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New Canaan, Connecticut” (1950); “Whither Away — Non-Miesian Directions” (1959);
“Informal Talk, Architectural Association” (1960); “Schinkel and Mies” (1961); o “The
International Style — Death and Metamorphosis” (1961), por citar algunos. Que en la parte
final de “The Seven Crutches of Modern Architecture” (1955), un texto deudor de los
mecanismos y argumentaciones utilizadas por Scott, finalizase defendiendo un concepto como
el de la tradicion, afianza un poco mas,por si quedaba todavia alguna duda, el papel clave que
jugo para él la lectura de The Architecture of Humanism (1914):

“Soy un tradicionalista; creo en la Historia. Al hablar de tradicién me refiero a llevar a cabo,
en libertad, el desarrollo de un cierto enfoque basico que encontramos al empezar nuestro
trabajo. No creo en la revolucion perpetua de la arquitectura; no pretendo siempre ser
original. Mies me dijo en una ocasion: ‘Philip, es mucho mejor ser bueno que ser original’. Y
yo lo creo también asi. Por fortuna, contamos con el trabajo de nuestros padres espirituales y
podemos ir edificando sobre él. [...] Jamas en la Historia se delimitd la tradicion tan
claramente, jamas fue posible aprender tanto de ellos, y al mismo tiempo poder hacer las
cosas a nuestro modo, sin sentirnos constrefiidos por un estilo y sabiendo que lo que hagamos
sera la arquitectura del futuro sin temor a estarnos metiendo en una via muerta, como les
sucede a los romanticos de hoy, de quienes nada puede salir. En ese sentido soy un
tradicionalista™ (Johnson 1955: 44).

La arquitectura moderna, en su opinion, tenia que seguir el mismo camino que habria seguido
para Scott la arquitectura del Renacimiento, es decir, tenia que mirar hacia atras asentando sus
bases en la tradicién, incluyendo aqui la propia tradicion de la arquitectura moderna, para
dirigirse seguidamente siempre hacia adelante a través del genio creativo de sus artistas'®. En
este punto, Scott era bastante claro, y por eso, insistia al diferenciar entre dos conceptos, la
tradicion académica y la teoria académica, que normalmente se aplicaban sin distincion
alguna:

“Una tradicion académica es fructifera cuando va unida como ocurria en el Renacimiento, a
un sentido vivo del arte; pero la teoria académica siempre resulta infecunda. La idea de que
porque en el pasado se utilizaban ciertas formas deben utilizarse sin modificacién en el
futuro, es a todas luces contradictoria con cualquier manifestacion de la arquitectura. Y sin
embargo, es esta idea la que lleva aparejada la teoria académica” (Scott 1924: 203-204).

La tradicién académica era concebida por él “como una fuerza positiva™ que al relacionarse con
la originalidad fomentaba la creatividad artistica del arquitecto:

“La tradicién académica se realizaria como una fuerza positiva que fuese natural, necesaria y
viva. Los arquitectos del Renacimiento se apartaron del canon siempre que su gusto instintivo
les empujé a proceder asi; volvieron al canon siempre que sintieron que la experimentacion
creadora habia ido més alla de su capacidad til”” (Scott 1924: 202).

182 Es sumamente sugerente el escrito de Vincent Scully: “Philip Johnson: Art and Irony” publicado en Philip
Johnson. The Constancy of Change (2009). En este texto Vincent Scully resalta la importancia que tuvo la
tradicion en Philip Johnson para el disefio de muchos de sus edificios analizando diversos mecanismos
arquitecténicos utilizados en la Villa Adriana y mostrando cémo éstos le sirvieron como base para el disefio y la
creacion de nuevas formas arquitectdnicas.
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En el lado opuesto se situaba la teoria académica que significaba normativizacion, imitacion y
restriccion del “gusto instintivo™, siendo nuevamente rechazada por encontrarse dominada por
el intelecto y no por el gusto:

“De todas las formas de critica, la teoria académica que limita la belleza arquitectonica al
cédigo de los cinco ordenes —o a cualquier otro codigo- es el ejemplo mas acabado de este
excesivo celo intelectual. Es la tentativa mas deliberada y consciente que se ha hecho de
realizar la belleza en cuanto una forma de orden intelectual” (Scott 1924: 205).

Resulta curioso observar que si bien para Scott la arquitectura del Renacimiento es
““cambiante, variada, inclinada a la experimentacion: empuja hacia delante. Pero también, y ello no
es menos cierto, echa siempre una mirada hacia atras. Tiene sus propios problemas, pero no deja de
interesarse por Grecia y por Roma™ (Scott 1924: 186), para Philip Johnson al hablarnos de
Schinkel y Mies, los “dos hombres cada uno de los cuales representa con su obra y con su
pensamiento el mas grande espiritu de sus siglos™ diria que “detras de la obra de estos dos
arquitectos esta la cultura del mundo occidental postrenacentista. Los dos siglos en que vivieron
tienen en comun su continua admiracion por Grecia y Roma™ (Johnson 1979: 165). ¢No estaba aqui
Johnson indirectamente reafirmado la existencia de una continuidad entre esa arquitectura del
humanismo, que habia caracterizado ese vasto periodo temporal de cuatro siglos tal y como lo
entendio Scott, y la del siglo XIX y XX, como ya habia insinuado Henry-Rusell Hitchcock en
la parte final de su libro Modern Architecture (1929)?

[El concepto de estilo]

Continuando con este hilo conductor, una nocién importante para Johnson, y que tenia que
ver con su presente inmediato, era el concepto de estilo. Elemento sobre el que insistiria
también en muchos de sus escritos de los afos treinta, tales como: “Built To Live in” (1931);
“The Architecture of the New School” (1931); “The Skycraper School of Modern
Architecture” (1931); o “Rejected Architects” (1931), y que culminaria con la publicacion de
su libro, elaborado conjuntamente con Hitchcock, The International Style: Architecture since
1922 (1932). Una obra en la que se sustentaba que la modernidad, ayudada por la plena
conciencia que habian adquirido los arquitectos en el uso de los nuevos materiales (el acero y
el hormigdn), habia dado lugar a la aparicion de un nuevo estilo arquitectonico parangonable
a cualquier otro estilo del pasado: el llamado Estilo Internacional, siendo éste el auténtico y
caracteristico sistema formal de la modernidad. La importancia dada por ambos a este término
refleja claramente su postura a favor de una arquitectura que debia ser disfrutada, juzgada y
analizada en base a aspectos exclusivamente formales y de ahi su claro intento de sefialarlos
principios estéticos con los que poder definirlo. Si bien Johnson intentd un afio antes precisar
estos elementos estilisticos en “The Architecture of the New School” (1931), su definitiva
consolidacién no se produciria hasta el afio siguiente con la exposicion del MoMA “Modern
Architecture: International Exhibition” y la publicacion de The International Style (1932), un
volumen donde la teoria (la definicion de una serie de principios arquitectonicos
exclusivamente formales) se veria respaldada por la imagen (una seleccion de ilustraciones de
edificios, mayormente vistas exteriores, acompafiados de sus respectivas plantas, que
ratificaban formalmente estos principios), y viceversa, pero donde el orden seguido era
claramente el de primero analizar formalmente in situ las construcciones mediante la
experiencia directa para después discernir una serie de rasgos formales comunes, es decir, lo
experiencial habia primado sobre lo intelectual, lo visual habia sido previo a lo racional.
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La relacion existente entre este concepto reinstaurado en el siglo XX en Estados Unidos y The
Architecture of Humanism (1914) seria sefialada en los afios setenta por Robert Macleod en su
libro Style and society (1971) y mas recientemente por Detlef Mertins en su escrito “The
Delicacy of Modern Tastes” (2009), al creer ambos que esta recuperacion de “la idea de estilo™
provenia de la influencia que habria ejercido el libro de Scott sobre Hitchcock y Johnson:

““Scott no intent6 restablecer una exactitud arqueoldgica, y no intent6 codificar una serie de
reglas exactas. De este modo The Architecture of Humanism restablecié dos elementos en una
nueva relacion en la ideologia arquitectonica. EI Gusto tenia que ser el principal criterio para
el disefio arquitectdnico, y esto tuvo que ser realizado a través del vehiculo del Estilo. [...] él
cred una serie de valores, en los que el Movimiento Moderno en su disfraz de Estilo
Internacional hizo enteramente aceptables™ (Macleod 1971: 134).

“Su recuperacion [refiriéndose a Henry-Rusell Hitchcock y Philip Johnson] de la idea de
estilo y de eleccidn estética se hizo eco del historiador Geoffrey Scott, quien, en The
Architecture of Humanism de 1914, habia criticado lo que €l llamaba las falacias mecéanica,
ética y biologica del pensamiento contemporaneo, factores externos que afirmé que
distorsionaban una evaluacién directa de la arquitectura como un artefacto sensiblemente
dado y como obra de arte” (Mertins 2009: 160).

Unas consideraciones muy factibles, ya que Scott, con su libro y con los valores humanistas,
intent6 definir los elementos arquitectonicos sobre los que se sustentaba la arquitectura del
Renacimiento en sus sucesivas fases de estilo arquitectdnico (la primitiva, clasica, barroca,
académica y rococ0), es decir, buscar una serie de elementos que serian comunes para esa
arquitectura del humanismo. Un mecanismo que también muy bien podia recordar al quehacer
de Wolfflin en Renaissance und Barock (1888) o incluso al de Berenson en The Florentine
Painters of the Renaissance (1896), como asi fue considerado por algunos autores, como por
ejemplo, el citado Macleod:

“Scott introdujo la idea completamente opuesta —surgiendo sin ninguna duda de Wolfflin- de
estilo como teniendo una existencia autbnoma e importancia incluso mas alla de los trabajos
individuales que lo caracterizaban’ (Macleod 1971: 133).

No cabe duda que el concepto de estilo fue importante para el arquitecto inglés y para la
época, pero me inclino a pensar que para Scott su “existencia auténoma™ no limitaba a “los
trabajos individuales que lo caracterizaban™. Sus juicios seguramente se encontraban mas en
sintonia con la interpretacion que Hitchcock y Johnson le dieron a la nocion de estilo en 1932,
es decir, “la idea del estilo como marco de un desarrollo potencial en vez de cdmo un molde fijo y
opresor” (Hitchcock 1932, 1966: ,36). Definicidn sobre la que mas tarde, sobre todo a mediados
de los afios cincuenta y principios de los sesenta, Johnson insistiria repetidamente en ensayos
como: “Style and International Style” (1955); “Retreat from the International Style to the
Present Scene” (1958); “The International Style — Death or Metamorphosis” (1961); “Article
to Kentiku” (1962), haciendo afirmaciones del calibre de ““un estilo no es un conjunto de reglas y
ataduras, como parecen pensar algunos de mis colegas. Un estilo es un clima dentro del cual operar,
un trampolin desde donde poder saltar hacia adelante en el vacio™ (Johnson 1979: 76).
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60 Philip Johnson: “Whence and Whither: The Processional Element in Architecture”(1965), Perspecta 9/10

[“Whence and Whither: The Processional Element in Architecture” (1965):
la experiencia arquitectonica]

Por Gltimo, una de las ideas centrales que contenia la propuesta de Scott -“la ARQUITECTURA,
percibida simple y directamente, es una combinacion manifestada por medio de luces y sombras, de
espacios, masas y lineas. Estos pocos elementos forman el ndcleo de la experiencia arquitecténica”
(Scott 1924: 210)- establecia que los valores humanistas (el espacio, la masa y la linea) se
convertian en los elementos nucleares que protagonizarian, con la ayuda del movimiento, la
experiencia arquitectonica, siendo, ademas esta experiencia estética el objetivo final de
cualquier arte:

“La verdadera misién de la critica entender esos placeres estéticos tal como han sido
realmente sentidos, y extraer luego cualesquiera leyes y conclusiones que se deduzcan de este
conocimiento. Pero ninguna suma de razonamientos creard, ni puede anular, una experiencia
estética. Pues la meta de las artes no ha sido la razon sino el deleite” (Scott 1924: 8).

Que la experiencia arquitectonica echase mano del movimiento para poderse materializar se
debia a una de las cualidades implicitas en uno de estos elementos: el espacio ya que “junto a
los espacios que tan s6lo proporcionan longitud y anchura, la arquitectura nos facilita espacios de
tres dimensiones en los que permanecemos. Y aqui tenemos el centro mismo del arte arquitectonico.
[...] En realidad el espacio es libertad de movimiento. Ese es el valor que encierra para nosotros, y
como tal entra en nuestra conciencia fisica™ (Scott 1924: 226-227). Esta enorme importancia que
daba Scott a la experiencia arquitectonica también se convertiria en un concepto clave dentro
de la metodologia critica y proyectual empleada por Johnson a la hora de analizar, juzgar y
disefiar cualquier obra de arquitectura, ya que tal y como afirmaria Robert A.M.Stern:
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“Johnson, como su colega Henry-Rusell Hitchcock, casi nunca comenta un edificio si no lo ha
visto con sus propios o0jos, es decir, si no lo ha experimentado ‘procesionalmente’”” (Johnson
1979: 150).

Una idea a la que recurriria repetidamente en muchos de los escritos y conferencias que
Ilegaria a dar a lo largo de su carrera como arquitecto, sirvan como ejemplo: “Architecture of
Harvard Revival and Modern: The New Houghton Library” (1942), donde apuntaria que ““la
apreciacion de la arquitectura se realiza, al menos en parte, de una forma cinésica, el efecto que
produce al acercarse de lado a la fachada del Houghton es arquitectonicamente desagradable™
(Johnson 1979: 68); “The Frontiersman” (1949) donde hablaria de F.L.Wright y destacaria que
“nadie entiende mejor que él la tercera dimensidn, la capacidad que tiene la arquitectura de ser una
experiencia de profundidad y no una mera fachada. Raras veces es posible apreciar sus edificios sino
es de primera mano. Un fotdgrafo no podria jamas reproducir la experiencia que supone estar
rodeado por uno de los edificios de Wright, como tampoco es capaz una cdmara de registrar el
impacto acumulativo que supone el moverse por sus espacios organizados” (Johnson 1979: 189);
“The Town and the Automobile, or The Pride of EIm Street” (1955) manifestando que “y ¢no
es cierto que las ciudades son el arquetipo de la experiencia espacial? [...] se debe caminar para
poder apreciar la experiencia arquitectonica. [...] La experiencia cinésica tiene mucho que ver con la
experiencia estética” (Johnson 1979: 81); “100 Years, Frank Lloyd Wright and Us” (1957)
describiendo el recorrido que hace un visitante al llegar a Taliesin West para finalizar
diciendo “amigos mios, eso es la esencia de la arquitectura” (Johnson 1979: 198); o0 “What Makes
Me Tick” (1975) y sefialar dentro de los tres aspectos que él desarrolla a la hora de proyectar
un edificio: el ‘aspecto de la huella’, es decir, “cémo el espacio se va desvelando desde el
momento en gue tengo una vision fugaz del edificio hasta que con mis propios pies me acerco, entro y
llego a mi objetivo™ (Johnson 1979: 261). Dentro de esta tematica quiza uno de los textos donde
se haga mas evidente este hecho, ya que la idea de procesion viene explicitada en su mismo
titulo, sea “Whence and Whither: The Processional Element in Architecture” (1965). Un lugar
donde se afirmaria que la idea de la experiencia arquitectonica se encontraba, incluso, por
encima de elementos como el espacio, el volumen o la forma, ya que éstos se supeditarian al
objetivo final de todo arte: la experiencia estética, “pues” como ya habia afirmado Scott “la
meta de las artes no ha sido la razén sino el deleite”. Para finalizar, si para Johnson “la esencia de
la arquitectura™ era la experiencia arquitectonica, entendida como el saber organizar los
secretos del espacio, esto concepto se podria resumir en dos paragrafos: el que daba inicio y
fin a este texto.

“Es seguro que la arquitectura no es el disefio del espacio, como también es cierto que no es
la organizacion de los volimenes. Todo esto es subsidiario del punto principal, que es la
organizacion de la procesion. La arquitectura solo existe en el ‘tiempo’. Es decir, que esa
moderada perversion que es la fotografia congela la arquitectura a tres dimensiones, y en
algunos edificios a dos” (Johnson 1979: 151).

“El de dénde y a donde es una cosa primordial. Luego, como algo secundario, viene nuestro
trabajo normal, nuestro trabajo sobre las formas, nuestros alzados. Lo que tenemos que hacer
es internarnos a pie una y otra vez en nuestros edificios, imaginandolos. Luego, después de
meses de acercarnos y de volvernos a acercar a ellos, de mirar y de dar vueltas, sélo
entonces, podremos empezar a dibujarlos para el constructor” (Johnson 1979: 155).
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PERSPECTA & THE YALE ARCHITECTURAL JOURNAL

HADRIAN'S VILLA

61 Charles W. Moore: “Hadrian’s Villa” (1960), Perspecta 6

[Charles W. Moore: “Hadrian’s Vila” (1960)]

Continuando con la estela de Yale, otro de sus profesores que siguieron, defendieron y
practicaron este mismo proceder en los talleres de disefio de esa universidad fue el arquitecto
norteamericano Charles W. Moore, quien en 1965 asumiria el cargo de Chairman en la Yale
School of Architecture!®, Un claro y significativo ejemplo del interés que en los afios sesenta
existia en esta universidad alrededor de las teorias que defendian un disefio, analisis y juicio
experiencial de la arquitectura se puede observar ya con la publicacion en la revista Perspecta
de un escrito de Moore, titulado Hadrian’s Villa (1960). Se trataba de un relato que tenia su
origen en una visita realizada por él al vasto complejo arqueoldgico de Villa Adriana y que
desvinculédndose de toda posible narracion historica pretendia “examinar lo que vemos, o tal vez
lo que pensamos que vemos, en zonas cuya ruina es casi completa, para intentar averiguar por qué la
villa tiene tal significado para nosotros los arquitectos del siglo XX (Moore 1960: 17). Este
“examinar lo que vemos™ incluia en su proceso la idea de movimiento dinamico del propio
observador a través de un recorrido preestablecido por las diferentes zonas de este “dominio de
espacios”, como asi lo llego a definir Louis I. Kahn. Por tanto, despuées de habernos hablado
de “la personalidad histérica de Adriano”, del lugar y de los nombres adjudicados a sus

183 Este diferente posicionamiento educativo que mantuvieron las escuelas de arquitectura Harvard y Yale en los
afios cincuenta ha sido descrito por Robert A. M. Stern en “Yale 1950-1965" (1974). Respecto a la década
siguiente son también bastante esclarecedoras estas palabras: “El cambio de actitud de [Paul] Rudolf hacia el
departamento en ese momento se puede ver en su decision de traer de Harvard a Yale a Serge Chermayeff con
un contrato de media jornada durante tres afios. En Harvard, Chermayeff habia sido desde 1953 un miembro
del personal docente dominante y altamente controvertido, pero en los afios sesenta era claro que su influencia
en Cambridge estaba en declive. [...] Lo que dio lugar a una divisién cada vez mayor en el enfoque hacia la
arquitectura, un argumento mas que un debate o discurso; lo peor de todo, es que implicé una difuminacién de
la linea seguida por las dos escuelas las cuales habian, desde Howe, venido a representar ideas diferentes. Este
debate entre lo que podria ser descrito como ‘funcionalismo’ versus el ‘formalismo’, como si los dos fueran
mutuamente excluyentes e incluso de igual medida, alcanzd su méaxima expresion con Charles Moore, quien
sorprendentemente decidio renovar el contrato a Chermayeff” (Stern 1974: 54).
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diferentes partes —ya que “esos espacios se niegan resueltamente a ser etiquetados™ (Moore 1960:
23)-, se dedicaria a sefialar el itinerario seguidoa través de todo el complejo palaciego. En
aspectos generales, su forma y orden geométrico provenia a su parecer de “circulos y
cuadrados, todo un tumulto de combinaciones de ambas figuras, son los mecanismos de ordenacion
que dan unidad y continuidad al conjunto™ (Moore 1960: 18). Un lugar que se veria caracterizado
por sus espacios, al asumir éstos un papel destacado en sus descripciones, ya que “toda la
colina [estd] dedicada a la primacia de las formas y a un serio juego de espacios™ (Moore 1960: 26),
y unos espacios que se verian reforzados a su vez por un elemento como es el agua, una
materia que habria sido tema de estudio en su tesis doctoral, para la Princeton University,
Water and Architecture (1957), al concebir el agua como materia vivificadora de la
experiencia de un lugar:

“Animando los espacios situados mas alla de lo que hoy podemos ver, o tal vez mas alla de lo que
podemos imaginar, el bullicio y el chapoteo del agua corriente habrian estado por doquier. [...]
Los eruditos han observado que un rasgo constante de la Villa habrian sido las prolongadas
vistas a través de ejes rectos, a lo largo de los cuales habia tal vez manchas dispersas de luz y
sombra, de modo que el desplazamiento de una zona a otra empezaria ser una experiencia
ordenada en el tiempo. La vision, el sonido y el discurrir del agua deben de haber contribuido
todavia mas a esta cualidad procesional, dando algo de coherencia al transito de un espacio a
otro. Esta coherencia es actualmente la cualidad méas esquiva de todas en el transito entre las
ruinas” (Moore 1960: 19).

No cabe duda de la importancia que asumia para Moore la idea de experiencia arquitectonica
en este contexto. Para realizar este recorrido procesional por el interior de las ruinas partiria
desde el vestibulo del antiguo acceso y no desde la moderna entrada, en este punto se
encontraba el eje largo del conjunto que nos llevaria a la zona de bafios al situarse a ambos la
dos las termas; de ahi pasaria al sector del Poikele para hablarnos de su forma y sefialarnos la
orientacion y la percepcion que se tenia del mismo; siguiendo el gran muro de 230 metros de
longitud y casi 10 de altura llegaria a la Sala de los Filésofos y al Teatro Maritimo, siendo
este Ultimo “el foco y corazén de la villa que posee un “sentido del espacio mas poderoso que en
cualquier otro sitio de la villa™ (Moore 1960: 25); para finalizar con el Ospidale y la Biblioteca.
En este punto, el autor haria un inciso para distanciar su proceder, una descripcion puramente
visual, formal y experiencial del conjunto, de aquellas otras explicaciones que tenian un
cardcter puramente especulativo y “sefialar que los deleites ocultos en toda esta masa de
mamposteria han sido rebuscados, no sélo con la habilidad arqueoldgica que es de esperar
actualmente, sino también con la habilidad, el verbo y el gran entusiasmo de Eleanor Clark en Rome
and a Villa'y de Marguerite Yourcenar en The Memoirs of Hadrian”” (Moore 1960: 25). Continuando
con este recorrido en planta, en el que sefialaban las volumetrias espaciales interiores de los
diferentes edificios, asi como, las vistas que un observador acababa percibiendo en su
recorrido (la experiencia arquitectonica), llegaria a la Piazza d’Oro donde “se entra en ella por
el centro de uno de sus lados cortos, a través de un vestibulo octogonal de lados alternos concavos, de
tal modo que sobre el plano parece un cuadrado de angulos redondeados. Habria tenido una béveda
en forma de clpula™ (Moore 1960: 26) y seguidamente describiria el octdgono que se encontraba
frente al vestibulo. Habiendo finalizado este itinerario volveria al eje inicial, el situado en el
antiguo acceso, para abordar, como Ultimas piezas, el Canope y el Serapeion. Mediante esta
manera de analizar la arquitectura a través de una descripcion personal de Villa Adriana,
Moore se distanciaba en gran medida de las especulaciones arqueoldgicas y literarias que
giraban alrededor de las ruinas y nos proponia simplemente “examinar lo que vemos, o tal vez lo
que pensamos que vemos™” dentro de este recorrido procesional por el interior del conjunto.
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62 Charles W. Moore: Body, Memory, and Architecture (1977)

[Body, Memory and Architecture (1977)]

Si en este articulo ya se podia observar la importancia dada a la experiencia arquitectonica, al
espacio, al hombre, al cuerpo en movimiento y a la percepcion, quiza el escrito que mas
refleje esta vinculacion con este concepto, por un lado, y su papel como docente en Yale, por
otro, sea: Body, Memory and Architecture (1977). Un libro que no era otra cosa que el
resultado de sus ““esfuerzos por ensefiar los fundamentos del disefio arquitecténico a estudiantes de
primer afio en la Yale School of Architecture” (Moore 1977: ix), siendo expresados sus objetivos
en el Preface del mismo:

“Desde mediados de los afios sesenta hemos venido tratando de enfocar la arquitectura a
partir de cémo tiene lugar la experiencia de los edificios, antes de preocuparme por los
aspectos relativos a su propia construccion. Estamos convencidos de que si no entendemos la
manera en que los individuos y las comunidades se ven afectadas por los edificios, en qué
modo éstos proporcionan a las personas sentimientos de gozo, identidad y lugar, nunca
podremos distinguir la arquitectura de otras actividades constructivas cotidianas” (Moore
1977: ix).

Este claro intento de distinguir entre arquitectura y construccion le llevaba a mantener un
posicionamiento contrario a la “hipétesis general, y rara vez debatida™ que consideraba a la
arquitectura como “un sistema altamente especializado con objetivos de caracter técnico, y no un
arte social y sensible que da respuesta a los auténticos deseos y sentimientos del hombre” (Moore
1977: ix). En detrimento de esta vision puramente cientifica, bidimensional y cuantificativa,
Moore defenderia la experiencia arquitecténica del usuario a través de la arquitectura,
observando ademas “que el cuerpo humano, nuestra posesion tridimensional mas importante, no
habia sido objeto de consideracion especial en el entendimiento de la forma arquitecténica y que la
arquitectura, en cuanto arte, ha sido caracterizada en sus etapas de disefio mas como un arte visual
abstracto que como un arte corporal. En este libro, por tanto, intentamos reexaminar el significado
que posee el cuerpo humano para la arquitectura™ (Moore 1977: ix). En estas palabras se pueden
advertir unas primeras intenciones relacionadas con el humanismo de la arquitectura que
venimos abordando en este trabajo, donde el cuerpo humano se convertiria en el elemento
indispensable a la hora de percibir y disefiar arquitectura, al establecerse relaciones entre
ambos a causa de nuestra predisposicion a proyectarnos en los objetos que observamos, es
decir, la predisposicion empatica que tanto habia defendido Scott bajo el concepto de
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humanismo. Si en el prefacio intentaba situar las bases de su discurso, se podria decir que
éstas se encontraban ya explicitas en el titulo: “el cuerpo™, “la memoria” y “la arquitectura”,
tres elementos que se encontraban interrelacionados a través de conceptos como la empatia, el
espacio y la experiencia arquitectonica a través del movimiento. Hay que decir que el espacio,
aunque no fuese mencionado en el titulo, seria también un concepto importante para Moore y
por eso su discurso inicial continuaba diciendo “nosotros entendemos que el sentido de
tridimensionalidad, que es para nosotros el mas fundamental y memorable, tiene su origen en la
experiencia corporal, y que es este sentido el que puede servirnos de base para la comprension del
sentimiento espacial que experimentamos en los edificios™ (Moore 1977: Xx).

Estas ideas que apuntamos se pueden seguir si observamos los diferentes capitulos que se iban
sucediendo a lo largo de esta obra: en el primer apartado, Beyond the Body Boundary, se
establecian unas primeras relaciones introductorias entre el cuerpo humano y la arquitectura,
poniendo como ejemplo “en medio de toda esta confusion, la casa unifamiliar americana [que]
sigue manteniendo su valor a pesar de su tan proclamada inadecuacion a las necesidades que impone
un uso de suelo eficiente y un minimo consumo energético. Su valor nace, seguramente, de que es tal
vez el Unico objeto del mundo que nos rodea que todavia se dirige directamente a nuestro cuerpo
como centro y medida del mundo” (Moore 1977: 4); en el segundo, The Mechanization of
Architecture, se criticaria la especializacion e institucionalizacion, a través de las Academias,
funcional que se produjo en la arquitectura a partir de la llustracion abandonando de esta
manera los vinculos que habia mantenido con el cuerpo humano “como principio organizador
‘divino’ de la arquitectura™ (Moore 1977: 15). Este acercamiento cientifico que se produjo en el
siglo XVI1I distancid a la arquitectura del campo de las artes acercandola casi por completo al
mundo de las ingenierias, siendo “el objetivo fundamental de las escuelas de ingenieria el
establecimiento de unas reglas capaces de regir la realizacion objetiva de las acciones fisicas, no la
consideracion emocional de los seres humanos™ (Moore 1977: 21). Esta aproximacién estimul6 a
que se le diera mas importancia al objeto, incentivando los aspectos racionales y objetivos de
la arquitectura, y se olvido del sujeto, al desconsiderar los aspectos sensoriales y emocionales
gue producia la arquitectura sobre el hombre; habiendo establecido la situacién en que se
encontraba la arquitectura con esa escision que se habia producido entre lo sensorial y lo
mental, donde “el cuerpo se habia convertido en una especie de apéndice del cerebro” y “la
concentracion del interés en los procesos conceptuales y mentales, en contraposicion a los del
funcionamiento fisico del cuerpo, no hizo sino reforzar la creencia en la separacion entre el cuerpo y
la mente humana™ (Moore 1977: 29), el siguiente capitulo, The Sense of Beauty, lo dedicaria a
subrayar los vinculos que existian y que siempre habian existido entre la arquitectura, el arte y
el cuerpo humano. En este punto haria aparicion el concepto de empatia, al que se le
adjudicaria un cierto caracter enmendador al indicar que “a pesar de todo esto, también se
produjeron en la estética del siglo XIX notables esfuerzos por incorporar mas directamente el cuerpo
a la experiencia de los objetos. [...] Esta fue una idea muy importante ya que, en el contexto de la
arquitectura, suponia admitir la posibilidad de que sentimientos internos del hombre penetraran en
elementos materiales como son los muros, puertas y cubiertas de los edificios” (Moore 1977: 27). En
este contexto aparecerian nombres conocidos como el de Robert Vischer, Theodor Lipps,
Adolf von Hildebrand y Geoffrey Scott. De este ultimo mencionaria su libro The Architecture
of Humanism (1914), al que tildaria como “su celebrada obra” y del que destacaria la
“referencia profética” que habia hecho al distinguir entre tres magnitudes: la medida mecéanica
(lo real), la medida visual (lo que parece) y la medida corporal (o que produce sobre el
espectador), dejando por tanto claras las intenciones humanistas de Moore por recuperar
nuevamente el rol que siempre habia asumido el cuerpo y los sentidos en la arquitectura.
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63 Charles W. Moore: The Place of Houses (1974)

Frente a este auge de la ciencia y los métodos cientificos ““la estética aparecia ahora como una
disciplina esotérica, aleatoria e incluso decadente, luchando por explicar los sentimientos y las
reacciones corporales sin contar para ello con el auxilio de métodos experimentales rigurosos.
Fueron los psicologos los que, en los primeros afios del siglo XX, comenzaron a aplicar la
experimentacion a los estudios de la percepcion sensible y, en consecuencia, pudieron disputar a los
ingenieros su hegemonia en el campo de la objetividad™ (Moore 1977: 31). Para Moore un claro
ejemplo de esa objetivizacion cientifica fue la aparicion de la psicologia de la Gestalt que
instaurd un nuevo modelo tedrico relacionado con la percepcion visual. Aun expresando y
reconociendo que “resulta evidentemente dificil poner en cuestion los descubrimientos de la
psicologia de la Gestalt”, veria dificil su aplicacion al campo de la percepcion visual
tridimensional al tratarse de un terreno mucho mas complejo. Para defender esta postura
esceptica nuevamente recurriria a las argumentaciones de Scott:

“Como sefalaba Geoffrey Scott, existe una clara distincion entre la apariencia de magnitud y
la sensacion de magnitud que proporciona un edificio y s6lo esta Gltima, afiadia Scott, tiene
que ver con la experiencia estética. Esta parece ser una llamada de atencion a no aceptar la
belleza arquitectonica como algo basado exclusivamente en criterios visuales” (Moore 1977:
27).

Dentro de este cuarto capitulo, Some Twentieth-Century Models of Sense Perception, se
afadirian otras propuestas metodoldgicas 0 modelos perceptivos objetivos que mantenian
lazos més estrechos con la arquitectura y sobre todo con el concepto de experiencia
arquitectonica, al incluir todo el cuerpo y no solamente la vista en este proceso, como, por
ejemplo, la del psicélogo J.J.Gibson, y especialmente “los denominados por Gibson sistema de
orientacién y sistema haptico, ya que son estos los que mas intervienen en nuestro entendimiento de la
tridimensionalidad, es decir, son el sine qua non de la experiencia arquitectonica” (Moore 1977: 33).
Esta importancia dada al cuerpo se mantendria en los siguientes apartados, Body-Image
Theoryy Body, Memory, and Community donde, por un lado, nuestra permanente constitucion
fisica se convertiria en el elemento mediador entre el entorno y la comprensién del mismo vy,
por otro, se subrayaria del caracter social y humano que conllevaba esta actitud*®.

184 Aun no habiendo sido redactado por el propio Moore seria interesante destacar la inclusion en este libro de un
apartado elaborado por Robert J. Yudell, titulado Body Movement, en donde se pone en énfasis el cuerpo en
movimiento a través del espacio arquitectonico, al servir éste como escenario y estimulo.
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No cabe duda de que este corpus teodrico destinado a los alumnos de primer afio de Yale fue
promovido en las aulas de disefio de esa universidad y muchos estudiantes pudieron ver
materializadas esas teorias en las propias obras arquitectonicas de Moore. Uno de los libros en
los que se puede apreciar esta estrecha relacion que mantuvo entre la teoria y la practica seria
The Place of Houses (1974) donde se concretarian conceptos como: el de espacio, “cuando
hacemos una habitacion a base de un suelo, cuatro paredes y un techo, tenemos, ademas de esas seis
cosas, una séptima: un espacio, algo probablemente mas memorable que cualquiera de los elementos
fisicos que lo constituyen™ (Moore 1974: 147); el de movimiento, “el largo y el ancho, las dos
dimensiones horizontales de las habitaciones, determinan las maneras de estimular e incluso obligar
a las personas a moverse. La tercera dimension, la altura, tiene al menos un poder tan grande como
las otras para crear la calidad espacial de una habitacién™ (Moore 1974: 91); el de experiencia
arquitectonica, “las variaciones en la sensacion de altura al pasar de un espacio al siguiente nos
ofrecen Utiles oportunidades para aumentar la variedad y la sorpresa en una casa, y para dar a los
habitantes una sensacion mas clara de donde estan en cada caso y de que ese lugar es distinto a todos
los demés de la casa”(Moore 1974: 91); el de talento, “una buena casa tendra resonancias que iran
mas alla del conjunto de elementos discretos que la componen. Ese principio dice que, en el montaje
de todas las partes, uno mas uno tiene que ser mayor que dos. La ejecucidon exhaustiva de este
principio grava el talento y la imaginacion”(Moore 1974: 147); o el de tradicién, “las tradiciones
tienen un gran poder precisamente porque nos ofrecen posibilidades y guias capaces de sostener la
innovacion: en cambio, el buen gusto pretende intimidarnos con reglas y limitaciones que asfixian las
elecciones”(Moore 1974: vii); todos ellos, como podemos ver, conceptos que fueron clave en la
postura tedrica de Scott y que se encontrarian ligados a ese humanismo que siempre promovié
al situar el cuerpo humano como elemento de referencia arquitecténico, tal y como, también
consider6 Moore en el Epiloguede Body, Memory and Architecture (1977):

“En primer lugar, que los hitos y el orden existentes en nuestro cuerpo son capaces de servir
como una base comprensible por todos sobre la que extender al ambiente la identidad
humana; y, en segundo lugar, que la arquitectura ha sido prodiga en ejemplos satisfactorios y
sugerentes de este tipo de extension” (Moore 1977: 131).

Una relacion la de Scott-Moore respecto al significado del término humanismo que ha sido
sugerida también en la biografia de Moore, escrita por David Littlejohn, titulada Architect.
The Life & Work of Charles W. Moore (1984), al constatar que:

“La arquitectura, como la definieron él [Moore] y Kent Bloomer en Body, Memory, and
Architecture (1977), es ‘la fabricacion de lugares... [para extender] el paisaje interior de los
seres humanos en el mundo de forma que sea comprensible, experiencial y habitable’. Su
teoria en este libro puede ser vista como la elaboracién de la Itcida defensa de Geoffrey Scott
sobre los patrones del Renacimiento Italiano en The Architecture of Humanism (1924), donde
Scott sefialé como placidamente los mejores edificios italianos del siglo XVI corresponden a
formas, proporciones, e intuye en el propio cuerpo los sentimientos de peso y presion en su
propio cuerpo. La mejor obra de Moore presta atencion a nuestras necesidades fisicas no sélo
a través de formas evocativas y recuerdos culturales, sino también por tales cosas como el
movimiento ‘coreografiado’ (la forma en que un edificio parece moverse a medida que
avanzamos a través de él) y el cambiante juego de luces y sombras’ (Littlejohn 1984: 20-21).
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“Un libro tiene su propia suerte, lo mismo que una persona; es afortunado o
desafortunado por el momento preciso en el que se pone en nuestro camino, y a
menudo, por algun feliz accidente, tiene para nosotros un valor superior al que
posee independientemente. Como Mario encontrdgamorfosisde Apuleyo
precisamente en uno de esos momentos, se convirtié6 para&tllieno de oro:

sintié hacia su autor una especie de gratitud personal, y sin duda vio en él mucho
mas de lo que pudo encontrar cualquier otro lector. Ocupd siempre un lugar
peculiar en su recuerdo y no perdié ya nunca ese poder sobre él, porque retorné
con frecuencia, reviviendo esa primera impresion resplandeciente”.

WALTER PATER
Marius the Epicurean, 1885.
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El presente trabajo ha tratado de apuntar uno, y sélo uno, de los diferentes y diversos
recorridos que siguieron los conceptos de espacio y de empatia en el contexto angloamericano
a lo largo del dilatado periodo temporal que transcurre de 1893 a 1965. Esta demarcacion de
unos limites concretos, y que pueden parecer en cierta medida aleatorios, no ha tenido otra
voluntad que la de situar al lector dentro de un marco de referencia provisional, asi como, la
de facilitar al autor una acotacion provisoria del ambito de estudio. Esta estructuracion
cronolégico-lineal que podria dar lugar a una posible interpretacion propositiva biologico-
evolutiva no debe ser considerada como tal, ya que todo presente, pasado o futuro, queramos
0 no, siempre estara influenciado y ligado aun pasado, inmediato o remoto, latente o explicito.
Por tanto, se caeria en un grave error si se considerase la primera fecha como punto de
inflexion y origen de esta tradicion o, peor aun, la udltima como punto de consumacion y
decadencia de esta metodologia. De este hecho puede sorprender, y ademas llevar a equivoco,
el décalagegemporal de esta postura de analisis arquitectonico espacio-sensitivo-temporal que
existio entre su promulgacion y timida difusion en un primer momento y el notorio auge que
experimento una vez finalizada la Segunda Guerra Mundial.

Si esta limitacion temporal ya es de por si exclusiva, la acotacion de este ensayo a dos
conceptos no lo es menos. La elaboracion de este breve esbozo, por tanto, ha implicado que
otras muchas ideas o posturas implicitas, y no por ello menos importantes, en la obra de
Berenson y Scott no hayan podido ser tratadas con la concrecién e intensidad que sin duda se
merecen. Algunas de ellas, inclusive, llegaron a experimentara partir de mediados de los afios
cuarenta un renacer paralelo al de estas dos nociones, como asi sucedid con la revalorizacion
que vivio la historia de la arquitectura para el quehacer arquitectonico. No so6lo como
precedente de indole puramente formal sino también como sustrato critico para juzgar y
analizar obras contemporaneas; como herramienta practica con la que proyectar y crear
artisticamente; como marco de referencia para el desarrollo de una nueva vision; o como
ambito de aplicacion de esta metodologia experiencial. Aspectos todos ellos, entre otros
muchos, que propiciaron una novedosa renovacion y modernizacion de la historia de la
arquitectura y de los planes de ensefianza de las universidades que hasta la fecha se habian
visto condicionadas, o bien por el sistema ‘beauxartiano’ o bien por el sistema ‘bauhasiano’.

Si ampliamos nuestro campo de vision, pero manteniéndonos dentro de las dos décadas que
van de 1945 a 1965, resulta sumamente revelador observar los diversos caminos que siguio el
concepto de experiencia arquitecténica que surgié como fruto de la interrelacién entre el
espacio, la empatia y el movimiento del ser humano. Si bien aqui se ha sefalado el recorrido
que siguio la faceta subjetiva, sensorial, empirica y estética de este concepto mostrando la
interpretacion personal que le dieron Bruno Zevi, Colin Rowe, Vincent Scully, Philip Johnson

y Charles W. Moore, bien es cierto que en esos mismos afios, en los que se encontraba en
plena efervescencia esta idea, se abrié también paso en el ambito angloamericano una via de
desarrollo objetiva, abstracta, intelectual y cientifica. Este otro recorrido evolucioné gracias a
la interrelacidbn de diversas disciplinas cientificas, algunas de ellas consolidadas (la
antropologia, la estadistica, la demografia, la psicologia, la sociologia), y otras recién surgidas
como los programas de estudios urbanos. Un hecho que favorecio la cooperacién entre los
diferentes departamentos de una misma universidad, asi como, entre diferentes universidades.
Un ejemplo podria ser &lassachusets Institute of Technolapnde la estrecha vinculacién

entre las actividades de investigacion urbana llevadas a cabo pbiT e} la Harvard
University dieron lugar en 1959 a la formacién deint Center for Housing Studies of MIT

and Harvard,0 mas tardiamente en 1967 con la fundacion por parte de Gyorgy Kepes (1906-
2001) delCenter of Advanced Studide laSchool of Architecture and Planning en el MIT,

donde se opto por la interaccion entre los artistas, los cientificos, los ingenieros y la industria.
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64 Tablas para la notacion de la forma espacial [Philip Thiel: “A Sequence-Experience Notation” (1961)]
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Como consecuencia de esta nueva via metodologica, abierta a la interdisciplinaridad, se
pueden entender las investigaciones del ingeniero naval, arquitecto y profesor emeérito
norteamericano Philip Thiel (1920-) cu§teabajo de desarrollo de este estudio empez6 en 1951

en el Massachusetts Institute of Technology, durante el transcurso de mi tesis de licenciatura acerca
la reurbanizacion de una seccion de la ciudad de Boston. Este proyecto, sugerido por el profesor
Lawrence B. Anderson, tomé la forma de un recorrido peatonal lineal ensartando un ndmero de
puntos de interés historico de la ciudad. En el curso del estudio el problema de las relaciones
secuenciales surgio; junto con la comprension de que no existian los medios adecuados para ‘medir’
o diagramar esta experiencia(Thiel 1961: 33).Considerando la arquitectura como un arte
temporal, del mismo modo que la musica, la danza, el cine o la poesia, propuso desarrollar
nuevas técnicas y herramientas graficas con las que poder describir, analizar y controlar
nuestras experiencias espacio-temporales, tanto arquitecténicas como urbanas, y asi poder
mejorar mediante el disefio la forma visual del interior de nuestros edificios o ciudades. Este
original lenguaje descriptivo propuesto se materializ6 en un novedoso sistema de notacion
espacio-temporal que reproducia graficamente, dentro de un marco cientifico, la
experimentacion de los espacios arquitectonicos y urbanos, teniendo siempre como marco de
referencia el campo de vision del ser humano en movimiento y poseyendo como objetivo final
la orquestacion formal y temporal de los espacios. Una proposicion que seguiria la tendencia
de mejora de los dispositivos abstractos de representacion arquitectonica que se vivid en
aquellos afios tanto en Europa como en Estados Unidos, tal y como vimos que ocurrié con
Zevi en la Universita ITUAV de Venecia y sus propuestas de perfeccionamiento de la
representacion del espacio a través de las plantas, los alzados, la fotografia, las maquetas y la
cinematografia; o con Rowe y Hoesli enSahool of Architecturele Texas con el uso de
mecanismos que facilitasen la visualizacion y manipulacion espacial de la arquitectura, ya
fuese a través de la reintroduccion de la perspectiva isométrica, de la importancia dada a la
seccion o del empleo del color en los disefios. En el caso particular de Thiel esta propuesta se
focalizé en el disefio urbano, al intentar superar la limitaciones estaticas de los sistemas
graficos usados hasta aquel momento que no podian representar la experiencia secuencial en
tiempo real, es deciflas plantas, las secciones y los alzados ortograficos se adecuan mejor a las
necesidades de los agentes de alquiler o contratistas que a la experiencia del futuro observador en
movimiento. [...] Lo que se necesita es un simple sistema jerarquico que permitira al disefiador
explorar rapidamente, a través de garabatos en el papel, una variedad de ideas tratando primero con
los principales atributos de la experiencia espacial” (Thiel 1962: 327)
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65 Diagrama de notacién del movimiento / Diagrama de notacién de la forma espacial en movimiento
[Philip Thiel: “A Sequence-Experience Notation” (1961)]

Sus investigaciones se beneficiafda la experiencia adquirida en el trabajo de verano con los
profesores Gyorgy Kepes y Kevin Lynch del M.I.T. sobre sus estudios de la forma perceptiva de la
ciudad” (Thiel 1961: 33y se vieron amparadas no Unicamente a través del contacto directo y la
influencia de libros comdhe Language of Vision (1944) de Gyorgy Kepékhe Image of

the City(1960) de Kevin Lynch, sino por muchas otras obras contemporaneas, e incluidas
dentro de este arco temporal, coifilee Perception of the Visual Wor({d954) de James
J.GibsonArt and Visual Perceptio(iL954) de Rudolf ArnheniThe Idea of Space in Greek
Architecture(1956) de R.D. Martiensseixperiencing Architectur§¢1959) de Steen Eiler
Rasmussen, “The Sentation of Space” (1941) de Ernd Goldfinger o “Easel-Scroll-Film”
(1952) de Hans Richter, por citar algunas. Una gran diversidad de textos, procedentes de las
mas variadas disciplinas (el arte, la arquitectura, el disefio urbano, el paisajismo, la psicologia,
la sociologia, la antropologia, etc.), a las que el autor recurrié para incluir y definir muchos
de los conceptos utilizados en sus escritos. Este es el caso de sus “Class Notes on the Visual
Reprentation of Space” (1959) donde abordaria nociones ®pabial Experience; Spatial
Definition; Visual Representation of Space; Idioms of Visual Representétioear
Perspective, Free Perspective, Vertical Position, Size Perspective, Overlap and
Transparency, Transparency and Light-Sensitive Media, Color and Hue Perspective,
Brightness Perspective, Atmospheric Perspective, Sharpness and Lack of Definition, Texture
Gradient, Sequence Representation), para acabar formulando sus bases manifestando que
“este estudio tiene como objetivo ultimo el desarrollo de nuevos idiomas para la representacion visual
de secuencias espacio-temporales arquitectonicas y urbanas. La orientacion particular del estudio es
literalmente desde el punto de vista del observador en movimiento. [...] El objetivo, por tanto, es el de
producir en forma gréfica, unas series de impresiones visuales que evocaran el sentido cualitativo y
cuantitativo de una experiencia, de una secuencia de espacios, durante un periodo de (fidvebo”

1959: 21).
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am exporiment in space notation

66 Plantay diagrama de notacion espacial de Jiko-in [Philip Thiel: “A Experiment in Space Notation” (1962)]

Un concepto el de experiencia esp-temporalo experiencia arquitectoni, por otro lado,
gue ya habia sido tenido en cus, consciente o inconscientemente e¢épasad, ya que‘a
cualidad disarsiva o secuencial de nuestra experiencia perceptiva ha sido implicita
reconocida, en diversos grados, en todos los periodos de la historia, y ha servido c
determinante para algunos notables trabajos de arquitectura y urb (Thiel 1964: 23, para
acabar citdndonos ejempltantode Occidente como de Orientes templos egipcic —“la
intencion fue la de producir un profundo sentimiento de misterio y temor mediante un gr:
lineal puramente horizontal de una creciente explicita definiespacial disminuyendo el tamafio
los espacios y el nivel deminaciér” (Thiel 1964: 24); los asentamientos de los templos grit
—“los griegos también tilizaron en los emplazamientos de los templos el camino de acercam
los recintos sagradopara aumentar el efecto emocional de la experien(Thiel 1964: 5)-; los
santuarios, los templos o los jardines japonelas catedrales e iglesigéticas —“el visitante
también experimenta una progresion espacial lineal dela profana y mundamplaza delante de la
iglesia hasta el sagrado y exaltarecinto del altar mayor{Thiel 1964: 24); la Romade Sixto V
0 las escaleras barrocas Bmzza @ Spagnaen esa misma ciuda® ya en el siglo XX
Taliesin Wesb el Guggenheim Muset de F.L.Wright, elSkogkyrkogarde (el Cementerio
del Bosque) de Erik Gunnasplund y Sigur Lewerentz o lgpromenad architecturalede
Le Corbusier, mediante el uso de un elemento arquitectonico como la “un mecanismo
para modular la experiencia espac’, “por eso el movimiento forma el contexto de nue
experiencia espacial, ® desafio del arte de la arquitectura yace en la estructuracion de este
de experiencia temporalThiel 1964: :8).
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67 Ejemplares de la relacién epistolar mantenida con Philip Thiel [cartas 09/08/2013, 29/09/2013]

Por tanto,habiendo expresado a lo largo de los diversos capitulos de la tesis una
conclusiones provisionales sobre cada uno de los temas aby, no hecreido oportuno
volver a repetir esas mismas palabras, seguramente ya fuera de cen la redaccion de
este Epilogo finallPor consiguiente, en este ultimo apartado he estimado que el
conveniente dejar abierta esta linea de investigacion con la 6n de los trabajos realizad
por Philip Thiel durante su dilatada carrera docente cdesign educatoital y como le gusta
autodefinirse, ya fuese en Massachusets Institute of Technolo@®4¢-1951) en la
University of California Berkele(1954-1960), en l&niversity of Washingto(1961-1991),
en elTokyo Institute of Technolo¢(1976-1978) o en I&apporo School of t Arts (1992-
1998) Un campo de investigaci el suyo, el del disefio wial y la notacién experiencial, q
refleja claramente el enoe augey relevante interés que asumié el concepto de experi
arquitectonica en aquellas dos déc que van de 1945 a 1965, asi cohas,diferentes lineas
de investigacién y tratamiento que siguié este con, siendo la apuntada en esta 1, con
sus respectivas varianteéebido a lainterpretacionunipersonal y subjetiva de cada at
tratado, Unicamentgna de elle. Ya que tal y como me recono@bpropio Thie, a través de
la relacion epistolamantenid durante la redaccion de este trabajo,habia tenido ninn
tipo de contacta conocimient, directo o indirecto, con losistoriadores y criticoque se
han abordado ag@&unque si resecto a los arquitectos), sino mas baésite interés se prodL
a través de otras viaspersonalidade vinculadas la mayoria de ellasn las universidade
anteriormente citadas, taleemo Gyorg Kepes, Lawrence BAnderson, Ralph Rapso
Kevin Lynch, Robert Woods Kennedy, Lloyd Rodwin, Burnl Kelley, Kiyosi Seike,
William Wurster, Vernon DeMars, JosegEsherick, James Ackermamheodore Bernard
Ernest BornBob Dietz, Vic Steinbrue(, Gary Winkel, Serg8outourline, entre otr.. Pero
si bien Thiel desconocilas propuestas de Scott, Rowe, Zevi y Scully es sumamente ¢
observar como la preocupacién ultide todos ellos fue la misma, y aqui habria que in
también a Berenson, es decir, nuevamente las cuestiones metodolégicas de analisis
arquitectonico fueron prioritarias paél en su busqueda de un método que permitiese an
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y proyectar de forma dinamica secuencias espacio-temporales (diagramas de notacion de una
secuencia de experiencia espacial) que se corresponderian con determinadas experiencias
arquitectonicas y urbanas. Nuevas técnicas abstractas de representacion espacial que
superarian las limitaciones de los mecanismos vigentes en su intento de objetivar lo subjetivo.

En conclusion, esta tesis ha tratado Unicamente una de las facetas que conforman este
concepto poliédrico como es el de la experiencia arquitectonica, concentrandome
exclusivamente en dos de sus mdltiples variables —el espacio y la empatia-, por tanto,
mostrando una vision parcial, angulada y no global de su forma, asi como, solamente, una de
las muchas vias de desarrollo que experimentd. Si bien Philip Thiel puede ser considerado
como parte de otra faceta contigua a ésta de ramemsonianashay que reconocer la
inabarcabilidad del tema, no solo en el campo de la historia y de la critica de la arquitectura
(Bruno Zevi, Colin Rowe, Vincent Scully) sino también en el del disefio arquitectonico
(Philip Johnson o Charles W. Moore). Tal es asi que si nos salimos de los limites geogréficos
y temporales estipulados en este trabajo (1893-1965) se podrian incluir muchos otros nombres
de destacados arquitectos e historiadores contemporaneos de uno y otro lado del Atlantico que
siguen utilizando, todavia hoy dia, este procedimiento, incluyendo aqui la ideaminade
architecturale como instrumento fundamental de su “caja de herramientas”, utilizada ya sea
para el andlisis o para el proceso de disefio arquitecthico

18 Entre los historiadores mas cualificados que utilizan este procedimiento de analisis se encuentra Neil Levine,
siendo claros ejemplos textos como: “The Romantic Idea of Architectural Legibility: Henry Labrouste and the
Neo-Grec” (1977); “The book and the building: Hugo’s theory of architecture and Labrouste’s Bibliotheque Ste-
Genevieve” (1982); o la lectura que hace de Taliesin West (en el apartado @pxtoas Procesionagn su

libro The Architecture of Frank Lloyd Wriglit996). Entre los criticos destacaria Pedro Vieira de Almeida en el
analisis que hace a |®scinas de marégl961) de Leca de Palmeira de Alvaro Siza, en su articulo “Un analisis

de la obra de Siza Vieira” (1967). Un mecanismo utilizado incluso por el mismo Siza en sus disefios, como por
ejemplo, se puede observar: en el proyecto parMaiumento aos Calafate€l959) de Oporto, en el
Restaurante da Boa Noy&958) y en la®iscinas de marégl961) de Leca de Palmeira oHacola Superior da
Educacaale Setubal (1986), entre otras.
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“He acabado pero no finalizado. No hay fin para aquello que uno espera
descubrir y pensar sobre cualquier tema de interés. Cada tema serio es infinito”.

BERNARD BERENSON
Seeing and Knowing, 1953.
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“El objetivo del telescopio no es el mismo telescopio, sino las estrellas”

KINGSLEY PORTER
Beyond Architecture, 1928.
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