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Manuel de Prada

Notas sobre la irregularidad

Reconsideracion de lo pintoresco

Introduccién

El actual gusto por la irregularidad,
en arquitectura, procede del viejo
gusto por lo pintoresco. Enfrentado
en ocasiones al gusto por la regulari-
dad, es completamente ajeno, sin
embargo, al gusto por el desorden.

Ocurri6é que las pinturas de paisajes
realizadas en el XVII demostraron, en
el XVIII, que la belleza no dependia
s6lo de la regularidad. Se descubri6
que los distintos elementos del cua-
dro podian conciliarse entre si, pro-
curando el equilibrio del conjunto,
sin renunciar al contraste y la varie-
dad. Fue entonces cuando la irregu-
laridad comenzé a competir con la
regularidad para representar el orden
natural.’

En poco tiempo la irregularidad de
las pinturas se traslado al disefio de
jardines y casas de campo, represen-
tando la libertad natural, asi como
los valores de honestidad, privacidad
y funcionalidad que, en Inglaterra, se
asociaban a la vida en el campo.
Frente a la clasica regularidad, la
nueva irregularidad no sélo podia
resultar bella y emocionante, sino
también, adecuada y conveniente.

La regularidad, finalmente, perdi6
buena parte del poder que tuvo en
otros momentos de la historia para
representar el orden de las cosas. La
simetria, por ejemplo, se volvi6 des-
preciable en arquitectura, y el hecho
de que se siga asociando con la dog-
matica autoridad del poder absoluto
hace que hoy no tenga objeto descali-
ficarla relacionandola con la homose-
xualidad, como hiciera Bruno Zevi
hace unas décadas.

Es verdad que el orden tiende a ocul-
tarse en el arte y la arquitectura.
Podria pensarse que la irregularidad
se impone al orden, que la arquitec-
tura ya no aspira a representar el
orden de las cosas, que los antiguos
ideales de orden han sido sustituidos

por las ideas y ocurrencias de los
arquitectos, que la originalidad ya no
se encuentra en el origen, sino en el
interior del sujeto y que se han olvi-
dado aquellas condiciones de la belle-
za formal a las cuales se referia la
arquitectura. (Segiin Semper, la eurit-
mia, la proporcién y la direccién). Pero
la pura irregularidad, al margen del
orden, carece de sentido.

Muchas veces se ha escrito que los
defensores del gusto pintoresco se
enfrentaron al gusto clasico, que los
romanticos se enfrentaron al orden
racional y que el sentimiento, en el
siglo XVIII, se opuso al conocimiento.
Las contiendas filoséficas entre los
defensores de la existencia a priori de
un orden objetivo y los que, negando-
la, defendian la experiencia y la sen-
sibilidad individual, contribuyeron a
que las apreciaciones sobre el gusto
parecieran irreconciliables.

Resulta chocante, sin embargo, que
aquellos que primero defendieron la
importancia de las sensaciones en la
produccién y disfrute de las obras de
arte, es decir, los defensores del
gusto por lo pintoresco y los primeros
romanticos, no opusieron la sensibili-
dad individual a un orden ideal, sino
que la pusieron a su servicio.

Poniendo en primer plano la sensa-
cion, pretendian mostrar que un arte
vivo no puede reducirse a un conjun-
to de reglas y recetas; pretendian
mostrar, en definitiva, que el orden
objetivo de las razones y el orden
subjetivo de las de las sensaciones
deben idealmente conciliarse.

Pronto, sin embargo, apareci6 la con-
fusion. Unas veces condicionada por
el empleo de calificativos poco ade-
cuados. El desorden pintoresco, por
ejemplo, tantas veces mencionado,
no es de ningiin modo desorden, sino
un orden complejo que, en lugar de
fundarse en la geometria, se funda-
menta en los efectos sensibles de
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equilibrio y contraste. Otras veces
por el afan, al parecer tan natural, de
enfrentar las posiciones confundien-
do los términos. Asi, cuando se
defendia el orden frente a la libertad,
se solia confundir la libertad con el
capricho; cuando se defendia la liber-
tad frente al orden, se confundia el
orden con la receta. En ambos casos
la sintesis resultaba insignificante
porque el sentido se encontraba en el
enfrentamiento.

Este tipo de confusiones fueron tan
comunes, que afectaron al pensa-
miento de notables filosofos, como
Hegel, que confundi6 la ironia defen-
dida por los primeros romanticos con
el capricho. La vida artisticamente
irénica, segin Hegel, ha recibido el
nombre de divina genialidad para la
que todo y todos son cosas desprovis-
tas de sustancia, a las que el creador
libre, liberado de todo, no puede ape-
garse, ya que puede tanto destruirlas
como crearlas. El arte entonces
muere, pensaba Hegel, como institu-
cion supraindividual, esto es, como
inmediata comunién de la colectivi-
dad con el orden del Universo.?

Sabia que no es posible producir
obras de arte acomodandose simple-
mente a las reglas, pero rechazoé la
importancia que concedi6é Schlegel a
la ironia considerando que lo irénico,
“que es lo propio de la individualidad
genial”, consiste en la destruccién de
todo lo que es noble, grande y perfec-
to, asi como en la reducciéon del arte
a la simple representacién de la pura
subjetividad. De ahi, segiin Hegel,
que el artista irénico suela quejarse
siempre de la incomprension del
publico. “No se debe olvidar”, conclu-
yo, “que el genio, para ser fecundo,
debe poseer un pensamiento discipli-
nado y cultivado, asi como una prac-
tica mas o menos larga”. La verdade-
ra inspiraciéon, pensaba Hegel, se
consigue en la madurez.

Para evitar la confusiéon, e intentar
comprender que la denominada irre-
gularidad pintoresca fue originalmen-
te referida a un orden ideal, es nece-
sario replantear sin prejuicios las
ideas de los que primero defendieron
el gusto pintoresco, viendo en él la
posibilidad de conciliar los 6rdenes
racional y sensible.

Irregularidad y capricho

En los ultimos afos del siglo XVII,
aquellos que defendieron una relativa
libertad en el disefio, lo hicieron
dando por supuesto la necesidad de
referirla a un orden ideal. Esta consi-
deracién fundamental, sin embargo,
ha permanecido en segundo plano,
eclipsada por los enfrentamientos
entre antiguos y modernos.

En el afio 1683, por ejemplo, Claude
Perrault (Ordonnance des cing espe-
cies de colonnes selon le méthode des
Anciens) distinguié entre una belleza
objetiva (convaincante o convincente),
que agrada siempre de forma natural,
y una belleza arbitraire, que depende
de las costumbres y del gusto parti-
cular de cada individuo. Pero no
negaba el valor de los principios de
orden heredados de los antiguos, sino
que so6lo afirmaba la posibilidad de
innovar apoyandose en ellos: “quiero
que los antiguos me ensefien a pen-
sar bien, pero no me gusta copiar sus
pensamientos”, escribio.

Los fundamentos positivos de la
arquitectura eran, para Perrault, la
conveniencia y el uso: “el principio
que llamo arbitrario es la belleza, que
depende de la autoridad y de la cos-
tumbre; aunque la belleza en cierto
sentido también se basa en un fun-
damento positivo, que es la conve-
niencia razonable y la adecuacion
que cada parte posee en relaciéon con
el uso al cual esta destinada”.

Estos fundamentos, sin embargo, no
se referian a la utilidad o el confort.
Es suficiente contemplar la fachada
del Louvre para entender que se refe-
rian al orden.

En definitiva, la belleza arbitraria que
dependia de una autoridad capricho-
sa, de la costumbre y del gusto parti-
cular de los individuos era, para
Perrault, algo parecido a lo que hoy
entendemos por moda. La belleza
convincente, por el contrario, era la
belleza de siempre.

Pero la confusion aumenté cuando la
autoridad de las antiguas ideas
qued6 definitivamente asociada a la
despética, arbitraria y caprichosa
autoridad de los gobernantes. Esto
hizo que se radicalizara el enfrenta-
miento entre antiguosy modernos, los
primeros acusando de veleidosos a
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Claude Lorrain.
Paisaje con pastor y
rebano al borde de
un bosque. C. 1640.

los segundos y éstos acusando a los
primeros de defender, por encima de
todo, la autoridad despética y capri-
chosa del orden: cinco anos después
de que Claude publicara su obra, su
hermano Charles publicé Paralléle
des anciens et des modernes, donde,
alineandose con los modernos, recha-
z6 el predominio de la belleza objetiva
sobre el gusto individual.

Para rematar, en el afno 1690, dos
anos después de que viera la luz la
obra de Charles Perrault, el filésofo
inglés John Locke public6 An essay
concerning human understanding,
donde declaré que todo conocimiento
procede de la experiencia, que tanto
el pensamiento como las ideas se
construyen a partir de las percepcio-
nes sensibles y que no existen, por lo
tanto, ideas universales e innatas.®

La influencia del pensamiento de
Locke fue determinante pues, ade-
mas de imponer una visiéon del
mundo empirista y subjetivista, inicié
la decadencia del idealismo. Y a pesar
de los esfuerzos posteriores de los
idealistas alemanes para recuperar el
papel de la Idea en el arte, entendién-
dola como sintesis entre los mundos
objetivo y subjetivo, entre el orden y
la libertad, las ideas terminaron con-
fundiéndose, después de Locke, con
las nociones y las ocurrencias.

Lo curioso fue que Locke, situando el
conocimiento intuitivo por delante del
demostrativo y declarandolo el mds
claro y cierto, no se detuvo a conside-
rar la importancia de la intuiciéon en
el arte. La libre intuicion del artista,
asi menospreciada, comenz6 a con-
fundirse con el gusto individual. La

mayoria de sus contemporaneos, sin
embargo, siguieron confiando en la
necesidad de referir la libertad en el
disefio a un orden objetivo.

En el ano 1709, el Conde de
Shaftesbury (Lord Ashley), amigo de
Locke, publicé el ensayo titulado The
Moralists, a Philosophical Rhapsody
donde, ademas de defender, como
Locke, que la libertad de los ciudada-
nos es el fundamento de la sociedad
moral, defendia que la misma idea de
libertad pertenece al orden natural de
las cosas.

Para Shaftesbury, el orden natural de
las cosas se encontraba, en primer
lugar, en la Naturaleza. Este era el
orden generador (y genuino) del Gran
Genio y del Genio del lugar; un orden
situado por encima del arte, la vani-
dad y el capricho de los hombres.

“No podré resistir mas la pasiéon que
crece en mi hacia las cosas de orden
natural; alla donde ni el Arte ni la
vanidad ni el capricho de los hombres
haya echado a perder su orden genui-
no destruyendo su primitivo estado”,

escribi6.”

Incluso las rocas rudas, las musgo-
sas cavernas, las irregularmente
labradas grutas, las cascadas y los
desiertos, resultaban mas atractivas
a Shaftesbury que el remedo formal
de los jardines principescos. La liber-
tad, condiciéon del Genio del lugar,
segin Shaftesbury, exigia que las
cosas tuvieran la forma que corres-
pondia a su naturaleza.

En consecuencia, cualquier intento
de imponer a un ser una forma que
no se corresponda con su naturaleza
debia ser considerado un acto autori-
tario, arbitrario y caprichoso. Y capri-
cho comenz6 a considerarse, en
Inglaterra, diseflar jardines con for-
mas geométricas y modelar las copas
de los arboles imponiéndoles formas
regulares. La influencia de los paisa-
jes pintados medio siglo antes por
Claude Lorrain y Nicolas Poussin,
como se vera, fue decisiva en la for-
macién de dicha sensibilidad.

La mencionada asociacién entre
autoridad y capricho se extendi6 asi a
la geometria, quedando la irregulari-
dad asociada con la libertad natural,
con la sensibilidad y con los placeres
de la imaginacion.
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Claude Lorrain.
Paisaje cerca de
Roma con vista del
Ponte Molle. 1645.
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En el afio 1712, Joseph Addison ana-
liz6 los aspectos sensibles que concu-
rren en el gusto, relacionandolos con
los placeres de la imaginacion.
Siguiendo en parte el pensamiento de
Locke, asi como las consideraciones
respecto a lo sublime realizadas
siglos atras por Longino y anos antes
por Boileau, senalé que los placeres
de la imaginacion son a veces preferi-
bles a los placeres del entendimien-
to.’ Reconocia la importancia de los
placeres del entendimiento. También
que los placeres del entendimiento,
como es obvio, no se oponen a los
placeres de la imaginacién. Pero
declar6 que los placeres de la imagi-
nacién presentan, frente a los prime-
ros, las ventajas de ser inocentes,
“inmediatos, saludables y faciles de
adquirir”.

Los placeres de la imaginacién, segin
Addison, surgen originariamente de
la vista, y pueden ser primarios,
cuando provienen de los objetos que
tenemos delante, o secundarios,
cuando proceden de ideas o visiones
de cosas ausentes. Consideraba que
las fuentes de los placeres primarios
de la imaginaciéon son la grandiosi-
dad, lo extraordinario (lo nuevo o lo
extrafio) y lo bello. A lo grandioso,
seglin Addison, no pertenece soélo lo
grande, sino también lo que causa
agradable asombro, como las vistas
(prospects) de un campo abierto, un
desierto, las vastas extensiones de
agua o las grandes masas de monta-
nas, riscos y precipicios elevados. A
lo extraordinario pertenece todo
aquello que, por su novedad o singu-
laridad, nos causa agradable sorpre-

sa. Lo extraordinario reclama la
variedad, sirve de alivio al tedio que
produce lo ordinario y hace que
resulten agradables, incluso, las
imperfecciones de la naturaleza. “Asi,
no hay cosa que mas anime un pai-
saje que los rios y las cascadas”.

A pesar de todo, no negaba que lo
grandioso y lo extraordinario se rela-
cionaran con la belleza y la regulari-
dad. Nada hay que mas directamente
camine hacia el alma, escribié, que la
belleza, “pues da la ultima perfecciéon
a lo que es grandioso o extraordina-

»

“Esta belleza consiste en la simetria y
proporcion de las partes, en la orde-
nacién y disposicién de los cuerpos,
aunque ninguna belleza place mas a
la vista, que la de los colores, como
en el caso de los cielos al salir y
ponerse el sol. Ademas, anadié: sin
saber como nos causa sensacion la
simetria de la cosa que vemos, y reco-
nocemos instantaneamente la belleza
de un objeto sin necesidad de indagar
la causa”.

Addison, es verdad, pensaba que las
obras de la naturaleza son preferibles
a las del arte; que las obras del arte
pueden aparecer algunas veces tan
bellas o singulares como las de la
naturaleza, pero que nunca tendran
su grandeza e inmensidad. Pero tam-
bién pensaba que las obras de la
naturaleza resultan tanto mas agra-
dables cuanto mas se parecen a las
obras de arte, pues en este caso el
placer nace de un principio doble: “el
agrado que los objetos naturales cau-
san a la vista y su semejanza con los
objetos del arte”. De esta doble consi-
deracion proviene, segiin Addison, el
deleite que nos causan las cosas que,
siendo obra del azar, puedan parecer-

lo del arte.®

Apareci6 asi la posibilidad de retocar
la naturaleza para aproximarla al
ideal que expresaban las pinturas de
paisajes y el arte ingenioso de los jar-
dineros chinos.

“Seré acaso singular en mi modo de
pensar, pero con mas gusto veo un
arbol con todo su follaje y lozania,
que dispuesto y contorneado en algu-
na figura matematica, y un vergel flo-
rido y ameno me parece mas delicio-
so que todos los pulidos laberintos
del jardin mas acabado”. El poeta,
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Nicolas Poussin.
Paisaje con Orfeo y
Euridice. 1659.

segun Addison, puede pintar o reunir
en su descripcion las bellezas de la
primavera y el otofio; puede crear
nuevas flores y, con la misma facili-
dad, puede hacer que una cascada se
precipite desde una altura de media
milla o de veinte varas; puede elegir
los vientos y torcer el curso de los rios
a su gusto. En una palabra, el poeta,
aceptando la naturaleza como mode-
lo, “puede darle los encantos que
guste, con tal de que no la reforme
demasiado y caiga en absurdos por
querer aventajarla”.

Addison, en definitiva, consideraba
que el artista puede apartarse de la
naturaleza para crear libremente su
obra siempre que no pretenda aven-
tajarla con absurdos y que tenga en
cuenta aquello que la naturaleza, ide-
almente, podria producir. Esta era
una idea tan aceptada que incluso los
racionalistas, como Boileau, pensa-
ban que el arte debia recoger de la
naturaleza lo que tiene de mas noble
y transformarla “de lo que es, a como
deberia ser”. Esta era la idea que
Aristoteles pretendia transmitir
declarando que, en la tragedia, no
importa tanto el contar las cosas
como sucedieron en realidad, sino
como “debieran o pudieran haber
sucedido, probable o necesariamen-
te”, lo cual equivale a decir, conforme
a la idea o naturaleza de los hechos.

La posibilidad de componer libremen-
te de acuerdo con un orden ideal, por
otro lado, se habia materializado
afos atras en los paisajes imagina-
rios de Rembrandt y Rubens, y los

que realizaron, influidos por ellos,
Nicolas Poussin y Claude Lorrain.

La influencia de las pinturas de
Poussin y Lorrain en las ideas de
Saftesbury y Addison y, por exten-
sién, en la formacién del gusto pinto-
resco, ha sido muchas veces comen-
tada.

Poussin descubrié en Roma que los
paisajes pintados podian producir
impresiones en el espectador analo-
gas a las que él sentia en los campos
del Lacio (con sus contrastes, sus
ruinas y sus montafnas al fondo) si
los componia como escenarios. Los
arboles, edificios, ruinas, montes,
rocas, lagos y personajes eran los ele-
mentos que se debian componer bajo
los efectos de la luz con el fin de pro-
ducir un conjunto que fuera bello,
unitario y, a la vez, emotivo, singular
y evocador. El dibujo, en el cuadro,
representaba la idea objetiva; el cam-
biante colorido, la apariencia. Pero el
reto era conseguir, mediante los efec-
tos de contraste, la unidad ideal del
conjunto.

En la pintura Paisaje con Orfeo y
Euridice, por ejemplo, realizada en el
ano 1648, el irregular conjunto edifi-
cado de la izquierda, que se encuen-
tra fuertemente iluminado por el sol
del atardecer, adquiere brillo y pro-
fundidad merced al acusado contras-
te que presenta con los oscuros ele-
mentos naturales situados a la dere-
cha. El conjunto edificado, por consi-
guiente, adquiere protagonismo al
actuar como contrapeso perceptivo
de los elementos que se
encuentran situados al
otro lado de la compo-
sicién.

“Mi naturaleza me hace
buscar y estimar las
cosas bien ordenadas y
huir de la confusion,
que me es contraria y
enemiga”, escribio
Poussin.

Al igual que Poussin,
Claude Lorrain se fijé
en los paisajes holan-
deses pintados por
Rubens y Rembrandt
para concebir sus pin-
turas como escenarios
y asi evocar determina-
das sensaciones en el
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espectador. Segtiin Lorrain, la natura-
leza y los edificios eran los protago-
nistas; los personajes eran, segun
sus propias palabras, de regalo. Pero
el objeto de su pintura, como el de
Poussin, era la unidad ideal del con-
junto.

Mas adelante, otros descubrieron que
los jardines se podian componer del
mismo modo, esto es, procurando
alcanzar la unidad del conjunto
mediante el libre juego de los con-
trastes equilibrados: “atiende a la
Sensacion, el Alma de cada Arte; par-
tes que contestan a partes, llegaran a
un todo”, escribié Alexander Pope en

su Epistle to lord Burlington.”

Atendiendo a la sensacién, los jardi-
neros unas veces se inspiraron direc-
tamente en las pinturas de paisajes,
tomando de ellas escenas aisladas,
mientras otras, utilizaron las pintu-
ras como modelos a imitar, tanto en
lo que se refiere a su simbolismo y
poder evocador, como a su forma.

El nuevo jardin, finalmente, terminé
asociandose a los ideales de utépica
libertad social que se desarrollaron
durante el siglo XVIII. También la
vida en el campo se empezo6 a relacio-
nar con la salud y la virtud, mientras
la vida en la ciudad lo hacia con el
vicio y la enfermedad. El jardin pre-
tendia reproducir las formas del pai-
saje natural, controlandola o supe-
randola, para producir en el pasean-
te efectos emotivos comparables a los
que producian en el espectador las
imaginativas pinturas de paisajes.

La irregularidad de los nuevos jardi-
nes, por tanto, no respondia al capri-
cho del disenador, sino a criterios y
principios compositivos, generalmen-
te no escritos, que se debian tener en
cuenta para conseguir la unidad
ideal del conjunto. Los contrastes
entre superficies lisas y rugosas,
entre luces y sombras, o entre ele-
mentos naturales y artificiales, como
ocurria en las pinturas, respondian a
la necesidad de alcanzar un orden
ideal y arquetipico. Otra cosa es que,
para simplificar, todavia se usaran,
referidos al nuevo jardin, los térmi-
nos informal 'y desorden pintoresco.

Es verdad que el jardin paisajista
representaba una idea de libertad
que se oponia al caprichoso formalis-
mo de los jardines geométricos. De

acuerdo con Adrian von Buttlar, “el
nuevo jardin refleja el cambio funda-
mental de la sensibilidad occidental
para con la naturaleza que, en pugna
con el racionalismo, evolucioné hasta
transformarse en un sentimiento
individual de la misma basado en la
contemplacién y la intuicién”.® Pero
los primeros promotores del gusto
pintoresco, como Shaftesbury vy
Addison, ya avisaron que el senti-
miento y libertad individual soélo
excluyen la regularidad cuando ésta
atenta contra el orden natural.

En los jardines paisajistas, de hecho,
el orden y la libertad se conciliaron,
unas veces refiriendo los elementos a
un eje, como en el Jardin de Pope en
Twickenham, en el jardin de William
Kent, en Rousham y en el jardin de
Lancelot Brown, en Blenheim, y otras
conjugando el orden clasicista de los
edificios con la irregularidad del jar-
din, lo cual resultaba natural porque
no representaban aspectos opuestos
del mundo sino complementarios.
Eran los aspectos generante y gene-
rado de la Naturaleza, la Natura natu-
rans y Naturans naturata de los anti-
guos, que se identificaban con la
fuerza o energia creadora y ordenado-
ra de los objetos del mundo, el pri-
mero, y con el conjunto de cosas exis-
tentes, el segundo. Wittkower y
Assunto, finalmente, aclararon la
profunda relacién que existié entre el

clasicismo y el jardin paisajista.’

El sentido de la belleza pinto-
resca

La palabra picturesque fue empleada
por William Gilpin en la Gltima déca-
da del siglo XVIII para indicar ese tipo
de belleza que pareceria bien en un
cuadro. La idea no era nueva, pero
después de que Gilpin precisara su
contenido, pudo aplicarse a todo
aquello que agrada o impresiona por
su singularidad o porque reclama la
atencién con la fuerza de una pintu-

ra de paisaje.’®

Los ensayos sobre la belleza pintores-
ca de Gilpin, publicados en 1792 (On
Picturesque Beauty; on Picturesque
Travel; ando n Sketching Landscape)
asi como los posteriores de Uvedal
Price (Essays on the Picturesque, as
compared with the sublime and
Beautiful, publicado en 1794) y
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William Gilpin.
Pagina del cuaderno
Remarks on Forests
con dos acuarelas.
Bosque en el llano y
bosque en la colina.
1781.

Richard
Landscape a Didactical poem 'y
Analytical Inquiry into the Principles of
taste, publicados en 1794 y 1801 res-
pectivamente), diferenciaron lo pinto-
resco de lo bello y lo sublime.

Payne Knight (The

Los argumentos de Gilpin se apoya-
ron en los de Shaftesbury, Addison y
Burke; especialmente en aquellos que
distinguian entre lo bello, que sélo
gusta, y lo sublime, que produce una
fuerte emocion. Es conocido que
Edmund Burke, en su influyente
obra Indagacién filoséfica sobre el ori-
gen de nuestras ideas acerca de los
sublime y lo bello, publicada en 1757,
neg6é que la belleza fuera debida a
una proporcién absoluta entre las
partes, afirmando que, en todo caso,
se debia a la adecuacion entre la pro-
porcion y la utilidad del objeto. Asi,
frente a la estética de la belleza ideal
(que, segin Burke, permite relacio-
nar lo bello con lo pequefo, la tran-
quilidad, lo suave y lo luminoso), pro-

puso una estética de lo sublime, fun-
damentada en el sobrecogimiento que
producen la grandiosidad, el poder, la
textura rugosa, la oscuridad, la vas-
tedad, la sucesién y la uniformidad.

Consideraba, sublime ademas, la
impresiéon que producen los fuertes
contrastes, lo excesivo y lo imprevisi-
ble, pero no la irregularidad: “nada
hay mas perjudicial para la grandeza
de los edificios que tener demasiados
angulos”, escribi6.'

Gilpin, siguiendo en parte a Burke,
distinguié entre aquellos objetos que
son so6lo bellos, placenteros a la vista
en su estado natural, y los objetos
pintorescos, que resultan placenteros
debido a alguna cualidad capaz de
ser ilustrada por la pintura.
Pintoresco, por tanto, pasé a ser todo
objeto digno de ser pintado, no tanto
por su belleza, como por su capaci-
dad para producir en el contemplador
una intensa emocion.

Ahora bien, los admiradores de lo
pintoresco, segun escribié Gilpin, “no
consideramos que toda la belleza
consiste en la belleza pintoresca, sino
que soélo distinguimos entre las esce-
nas que son bellas, placenteras y
agradables, y aquellas otras que son
pintorescas”. (Carta a William Lock.
12 de Octubre de 1791).

El problema, en este caso, era definir
qué cualidades caracterizan los obje-
tos pintorescos. Esas cualidades,
para Gilpin, eran la rugosidad (o irre-
gularidad) y la aspereza: “la regulari-
dad, otro nombre para la suavidad; y
las imagenes de la naturaleza en la
irregularidad, otro nombre para la
aspereza”.

Asumiendo la distincion de Burke
entre lo bello y lo sublime, Gilpin
relacioné lo bello con los objetos
pequenos, lisos, pulidos, claros, lige-
ros, delicados y con suaves curvatu-
ras, y lo sublime, por el contrario, con
los objetos grandes, asperos, negli-
gentes, oscuros, opacos, soélidos (e
incluso macizos) y de lineas rectas o
fuertes curvaturas.

Pensaba que la suavidad (o tersura),
aunque podia ser fuente de belleza,
no era suficiente para producir belle-
za pintoresca. En la representacion
pintoresca, segin él, no causan pla-
cer la lisura y la suavidad, sino la
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aspereza y la rugosidad que se
encuentran, por ejemplo, en las
superficies y los contornos de ciertas
cosas, en la corteza de un arbol, en
una cima escarpada o en las pedrego-
sas laderas de una montana.

En las pinturas de paisajes, pensaba
Gilpin, los objetos suaves o regulares
jamas produciran un efecto pintores-
co. “Una obra arquitecténica de
Palladio puede ser elegante en grado
sumo. La proporcién de sus partes (la
conveniencia de sus ornamentos) y la
simetria del todo pueden ser alta-
mente placenteras. Pero si la incorpo-
ramos a una pintura, inmediatamen-
te pasara a ser un objeto afectado y
dejara de agradar. Si deseamos
dotarla de belleza pintoresca, debere-
mos emplear el mazo en lugar del cin-
cel, tendremos que derribar la mitad
del edificio, mutilar la otra mitad y
tirar los fragmentos amontonados por
los alrededores. En resumen, tendre-
mos de convertir un edificio cuidado-
samente acabado en una tosca
ruina”.

Un elegante jardin, tampoco produce
ninguna impresion representado en
un cuadro. Si queremos “belleza pin-
toresca, hagamoslo agreste: convirta-
mos la pradera en un campo abrup-
to; plantemos asperos robles en lugar
de arbustos floridos, quebremos la
linde del paseo, démosle la tosquedad
de un camino, marquémoslo con
rodadas y desparramemos unas
cuantas piedras y algo de maleza”.

La variedad y el contraste eran las
principales condiciones de lo pinto-
resco. “Si en la composicién pintores-
ca es necesaria la variedad, igual-
mente lo es el contraste, y ambas
cualidades se encuentran en los obje-
tos toscos y ninguna de ellas en los
suaves”. La composicién pintoresca
consiste, escribio, “en unir en un
todo una variedad de partes, y estas
partes s6lo pueden obtenerse de obje-
tos toscos. ¢Hay acaso mejor adorno
para un paisaje que las ruinas de un
castillo?”, se preguntaba.

En el caso de un retrato, no resulta
pintoresca la suavidad del hermoso
rostro de un joven, sino las profun-
das arrugas, los musculos fuerte-
mente marcados y la enmarafiada
barba que dan caracter a una cabeza
patriarcal. El cuerpo humano en
movimiento, para Gilpin, resultaba

siempre mas pintoresco que en repo-
so.

Lo pintoresco, por tanto, referia las
irregularidades a un orden preexis-
tente; al orden del rostro, en el caso
de la cara arrugada, al orden del
cuerpo humano, en el caso del cuer-
po en movimiento, y al orden de la
construccion, en el caso de la ruina.

Gilpin no pensaba que la belleza pin-
toresca surgiera como la consecuen-
cia inmediata de romper caprichosa-
mente lo formado sino, por el contra-
rio, como resultado de aproximar lo
existente a un arquetipo o idea.

En su ensayo, titulado Sobre el vigje
pintoresco, por ejemplo, escribié lo
siguiente: “la naturaleza es el arque-
tipo. Por eso, cuanto mas fuerte sea
la impresién que nos cause, mejor
sera el juicio... La sublimidad sola no
puede hacer que un objeto sea pinto-
resco... Nada puede ser mas sublime
que el océano, sin embargo, sin nada
que lo acompaiie, tendra poco de pin-
toresco. Tampoco las formas curiosas
o fantasticas, por si solas, resultan
pintorescas”.

En el ensayo titulado Sobre el arte de
abocetar paisajes, escribié: “tenemos
que recordar siempre que la natura-
leza es sumamente defectuosa en
cuanto a composicion y que debemos
asistirla un poco”.

En resumen, para Gilpin, lo pintores-
co debia necesariamente referirse al
arquetipo o idea que la naturaleza
representaba.

Unos anos después, Price y Knight
vincularon definitivamente lo pinto-
resco a la irregularidad de lo rustico
insistiendo en la diferencia entre la
categoria de lo pintoresco y las cate-
gorias estéticas de lo bello y lo subli-

me.'?

Unas notas sobre la arquitectu-
ra pintoresca

A finales del siglo XIX, Wolfflin escri-
bi6 que los historiadores del arte
coinciden en considerar como marca
esencial de la arquitectura barroca
su caracter pintoresco. También hizo
notar que los términos arquitectura
estricta (del Renacimiento) y arquitec-
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tura pintoresca (del Barroco) nunca se
excluyen.'® Afos después, Manfredo
Tafuri explicaria que el Barroco, lejos
de poner en cuestion el valor del len-

guaje clasico, demostré su universali-
dad.

Segtin Wolfflin, lo pintoresco se funda
sobre la impresion de movimiento,
implicando el predominio de la masa
sobre la linea y del espacio sobre el
plano. El ordenamiento simétrico, el
alineamiento uniforme y la disposi-
cibn métrica no responden, segun
Wolfflin, a las exigencias del estilo
pintoresco. Este estilo prefiere el agru-
pamiento accidental, aunque dicho
agrupamiento sea sé6lo accidental en
apariencia, pues su razén de ser se
encuentra en el reparto preciso de las
masas y los efectos de sombra y luz.

La distincién que realiz6 Wolfflin
entre las formas cerradas y las abier-
tas (referida a las formas del
Renacimiento y el Barroco) con el fin
de superar las objeciones que él
mismo puso a la relacién entre lo pin-
toresco y lo barroco, también reque-
ria una aclaraciéon. Segin Wolfflin,
mientras la forma cerrada correspon-
de al estilo tectonico, el orden vincu-
lante y la clara legitimidad, la forma
abierta corresponde al estilo atectoni-
co, la legitimidad mas o menos disi-
mulada y el orden libre: “alli, el ner-
vio vital de todo efecto radica en la
necesidad de la estructura, la imposi-
bilidad absoluta de desplazamiento;
aqui, en cambio, el Arte juega con la
apariencia de lo irregular”. Pero a
continuaciéon precisé: “juega, deci-
mos, pues en sentido estético a todo
arte le es necesaria, naturalmente, la

forma”.'*

El pintoresco “juego con la apariencia
de lo irregular”, que Wolfflin encon-
traba en las formas del Barroco, era
el juego de las grandes mansiones de
Vanbrugh y, sobre todo, el juego que
los ingleses habian descubierto en
sus irregulares casas de campo.

La irregularidad de los castles, cotta-
ges y manor houses, que ya provoca-
ba entre los ingleses gratas asociacio-
nes de ideas relacionadas con la tra-
dicién, pasé a considerarse un valor
en relacion con las pinturas de paisa-
jes. Es conocido que el pintor Joshua
Reynolds recomendé a los arquitectos
que aprendieran de la pintura y dota-

ran de un caracter escenografico a
sus edificios recurriendo a la irregu-
laridad pintoresca.

Segiin John Summerson, hasta la
ultima década del XVIII, en
Inglaterra, el gusto dominante fue el
Neoclasico. Pero, a partir de esos
anos, el gusto por lo pintoresco se
radicaliz6, imponiéndose en la arqui-
tectura residencial. Esta segunda
fase del Neoclasicismo, segun el his-
toriador, comenzé con un culto al
paisaje que era tan hostil a los jardi-
nes formales como a los refinamien-
tos y convencionalismos de Lancelot
Brown. Los promotores de esta radi-
calizacion del gusto pintoresco, como
se ha indicado, fueron Uvedale Price,
Payne Knight y Humphry Repton.

Antes que ellos, sin embargo, John
Vanbrugh habia considerado que la
arquitectura vernacula podia ser con-
templada como un incidente afortu-
nado en el paisaje capaz de mejorar
la naturaleza o suplir sus carencias.

Vanbrugh habia escrito, en 1709, que
la vieja Woodstock Manor debia con-
servarse entre los jardines de
Blenheim para “mover a mas vivas y
agradables reflexiones” sobre los
hechos que ocurrieron en tiempos
pasados. La conservacion de los vie-
jos e irregulares edificios, segun
Vanbrugh, permite que éstos se com-
binen con el paisaje para crear con-
juntos mas agradables, incluso, que
los conjuntos compuestos por los
pintores paisajistas.

Aunque Vanbrugh perdié la batalla
por la conservacion de Woodstock
Manor contra la duquesa de
Marlborough, sus ideas tuvieron gran
influencia en Inglaterra. En el afio
1773, por ejemplo, Robert Adam
escribié que Vanbrugh establecié en
arquitectura la importancia del movi-
miento. El movimiento, segin Adam,
“tiene que expresar el levantarse y el
caer, el avance y el retroceso, con
otra diversidad de formas, en las dis-
tintas partes de un edificio, de tal
modo que ayude al pintoresquismo
de la composicién. Porque el alzarse y
el caer, el avance y el retroceso, con
la concavidad y la convexidad... pro-
ducen el mismo efecto en arquitectu-
ra que, en el paisaje, producen el
monte y el valle, el primer término y
el fondo, la protuberancia y la depre-
sién; es decir, sirven para producir
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John Vanbrugh.
Casa de campo del
arquitecto. 1717-
1720
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un contorno diverso y agradable que
agrupa y contrasta los elementos de
la misma manera que ocurre en un
cuadro, y crea una variedad de luces
y sombras que dan vivacidad, belleza

y gran efecto a la composicién”.'®

Otros arquitectos ingleses del siglo
XVIII, aceptando el clasicismo, com-
partian la admiraciéon de Vanbrugh y
Adam por las irregulares residencias
vernaculas. Pero Vanbrugh fue el pri-
mero que decidié construir una resi-
dencia irregular debiendo su fama a
grandes residencias clasicistas.

Seguin Pevsner, la casa de campo que
Vanbrugh proyecté para su disfrute,
ampliando un conjunto simétrico
existente, fue el primer edificio pro-
yectado por un arquitecto con una
asimetria intencionada.

Resulta mas significativo, sin embar-
go, que Vanbrugh no encontrase con-
tradicciéon entre sus maneras clasi-
cista y libre de componer, pues indi-
ca que ambas, en Inglaterra, no se
consideraban excluyentes, sino parte
de la tradicién.

La irregularidad de la casa de
Vanbrugh respondia a la irregulari-
dad de la arquitectura vernacula.
Pero no sélo anunciaba una arquitec-
tura residencial en la cual el movi-
miento no afecta, como descubrio
Knight en Downton, a la indole origi-
nal de la obra, sino también el propio
gusto por lo pintoresco.

Uno de los personajes que mas con-
tribuyeron a trasladar el gusto por lo
pintoresco a la arquitectura fue John
Nash; un arquitecto poco valorado en

Inglaterra hasta que, en la tercera
década del siglo XX, fue rehabilitado
por John Summerson al considerarlo
una figura fundamental en la evolu-
cion de la arquitectura doméstica
inglesa.'® Hay que recordar de Nash
fue iniciado por Uvedale Price en la
teoria del gusto pintoresco.

En el afio 1795, conocié a Richard
Payne Knight, interesandose por la
residencia Downton Castle, que éste
habia comenzado a construir para su
disfrute en el ano 1774 y terminado
aproximadamente cuatro anos des-
pués.

Seguin Knight, Downton “tiene la ven-
taja de ser susceptible de alteracio-
nes y adiciones en casi todas las
direcciones, sin prejuicio de su indo-
le genuina y original”. Pero Knight, a
continuacién, introdujo un factor de
arbitrariedad escribiendo lo siguien-
te: “el mejor estilo que ahora se puede
adoptar para casas irregulares y pin-
torescas es el estilo mezclado que
caracteriza los edificios de Claude y
Poussin: pues como se ha inspirado
en modelos que se han ido constru-
yendo gradualmente... admite todo
promiscuamente, desde una pared
desnuda a un contrafuerte, desde la
mas tosca mamposteria al mas elabo-
rado capitel corintio...” La ornamen-
tacion griega del interior de Downton,
de hecho, contrastaba con su medie-
val y acastillado aspecto exterior, lo
cual seniala a Knight como uno de los
fundadores del eclecticismo.

Downton Castle, por otro lado, tenia
rasgos comunes con Strawberry Hill,
una residencia campestre que Horace
Walpole (ayudado por William
Robinson) comenzé a construir para
si mismo en el afio 1748. La residen-
cia de Walpole, al igual que Castle
Vanbrugh y Downton, ampliaba un
pequeino cottage que ya existia en el
lugar. El conjunto inicial fue crecien-
do libremente mediante la adicion de
nuevos elementos, entre los que se
destacaba la torre cilindrica, comen-
zada en el afio 1759, y de la cual se
puede encontrar un claro eco en la
torre de Downton.

Segin Summerson, la deliberada
irregularidad de la parte oeste de
Strawberry Hill fue su méas importan-
te innovacién. Pero esta innovacion
no estaba condicionada tanto por
consideraciones o sentimientos pro-
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Horace Walpole.
Remodelacién de
Strawberry Hill.
1748-1777.

Detalle de Paisaje
cerca de Roma con
una vista del Ponte
Molle.

Claude Lorrain.
1645. (Fig. 2)

piamente arquitecténicos, como por
el diletantismo de su propietario y su
gusto por la cultura medieval.

Summerson no pensaba que la irre-
gularidad de Strawberry Hill se debie-
ra a un estudio serio sobre la compo-
sicion asimétrica ya que, seguin el
historiador, Walpole s6lo recurri6 a la
irregularidad con el fin de imitar los
efectos fortuitos que encontraba en la
arquitectura medieval.'”

En el afio 1798, Nash se asoci6 con el
jardinero paisajista Humphry
Repton, de su misma edad, con el que
trabajo hasta el ano 1802. Nash
comenz6 a considerar la importancia
del estilo que representaban
Downton y Strawberry Hill cuando
Repton le hizo ver que los rasgos que
caracterizaban dicho estilo (particu-
larmente la irregularidad y la torre
circular situada en una esquina) se

encontraban en los edificios pintados
en los cuadros de Claude Lorrain y
Nicolas Poussin.

Asi que Nash, tomando quizas ejem-
plo de aquellos edificios pintados,
debié deducir un nuevo tipo de resi-
dencia irregular con una torre circu-
lar en un extremo. A este tipo, al
menos, responden Luscombe Castle,
construida en 1800, Cronkhill, en
1802 y Kilwaughter Castle, en 1807.

Nash, sin embargo, no se conformé
con la disposicion libre y aditiva para
componer sus residencias, sino que
también intenté conciliarla con la
axialidad clasicista. Esta fusién entre
axialidad y disposicién libre de las
piezas respondia al reto de reunir en
una sola edificacion los modos tradi-
cionales de componer residencias en
Inglaterra: el modo clasicista, que
habia tenido una gran acogida debido
a la influencia de Palladio, y el modo
vernaculo, ahora considerado pinto-
resco y representado por la irregular
arquitectura vernacula.

Las residencias campestres de Nash,
en general, respondian al modo libre
y pintoresco pero, mientras unas,
como Cronkhill y Kilwaughter, fueron
compuestas de acuerdo con el mode-
lo aditivo, otras, como Luscombe y
Knepp Castle, ordenaban sus piezas
en relaciéon a un sistema de ejes: un
eje de acceso principal y otro, per-
pendicular, que permitia la relacion
entre las zonas de servicio y la fami-
lia.
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John Nash. Vista de

Cronkhill. 1802.

John Nash.
Luscombe. 1800.
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Al igual que Vanbrugh y William
Kent, Nash tampoco encontré ningu-
na contradiccién en usar alternativa-
mente los modos clasicista y pinto-
resco de componer o, incluso, combi-
narlos. Un repaso a su obra permite
constatar que no consideraba estos
modos excluyentes sino complemen-
tarios. S6lo pretendia usarlos bien, y
en ocasiones integrarlos, al margen
de consideraciones ideolégicas, cosa
que, al parecer, no le perdonaron sus
contemporaneos.

En la segunda mitad del siglo XIX, la
irregularidad de la arquitectura tradi-
cional fue utilizada desde un punto
de vista ideolégico con el fin justificar
la supremacia de lo inglés frente a lo
continental. Y mientras en Inglaterra
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se adjudicaban la libertad, dejaban
para el continente el formalismo y la
autoridad. Desde esta parcial posi-
cion, las antiguas e irregulares casas
de campo, que hasta entonces sélo se
consideraban pintorescas, pasaron a
representar los valores de la vida en
el campo y, por extension, la libertad.
La irregularidad, de ese modo, podia
enfrentarse a la regularidad clasicis-
ta.

Finalmente, ya en el siglo XX, la irre-
gularidad pasé a representar confort,
asi como el tipo de funcionalidad que
se asociaba con los seres vivos y todo
lo orgadnico: segaun Nikolaus Pevsner,
por ejemplo, Philip Webb consiguié
que el aspecto exterior de la Casa
Roja respondiera a las exigencias
internas, “sin pretender una grandio-

sa e inutil simetria”.'®

Las razones por las cuales la antigua
arquitectura inglesa fue paradéjica-
mente considerada moderna y fun-
cional son aproximadamente las
siguientes.

Para los medievalistas del siglo XIX,
defensores del gusto por lo pintores-
co, el clasicismo era un estilo agota-
do; un estilo antieconémico, ptiblico,
ostentosoy poco confortable que debia
ser sustituido por otro estilo que
fuera auténticamente inglés y, por
consiguiente, econdmico, discreto y
confortable.
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sidades, el aspecto exterior y las vis-
tas hacia el paisaje (aspect and pros-
pect) para definir los alzados, mien-

Clotertey full.
Pewrs o' Cirdes i Floor
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Eden Nesfield.

Cloverley Hall. 1865.

Horace Walpole y
otros. Strawberry
Hill.1747-1777.

La pintoresca irregularidad de las
casas medievales se convirti6 asi en
una suerte de principio ideolégico
que podia oponerse con ventaja a las
frias, regulares y extranjeras villas
clasicistas. Las plantas modelo pro-
yectadas por Kemp y Waterhouse,
por ejemplo, proyectadas en el afo
1859 y presentadas por Robert Kerr
en su libro The Gentleman’s House,
eran completamente irregulares.'®
Otras residencias, como Cloverley
Hall, construida por Eden Nesfield en
1865, podian crecer, ademas, como
una planta trepadora.

La fuerza de la reacciéon anticlasica
permitia interpretar libremente las
intenciones de los constructores
medievales, oponiéndolas a las del
clasico arquitecto.

Segun Voysey, “pronto se comprendié
que el Gético era un sistema general
que no dependia de la imitaciéon de
los tradicionales detalles goticos. Era
un sistema de disefio que iba desde el
interior hacia el
exterior, en
contraste con el
clasico que lo
hacia desde el
exterior hacia
el interior. En
otras palabras,
el arquitecto
gotico tenia en
cuenta las
necesidades de
espacio, el pro-
grama de nece-

tras el clasico pensaba primero en la
fachada. La simetria y el equilibrio

eran leyes tiranicas para él...”.%°

Al aceptar la relacién entre medieva-
lismo y modernidad, algunos arqui-
tectos pudieron sentirse libres y origi-
nales sin tener en cuenta el complejo
orden de los rituales que condiciona-
ban la irregularidad de las mansiones
medievales. Era suficiente con que
sus composiciones fueran irregula-
res.

Pero los arquitectos sin prejuicios
ideolégicos se encontraron con que
podian disponer de tres modelos dife-
rentes para proyectar sus residen-
cias; estos eran los dos modelos
medievales, el real y el idealizado,
completamente irregular, mas el
modelo clasicista heredado de
Palladio, pues para estos arquitectos
dicho modelo, implantado en
Inglaterra desde hacia casi dos siglos,
era tan inglés como el medieval.

Es cierto que el cliente podia imponer
un modelo de acuerdo a su gusto per-
sonal, pero en muchas ocasiones los
arquitectos sin prejuicios dispusieron
de suficiente libertad para intentar
conciliar en un solo proyecto los dis-
tintos modelos que les ofrecia la tra-
dicion. Este fue el caso de Norman
Shaw y Edwin Lutyens, entre otros.

La actitud de estos arquitectos, sin
embargo, no pudo ser comprendida
por los idedlogos de la arquitectura
libre y funcional, como Muthesius,
que paso6 serios apuros para justificar
el hecho de que algunos de ellos, cali-
ficados por él mismo como pioneros
de la arquitectura moderna, acepta-
ran unas veces el hall medieval y
otras el frio abrazo del clasicismo.
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John Nash.
Kilwaughter Castle.
1807

Frank Lloyd Wright.
Casa Glasner. 1905
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Muthesius nunca pudo entender que
su admirado Norman Shaw se esfor-
zase tanto en reunir, como si se tra-
tara de un juego, las distintas formas
y modelos que le proporcionaba la
tradicion. De cualquier manera, los
edificios que resultaban de aquellos
juegos no podian ser ni clasicistas ni
medievales, sino una suerte de mon-
tajes dificiles de clasificar.

Lo curioso de esta historia es que
algo muy parecido ya habia ocurrido
antes en Inglaterra, cuando el tipo
medieval entr6 en colision con el
orden, la simetria y la monumentali-
dad de las formas clasicistas que lle-
gaban del continente.

La consecuencia de aquel choque fue
también la apariciéon de complejos
edificios en los cuales se conjugaban
partes ordenadas con partes libre-
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mente compuestas. Pero la situacion
era distinta pues, mientras las for-
mas irregulares representaban en el
XVI la antigliedad, en el XIX repre-
sentaban la modernidad. (Y, mientras
la regularidad representaba en el XVI
la modernidad, en el XIX representa-
ba la antigtiedad).

En algunas residencias inglesas del
siglo XVIII, como Strawerry Hill, tam-
bién se habia intentado conciliar la
clasicista regularidad con la disposi-
cion libre de las piezas., Otras, en el
XIX, siguieron el mismo ejemplo lle-
gando a anticipar soluciones de los
maestros del Movimiento Moderno.

La casa Glasner, por ejemplo, proyec-
tada por Frank Lloyd Wright en 1905,
presenta una composiciéon axial y
libre a la vez, que recuerda poderosa-
mente la distribuciéon de Walpole en
Strawberry Hill y de Nash en
Kilwaughter Castle. Wright tampoco
tuvo prejuicios a la hora de usar
alternativamente (o incluso combi-
nar) los modos heredados de la arqui-
tectura doméstica inglesa. Asi unas
veces compuso residencias completa-
mente simétricas, como la casa
Waller, y otras veces, residencias
irregulares y pintorescas.

También compuso residencias inten-
tando integrar en la misma obra las
maneras simétrica y pintoresca. En
la casa Baldwin, por ejemplo, la sime-
tria de la fachada principal no afecta-
ba a la parte posterior, que se organi-
zaba libre y aditivamente de acuerdo
con el gusto pintoresco. La residencia
Tigbourne Court, construida en
Inglaterra seis anos antes por Edwin
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Edwin Lutyens.
Tigbourne Court.

1899.

Frank Lloyd Wright.
Casa Baldwin.

1905.
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Lutyens, habia anticipado la
solucion.

Desde el pintoresco
griego a Le Corbusier

Friedrich Schinkel, después
de realizar un viaje por
Inglaterra, proyect6 algunas
residencias de acuerdo con
el gusto pintoresco. Pero la

arquitectura monumental,
hasta bien entrado el siglo

XIX, debia responder a los
principios de orden clasicis-

tas.

A partir de la segunda mitad
del siglo, sin embargo, sur-
gieron algunas dudas sobre
la regularidad de lo clasico.
Estas dudas no eran nue-
vas, pues los hombres del
Renacimiento se habian desilusiona-
do al descubrir que la mayor parte de
las villas romanas carecian de sime-

tria axial e integracién racional.?!

En el siglo XIX, nuevas dudas surgie-
ron a raiz de los levantamientos y res-
tituciones que algunos arquitectos
franceses realizaron sobre la
Acrépolis de Atenas. Jacques Lucan,
en un ensayo titulado Simetria y
Disimetria, analiz6 el problema de la
Acrépolis de Atenas, relacionandolo
con el gusto por lo pintoresco.*

Las primeras reconstrucciones de la
Acrépolis presentaban los Propileos
como un conjunto monumental y
simétrico, semejante a los santuarios
helenisticos y romanos. En los traba-
jos de Le Roy, por ejemplo, publica-
dos en 1758, y en los de Durand,

publicados en 1800, los Propileos
aparecian como un conjunto simétri-
co donde una monumental escalinata
estaba flanqueada por dos pedestales
iguales y paralelos. La mayor anchu-
ra del intercolumnio central, asi
como el escalonamiento piramidal de
los cinco vanos, reforzaba la simetria
del conjunto.

En el afio 1848, el envio de Porsper
Desbuisson mantenia la escalera
monumental en el eje de acceso, pero
incorporaba a la derecha, rompiendo
la simetria, el pequenio templo de la
Victoria Aptera. No obstante,
Desbuisson creia que los Propileos
eran asimétricos porque no habian
sido terminados. Para recuperar la
simetria dibujé el ala derecha igual
que la izquierda.

Los envios de Louis-Francois Boitte,
de 1864, insistian en la monumenta-
lidad y la simetria del conjunto, en
este caso reforzado por los dos cubos
simétricos de una muralla inferior.
Pero Boitte, a diferencia de
Desbuisson, no reconstruy6 el ala
derecha para reforzar la simetria,
sino que la dej6 inacabada.

Por Ultimo Lambert, en el ano 1877,
puso el acento en la senda procesio-
nal que debian recorrer los oficiantes
para aproximarse a la Acrépolis. La
escalinata frontal desaparecié y en su
lugar aparecié dibujada la sinuosa
senda que debia conducir a la
Acropolis.
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Prosper Desbuisson.
Estado actual de los
Propileos. 1848.
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Lambert, al parecer, entendié que los
griegos concibieron los Propileos
como un conjunto asimétrico, aun-
que ordenado mediante el equilibrio
perceptivo de las masas dispuestas a
los lados de un eje. En su restitucion
la simetria desapareci6, quedando
reemplazada por un pintoresco equi-
librio asimétrico.

La asimetria y desorden aparente de
las construcciones de la Acrépolis de
Atenas dio lugar a comentarios muy
diversos. Penrose, por ejemplo, que
coincidia con Desbuisson en que el
ala derecha era distinta al ala izquier-
da porque nunca fue terminada, pen-
saba que cada elemento del conjunto
se presentaba ante el espectador con
el fin de ser apreciado desde un
punto de vista angular. Para Penrose,
la falta de simetria exacta de la
Acrépolis producia un efecto de gran
belleza y exquisita variedad de luces y
sombras.

Pierre Lavedan, por el contrario, pen-
saba que la Acrépolis de Atenas era
una “acumulaciéon confusa de alta-
res, templos y estatuas”.

No obstante, la irregularidad de la
Acrépolis comenz6 a ser explicada en
relacién al gusto por lo pintoresco.
Incluso la irregularidad del Erecteiéon
fue considerada pintoresca. Viollet-
le-Duc, por ejemplo, ademas de con-
siderar la irregularidad del Erecteion
como un valor positivo, explicé que
dicha irregularidad permite comparar
la forma del pequeno templo con la
arquitectura doméstica medieval.

Refiriéndose al Erecteion, escribio:
“no se puede encontrar en la arqui-
tectura goética, que pasa por ser poco

obediente con las leyes de la simetria,
un momento de apariencia mas
caprichosa o, para servirme de una
expresion moderna, de apariencia
mas pintoresca”. Dejando de lado el
capricho, y considerandolo aparien-
cia, pensaba que la forma irregular
del Erecteién era la consecuencia de
la bisqueda del equilibrio ponderado
entre los elementos del conjunto.
Dicha busqueda, segun Viollet-le-
Duc, era el “arte de hacer admitir la
perfeccion o acabado de una obra sin

recurrir a la simetria”.??

Entre los anos 1865 y 1895, Auguste
Choisy, apoyandose en las impresio-
nes de Penrose, desarrollé una teoria
que explicaba la disposicion irregular
de los templos en la Acrépolis. Su
teoria, como la de Penrose, se funda-
mentaba en las vistas angulares y los
efectos plasticos sucesivos que se
ofrecen al espectador segin se dirige
a la Acroépolis, atraviesa sus Propileos

y se aproxima a los templos.?*

Choisy, es verdad, emple6 la palabra
symetrie para referirse a la Acrépolis,
pero con ella no se referia a la sime-
tria bilateral, sino al equilibrio per-
ceptivo o compensacién de las masas
dispuestas a los lados de un eje.?® En
la Acréopolis de Atenas, escribid
Choisy, “cada motivo arquitecténico
tomado parcialmente es simétrico,
pero cada grupo es tratado como un
paisaje donde las masas se equili-
bran”. Este efecto, que denominé pit-
toresque grec, influiria decisivamente
en la formacién de Le Corbusier y, en
particular, en su concepciéon de la
promenade architectural.

Le Corbusier adopté la teoria de
August Choisy para ver en la
Acropolis de Atenas una sintesis
entre el orden fundamentado en la
medida, representado por el
Partenén, y el orden fundamentado
en el equilibrio y contraste entre par-
tes diferentes, representado por el
Erecteion y por la disposiciéon libre de
los templos en la Acrépolis.

Al Parten6n, que imponia brutalmen-
te su ley como una “maquina terrible
que tritura y domina”, respondia el
Erecteion, el “alegre templo de las
cuatro caras”, adaptandose a las con-
diciones del lugar. La clave era el
plan, entendido éste como organiza-
cion sobre el plano de los volumenes
y el espacio, pues la arquitectura,
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segin Le Corbusier, debia desarro-
llarse siguiendo la regla que esta
escrita en la base del plan. Sin el
plan, pensaba, se produce esa sensa-
cién de informalidad, de indigencia,
de desorden, de arbitrariedad que es
insoportable al hombre. “Formas
bellas, variedad de las formas, uni-
dad de principio geométrico: la uni-
dad de la ley es la ley del buen plan;
ley sencilla, infinitamente modula-
ble”, escribié en 1923.%°

El plan necesita de la imaginacién
mas activa, pero también de la disci-
plina mas severa. El plan lleva en si
mismo un ritmo primario determina-
do, y el ritmo, puntualizé, es un esta-
do de equilibrio que procede de las
simetrias simples o complejas, o de
las sabias compensaciones.

El ritmo es la ecuaciéon que da lugar
a un estado de equilibrio, bien
mediante igualacién, por simetria
axial o repeticién, como en los tem-
plos egipcios e hindues, bien median-
te modulacién, por desarrollo de una
invencion plastica inicial, como en
Santa Sofia, o bien mediante com-
pensacién, por movimiento de con-
trarios, como en la Acrépolis de
Atenas. El desorden aparente de la
Acrépolis de Atenas, segun Le
Corbusier, sélo engana al profano.

“La arquitectura se establece sobre
ejes”, escribi6. Pero los ejes que le
interesaban no eran los que se ense-
naban en las Academias, “una aridez
teérica y una calamidad para la
arquitectura”, segin sus propias

palabras, sino el eje de Acrépolis de
Atenas: “y porque se hallan fuera de
ese eje violento, el Partenon a la dere-
cha y el Erecteién a la izquierda, pue-
den apreciarse... en su fisonomia
total”. Esto ocurre, segun Le
Corbusier, porque, “el ojo humano,
en sus indagaciones, gira siempre...
se aferra a todo y se siente atraido
por el centro de gravedad del lugar
entero”.

La ley concede legitimidad a la com-
posicién, pero esta legitimidad afecta-
ba tanto a las composiciones simétri-
cas como a las gobernadas por com-
plejos juegos de equilibrio y contras-
te. Prueba de ello son los cambios
que sufrieron muchos de sus proyec-
tos condicionados por sus dudas
entre ambos modos de componer.

Le Corbusier comenzé proyectando
residencias simétricas de acuerdo
con la tradicion de las escuelas de
Bellas Artes. Pronto, sin embargo,
comenzo a dudar entre simetria y
libre disposicion, llegando incluso a
integrar ambos modos de componer
en algunas residencias. Estas dudas
también afectaron a las residencias
que le sirvieron de modelo para defi-
nir sus cuatro composiciones.

La primera composiciéon, por ejemplo,
correspondiente a las casas La
Roche-Albert Jeanneret y que él
mismo calific6 como pintoresca, evo-
lucioné desde unos croquis, iniciales
aproximadamente simétricos que
recuerdan vagamente la planta de los
Propileos levantada por Desbuisson.

Por el contrario la segunda, que debia
generarse a partir de un volumen
simple y regular y que correspondia a
la casa Stein en Garches, evoluciono
hacia la regularidad desde un volu-
men inicial irregular.

En la tercera, la irregularidad de los
cerramientos se superpone al orden
de la estructura. Y en la cuarta,
correspondiente a la Villa Savoye, la
irregularidad del dibujo oculta que
todas las propuestas para la villa rea-
lizadas por Le Corbusier se ordena-
ban en torno al eje de la rampa.

La primera propuesta, muy parecida
a la finalmente construida, presenta-
ba la puerta de acceso y la rampa en
el eje de la composicién. Después de
varios tanteos, los propietarios exigie-
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Le Corbusier. Carta
versioén para la Villa
Savoye. 1928

Le Corbusier.
Croquis para las
casas La Roche y
Albert Jeaneret.
1923

ron una propuesta mas econodmica,
por lo cual Le Corbusier considerd
otras propuestas alternativas y, entre
ellas, una practicamente simétrica
que posteriormente abandoné. Esta
fue la cuarta version, realizada entre
el 7 y el 27 de noviembre del afo
1928.

El simple hecho de que Le Corbusier
contemplara la posibilidad de cons-
truir una Villa Savoye recurriendo a
la simetria, indica que consideraba
este mecanismo de composicién tan
valido, al menos, como el juego libre
de los volimenes referidos a un eje.

El problema es que Le Corbusier,
movido por su afan divulgador, sélo
consider6 en sus esquemas un
aspecto de sus residencias, de man-
era que cuando definié su segunda
composiciéon como una funda rigida,
olvid6 que el volumen inicial era
irregular y, cuando defini6 su primera
composicion como libre, pintoresca y
facil de ejecutar, en tanto permite que
“cada o6rgano surgiera al lado de su
vecino seglin una razén organica”,
eludié que los primeros croquis para
dicho proyecto eran practicamente

simétricos.

En la casa para La Roche y Albert
Jeanneret, a pesar de que las circun-
stancias del proyecto alteraron la
configuracién axial inicial, hacién-
dola mas libre y pintoresca, la
simetria permaneci6, ordenando par-
cialmente la composicién como en la
casa-castillo de Vanbrugh.

En su libro Precisiones sobre el esta-
do actual de la arquitectura y el
urbanismo, publicado en el ano 1930,
defini6 esta composicion como
“piramidal: el primer tipo muestra
cada o6rgano surgiendo al lado de su
vecino, segiin una razén organica. El
interior se acomoda y empuja al exte-
rior, que se configura con salientes
diversos. Este principio conduce a
una composicion piramidal que
puede convertirse en atormentada si
no se tiene cuidado”.

La palabra piramidal no resulta muy
clara en este contexto, pero su senti-
do puede aclararse considerando que
fue aplicada por Choisy al Erecteién y
que Le Corbusier vio en este edificio
el paradigma de la forma libre. La
palabra piramidal, quizas, sélo indica
que la casa La Roche-A. Jeanneret
fue proyectada, como el Erecteidn,
desde el suelo hacia arriba.

Las dudas de Le Corbusier entre las
opciones simétricas y las pintorescas
también afectaron a sus proyectos
para grandes edificios publicos. El
ejemplo mas claro, quizas, lo repre-
sentan las ocho variantes de la plan-
ta que realiz6 en el ano 1931 para el
concurso del Palacio de los Soviets:
cuatro pintorescas, cuyos elementos
se ajustaban a la curva del rio, y cua-
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tro practicamente simétricas, menos
dependientes de las condiciones del
lugar. Las composiciones axiales y
las pintorescas, para el arquitecto, se
encontraban al servicio de un mismo
fin.

Pensaba, sin embargo, que el instinto
del hombre no es suficiente para
lograr la armonia deseada. Segun Le
Corbusier, el hombre actual procla-
ma que es un poeta liberado y que le
bastan sus instintos, aunque éstos
no se expresan mas que por medio de
artificios adquiridos en las escuelas.
El hombre de los primeros afios 20,
segin él, actuaba como un lirico
desenfrenado que sabe algunas cosas
pero que no las ha inventado, ha-
biendo perdido durante el curso de
las ensefianzas recibidas esa candida
y capital energia del nifio que se pre-
gunta el por qué de las cosas.

Aunque se referia a las artes decora-
tivas y aludia a los artistas que se
consideraban poetas al ponerlas en
practica, su critica al instinto podria
extenderse, sin dificultad, al actual
formalismo de la irregularidad.

Lo tinico que Le Corbusier excluyé de
la composicién, como antes hicieron
los defensores del gusto pintoresco y
los primeros romanticos, fue el capri-
cho.

Notas

1. Uno de los ultimos intentos por aclarar la
relacion entre belleza sensible y regulari-
dad fue realizado por Worringer, en el afio
1908, en su obra Abstraccion y empatia.
Alli escribié que el hombre, al contemplar y
participar de la ley abstracta que se mani-
fiesta en el arte, encuentra goce y satisfac-
cion. Esta goce era aquella satisfaccion del
espiritu que Le Corbusier encontraba en la
regularidad y la que Tomas de Aquino
explico, siglos antes, con las siguientes
palabras: “los sentidos se complacen en las
cosas debidamente proporcionadas asi
como en lo que se les parece: puesto que el
sentido también es una forma de razon, al
igual que todo poder cognoscitivo”. (Sensus
delectantur in rebus debite proportionatis
sicut sibi similibus: nam et sensus ratio
quaedam est, et omnis virtus cognoscitas).
Worringer también escribi6 que WOolfflin
mostré muy fina sensibilidad al mencionar
que “la regularidad ya constituye una
especie de transicion al campo de la empa-
tia”. Remitiéndose a Lipps, anadié: “nos-
otros estamos de acuerdo con Lipps en que
los productos de la regularidad geométrica
son objetos de deleite porque aprehender-
los como un todo es natural al alma y por-
que corresponden en alta medida a algin
rasgo de nuestra naturaleza o de la esencia

de nuestra alma”.

El caso de Hegel es particularmente signi-
ficativo, pues pensaba que los romanticos
se aferraron a la idea de genio creador con
el fin de justificar un improductivo culto al
sujeto singular. Aunque reconocia que hay
una parte de verdad en que la obra es una
creaciéon del genio, de la inspiraciéon
inconsciente y del talento innato, cité ir6-
nicamente los buenos servicios que presta
al genio una botella de champana.

Véase G. W. F. Hegel: Introducciéon a la
estética. Ed. Peninula. Barcelona. 2001.
John Locke: Ensayo sobre el entendimiento
humano. Ed Aguilar. 1977. Pag. 47.
Citado por James S. Ackerman. La villa:
forma e ideologia de las casas de campo.
Cap 7: El jardin paisajistico. Pag. 191. Ed.
Akal. Madrid, 1997).

Sobre el pensamiento de Sahaftesbury y,
en particular, sobre el acuerdo entre belle-
za, bondad y verdad, en el que confiaba,
puede verse el capitulo La ley del corazén
incluido en la magnifica obra de Terry
Eagleton La estética como ideologia. Ed.
Trotta. 2006.

Joseph Addison. Los placeres de la imagi-
nacion y otros ensayos de The Spectator.
Edicion de Tonia Raquejo. Visor. Madrid
1991.

Addison cité la importancia del tratado
Sobre lo sublime (atribuido a Longino y
escrito en torno al siglo II d. C.), inmedia-
tamente antes de publicar en The Spectator
sus escritos sobre los placeres de la imagi-
nacién y en los cuales definié6 a pleasing
kind of horrour como una caracteristica de
lo sublime. La influencia del tratado en
Addison es evidente, pues en €l se defendia
una retérica que no sélo persuada, sino
que ademas induzca a los oyentes al éxta-
sis y esté dotada de fuerza para elevar
nuestras almas a las mas altas cimas por
medio de la sublimidad.

Véase la obra del profesor Rosario Assunto,
Naturaleza y razén en la estética del sete-
cientos. Visor Ed. Madrid. 1989. (1967).

El principio doble al que se refiere Addison
también se encuentra en tratado de
Longino Sobre lo sublime. En el capitulo
22, después de proponer el empleo del
hipérbaton (“un orden que trastoca las
palabras y pensamientos de su sucesion
natural y constituye la mas genuina sefal
de una pasiéon vehemente”) para imitar el
modo de actuar de la naturaleza, lo justifi-
ca explicando que “el arte es perfecto cuan-
do actiia como lo hace la naturaleza y ésta,
a su vez, alcanza el éxito cuando esconde
el arte dentro de si”. Rosario Assunto. Op.
cit. Pag. 61.

James S. Ackerman. Op. cit. Pag. 197. Still
follow Sense, of ev’ry Art the Soul Parts ans-
w’ring parts shall slide into a whole...
Adrian von Buttlar. Jardines del
Clasicismo y el Romanticismo. Ed. Nerea.
1993.

En el articulo English Neo-Palladianism,
The Landscape Garden, China and the
Enlightenment. (L’arte. 6 junio. 1969)
Wittkower escribié: “no podemos disociar
la primera fase en defensa del jardin pai-
sajistico de las concepciones ilustradas,
morales y politicas, que inspiraron la pri-
mera fase del neoclasicismo arquitectoni-
co. Las mismas ideas se expresaban
mediante principios formales que nos
parecen diametralmente opuestos. Pero los
burlingtonianos del siglo XVIII dificilmente
tenian conciencia de semejantes contras-
tes. Para ellos simplicidad y naturaleza
eran los vinculos que unian la arquitectu-
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16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

ra clasica con la naturaleza no manipula-
da”.

Assunto, por su parte, aclaré que el jardin
pictorico y el arquitecténico fueron dos
objetivaciones diferentes de las ideas esté-
ticas que nos guian para elegir y juzgar los
paisajes. Por eso no resulta extrafio que
durante el periodo Neoclasico no prevale-
ciera la concepcién formalista del jardin
sino la paisajista. Véase Rosario Assunto:
Ontologia y teleologia del jardin. Ed.
Tecnos. Madrid. 1991. Pag. 81.

Willian Gilpin: Tres ensayos sobre la belle-
za pintoresca. Abada Ed. 2004. Madrid.
(1792).

Edmund Burke: Indagacién filoséfica sobre
el origen de nuestras ideas acerca de lo
sublime y lo bello. Ed. Tecnos. 1987.
(1757).

Burke también considerd que lo inacabado
puede considerarse una caracteristica de
lo sublime, capaz de provocar a serious
passion, como el boceto en la pintura.

Los estudios realizados por Miguel Angel
Anibarro y Javier Maderuelo sobre el gusto
pintoresco, asi como la influencia de dicho
gusto en la jardineria y la arquitectura, son
una valiosa fuente de informacion.
Heinrich Wolfflin. Renacimiento y Barroco.
Ed. A. Corazén. Madrid, 1977. Pags. 63 y
64.

Heinrich Wolfflin. Conceptos fundamenta-
les de la historia del arte. Ed. Espasa
Calpe. 1976. (1915).

Robin Middleton y David Watkin.
Arquitectura moderna. Ed. Aguilar. Madrid.
1979. Véase el capitulo II, escrito por
Watkin, La tradicién pintoresca en
Inglaterra.

Véase la introduccién de John Summerson
a la obra de Michael Mansbridge: John
Nash. A complete Catalogue. Phaidon.
London. 1991.

John Summerson. Architecture in Britain.
1530-1830. Penguin Books. 1977 (1953).
Pags. 401 a 404.

Nikolaus Pevsner. Pioneros del diseno
moderno. Ed. Infinito. 1972 (1936). Pag.
51. Sobre este tipo de confusiones pueden
verse, ademas, los siguientes articulos: La
casa inglesa: el modelo medieval, El modelo
funcional y la arquitectura libre inglesa y
Ritos de paso: la vivienda inglesa.
Cuaderno de Notas, nameros 5, 6 y 7 res-
pectivamente. M. Prada.

Véase Robert Kerr. The Gentleman's House
or How to plan English Residences. Ed.
John Murray. London. 1865. Lamina. 29.
Charles Annesley Voysey en 1874 and
after, texto escrito en 1930 y reproducido
por Alastair Service en su libro Edwardian
architecture and its origins. 1975.

“Incluso las villas descritas por Plinio, que
parecen dispersas e irregulares, fueron
imaginadas en el XVIII como construccio-
nes simétricas y racionales”. James S.
Ackerman. La Villa: forma y disenio de las
casas de campo. Op. cit. Pag. 26. El carac-
ter pintoresco de la Villa de Adriano en
Tivoli y la Piazza Armerina, por otro lado,
resulta evidente.

Paris-Rome-Athenes. Le voyage en Gréce
des Architectes Francais aux XIX et XX sié-
cles. Ed. Ecole Nationale Supérieure des
Beaux-Arts. 1986. Puede verse ademas
Jacques Lucan: Simetria y disimetria. El
enigma arquitecténico de los Propileos de la
Acropolis de Atenas. Revista Arquitectura,
n°® 273. 1988.

Violet-le-Duc. Entretiens sur Uarchitecture.
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Arquitectura. Véase el capitulo El pintores-
co y la simetria perspectiva. (1899).

Anos después Martienssen, siguiendo a
Choisy, analizé distintas acropolis griegas
para reafirmar que los templos se dispu-
sieron con cierta informalidad con el fin de
que sus cualidades plasticas se pudieran
presentar ante el espectador de la manera
mas clara y evidente. Los propileos, en
consecuencia, tenian la mision de encua-
drar las vistas de los templos. Segun
Martienssen, las antiguas acrépolis eran
campos de exploracién plastica en los cua-
les los griegos no recurrieron al orden, la
frontalidad o la simetria bilateral, sino a
los efectos que siglos después se denomi-
naron pintorescos.
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