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1968, pagina 34; version es-
pafiola: “Sobre la arqueolo-
gia de las ciencias: respuesta
al Circulo de Epistemologia”,
en ;Qué es usted, profesor
Foucault?: sobre la arqueolo-
gia y el método (Buenos Ai-
res: Siglo xx1, 2001), pagina
238.

2. Véase Antoine Compa-
gnon, Le démon de la théorie:
littérature et sens commun
(Paris: Editions du Seuil,
1998), pagina 311 (de la edi-
cién 20071).

3. Reyner Banham, Theo-
ry and design in the first ma-
chine age (Londres: Architec-
tural Press, 1960), pagina 19
(de la edicién 1986); version
espafiola: Teoria y disefio ar-
quitectonico en la era de la
mdquina (Buenos Aires: Nue-
va Vision, 1965), pagina 33
(de la edicion 1985).

4. Colin Rowe, “Review:
Forms and functions of twen-
tieth architecture, by Talbot
Hamlin”, The Art Bulletin,
1953, incluido en Colin Ro-
we, As I was saying: recollec-
tions and miscellaneous es-
says (ediciéon de Alexander
Caragonne; Cambridge, Ma-
ssachusetts: MIT Press, 1996),
volumen 1, pagina 110.

Introduccion

Durante los siglos X1x y xx, la palabra ‘composicion’ tuvo una for-
tuna considerable en las artes plasticas. En arquitectura, componer
es proyectar un edificio segin principios y reglas que algunos ar-
quitectos han intentado enunciar, principalmente a través de las
ensefianzas que han impartido, o de los libros y textos que han pu-
blicado. Por esta razén, en los capitulos de este libro se recurrird
a los escritos sobre arquitectura, al igual que se analizaran las ma-
neras de ensefar. Si podemos hablar de teorias de la arquitectura,
es porque se trata de comprender las maneras de proyectar un edi-
ficio y sus ‘condiciones de posibilidad’ —como habria dicho Michel
Foucault—," o porque es necesario conocer lo que regula, de manera
implicita o explicita, los planteamientos de los arquitectos, sus «hi-
poétesis problemdticas», en palabras de Antoine Compagnon, en
su caso hablando de literatura.*

Asi pues, el objetivo de este libro es doble. Se tratara de com-
prender, por una parte, lo relativo a eso que se podrian denominar
las ‘l6gicas inherentes’ a las maneras de proyectar un edificio; y
por otra, lo relativo a las condiciones de posibilidad de nuevas ca-
tegorias 0 nuevos conceptos arquitectonicos, es decir, a la histori-
cidad de esas categorias o conceptos en un intento de establecer
su genealogia.

En la primera parte (‘El orden cerrado’) se plantea la hipédtesis
de que la composicion es anterior a los ‘estilos’ o, por decirlo de
otro modo, que una misma composicion puede estar ‘vestida’ se-
gun diferentes ‘estilos’. La cuestién es de orden sintactico antes
que estar relacionada con el vocabulario. Por ejemplo, para Léon-
ce Reynaud y Julien Guadet, dos de los te6ricos mds importantes
del siglo X1X, recurrir a ejemplos tomados de diferentes origenes
geograficos e historicos era un argumento que justificaba que el
interés se centrase en los principios, no en los estilos. Desde esta
optica, Reyner Banham hablaba de la indiferencia de Guadet con
respecto a los estilos y de su «clasicismo no historico».3 Por su
parte, Colin Rowe afirmaba que Guadet imaginaba «una arqui-
tectura de pura forma» para la cual la eleccion de los elementos
estilisticos era una cuestion de gusto o de prejuicios y, en tltima
instancia, sin importancia.* En la misma linea, Alan Colquhoun,
hablando del libro de Howard Robertson, Principles of architec-
tural composition, publicado en Londres en 1924, explicaba que
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su mensaje era que «en arquitectura existen reglas fundamentales
de composicién que son independientes de los estilos».’

Sien la arquitectura la composicion fue durante mucho tiempo
regularidad, jerarquia y simetria, su capacidad se torné mds com-
pleja y amplia cuando se introdujo la busqueda del equilibrio y la
compensacion, y en cuanto la irregularidad se consideré legitima.
Los problemas subsiguientes se examinan en la segunda parte del
libro (‘El orden abierto’), unos problemas que sin duda entran en
resonancia, en el siglo xx, con las preocupaciones de los pintores.

Aunque el recurso al concepto de composicion fue omnipresente
hasta finales del siglo X1x, su erosion fue, sin embargo, indiscutible
a medida que avanzaba el siglo xx. La composicién ya no podia
satisfacer a los arquitectos que buscaban deshacerse de lo que con-
sideraban que ya no podia dar cuenta de un proyecto arquitecto-
nico cualquiera que fuese, de lo que consideraban un obsticulo
para la formulacion de respuestas adecuadas. Sin embargo, muchas
de sus reflexiones seguian necesitando el concepto de composicion,
aunque fuese para oponerse a él como paso obligado hacia nuevos
principios o nuevas exigencias.

El sintagma ‘no composiciéon’ —que no necesariamente emplean
los propios arquitectos— designa aqui implicitamente el intento de
escapar de los modos compositivos; no designa unos principios
positivos, a sabiendas —como ha explicado Yve-Alain Bois en nu-
merosas ocasiones con relacion a la pintura— de que escapar com-
pletamente de la composicién es una tarea interminable, si no im-
posible.® Bien sea que un dispositivo pretenda ser neutro y no
jerarquizado, bien sea el resultado de un proceso agregativo y no
de busqueda del equilibrio, bien sea la consecuencia de operaciones
‘objetivas’: en todos los casos se trata de intentos de superar los
principios compositivos.

En las paginas de este libro se ha dado prioridad a las palabras de
los arquitectos que abrieron caminos o que sintetizaron posturas
ampliamente compartidas. Asi pues, los edificios y los proyectos
considerados aqui no siempre son necesariamente los mas notables
desde el punto de vista arquitecténico: o bien plantearon muchas
cuestiones en el momento de su creacion al estar ‘en el centro’ de
una problemdtica nueva, o bien fueron reconocidos como puntos
de partida, si no modelos, para el desarrollo de la arquitectura.
Las ilustraciones se han elegido de modo que fuesen imagenes coe-
taneas de los propios proyectos o bien reacciones que suscitaron,
con el fin de evitar al mdximo posibles anacronismos relativos a
la acogida de las obras o las ideas.

Evitar los anacronismos no significa que las obras no hayan es-
tado sujetas a interpretaciones sucesivas, segiin puntos de vista ne-
cesariamente cambiantes. Como decia Daniel Arasse hablando de

5. Alan Colquhoun,
“Composition versus the pro-
ject”, Casabella, ntimero 520~
521, enero-febrero 1986; ver-
si6n espafiola: “Composicion
versus proyecto”, en Moder-
nidad y tradicion cldsica: en-
sayos sobre critica arquitec-
ténica (Madrid y Gijon: Ju-
car, 1991), pagina 68.

6. Véase, por ejemplo, Yve-
Alain Bois, “Kelly en France,
ou I’anti-composition dans
ses divers états”, en Ellsworth
Kelly, les années frangaises,
1948-1954 (Paris: Galerie
Nationale du Jeu de Paume,
1992) y Martin Barré (Paris:
Flammarion, Centre National
des Arts Plastiques, 1993), pa-
gina 68.
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7. Daniel Arasse, On n’y
voit rien: descriptions (Paris:
Denoél, 2000), paginas 136-
137 (de la edicién 2005).

pintura —aunque sus palabras podrian aplicarse igualmente a la
arquitectura—: «si el arte tiene una historia y la sigue teniendo, es
gracias al trabajo de los artistas y, entre otras cosas, a su mirada
a las obras del pasado, a la manera en que se han apropiado de
ellas», y «si no se intenta comprender esa mirada, encontrar en
esa pintura antigua lo que ha podido retener la mirada de ese
artista posterior, se renuncia a toda una parte de la historia del
arte, a su parte mas artistica».”



OBERTURA

sCémo puede ser que, en determinada época, uno pueda decir
algo que nunca antes se haya dicho?

sComo puede ser que haya aparecido tal enunciado y ningiin
otro en su lugar?

Michel Foucault



Capitulo 1

1. Sobre este tema véase
Jean-Marie Pérouse de Mont-
clos, Larchitecture a la fran-
caise (Paris: Picard, 1982), pa-
ginas 60-69 (de la edicion
20071).

2. Marc-Antoine Laugier,
Essai sur l'architecture (Paris:
Duchesne, 1753), pagina 153
(de la edicién 1755); version
espafiola: Ensayo sobre la ar-
quitectura (Madrid: Akal,
1999), pagina 103. Sobre los
temas relativos a la distribu-
cién véase, sobre todo, Mo-
nique Eleb-Vidal y Anne De-
barre-Blanchard, Architec-
tures de la vie privée: maisons
et mentalités, XVIIe-XI1x¢
siécles (Bruselas: Archives
d’Architecture Moderne,
1989).

* El appartement es la uni-
dad compositiva del interior
de las residencias francesas
que surgi6 a partir del siglo
XVII; consiste en una secuen-
cia de habitaciones de crecien-
te privacidad. Nota de la tra-
ductora.

3. The works in architec-
ture of Robert and James
Adam, volumen 11, 1779, edi-
cién facsimil con introduc-
ci6n de Robert Oresko (Lon-
dres: Academy, 1975), pagi-
na 59.

4. Ibidem, volumen 1,
1778, pagina 48.

Distribucién, disposicion, composicién

Las palabras ‘distribucion’, ‘disposicion’ y ‘composicion’ ¢son si-
nénimas? A partir del siglo xviii, en los tratados y distintos escritos
sobre arquitectura, las palabras ‘distribucion’ y ‘disposicion’, y
mads tarde ‘composicion’, eran de uso corriente. Antes de que cada
una adquiriese un significado particular, su uso solia ser impreciso,
hasta indiferente. Por tanto, resulta necesario comprender de qué
manera se fueron diferenciando y como la palabra ‘composicion’
lleg a ser de uso genérico para designar la concepcion misma de
la arquitectura.

Distribucion y regularidad de las piezas

Cuando Jacques-Francois Blondel publicé, entre 1737 y 1738, De
la distribution des maisons de plaisance et de la décoration des
édifices en général, 1o hizo para abordar aquellos problemas sobre
los que los franceses tenian una gran reputacion como ‘especialistas’,
gracias a esa ‘manera francesa’ de dar prioridad a la resolucion de
los interiores, diferente de la ‘manera italiana’, preocupada por los
exteriores.” Gradualmente, esta distincion se fue convirtiendo en
un lugar comin y muchos teéricos hacian referencia a esta predi-
leccién francesa por los interiores o, dicho de otro modo, por la
distribucion. Tal es el caso de Marc-Antoine Laugier, quien no du-
daria en declarar afios mas tarde: «<Hagamos justicia a nuestros
artistas: la distribucion es una especialidad que dominan en grado
supremo.»*

Hacia finales del siglo xviii, esta reputacion francesa respecto
a la distribucién alcanz6 un reconocimiento internacional, si to-
mamos en cuenta, por ejemplo, las palabras de los hermanos Robert
y James Adam sobre el French style en la organizacion de los ap-
partements* concebidos para «la conveniencia y la elegancia de
la vida».3 Al describir una de sus realizaciones, la residencia para
el Duque de Northumberland, los Adam rendian un homenaje ex-
plicito a los arquitectos franceses, de quienes tanto habian apren-
dido, y subrayaban su deuda con estos maestros del género con
estas palabras: «han unido la magnificencia y la utilidad en las re-
sidencias de la nobleza, y han hecho de ellas objetos de imitacion
universal».*

Esta reputacion quedd confirmada por Jean-Charles Krafft y
Nicolas Ransonnette. Como conclusion a su gran recopilacion de
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casas y palacetes (hétels) construidos en Paris y sus alrededores a
finales del siglo xvri1, no dudaban en afirmar:

No fue sino durante el reinado de Luis XV cuando, mediante
la reflexion, se consiguio reunir lo util y lo agradable, y
otorgar al interior de los edificios civiles comodidades hasta
entonces desconocidas, hasta el punto de hacer en cierto
modo de la distribucién un arte completamente nuevo. En esa
época se asisti6 a la construccion de multitud de palacetes,
casas de campo y de placer, que eran recomendables por lo
agradable de su distribucién, y que otorgaron tal reputacion a
nuestra arquitectura que la mayoria de los soberanos de
Europa se esforzarian por contratar a arquitectos franceses o
atraerlos a sus paises.’

Después de este reconocimiento de la distribucién como un arte
nuevo, volvamos a Laugier y procuremos entender de qué se trata.
Laugier distinguia entre la distribucién exterior, que «tiene por ob-
jeto la colocacion de las entradas, de los patios y de los jardines»,®
y la distribucién interior que «afecta atin mas de cerca a la como-
didad del alojamiento que la exterior».” La colocacién de las en-
tradas, los patios y los jardines tenia que ver con la manera de es-
tablecer las relaciones con el exterior del edificio, mientras que la
distribucion interior se referia a la relacion entre las habitaciones.
Esta distincion entre la distribucion exterior y la distribucion in-
terior también la hacia Blondel, tanto en De la distribution des
maisons de plaisance et de la décoration des édifices en général,
como en el tomo 1v de su Cours d’architecture, publicado en 1773
y denominado ‘Tratado de la distribucion exterior e interior de los
edificios’. Pero para Blondel, de manera mas precisa, la distribucion
‘interior’ de los propios edificios se dividia en dos ramas: una que
tenia que ver con el aspecto exterior y otra que atendia a las divi-
siones interiores: una que contribuia «a determinar el reparto de
los cuerpos delanteros, pabellones, cuerpos traseros y cuerpos in-
termedios que proporcionan cierto movimiento a la ordenaciéon
de las fachadas» y otra que tenia «por objeto la division de las pie-
zas que componian el interior de los apartamentos».®

Si la distribucion que se referia al aspecto exterior estaba ligada
mas bien a la decoracién y la belleza, la distribucién que se referia
a las divisiones interiores estaba ligada, sobre todo, a la comodidad.
Asi formulaba Blondel la trilogia vitruviana: solidez = construccién,
utilidad = distribucion y belleza = decoracion. A cada uno de estos
términos le correspondia una parte de su Cours d’architecture: la
primera estaba dedicada a la decoracion; la segunda, a la distribu-
cidn; v la tercera, a la construccion.

Cuando desarrollaba lo que tenia que ver especificamente con
las divisiones interiores, Blondel introducia clasificaciones suple-
mentarias. Si bien distinguia jerdrquicamente tres categorias de

5. Jean-Charles Krafft y
Nicolas Ransonnette, Plans,
coupes, élévations des plus
belles maisons et hotels
construits a Paris et dans les
environs (Paris, sin fecha, ha-
cia 1802), sin paginar.

6. Laugier, Essai..., pagina
144 (99 de la edicion espafio-
la mencionada).

7. Ibidem, pagina 147
(o1 de la edicién espafiola).

8. Jacques-Francois Blon-
del, Cours d’architecture, ou
traité de la décoration, distri-
bution et construction des ba-
timents, tomo 1v (Paris: De-
saint, 1773), libro segundo,
primera parte (‘Traité de la
distribution extérieure et in-
térieure des batiments’), pa-
gina 108.
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* La chambre de parade
era una sala de recepcién en
la que reyes y sefiores daban
audiencia desde una cama ce-
remonial donde nadie dor-
mia. Nota de la traductora.

9. Blondel emplea a veces
la palabra ‘disposicién’, pero
sin atribuirle un significado
diferenciado, preciso o cons-
tante con respecto a la ‘distri-
bucion’.

10. Blondel, Cours d’archi-
tecture..., ya citado (véase la
anterior nota 8), tomo 1v, li-
bro segundo, primera parte,
pagina 193.

11. Ibidem, pagina 199.

12. Nicolas Le Camus de
Mézieres, Le génie de I'archi-
tecture ou I'analogie de cet
art avec nos sensations (Paris,
1780), pagina 45, citado por
Pérouse de Montclos, Larchi-
tecture a la frangaise, ya cita-
do (véase la anterior nota 1),
péagina 60. Le Camus de Mé-
zieres decia ademds: «Se pue-
den otorgar diferentes confi-
guraciones a las habitaciones
de un apartamento: unas son
cuadrados; otras, paralelogra-
mos; se haran circulos u 6va-
los, octogonos; en resumen,
se pueden aplicar toda clase
de formas regulares [...].»
Ibidem, pagina 96.

13. Blondel, Cours d’archi-
tecture..., ya citado (véase la
anterior nota 8), tomo 1v, li-
bro segundo, primera parte,
capitulo v1 (‘Ou lon traite de
la distribution particuliére
des appartements privés, et
dans lequel on enseigne la
maniére de les tracer régulie-
rement, et de tirer avantage
des plus petits espaces’).

14. Ibidem, pagina 363.

piezas (habitaciones de necesidad, habitaciones de comodidad y
habitaciones de urbanidad), también las analizaba segun una cla-
sificacion tipolégica mds precisa: vestibulos, salones, antecimaras,
salas de compaiiia, salas de reunion, gabinetes, dormitorios de re-
cepcion [chambres de parade],* galerias, etcétera. Asi denominadas,
las habitaciones respondian a necesidades de uso, a las que corres-
pondia un ‘progreso’ en materia de distribucion. Pero esta ‘espe-
cializacion’ de las habitaciones no alcanzé todo su valor mds que
a partir del momento en que se encadenaron y se pusieron en re-
lacién, y eso se produjo mediante el ‘enfilado’, las enfilades:

El principal objetivo de la disposicion? interior de un edificio
es observar que las enfilades mas esenciales se alineen unas
con las otras, de manera que en las habitaciones de recepcion
[de parade] y en las de sociedad se pueda no sélo disfrutar de
toda la extension del interior del edificio y de sus exteriores,
sino también de su profundidad.'®

La puesta en relacion de las aberturas de las habitaciones me-
diante las enfiladas generalmente coincidia con la colocacion si-
métrica de cada una de ellas. Decia Blondel: «Por simetria se en-
tiende la regularidad respectiva de los cuerpos puestos en oposicion,
unos frente a otros [...].»"" Un appartement con una comodidad
adecuada mostraba a menudo una planta susceptible de articular
habitaciones de configuraciones geométricas diversas, pero regulares
(cuadrados, rectangulos, circulos, hexagonos, etcétera) segun axia-
lidades que podian resultar de gran complejidad. Desde una pers-
pectiva sensualista, Nicolas Le Camus de Méziéres hacia incluso
de esta diversidad de las habitaciones una condicién esencial para
su atractivo:

Se debe pasar de la simplicidad a la riqueza. Entonces, el
vestibulo tiene que estar menos ornamentado que las
antecdmaras; las antecimaras, menos que los salones y
gabinetes, etcétera. [...] Cada habitacion debe tener su
cardcter particular. La analogia y la relacion de las
proporciones determinan nuestras sensaciones; una
habitacion hace desear la otra, y esta agitacion ocupa y tiene
en suspenso nuestra mente [...]."*

Distribucion e irregularidad de los terrenos

La puesta en relacion de las habitaciones y la diversidad de sus
formas permitian adecuar el edificio a un terreno irregular, una
manera —decia Blondel- «de sacar provecho de los espacios mas
pequeiios».'3 Para apoyar su demostracion, al final del tomo v
del Cours d’architecture presentaba a sus alumnos —a los que lla-
maba «jovenes distribuidores»—"# varios ejemplos de plantas de
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casas, sobre todo de Frangois Franque. Franque era un arquitecto
al que Blondel tenia en mucha estima y del que ya habia mostrado,
en la Encyclopédie, la residencia para el Marqués de Villefranche
en Avinoén (figura 1.1) como ejemplo de una «distribucion regular
muy ingeniosa, contenida en un terreno rodeado de muros, tan
irregular como se pueda imaginar»."S La lamina xLvI1 el tomo 1v
del Cours d’architecture presentaba la planta baja de la casa de
la abadia de los Prémontrés en Villers-Cotteréts (figura 1.2); ésta
se completaba con la lamina xrvIi1, que presentaba un detalle
muy preciso de esa planta, en el que se resaltaban todos los tra-
zados que permitian dibujar los ejes. Esta residencia abacial estaba
precedida por un patio en cuyo eje un vestibulo distribuia por
un lado el comedor hexagonal y por el otro una sala de visitas
(salle de compagnie) octogonal que se abria al eje de un jardin
lateral, bordeado por un ala que contenia una biblioteca rectan-
gular. Gracias a la rotacion de los ejes debida a la configuracion
del terreno, Blondel subrayaba que para el arquitecto «la dificul-
tad se convirti6 en estimulo»,™® y la irregularidad del terreno no
fue un obstaculo para la simetria del interior. Por su parte, la la-
mina XLVII presentaba la planta baja de una mansion (maison
particuliere) organizada por dos patios y un corral. Blondel co-
mentaba:

1.1. Francois Franque,
casa para el Marqués de
Villefranche, Avinion,
plantas baja y primera;
ldminas xxvy xxvI del
Recueil de planches, sur
les sciences, les arts
libéraux et les arts
mécaniques, avec leur
explication, 1762
(primera entrega).

5. Comentario de la lami-
na xxv del Recueil de plan-
ches, sur les sciences, les arts
libéraux et les arts mécani-
ques, avec leur explication
(Paris, 1762; primera entre-
ga). Las ldminas Xxv a Xxviir
correspondian a la casa del
Marqués de Villefranche.

16. Ibidem, pagina 368.



DISTRIBUCION, DISPOSICION, COMPOSICION 15

Balde-Cour Balle~Cour

PLAN A REZ~DE ~ CHAUSSEE

- D'UNE MAISON ABBATTALE.

Dihelle 'de & Thises.
= E) T 7 7 2

1.2. Frangois Franque, El arquitecto de este proyecto lo ha concebido tan felizmente
casa de la abadia de los que no s6lo la irregularidad del terreno pasa casi

Prémontés, Villers- | inad d . da habi . .
Cotteréts, planta baja; completamente inadvertida, sino que cada habitacion interior
lamina x1vi del tomo 1v se desarrolla en perfecta simetria y estd compuesta por formas
del Cours d’architecture tan agradables como interesantes."”

de Jacques-Francois

Blondel, 1773. Esta complejidad en la distribucion, aunque respondia a las exi-

gencias de la comodidad y aunque creaba bellas ‘apariencias’, no
estaba a salvo de las criticas, sobre todo cuando ponia en peligro
la solidez, tercer pardmetro en la definicion de la arquitectura a
ojos de un tedrico del siglo xviir. A Pierre Patte —que completaria
el Cours d’architecture de Blondel- le inquietaban ciertas conse-
cuencias de los avances en la distribucion de los edificios residen-
ciales:

El arte de la distribucion —que se ha perfeccionado durante
los dltimos cuarenta afios en Francia— ha perturbado mas de
lo que se piensa la solidez de los edificios, y ha provocado
cantidades de formas a las que se tortura en la mayoria de las
plantas, con el pretexto de hacer mas cémodas las viviendas;
v7. Ibidem, pagina 361. de ello resulta una multitud de voladizos que varian algunas
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veces en cada planta, de modo que apenas se puede adivinar
como se pueden sostener unos encima de otros, de tan
desnaturalizado que esta todo.™®

Pese a ello, era resolviendo los problemas relativos a la distri-
bucién como el arquitecto podia poner a prueba su talento, sobre
todo —como se ha visto anteriormente— cuando tenia que lidiar
con terrenos urbanos irregulares o estramboéticos, algo que no
habia dejado de sefialar Laugier:

En la distribucion de un edificio, un arquitecto debe
esforzarse en aprovechar todo el terreno y no dejar nada sin
utilizar. Por poco sentido de la combinacion que tenga, sacara
mucho partido incluso de las irregularidades y bajo su mano
veremos los mds pequefios rincones transformarse en otras
tantas comodidades nuevas.™

Esta metamorfosis es también lo que Jean-Nicolas-Louis Durand
exigiria mas tarde de sus deseos en el Précis des lecons d’architec-
ture, en el que aconsejaba al arquitecto trabajar en un doble nivel,
apelando a los recursos de la geometria:

[...] después de haber trazado tantas partes regulares como la
irregularidad del terreno lo permita, corregimos la
irregularidad de las partes restantes, bien sea con chaflanes o
bien con partes circulares.*®

Desde el mismo punto de vista, también Charles Percier y Pier-
re-Frangois-Léonard Fontaine destacaban el talento para sacar
partido incluso de las irregularidades al analizar las residencias y
palacios construidos en Roma durante el Renacimiento. En su re-
copilacion publicada 1798, Palais, maisons et autres édifices mo-
dernes dessinés a Rome, a menudo subrayaban la habilidad de un
arquitecto como Baldassare Peruzzi, en particular en el palacio
Massimo alle Colonne (figuras 1.3):

18. Pierre Patte, Mémoires
sur les objets les plus impor-
tants de Parchitecture (Paris,
1769), pagina 160.

19. Laugier, Essai..., pagi-
na 153 (103 de la edicién es-
pafiola mencionada). Pierre
Pinon considera que la proli-
feracion de fincas en Paris du-
rante la segunda mitad del si-
glo xvrii, las limitaciones de
la parcelacion y las dificulta-
des para su division en sola-
res fueron los factores primor-
diales de este desarrollo de
los dispositivos distributivos
complejos; véase Pierre Pinon,

“Lotissements spéculatifs,
formes urbaines et architec-
ture a la fin de I’Ancien Régi-
me”, en ‘Soufflot et I’architec-
ture des Lumiéres’, suplemen-
to al nimero 6-7 de los Ca-
hiers de la Recherche Archi-
tecturale, 1980, pagina 187;
véase también Alain Borie,
Pierre Micheloni y Pierre Pi-
non, Forme et déformation
des objets architecturaux et
urbains (Paris: Centre
d’études et de recherches ar-
chitecturales, 1978), paginas
151-159; version espafiola:
Forma y deformacion: de los

objetos arquitectonicos y ur-
banos (Barcelona: Reverté,
2008), paginas 154-163.

20. Jean-Nicolas-Louis
Durand, Précis des lecons
d’architecture données a I'E-
cole polytechnique, segundo
volumen (Paris, 1805), pagi-
na 83; version espafiola:
Compendio de lecciones de
arquitectura: parte grdfica de
los cursos de arquitectura
(Madrid: Pronaos, 1981), pa-
gina 147. En el original fran-
cés, la palabra ponts se corri-
gi6 por pans en las ediciones
posteriores.
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1.3. Baldassare Peruzzi,
palacio Massimo alle
Colonne, Roma, vista
del patio y planta baja;
ldminas 61y 59 de
Charles Percier y Pierre-
Francois-Léonard
Fontaine, Palais,
maisons et autres
édifices modernes
dessinés a Rome, 1798.

e

1.4. Baldassare Peruzzi,
palacio Massimo alle
Colonne, Roma;
lamina 1 de Tilman-
Francois Suys y Louis-
Pierre Haudebourt,
Palais Massimi a
Rome, 1818.
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Se trata, sin duda, de la creaciéon mds ingeniosa de este habil
artista |[...]. En efecto, en ninguna parte ha desplegado tanto
talento para distribuir de modo ventajoso un terreno
constrenido e irregular [...].>"

Con el mismo enfoque, Antoine-Chrysostome Quatremeére de
Quincy consideraba el palacio Massimo alle Colonne la obra maes-
tra de Peruzzi y le reconocia el mérito «de haber sabido sacar par-
tido de un emplazamiento tan ingrato, estrecho e irregular», con
una disposicion que «pareceria una invencién libre, concebida
fuera de toda restricciéon externa»; y concluia: «El espacio es es-
trecho y pequefio; todo lo que lo llena es amplio y parece encajar
perfectamente.»** Tengamos en cuenta desde ahora que Georges
Gromort, profesor de teoria de la arquitectura de la Ecole des
Beaux-Arts entre 1937 y 1940, seguiria haciendo referencia al pa-
lacio Massimo alle Colonne como una leccién de composicién ma-
gistral:

La planta es de una destreza sorprendente. Nada parece
irregular; y cada elemento tiene la dimensién que le conviene
sin que sea posible adivinar en ninguna parte que el
arquitecto haya tenido que superar la menor dificultad: es
una composicién magistral.>?

A fin de cuentas, la habilidad para sacar provecho de las irregu-
laridades, de metamorfosearlas, no sélo tenia que ver con la dis-
tribucion interior de los edificios; también afectaba a la manera
de apropiarse ventajosamente de un terreno urbano, es decir y
siempre segun Percier y Fontaine, «de ampliar, mediante una feliz
disposicidn, los terrenos mas angostos».** Y por dltimo, también
afectaba a la ciudad en su totalidad, cuando se trataba de concebir
planes de embellecimiento, para cuya elaboracion se recurria a los
mismos principios de aplicacion de la simetria, con lo que se creaba
lo que se puede denominar ‘enfiladas urbanas’. La publicacién por
parte de Blondel —al final del tomo v1 de su Cours d’architecture,
después de las plantas de residencias de las que hemos hablado
anteriormente— de los planes de embellecimiento que habia pro-
yectado para Metz (figura 1.5) y Estrasburgo no puede entenderse
de otro modo.*’ Sin querer recurrir a ese lugar comtin de que una
casa es una ciudad pequeiia, o que una ciudad es una casa grande,
la equivalencia de los principios de aplicacion de la simetria prueba
que no hay discontinuidad entre el proyecto arquitectonico y el
proyecto urbanistico: a las calles, las plazas, los patios, los paseos,
etcétera, corresponden los vestibulos, las antecimaras, los salones,
los dormitorios, etcétera. Finalmente, es necesario subrayar que
los dispositivos distributivos inscritos en los terrenos irregulares,
aun cuando buscaban la regularidad mediante la creacién de en-
filadas y mediante la definicion de salas simétricas, eran globalmente

21. Charles Percier y Pier-
re-Frangois-Léonard Fontai-
ne, Palais, maisons et autres
édifices modernes dessinés a
Rome (Paris: Ducamp, 1798),
péaginas 18-19. Tras Percier y
Fontaine, y habiendo sido
alumnos del primero, Tilman
Frans Suys, Grand Prix de
Rome en 1812,y Louis-Pier-
re Haudebourt publicarian
en 1818 una gran recopila-
cion, Palais Massimi a Rome,
que contenia plantas, seccio-
nes, alzados y detalles de los
edificios de Peruzzi (figu-
ra 1.4). Sobre el tema de la
distribucion irregular de los
terrenos véase también Pierre
Pinon, “Architektonische
Komposition und das Gebot
der Regelmifigkeit von Pe-
ruzzi bis Franque / Architec-
tural composition and the
precept of regularity from Pe-
ruzzi to Franque”, Daidalos,
ntmero 15 (‘Die Kunst der
Symmetrie / The art of sym-
metry’), marzo 1985.

22. Antoine-Chrysostome
Quatremeére de Quincy, Dic-
tionnaire historique d’archi-
tecture (Paris: Adrien Le
Clerc, 1832), tomo 11 (‘Peruz-
z1i’), pagina 225.

23. Georges Gromort, His-
toire abrégée de I'architecture
de la Renaissance en Italie
(Paris: A. Vincent, 1913), pa-
gina 88 (de la edicion 1922).

24. Percier y Fontaine, Pa-
lais, maisons |[...], leyenda de
la ldmina s, pagina 3.

25. La ldmina L representa
el plan de Metz; y la ldmina
L1, el de Estrasburgo; éstas
son las altimas laminas del
tomo Iv.
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1.5. Jacques-Frangois irregulares. Aunque la simetria era ‘local’, no podia ser ‘global’.
Blondel, plan de De ello se deduce que la busqueda de lo que mds adelante se de-
embellecimiento de . .. Jibrio’. ¢ . d C haci

Metz, 1764; Limina 1 nominard ‘equilibrio’, ‘compensacién” o ‘ponderacion’, se hacia
del tomo 1V del Cours necesaria cuando no podia adoptarse una regularidad de conjunto.
d’architecture, 1773. Pero habria que esperar hasta el siglo XIX para que estas cuestiones

relativas a la irregularidad se abordasen como tales y se formulasen
dentro de una problematica explicita. Paraddjicamente, los avances
en la distribucién podrian haber sido asi una condicién previa al
enunciado de dicha problematica.

La vivienda, objeto de la arquitectura

A finales del siglo xvi, la capacidad de saber sacar provecho de
los terrenos irregulares podia ilustrarse con numerosos ejemplos
de edificios, fundamentalmente de hotels o palacetes parisienses
situados ‘entre un patio y un jardin’, y dotados de comodidades
‘modernas’. Pero aunque los arquitectos de esa época se dedicaron
principalmente a mejorar el confort de esos hotels particuliers, que-
daba mucho por hacer en las viviendas mds modestas. En 1840,
César Daly, en la Revue générale de I'architecture et des travaux
publics, constataba que el programa del palacete entre un patio y
un jardin ya no tenia la primacia. Al nuevo estado social —en el
que «la riqueza general esta tan repartida y se encuentra compartida
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entre gran nimero de personas»,*® le correspondian los edificios
de viviendas, que debian ser comodos y confortables, pero de una
superficie reducida en comparacion con la mayoria de los palacetes.
Daly constataba ademads que...

[...] en cuanto a la distribucién y a esos miles de pequefios
pormenores tan importantes en nuestros interiores actuales,
somos sin lugar a dudas mucho mds ingeniosos de lo que lo
eran nuestros predecesores; y sobre todo las personas de
medios modestos [petites fortunes] —que son los mds
dificiles de alojar con comodidad— nunca lo han estado
como ahora.?”

Desde la misma perspectiva, segiin Léonce Reynaud, sobre el si-
glo XIX recaeria la tarea de alojar a esas petites fortunes, pues era
un siglo, segun él, que se correspondia con «el advenimiento de la
burguesia»:*®

Es a nuestra época a la que corresponde el honor de haber
puesto la arquitectura al servicio de todos, de haber
establecido una juiciosa teoria de la distribucion y de haber
introducido la elegancia de la forma hasta en las viviendas
mas modestas.*®

Poner la arquitectura al servicio de todos significaba, pues, que
se apropiase de todos los programas, hasta de lo que Reynaud de-
nominaba «viviendas vulgares», aunque éstas no ofreciesen la mis-
ma libertad de proyecto que los programas mas prestigiosos. Con
el interés creciente concedido a la distribucion, todo el ambito de
la arquitectura doméstica se convertiria, en su totalidad, en objeto
de preocupaciones arquitecténicas, y la proliferacion de recopila-
ciones sobre la arquitectura privada atestigua la expansion de este
campo de reflexion y trabajo. Sin embargo, esta expansion no
ponia en cuestion la jerarquia entre los edificios publicos y los pri-
vados, sino que permitia abordar nuevos problemas.

Y asi, desde finales del siglo xvim, al concebir su recopilacion de
Palais, maisons et autres édifices modernes dessinés a Rome, Percier
y Fontaine ya se habian interesado por los programas que estaban
«en una relaciéon mas directa con las necesidades de la mayoria»3°
que los edificios publicos de importancia. Y de los ejemplos pre-
sentados, tan numerosos como diversos, podian extraerse ensefian-
zas utiles:

[...] observando el camino que han seguido los arquitectos
italianos en sus composiciones, comparandolas con las
necesidades que debian satisfacer vy, por tltimo, estudidndolas,
los artistas observadores sabrdn beneficiarse con
aprovechamiento de los conocimientos que esta coleccion les
proporcionara.’’

26. César Daly, “De lar-
chitecture domestique monu-
mentale”, Revue Générale de
I’Architecture et des travaux
publics (RGa), 1840, colum-
na 198. El interés de Daly lo
llevaria a publicar en 1864
una gran recopilacion en tres
volimenes: Larchitecture pri-
vée au Xixe siecle sous Napo-
léon III. Sobre Daly véase
Marc Saboya, Presse et archi-
tecture au Xixe¢ siecle: César
Daly (1811-1894) et la ‘Re-
vue générale de I'architecture
et des travaux publics’ (Paris:
Picard, 1991).

27. Ibidem, columna 199.

28. Léonce Reynaud, Trai-
té d’architecture / Deuxieme
partie: composition des édi-
fices (Paris: Carilian Goeury
& V. Dalmont, 1858), pagina
518 (de la edicion 1863).

29. Ibidem, pagina 519.

30. Percier y Fontaine, Pa-
lais, maisons..., pagina 6.

31. Ibidem, pagina 7.
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32. Julien Guadet, Elé-
ments et théorie de 'architec-
ture (Paris: Aulanier, 1901-
1904), 5° edicién, tomo 11, li-
bro v (‘Les éléments de la
composition dans I’habita-
tion’), pagina 37.

33. Guadet, en la nota in-
troductoria a la Réimpression
de l'architecture francaise de
Jacques-Francois Blondel;
exécutée sous les auspices du
ministere de linstruction pu-
blique et des beaux-arts, sous
le contréle de MM. Guadet
et Pascal (Paris: E. Lévy, sin
fecha [1907]), sin paginar.

No es de extrafiar que un siglo mds tarde, de modo sintomatico,
Julien Guadet, profesor de teoria de la arquitectura de la Ecole des
Beaux-Arts entre 1894 y 1908, en su libro Eléments et théorie de
Parchitecture, comenzase por la vivienda el examen de los diferentes
programas que trataria sucesivamente, con lo que mostraba una
especie de inversion: a diferencia de la mayoria de los tratados an-
teriores —que empezaban interesandose por los edificios pablicos
y sagrados—, Eléments et théorie de I'architecture empezaba por
los edificios privados y domésticos. Al iniciar el capitulo dedicado
a «la sala en la vivienda moderna», Guadet recordaba una vez mas
aquello de lo que Blondel habia sido, en cierto modo, testigo:

Puede decirse que la vivienda moderna nacié con el

siglo xvii, y Blondel, en su tratado de arquitectura, nos dice,
no sin orgullo, que hacia poco acababa de producirse una
verdadera revolucion en la arquitectura de los palacetes y las
casas, sobre todo desde el punto de vista de la distribucion. Y,
en efecto, muchos esfuerzos se realizaron entonces para
sustituir las antiguas enfiladas de las distribuciones dobles en
profundidad, por los distribuidores indispensables para la
libertad de la vivienda. [...] La independencia en la vivienda:
ése es el objetivo perseguido por los arquitectos del

siglo xvi [...].3*

La independencia en la vivienda significaba que, idealmente,
cada habitacion podia ser auténoma, para lo que, en efecto, era
necesario duplicar las enfiladas mediante una distribucion que per-
mitiese acceder a una habitacién sin pasar por otra.

Algunos afios después de la apariciéon de Eléments et théorie
de larchitecture, la gran obra de Blondel, L'architecture francaise,
publicada entre 1752 y 1756, fue objeto de una reimpresiéon en
facsimil, como para subrayar asi la continuidad de una larga tra-
dicion. Para esta reimpresion, Guadet redact6 una introduccion
en la que recordaba un principio enunciado por Blondel, uno «de
los principios generales relativos a la distribucion»: «la distribu-
cion debe ser el primer objetivo de la arquitectura; incluso la de-
coracion depende absolutamente de una planta determinada». Y
agregaba:

Verdades fecundas, que todavia vale la pena repetir, pero que
eran casi revolucionarias cuando las enuncié Blondel; que tal
vez mas tarde fueron malinterpretadas, pero que otorgan esa
calidad propia y bien francesa a los ejemplos reunidos

por él.33

Si la distribucién era la primera preocupacién del arquitecto, lo
primero que de ella se derivaba era la importancia concedida a la
planta. También se derivaba, correlativamente, por lo que se refiere
a la vivienda, una gran complejidad de los dispositivos arquitec-
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tonicos. Cada habitacion tendia a volverse independiente, lo que
le permitia asumir mas eficazmente una ‘funcién’ concreta. Veremos
cémo la pérdida de la indeterminacion de la habitacion y su ‘espe-
cializacion’ en cuanto a su uso tendrian como consecuencia hacer
de ella lo que Guadet denominaria un «elemento de la composi-
cién» cuyas caracteristicas era necesario conocer, es decir, era ne-
cesario analizar con objetividad. Otra consecuencia seria, para
Guadet, la distincion entre dos entidades complementarias: las su-
perficies ttiles (las habitaciones) y las circulaciones (los distribui-
dores), una distincién que permitia mejorar ain mds la distribu-
cion. 34

A modo de conclusion provisional, puede decirse que de Blondel
a Guadet el significado de la palabra ‘distribuciéon’ no cambi6 sus-
tancialmente; mas bien se precisé y se enriquecié. Y la importancia
de la planta en la tradicion francesa de la composicion no hizo
mas que confirmarse.

La disposicion

¢Qué es la ‘disposicion’ —una nocioén que se encuentra con frecuen-
cia en los tratados de arquitectura—y en qué se distingue de la ‘dis-
tribucién’?

La lectura del Dictionnaire historique d’architecture de Quatre-
meére de Quincy nos lleva a pensar que la disposicion «asigna a
cada cosa su lugar y su empleo».?’ La definicion es general y segtin
ella las ‘cosas’ tendrian un ‘lugar’ diferente segun los pardmetros
con los que se las relacionase, es decir, segtin que se las considerase
desde el punto de vista de la situacion, de las necesidades, de los
usos, del cardcter buscado, de las reglas del gusto, etcétera. A fin
de cuentas, y siempre segtin Quatremeére de Quincy, la «disposicion
ofrece, pues, una acepcion tan general y tan ilimitada que se podria
reducir a este articulo toda la teoria de la arquitectura»,3® mientras
que la distribucién tenfa como significado mas restringido «la di-
vision, el orden y la organizacion de las habitaciones que forman
el interior de un edificio»37 y, por tanto, siempre tenia que ver con
la comodidad.

También Durand atribuia a la disposicion un significado general,
ya que —segun decia— «la disposicion es el objeto principal de la
arquitectura»,3® es decir, la disposicion de las diferentes partes de
un edificio. Pero para él la disposicion estaba en funcion de un pa-
rametro principal: el uso, por lo que desde este punto de vista una
buena disposicion seria suficiente para proporcionar la satisfaccion
arquitectonica:

Sin duda que la grandeza, la magnificencia, la variedad, el
efecto y el cardcter que se aprecian en los edificios son a la
vez que bellezas en si mismas causas del placer que

34. Véase mas adelante la
pagina 201.

35. Quatremere de Quin-
¢y, Dictionnaire..., ya citado
(véase la anterior nota 22), to-
mo 1 (‘Disposition’), pagina
530.

36. Ibidem.

37. Ibidem (‘Distribution’).

38. Durand, Précis des le-
cons... données a I'Ecole po-
Iytechnique, primer volumen
(Paris, 1802), pagina 19 (15
de la edicién espafiola men-
cionada). [En la version espa-
fiola, traducida de una edi-
cién posterior, de 1819, en lu-
gar de ‘principal’ dice ‘4nico’.
Nota del editor.]
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39. Ibidem, pagina 18 (14~
15 de la edicion espafiola).

40. Ibidem, pagina 19 (15
de la edicién espaiiola).

41. Ibidem, pagina 1 (7 de
la edicién espafiola). [De nue-
vo la version espafiola difiere
ligeramente de la edicion ori-
ginal de 1802: «La arquitec-
tura es el arte de componer y
de realizar todos los edificios
publicos y privados.» Nota
del editor.]

42. Ibidem, pagina 2 (21
de la edicion espafiola). En el
segundo volumen del Précis,
pagina 76 (145 de la ediciéon
espafiola), Durand aclaraba
que la distribucion no era
otra cosa que «el arte de dis-
poner los edificios privados».

43. Reynaud, Traité d’ar-
chitecture, ya citado (véase la
anterior nota 2.8), parte I1, pa-
ginas 3-4.

44. Guadet, Eléments...,
ya citado (véase la anterior
nota 32), tomo 1, libro 11
(‘Principes généraux’), pagina
100.

nosotros experimentamos a su respecto. Pero ¢qué
necesidad tenemos de correr detrds de todo esto si se
dispone un edificio de manera conveniente al uso al que se
destina?3?

De esto se derivaba una consecuencia inapelable: «Es pues uni-
camente de la disposicion de lo que debe ocuparse un arquitecto.»*°
Sin embargo, teniendo en cuenta que «la arquitectura tiene como
objeto la composicion y la ejecucion tanto de edificios publicos
como de edificios privados»,*" era l6gico que Durand incorporase
la disposicion a la composicion, ya que para él ambos términos
eran casi sinonimos.

Sin embargo, para aclarar esta concepcion, Durand insistia en
recordar una distincién que mantenia la jerarquia entre edificios
publicos y edificios privados. Aunque estaba vinculada al uso, la
disposicion era en realidad de un nivel superior a la distribucion,
pues ésta quedaba restringida a la vivienda:

Por distribucion no se entiende nada mds que el arte de
arreglar de una manera acorde con nuestros usos actuales
las diferentes partes que componen un edificio de viviendas;
pues no se dice distribuir un templo, un teatro, un palacio
de justicia, etcétera.*>

La distribucion era el arte de componer los edificios privados.
La disposicion era el arte de componer los edificios publicos, y
esto se lograba —como se vera mas adelante- mediante la combi-
nacion y el ensamblaje de las partes.

A mediados del siglo x1x, Reynaud recordaba lo que se habia
convertido en evidencia para sus coetdneos: que la disposicion no
debia confundirse con la distribucion, pues ésta se referia a la uti-
lidad (es decir, a la comodidad y al uso) y aquélla tenia un signifi-
cado mucho mas amplio:

La palabra distribucion se suele emplear como sindénimo de
disposicion, pero esto es un error. [...] La distribucién no
abarca mas que las condiciones materiales relativas a la
utilidad de una obra; la disposicion también tiene que
satisfacerlas, pero se refiere a algo mas: se ocupa de las
formas, de las dimensiones, de la economia en general y del
efecto que se ha de producir. Una distribucion aspira a ser
buena; una disposicion, a ser a la vez buena y bella.*3

A partir de ahi se produjo un deslizamiento: la disposicion y la
composicion, desde Durand a Guadet, llegaron a ser casi sinénimos;
y el propio Guadet aportaba una especie de conclusion: «La dis-
posicion es lo que llamamos la composicion [...].»4* La palabra
‘composicion’ era entonces el término genérico para designar el
proyecto arquitectonico.
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La composicion

En arquitectura, la palabra ‘composicion’ pasé a ser de uso corriente
a inicios del siglo X1x. En su Dictionnaire historique d’architecture,
Quatremeére de Quincy aproximaba la composicion a la concepcion
(el “proyecto’), a la que otorgaba una acepcion mas general y abs-
tracta, que correspondia a la disposicion general, sin preocupacion
por los detalles, es decir: «el esbozo todavia sin desarrollar de una
composicién del conjunto.»*3 Por su parte, la composicion tenia
una significacion vinculada a todos los aspectos de la concepcion
de un edificio y

consiste en la accién de elaborar no sélo la idea general, sino
todos sus desarrollos, tanto en la bisqueda de sus detalles, de
sus comodidades y de sus relaciones con el todo, como en los
medios que deben asegurar la ejecucion del todo y de sus
partes.

Sin pretender rastrear el origen de la nocion de composicion, ni
la variedad de sus significados segtin los ambitos con los que se
relaciona, solo insistiré en el hecho de que la nocion de composicion,
en lo relativo a las ‘bellas artes’, encontr6 un primer terreno abo-
nado en el campo de la pintura.

Uno de los primeros, si no el primero, que habl6 de composicion
fue Leon Battista Alberti en su tratado De pictura, escrito en
1435.47 En efecto, el libro 11 trataba la pintura segun tres aspectos,
que en la version italiana se denominaban circoscrittione (‘contor-
no’), compositione (‘composicion’) y ricetto de lumi (claroscuro).
Y se daba una definicion de la composicién que especificaba el or-
den de un encadenamiento que vinculaba superficies, miembros y
cuerpos, de los que estos tltimos eran las partes que entraban en
la representacion de una historia:

[...] la composicion [...] es aquel modo o regla de pintar
mediante la cual se unen y arreglan entre si todas las partes
de una obra de pintura. [...] Las partes de la historia son las
figuras, las partes de éstas son los miembros, y las de éstos
son las superficies; porque de éstas se hacen los miembros, de
los miembros las figuras, y de las figuras una historia [...].4%

Aunque en De re aedificatoria, publicado en 1485, Alberti no
recurria al concepto de composicion, éste podria describir ese en-
cadenamiento que veremos que era el de los elementos y las partes
que componian un edificio concebido como un todo.

Parece que fue a partir de una derivacion de la pintura hacia la
arquitectura como el término ‘composicion’ se extendié y se gene-
raliz6. En este sentido, Colin Rowe sefialaba que en Inglaterra la
palabra ‘composicion’ aparecié por primera vez en 1734 en las
Lectures on architecture de Robert Morris:

45. Quatremere de Quin-
¢y, Dictionnaire..., ya citado
(véase la anterior nota 22), to-
mo 1 (‘Conception’), pagina
430. La ‘concepcion’ o ‘pro-
yecto’ —tal como lo entendia
aqui Quatremére de Quincy—
ha de ponerse en relaciéon con
lo que seria la basqueda de
un parti, de una ‘solucién’
(véanse mas adelante las pa-
ginas 219-224).

46. Ibidem (‘Composi-
tion’), pagina 428.

47. Sobre este tema véase
Michael Baxandal, Giotto
and the orators: humanist ob-
servers of painting in Italy
and the discovery of pictorial
composition, 1350-1450 (Ox-
ford: Clarendon Press, 1971);
versién espafola: Giotto y
los oradores (Madrid: Visor,
1996). Véase también Jean-
Claude Vigato, “Composi-
tion: du paradigme a la no-
tion”, Cahiers Thématiques
(Lille-Paris), ntimero 3 (‘Pra-
tiques du langage: arts, archi-
tecture, littérature’), 2003.

48. Leon Battista Alberti,
De pictura (143 5); version es-
pafiola consultada: El tratado
de la pintura por Leonardo
da Vinci, y los tres libros que
sobre el mismo arte escribié
Leon Bautista Alberti (Ma-
drid: Imprenta Real, 1784),
paginas 229 y 23 1.

49. Leon Battista Alberti,
De re aedificatoria (Florencia,
1485); version espafiola con-
sultada: De re aedificatoria
(Madrid: Akal, 1991).
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50. Colin Rowe, “Charac-
ter and composition; or some
vicissitudes of architectural
vocabulary in the nineteenth
century”, escrito en 19§3-
1954, publicado en Opposi-
tions, nUmero 2, 1974; ver-
sion espanola: ‘Caracter y
composicion, o algunas vici-
situdes del vocabulario arqui-
tectonico del siglo x1x’, en
Manierismo y arquitectura
moderna y otros ensayos
(Barcelona: Gustavo Gili,
1978), pagina 68.

s1. René-Louis de Girar-
din, De la composition des
paysages, ou des moyens
d’embellir la nature autour
des habitations (Ginebra y
Paris: P.-M. Delaguette,
1777); edicién consultada:
Paris: Editions du Champ Ur-
bain, 1979, con un epilogo de
Michel Conan, pigina 29.

52. Ibidem, pagina 57. So-
bre el pintoresquismo véanse
mds adelante las paginas 384-
387.

53. En 1884, el Diction-
naire de I’Académie des
Beaux-Arts afirmaba a este
respecto: «En el lenguaje de
los artistas, al igual que en el
lenguaje corriente, se entien-
de por la palabra ‘composi-
cién’ tanto una obra de arte
en general como, y mas espe-
cialmente, el ensamblaje de
las diversas partes que cons-
tituyen esa obra, mds alld del
trabajo de la mano del artista.
Hasta comienzos del siglo
xviir se designaba el conjun-
to de estas partes constituti-
vas de una obra con la pala-
bra invencion. Fue De Piles
quien introdujo en la lengua
el uso de la palabra composi-
cion, mas exacta»; tomo IV
(‘Composition’), paginas 200-
201.

54. Roger de Piles, Cours
de peinture par principes (Pa-
ris: Chez Jacques Estienne,
1708), pagina s52.

[...] la palabra ‘composicién’ entré realmente a formar parte
del vocabulario arquitectonico inglés como resultado de las
innovaciones formales del pintoresquismo, que se consider6
especialmente aplicable a las nuevas organizaciones, libres y
asimétricas, que no entraban dentro de las categorias estéticas
de la tradicion académica.’°®

Sin lugar a dudas, la coincidencia no era fortuita: en Inglaterra,
el empleo de la palabra ‘composicion’ estaba ligado a las disposi-
ciones irregulares, fundamentalmente a las de los jardines; en Fran-
cia, el acento puesto en la distribucion y la habilidad relativas a
la adecuacion de terrenos irregulares —que algunos llamarian ade-
cuacion de situaciones pintorescas—, ¢no seria la condicion previa
para la adopcidn de la palabra ‘composicion’ y para la generaliza-
cién de su empleo en la arquitectura? El hecho es que la palabra
‘composicion’ se solia utilizar, en efecto, para describir los jardines
paisajistas y los ‘cuadros’ que ofrecia. René-Louis de Girardin, el
disefiador del jardin de Ermenonville —donde esta enterrado Jean-
Jacques Rousseau—, recomendaba adoptar el punto de vista del
poeta y del pintor para componer los jardines; y no solamente el
punto de vista, sino también incluso los recursos del pintor: «para
componer un paisaje» —afirmaba Girardin— «y trasladarlo al te-
rreno, el cuadro es la Gnica manera de plasmar la idea para tener
una vision exacta de ella antes de ejecutarla»;S' y agregaba: «El
terreno es como el lienzo sobre el que se debe hacer un cua-
dro [...].5*

Esta relacion con la pintura que acaba de subrayarse debe ex-
plicarse mas. En efecto, la historia quiso que fuese Roger de Piles
el primero en definir la composicion no sélo como invencion, sino
como la disposicion de los objetos de un cuadro.’3 En 1708, en su
Cours de peinture par principes, De Piles explicaba la diferencia
y la complementariedad de la invencién y la disposicion, las cuales
convergian, ambas, en la composicién. Para él, la invencion tenia
que ver con la eleccién de los objetos que participaban en el tema
que el pintor queria tratar, en la composicion por él concebida.
Por supuesto, estos objetos debian elegirse con pertinencia, ya que
debian corresponder al tema para contribuir a su expresion y re-
velar su cardcter. Sin embargo, la eleccion de estos objetos no era
toda la composicion:

Digo también que estos objetos deben entrar en la
composicion del cuadro, pero no hacerla toda entera, con el
fin de no confundir la invencién con la disposicion, y de dejar
a esta ultima toda la libertad de su funcién, que consiste en
colocar ventajosamente estos mismos objetos.’*

La invencion tenia que ser completada en cierto modo por la
disposicion, para concebir asi una verdadera composicion.
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En arquitectura, fue con Durand con quien el verbo ‘componer’
lleg6 a ser de uso corriente para designar la accion del arquitecto:
al proyectar un edificio, el arquitecto componia. Y Durand nos
ofrecia —como se verd mas adelante—, un «camino que hay que se-
guir en la composicion de un proyecto cualquiera».’’ Esto expli-
caria el favor del que gozé la composicion, favor que conservaria
hasta el siglo xx. En su Dictionnaire historique d’architecture, Qua-
tremeére de Quincy, por su parte, confirmaba el doble significado
de la palabra ‘composicion’: «Se dice o bien de la accién de com-
poner (decimos estar en plena composicion) o bien del objeto mis-
mo que se ha compuesto (decimos es una buena o una mala com-
posicién).» ¢ Y Charles Blanc, en la Grammaire des arts du dessin
aparecida en 1867, reiteraba esta constatacion: la palabra ‘com-
posicion’ «incluye la invencién del pintor y la economia de su cua-
dro, hasta el punto de que se la suele emplear como sinénimo del
cuadro propiamente dicho».5”

La unidad

La primera edicion del Dictionnaire de I'Académie Francaise (1694)
daba a la palabra ‘componer’ la siguiente definicion: «Formar,
hacer un todo del ensamblaje de varias partes.»5® En el tercer tomo
de la Encyclopédie ou dictionnaire raisonné, des arts et des métiers,
escrito por Denis Diderot y publicado en 1753, la definicion de la
palabra ‘composicion’ insistia en la cuestion de la unidad, tomando
siempre como ejemplo la pintura:

Un cuadro bien compuesto es un todo abarcado desde un
unico punto de vista, en el que las partes contribuyen a
alcanzar un mismo fin y forman, por su correspondencia
mutua, un conjunto tan real como el de los miembros en el
cuerpo de un animal; de suerte que un trozo de una pintura
hecho con muchas figuras puestas al azar, sin proporcién, sin
sentido y sin unidad, ya no merece el nombre de una
verdadera composicion, al igual que los estudios sueltos de
piernas, narices y 0jos sobre un mismo carton no merecen el
de retrato ni tampoco el de figura humana.s®

Por ultimo, al hablar de la composicion en sus Essais sur la peinture,
Diderot, insistia en el hecho de que el tema de un cuadro debia ser
sOlo uno, y que las figuras que lo componian contribuian «a crear
un efecto comiin, de una manera firme, simple y clara».®®

La unidad que reclamaba Diderot, en el caso de un retrato, era
lo contrario de una agrupacion de elementos diferentes que no for-
maban una figura tnica. De ahora en adelante se puede sefalar
que apreciar una yuxtaposicion de elementos heterogéneos supon-
dria un cambio de punto de vista con respecto a la composicion
entendida como la bisqueda de la unidad.

55. Véanse mas adelante
las paginas 41-44.

56. Quatremeére de Quin-
¢y, Dictionnaire..., ya citado
(véase la anterior nota 22), to-
mo 1 (‘Composition’), pagina
428.

57. Charles Blanc, Gram-
maire des arts du dessin (Pa-
ris: Laurens, 1867); edicion
consultada: Paris: ENsBaA,
2000, pagina 473.

§8. Dictionnaire de I'’Aca-
démie Frangaise (Paris, 1694;
primera edicién), tomo 11
(‘Composer’), pagina 283.

59. Encyclopédie, ou dic-
tionnaire raisonné des scien-
ces, des arts et des métiers, to-
mo 111 (‘Composition, en
peinture’; Paris, 1753), pagi-
na 772.

60. Denis Diderot, Essais
sur la peinture (Paris: Fr. Buis-
son, afio 1v [1795]); edicion
consultada: Essais sur la pein-
ture: salons de 1759, 1761,
1763 (Paris: Hermann, 1984),
pagina 59; version espafola:
Ensayo sobre la pintura (Ma-
drid: Casimiro, 2021).
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61. Alberti, De re aedifica-
toria, libro vi (246 de la edi-
ci6n espafiola mencionada).

62. Andrea Palladio, I
quattro libri dell’architettura
(Venecia: Dominico de’ Fran-
ceschi, 1570), libro 1, piginas
6-7; version espafiola consul-
tada: Los quatro libros de ar-
quitectura (Madrid: Imprenta
Real, 1797), pdgina 3.

63. Blanc, Grammaire...,
ya citado (véase la anterior
nota §7), pagina 123.

64. Emmanuel Pontremoli,
Propos d’un solitaire (Vanves:
impr. Kapp, 1959), pagina 23.

Asi pues, la cuestién de la unidad estaba vinculada a la de la
composicion. En arquitectura, las partes contribuian a la configu-
racion de ese todo que era el edificio, eran indisociables y estaban
en armonia. Se trata de una concepcién presente desde el Renaci-
miento. Después de haber hecho de la concinnitas lo que regulaba
la relacion de las partes con el todo, en De pictura, Alberti especi-
ficaba en De re aedificatoria:

[...] la belleza es la armonia entre todas las partes del
conjunto, conforme a una norma determinada, de manera que
no sea posible agregar, suprimir o cambiar nada sin que el
todo se vuelva mas imperfecto.®!

Recordemos también las palabras de Andrea Palladio acerca de
la belleza o la perfeccion arquitectonicas, cuando describia una es-
pecie de movimiento circular, un ir y venir entre las partes y el
todo:

La belleza resultard de la bella forma y correspondencia del
todo con las partes, de las partes entre si, y de éstas con el
todo, puesto que los edificios deben parecer un cuerpo entero
y bien acabado, cuyos miembros convengan entre si [...].%*

Asi pues, las partes debian formar un todo, y ninguna parte
podia agregarse o suprimirse sin que el todo perdiese su coherencia.
Por tanto, las partes estaban subordinadas al todo. Esta concepcion
—que se puede calificar de jerarquica y ‘cerrada’- seria la adoptada
durante mucho tiempo por numerosos tedricos o arquitectos, hasta
tiempos recientes; es la que caracteriza, de manera esencial, lo que
se describird a lo largo de la primera parte de este libro: el orden
cerrado.

Esta concepcion seria reafirmada una y otra vez hasta mediados
del siglo xx. Y asi, Blanc, en su Grammaire des arts du dessin, ha-
blaba de una unidad que no debia poder romperse: «Una arqui-
tectura posee armonia cuando todos sus miembros estdan de tal
manera vinculados entre si que no se puede suprimir o trasladar
ni uno solo sin romper la unidad del edificio.»®>* Emmanuel Pon-
tremoli, unos de los profesores responsables de taller mds impor-
tantes de la Ecole des Beaux-Arts en la primera mitad del siglo xx,
afirmaba:

Componer [...] es disponer las diferentes partes de un edificio
cualquiera de tal modo que la interdependencia de cada uno
de los elementos lo convierta en un cuerpo organizado, y
donde cada uno de ellos esté en un lugar tan adecuado que
nada parezca poder modificarse o cambiarse sin arruinar
completamente el equilibro de la composicion.®4

Auguste Perret no decia nada distinto: «Reconoceremos que un
edificio esta bien compuesto en que no serd posible suprimir ni
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agregar lo que sea sin mutilarlo.»® Y André Lurgat insistia en esta
concepcion tradicional de la composicion: «Componer consiste
en agrupar, de modo arménico y a fin de configurar un todo ho-
mogéneo, elementos dispares tanto por su funcién, como por sus
dimensiones y su configuracion.®®

Lo que queda pendiente es saber de qué manera se asegura la
interdependencia de los elementos o de las partes, es decir, segun
qué modalidades se forma un todo que no pueda modificarse sin
provocar su ruina. Es Durand quien nos permitird abordar de
frente esta cuestion, el primero que propuso explicitamente un
«camino que hay que seguir en la composicién de un proyecto
cualquiera».

65. Auguste Perret, ‘Les be-
soins collectifs et ’architectu-
re’ (1935), publicado en Au-
guste Perret: anthologie des
écrits, conférences et entre-
tiens, documentos reunidos y
presentados por Christophe
Laurent, Guy Lambert y Jo-
seph Abram (Paris: Moniteur,
2006), paginas 285-286.

66. André Lurcat, Formes,
composition et lois d’harmo-
nie: éléments d’une science de
Pesthétique architecturale (Pa-
ris: Vincent Fréal, tomo 1v,

1955), pagina 18.
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