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La Tesis presentada consta de varias partes que son alterables sustancialmente, sin que por ello se vea
comprometida su comprension, por lo que puede adaptarse con facilidad a diversos formatos, tanto en su

extension como en su forma.

El primer bloque, de 40 paginas de extension, responde a los apartados de una estructura ortodoxa de Tesis
Doctoral clasica, con expresion de los Obyetivos, Interés del Tema, Estado del Arte y Metodologia, que carecen de

sentido en un formato libro para su publicacion.

El segundo bloque, de mas de 250 paginas, corresponde a la Presentacion de los Datos, donde se elabora una
precisa revision historiografica de hechos muy conocidos, pero adaptados a una escala y un enfoque que
permiten sustentar la hip6tesis. La principal aportacion de este estudio es la adecuada relacién de la evolucion
del arte en occidente con lo ocurrido paralelamente en la Unién Soviética, que estuvo oculto hasta los afios 80
del pasado siglo, y que resulta fundamental para dotar de sentido completo a los hechos. Asimismo es
importante el punto de vista de arquitecto en ejercicio de la profesion, muy diferente al del historiador o
ensayista, y que permite una lectura diferente, especialmente orientada hacia el objetivo. Este bloque se puede
reducir considerablemente, aceptando la lectura los hechos presentados como vilida en un resumen de los

mismos.

El tercer bloque, de 100 paginas, es el que determina la importancia de la hip6tesis, una vez demostrada, para
la evolucién de la arquitectura a lo largo del siglo XX. Este bloque es, por tanto, el que contiene los datos de

interés especifico y los elementos de reflexién para futuras investigaciones.

Por lo expuesto, el texto de la tesis puede reducirse en el formato libro a cualquier escala a partir de esas
ultimas 100 paginas, dado que las afirmaciones que contienen se sustentan en una relectura de hechos
histéricos sobradamente conocidos y de facil acceso, por lo que bastarfa con referitlos, sin tener

necesariamente que exponerlos en su totalidad, como se ha hecho en la presentacion del trabajo académico.

Las imagenes utilizadas en la tesis, como ilustraciones al texto, son igualmente conocidas y de uso comun a lo
largo de toda la historiografia de arte y arquitectura del siglo XX, por lo que muchas de ellas estan libres ya de
derechos, o resultan sencillos de conseguir. No obstante, y tal y como se hace ya en ensayos de editoriales de
prestigio, son imagenes que basta con citatlas, y no es necesario reproducitlas, ya que estin al alcance de

cualquiera en internet, y basta con consultarlas en cualquier dispositivo durante la lectura del texto.

Por tanto, considero que la adaptacién del texto de la tesis, tanto al formato como a la linea editorial de la

coleccién arquia/temas de la Fundacién Arquia, no entrafia ninguna dificultad especial.

Se presenta a continuacion el indice de la tesis y un resumen de la misma adaptado al formato del concutso.
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1923. Theo van Doesburg y el Pensamiento Abstracto en el proyecto Arquitectéonico

(Sintesis).

¢Donde se encuentra la Sabiduria que perdimos en el Conocimiento?
¢Donde el Conocimiento que perdimos en la Informacion?
T.S.Elliot (The Rock, 1934)

Este texto tratara de reflejar de forma sintética el Por gué, el Como, el Qué, y el Para Qué de la investigacién que
ha dado origen a la Tesis Doctoral presentada. Para ello utilizara como elemento de cohesién, y de necesario
enfoque, la idea transmitida por T.S. Elliot en el conocido aforismo con el que se inicia: “;Ddnde esti la

Sabiduria que perdimos en el Conocimiento? ;Ddnde el Conocimiento que perdimos en la informacion?”.

Debido a la fragilidad y la sutileza de algunos de los conceptos que deben reflejarse en esta sintesis, para la
adecuada comprension de la investigacion, y como consecuencia del considerable recorte de la capacidad de
expresion que supone en relacion al texto integro de la Tesis, he considerado necesario apoyarme en unas
ilustraciones especialmente preparadas para este formato. La carga emocional que transmiten las conocidas
imagenes en las que se va a apoyar este resumen, puede hacer que el pensamiento fluya en la direccion
adecuada, y permita de esta forma recuperar la precisioén y la capacidad de evocacion, perdida en favor de la
concision del texto.

El Por Qué de la tesis se fundamenta en la ingenuidad de un Estudiante de Arquitectura, que durante los
afios de formacién fue aprendiendo a disfrutar de las imagenes del Arte que todavia llamamos moderno, pero
que sin embargo era incapaz de explicatlo de forma racional, por lo que se entedaba en absurdas discusiones

con quienes ridiculizaban esta via de expresion plastica, sin poder aportar nunca argumentos contundentes.

La fractura del lenguaje plastico en el Arte, aqui representada en la evolucién de la obra de Vasili Kandinski
hacia su Primera acnarela abstracta, de 1910, Kasimir Malévich con su Cuadrado negro de 1915 y Piet Mondrian
alcanzando el Cuadro 1, en 1921, no esta todavia completamente asimilada por la sociedad, y a pesar de haber
pasado ya mas de 100 afios, la idea de Cwadro, u obra de Arte, sigue estando atn relacionada, a nivel popular,
con la imagen tradicional de las obras clasicas, como pueden ser las de sus comienzos.



Si trasladamos esta simplificacién al terreno de la Arquitectura, el problema es similar: la evoluciéon de su
lenguaje presenta también una fractura a principios del siglo XX, con la que se inicia el periodo que

generalmente se denomina en la historiografia el Moviniento Moderno.

Esta fractura puede comprobarse con claridad en la evoluciéon de la obra de Frank Lloyd Wright, Mies van
der Rohe y Le Corbusier, a quienes generalmente se les considera los maestros de este periodo. Pero al igual
que ocurre en el Arte, la idea popular asimilada al concepto de Vivienda, Hogar o Casa, sigue estando

mayormente identificada con los modelos clasicos, al que respondfan sus primeras obras.

Los que hemos impartido clases de proyectos, hemos podido comprobar lo dificil que resulta transmitir de
forma metodolégica las claves de la arquitectura contemporianea, y hemos visto incluso como algunos
alumnos no llegan a asimilar las claves del nuevo lenguaje a lo largo de toda la carrera. Yo mismo sufria de
alumno cuando, atascado en un proyecto, el profesor me intentaba ayudar sugiriéndome que lanzara nna pieza,
o que intentara establecer un didlogo con el entorno... Al terminar la carrera me propuse fransformar mi placer, y mi
sufrimiento, en conocimiento, por lo que pedf a quien habfa sido mi maestro en la ETSA de Sevilla, Manuel Trillo
de Leyva, que me dirigiera una tesis sobre la Aparicidn del lengnaje abstracto en la Arguitectura. Manuel Trillo me
insté a concretar el marco de la investigacion, y esto pude hacerlo gracias a un pequefio relato autobiografico
de J.J.P. Oud, titulado “M: trayectoria en De Stijl”.

Los referentes tedricos en la Escuela de los afios 80 eran los textos de Aldo Rossi, Vitorio Gregotti o Robert
Venturi, junto a la arquitectura de Mario Botta y todo lo que sonara postmoderno, por lo que el mensaje de
Oud resulté clarificador. No habfa podido pensar, hasta entonces, que se pudiera hablar y expresar la
arquitectura de forma tan sencilla. Pude comprobar entonces que Oud, que era considerado uno de los padres
del Movimiento Moderno en Arquitectura, sin embargo le atribufa un protagonismo especial en su evolucién
al pintor Theo van Doesburg, que era un personaje de quien apenas habia oido hablar durante los afios de
carrera. Esta afirmacion estaba bien corroborada y avalada por otros arquitectos sensatos de la época, testigos
directos de las primeras vanguardias, como fueron Alberto Sartoris y Giusseppe Terragni, que atribufan a

Theo van Doesburg el hecho, y cito literal, “de haber inventado el abstractisno”.

Manuel Ttrillo acepté finalmente dirigirme un proyecto de tesis que titulé Theo van Doesburg en el Moviniiento
Moderno, cuyo objetivo era elaborar una historia completa y analitica de la trayectoria artistica, e influencias

sobre la arquitectura, de la obra de Theo van Doesburg.



Tras varios aflos de investigacion, la informacién recopilada habia creado una estructura fractal de relaciones
en torno a Van Doesburg. Cada tema al que me acercaba se ramificaba en una serie inabarcable, hasta el

punto de ser complicada incluso la lectura de un cronograma histérico bésico, como el que representa la

ilustracion.
MAX BILL
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Me senti perdido e incapaz de lograr conocer de forma rigurosa todo lo relacionado con el Neoplasticismo, el
Dadaismo, el Futurismo y el Constructivismo, movimientos a los que pertenecié Van Doesburg, o con la Bauhaus,
a la que incordi6 insistentemente, y ademas tener que incorporar a Mies van der Rohe y Le Corbusier, sobre
los que Van Doesburg influyé... y eso sin contar con profundizar en los origenes cubistas e impresionistas, y
su influencia ultima sobre el Arte Concreto de Max Bill y Josef Albers, con su posterior repercusion en los
Estados Unidos... El principal problema para la investigacion lo constitufa la ingente cantidad de estudios
criticos publicados, que estaban elaborados en su mayoria por historiadotres o ensayistas, que aplicaban a los
hechos interpretaciones psicologistas o meramente formalistas, cuando no entraban en el terreno del centifismo,
estableciendo relaciones fuera de una escala real, entre personajes u obras que dificilmente habfan podido
coincidir en el tiempo o en el espacio. A un problema similar debié enfrentarse Theo van Doesburg, quien se
inicié6 como ctitico de arte, para llegar a pronunciar en 1919 la frase tan contundente que reproduzco de
forma literal: “Creo poder suponer que sélo existe un medio para tratar de restablecer lo que la critica general del arte ha
corrompido a base de ignorancia, prejuicios y presunciones. Este consiste en elaborar los principios generales y elementales del arte
pldstico; cosa que precisamente se intentard aqui”.

Sin la arrogancia intelectual de Van Doesburg, y con la presion de querer conocer y comprender todo lo que
se habia escrito sobte estos personajes, obras y movimientos, se me hizo imposible concretar una hipétesis y
avanzar en la tesis. Podemos decir que aqui fracasé, y abandoné el proyecto con la sensacién de haber
defraudado la confianza de mi director... A pesar de todo, durante los siguientes quince afios segui atento a
este periodo, y al entorno cultural reflejado en el esquema que no pude dominar, buscando y leyendo todo lo
que encontraba sobre estos personajes. Esto me cre6 un cuerpo de conocimiento especifico, y una cierta
erudicion sobre el tema, pero la duda se mantuvo sin resolver, a pesar de que la ingenuidad fue
desapareciendo al it acumulando experiencia, tanto en la docencia como en el ejercicio profesional de la
arquitectura.

Encontré una razén a mi fracaso investigador en un texto de Katl Popper llamado ;Tiene la Historia algin
significado?, de su obra La sociedad abierta y sus enemigos. En este ensayo, Popper declara que “no puede haber una
historia de el pasado tal como ocurrid en la realidad, sino que sélo puede haber interpretaciones histdricas y ninguna de ellas
definitiva”. Para €l, la razén de que toda la descripcion histérica sea selectiva reside “en la infinita riqueza y
variedad de los aspectos posibles de los hechos del mundo que nos rodea, y al hecho de que para describir esta infinita rigueza silo
tenemos a nuestra disposicion un niimero finito de una serie finita de palabras”. Popper afirma que “no sdlo es imposible
evitar un punto de vista selectivo, sino también que toda tentativa de bacerlo es indeseable, pues aunque lo lograramos, no
obtendriamos una descripcion mds objetiva, sino tan solo un mero cimulo de enunciados totalmente inconexos. Esto es

exactamente lo que yo tenfa hasta ese momento, un enorme cimulo de enunciados inconexos...



Un punto de inflexién en mi forma de razonar aparece con el aforismo de T.S. Elliot con el que abro el texto.
El hecho de reflexionar por primera vez sobre la diferencia entre Informacion, Conocimiento y Sabiduria, permitio
que estructurara de otra forma mi Pensamiento. A este mensaje se unié de forma providencial la lectura
casual de un ensayo de Hanna Arendt titulado La permanencia del mundo y la obra de Arte. En él, Arendt
establece unas bases para la comprensién del proceso creativo, que para ella comienza en el Pensamiento,
que es el origen de toda Obra de Arte, pero que necesita de los instrumentos que aporta el Conocimiento
colectivo para su reificacién. Termina afirmando que los pensamientos Artisticos sélo pueden aplicarse a las

necesidades del Ser Humano mediante la aplicacion de el Razonamiento l6gico.

INFORMACION:  ¢QUE HAY? PENSAMIENTO: ORIGEN DE TODA OBRA DE ARTE.
CONOCIMIENTO: ¢QUE PUEDO HACER? COGNICION: PROCESO CON PRINCIPIO Y FIN.

: ; 2 RAZONAMIENTO: OPERACIONES DE DEDUCCION CON
SABIDURIA: ¢QUE DEBO HACER? PRINCIPIOS EVIDENTES.

Por tanto, tenfa Coémo afrontar de nuevo la investigacién, ya que Popper indica que se puede hacer una
interpretacion selectiva de la historia, que no mejora la objetividad el hecho de intentar conocerlo todo... y
Arendt ofrece una estructura de pensamiento, analisis y seleccion de la informacion... El empujoén definitivo
para retomar la Tesis me lleg6 del premio nobel Santiago Ramén y Cajal, con su libro Reglas y Consejos sobre la
Investigacion cientifica, casualmente editado en 1923, afio clave para mi trabajo. En el libro escribe
textualmente, hablando de investigacion, que “Defecto por defecto, preferible es la arrogancia al apocamiento; la osadia
miide sus fuerzas y vence o es vencida, pero la modestia excesiva huye de la batalla y se condena a vergonzosa inaccion™. Lo que

yo interpreto como que es mds util en investigacion un error contundente, que no hacer nada.

Asi, sin miedo al etror, retomo la investigacién bajo este nuevo enfoque, convencido de que debe ser mi
experiencia como arquitecto, y no la de otros, la que me aporte las herramientas para el analisis. Para ello
descarto todas las hipétesis criticas que ya conocia, con el convencimiento de que la visién retrospectiva de
una época nos ofrece una imagen tedrica y unos datos que no son los que podian manejar realmente los
protagonistas, a los que le tenfa que faltar, necesariamente, el sentido global del contexto histérico y la
trascendencia del mismo. Por tanto me centro en ellos, en los protagonistas, sus escritos y sus obras, que es

donde quedan expresadas de forma objetiva, y en su tiempo, las intenciones reales.

La idea preconcebida con la que me sumerjo en la historia, como hipétesis genérica, se basaba en que las
contra-construcciones de Van Doesburg, de 1923, contenfan claves que no estaban aun suficientemente
aclaradas en la numerosa bibliografia editada sobre el tema, y por tanto, el trabajo que realizo con la ingente
cantidad de informacién que ya poseia es de depuracién. Alejandro de la Sota decfa que para alcanzar la
Belleza de la cabeza calva de Nefertiti, habia gue sufrir el dolor de arrancar, uno a uno, cada pelo. Por tanto, con
dolor, elimino todos los autores y todas las obras cuya telacion con Van Doesburg en esta época no estuviera
suficientemente acreditada, y me centro ademas sélo en aquellas donde el proceso de creacién estuviera
completo segin el criterio de Hanna Arendt, es decir, selecciono aquellas obras que responden a un
Pensamiento explicito del autor, que inciden en el Conocimiento de la época, y que a través del Ragonaniento

hubiera dado lugar a nuevas obras.

Es suficientemente conocida la linea evolutiva de la abstraccién en la Europa occidental, que principalmente
se desarrolla en Holanda, y en la que estan presentes fundamentalmente Mondrian y los artistas de De Stijl,
como Van der Leck, Vantongerloo, Huszar y Rietveld. La novedad en esta investigacion reside en las
relaciones existentes con la linea evolutiva de la abstraccién en la Europa oriental, que es la que se desarrolla
en Rusia, y que se traza volviendo a partir de la genealogia de los Proun de El Lisitski. L.a mayoria de obras y
escritos de esa época en Rusia fueron ocultados por Stalin en los afios 30, y no habifan visto la luz hasta finales

de los ochenta, gracias a la Perestroika de Gorbachov. Esto ha mantenido un halo de misterio y



desinformacién sobre algunos pasos evolutivos, que ha dado lugar a multiples interpretaciones histéricas, a
menudo incompatibles entre si. En esta linea evolutiva del arte en el oriente de Europa la figura principal es
Kasimir Malévich, a los que acompafian Vladimir Tatlin, Alexander Rodchenko y Gustav Klucis, ademas de
El Lisitski, que es quien concluye y transmite las ideas, dando respuesta oriental a Van Doesburg, el que para

mi es elegido como el gran divulgador occidental.

La genealogia de los Proun es fundamental para justificar, de forma coherente, el salto a la tercera dimension
que aplica Van Doesburg a las imagenes plasticas derivadas de Mondrian, a través del uso de la perspectiva
axonométrica. En la historiografia, las explicaciones de este hecho se difuminan a veces en teorfas que van
desde el psicologismo, aplicado al aparente capricho formal de introducir la diagonal por parte de Van
Doesburg, o teotias cientifistas, basadas en la busqueda tedrica de la representacion de la cuarta dimension, a
partir de la popularidad de las teorfas de Albert Einstein en esa época.

Por rigor se debe ubicar a Vasili Kandinski, cuya trayectoria salta a caballo entre oriente y occidente.
Kandinski constituye un detonante del origen de la abstraccion con su Primera acnarela abstracta y su texto de
1912 De lo espiritual en el arfe. Hasta diez afios mas tarde no aparece en la Bauhaus, y con su texto Punto y Linea
sobre el plano establece la base de la docencia en la mitica Escuela, ¢Pero cémo influye mientras tanto en esta
evolucion?... Pues realmente su influencia no es determinante. Los dos bloques, oriental y occidental, quedan
separados por la guerra. Kandinski, que es deportado a Rusia desde Alemania, donde residfa, se dedica a
desarrollar de forma individual sus teorfas sobre psicologia petceptiva del colot.

Por tanto, las obras de estos autores, y los textos que las acompafian, ya contienen toda la informacién que
necesito para demostrar la hip6tesis. Pero atn se debe cuidar el enfoque, la escala y el punto de vista, de
forma que no se tome de cada obra nada mas que lo que se precisa. Hay que tener en cuenta la potencia
expresiva y evocadora de cada una de estas piezas, por lo que el riesgo de dispersion esta siempre latente.
Aplicando sobre el cuadro generado la estructura de pensamiento de Hanna Arendt, aparecen unas relaciones
transversales que van alertando de una evolucién conjunta coherente, a pesar del aislamiento, a la vez que

marca unas etapas claramente diferenciadas que ayudan a su clasificacion.
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La primera fase evolutiva, que la he denominado De Ja impresin a la expresidn, concluye con el inicio de la I
Guerra Mundial y la separacién de Europa en dos bloques. El protagonismo de esta fase lo tienen los grandes
talentos creadores individuales, Kandinski, Malévich y Mondrian, y por ese orden. A ellos hay que afiadir
aportaciones sustanciales de Van der Leck en el lado occidental y de Tatlin en el oriental. Es una fase de puro
Pensamiento, aplicando las tesis de Arendt. A la segunda fase la he denominado La objetivacion de los elementos.
Esta fase abarca el periodo de la Primera Guerra Mundial, hasta el afio 1919, y en ella los artistas se retinen en
colectivos aislados en los que comparten sus experiencias. El objetivo de los artistas en esta época es crear un

lenguaje universal apropiado para la nueva expresion plastica. Esta es una fase, por tanto, de Conocimiento.

Cuando termina la guerra, los colectivos de alguna forma se disuelven y aparecen en escena los que podemos
lamar Talentos Integradores, que aqui son Theo van Doesburg, Walter Gropius y El Lisitski. Por diferentes
motivos, cada uno de ellos integra en su conocimiento el saber del colectivo y se propone difundirlo, con la
idea de aplicar el nuevo lenguaje plastico a todas las necesidades de la vida. El objetivo de todos ellos es crear
un mundo mejor después de pasar por el horror la guerra. Siguiendo nuestro esquema esta es una etapa,
consecuentemente, de Ragonamiento 16gico, ya que el lenguaje del arte sale del lienzo y se extiende por el resto

de las actividades de la vida, con el objetivo ya fijado sobre la arquitectura.

En la primera etapa que hemos sefialado los artistas sufren una transformacion interior, individual, una
evolucion del pensamiento. En palabras del critico de la época, Hermann Batr, e/ artista deja de mirar al mundo,
para comenzar a hablarle. Lo importante aqui no es el abandono en si de la Naturaleza, sino el abandono del
concepto de REPRESENTACION. Los artistas ya no miran, hablan y en sus primeras expresiones se va
definiendo tanto el concepto abstracto que quieren expresar, como la forma de hacetlo. Podemos simplificar
diciendo que Mondrian busca la Razdn de la belleza, y sus elementos para la expresion son la linea y el orden;
Kandinski defiende la expresion de la Emocidn, utilizando para ello el color como vehiculo; Malévich afirma
que el sistema debe ser independiente de los estados de animo, y que /a obra artistica suprema se escribe cuando el
intelecto estd ausente, por lo que ni Ragdn, ni Emocidn son validas para él, y considera la obra como una pura

expresion de la Sensibilidad.

1910-1915 DE LA IMPRESION A LA EXPRESION

PIET MONDRIAN (191¢ 1 VASILI KANDINSKI 101 Primera abstract KASIMIR MALEVICH (191

RAZON / ESTRUCTURA EMOCION / COMPQSICION SENSIBILIDAD / DISPOSICION

Kandinski sigue utilizando la Composicién como medio para estructurar el lienzo, Mondrian empieza a
construirlo, y Malévich se limita a disponer sobre €l los elementos. Los tres, sin embargo, tienen en comun el
deseo de romper con las bartreras circunstanciales y de crear un lenguaje universal.



En la segunda fase, la intensidad de la experiencia colectiva acelera el proceso de generacién del nuevo
lenguaje. En esta etapa se sintetizan los elementos de la pintura, que en palabras de Theo van Doesburg,
llevaban siglos manoseados al servicio de otros fines. Es una etapa de objetivacién del Conocimiento colectivo, y en
ella se crean las herramientas capaces de reificar el Pensamiento individual. Aqui el protagonismo lo tiene el
Grupo frente a los creadores individuales, y se empieza a hablar de movimientos como Neoplasticismo,

Suprematismo o Constructivismo.

A pesar del aislamiento entre los bloques, ambos llegan a un estado conclusivo al final de la Guerra: el
colectivo De Stijl aporta al nuevo lenguaje el estudio de las relaciones entre los elementos, lo que equivaldria a
la sintaxis en la gramatica linglistica. La reduccién de la paleta a los colores puros, la eliminacion del fondo y
los limites, y la introduccién de las matemadticas permiten el marco adecuado para que estas relaciones entre
los elementos se impongan a la presencia de los elementos en si; los colectivos surgidos al amparo de la
Revolucién soviética llevan al limite la sintesis de la forma, la linea o el material, lo que siguiendo la analogia
anterior, podria asimilarse a la morfologia lingiiistica, es decit, a la estructura de los elementos. Aportan
ademds la puesta en valor de la Organizaciin y la Técnica como medio de expresion: Malévich lleva en su obra la
sensibilidad a un estado limite, expresandola por medio de la mera aplicacién del material, donde sélo el
cambio en la direccién de la pincelada sugiere la forma; Rodchenko, por su parte, en la obra Negro sobre negro,
presentada en la misma exposicion que el cuadro Blanco sobre blanco de Malévich, muestra la forma sé6lo por

el cambio de densidad entre los diferentes tipos de pintura negra empleada.

1915-1919 LA OBJETIVACION DE LOS ELEMENTOS

DE STIJL REVOLUCION SOVIETICA

P. MONDRIAN (1918 K. MALEVICH (1918 A. RODCHENKO (1918

\ / RELACION SENSIBILIDAD / APLICACION

En este punto los pintores rusos declaran el fin de la Pintura como vehiculo de la nueva expresion, y a partir
de aqui concentran sus esfuerzos de forma consciente en la Arquitectura. Paralelamente, los pintores
occidentales sufren también su punto de inflexién. A partir de aqui Van der leck vuelve progresivamente a la
figuracion y Mondrian se apoya en su pieza mads abstracta, Rombo con lineas grises, para comenzar el periodo
definitivo de su obra. Comienza la tercera fase, que supone la culminacién del proceso, y el nuevo lenguaje
puede ya aplicarse al resto de las artes, siempre con el objetivo tltimo de alcanzar su maxima expresion en la
arquitectura: Mondrian llega con el Cuadro I al final de su busqueda, y ya tiene depurados los elementos que
necesita para expresar la belleza a través de sus relaciones. A partir de aqui, como las matematicas, sus
posibilidades de expresion son infinitas. A través de la combinacién entre planos y lineas consigue expresar
conceptos abstractos como proporcion, orden, equilibrio, ritmo, o armonia; Van Doesburg extiende estas
relaciones fuera del lienzo, relacionando entre si piezas diferentes, y aplica el nuevo lenguaje a la escultura o al
mobiliario. No obstante, la herramienta que le permitira llevar las relaciones sintetizadas por Mondrian a la

tercera dimension le llegard, como hemos dicho, por la via oriental a través de El Lisitski.



Lisitski habfa aplicado a los cuadros suprematistas de Malévich técnicas de dibujo industrial, proyectando la
forma mediante lineas oblicuas paralelas, con objeto de dotarla de volumen y profundidad. Gustav Klucis,
quien se incorpora al colectivo en Moscu, utiliza la misma técnica para simular el movimiento de las piezas
por el espacio. La realidad del dibujo es una representacion en perspectiva axonométrica, que era una técnica
conocida en la ingenierfa industrial, pero que hasta entonces no se empleaba en Arte o Arquitectura. Esta
técnica permite a Van Doesburg representar en el lienzo relaciones espaciales exactas entre lineas y planos, y

gracias a ello saltar con su pensamiento a la arquitectura.

18181921 EL ASALTO A LA ARGUITECTURA

DE STWL REVOLUCION SOVIETICA

Por tanto, las cualidades del Pensamiento (belleza, proporcion, armonia...), las INUTILES, que dice Hanna
Arendt, son sintetizadas por los holandeses y se complementan con las cualidades del Conocimiento, las
UTILES, (organizacion, analisis, material), que son sintetizadas por los rusos, y el resultado es una obra

fusion de toda la evolucién plastica que comenzé en Cézzane.

Hasta aqui hemos cumplido un objetivo de la investigacién, que era determinar el origen de las contra-
construcciones de Van Doesburg de una forma légica, y devenida de una evolucién del lenguaje plastico y sus
herramientas, lo que nos ha permitido entender de forma lineal la evolucién del lenguaje abstracto. Pero ¢qué
ocurre mientras con la Arquitectura?... La historiografia suele sefialar la exposicion de la obra Frank Lloyd
Wright en Berlin, en 1910, como uno de los hitos determinantes de la aparicién del Movimiento Moderno de

la Arquitectura en Europa.
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Esta exposicion se publicé en dos carpetas, de 53 laminas cada una, en un formato asimilable al actual DIN
A2. En la imagen se muestran s6lo una tercera parte de las laminas publicadas, y en una lectura global de su
conjunto podemos apreciar que en ellas se puede encontrar cualquier concepto arquitecténico, pero también
su opuesto, por lo que no parece que la seleccién de las obras esté destinada a transmitir un mensaje
concreto. De hecho, el unico texto que aportdé Wright a la publicacion Wasmuth fue una pequefia
introduccion, traducida al aleman, donde basicamente expuso su programa de una arquitectura organica para
una sociedad democratica, y declaraba la historia de los estilos, desde el Renacimiento, como la expresién de
una enfermedad, defendiendo una vuelta al espiritu gético. No habia en ella, por tanto, ninguna referencia a
los cambios en la concepcién del espacio interior, a los que tanto ha dedicado la critica postetior.

Una caracteristica destacable de la exposicién, que tiene su importancia, es que todas las obras estin
representadas s6lo por sus plantas y una perspectiva, siempre cénica. Con una sola excepcién, que es el
edificio del Templo Unitario, donde afiade el unico alzado y la unica secciéon entre sus mas de 100
cuidadisimos dibujos. No obstante, arquitectos protagonistas de este periodo como Oud, Gropius, Mies,
Berlage o Mendelshon, destacan el hito de la publicacién Wasmuth como un hecho determinante en sus

carreras, por lo que debemos prestatle una maxima atencion.

Si hacemos una foto fija del estado de la cuestion a mediados de la década estudiada, podemos comprobar

como entre una obra de Mies y una obra de Huszar, del mismo afio, hay una diferencia de lenguaje formal de

un siglo, siendo los dos jovenes de la misma edad.

LUDWIG MIES (1917) Casa Urbig VILMOS HUSZAR (1917) Composicién VI

-
e I ] — Sp— ¥
v r -1 o __.,'[. ..P
—t——y
q ¥ i 4
- P g F—
L 9 1 H d — ! L |
u— - LI L_j L.
JI 1—4 W -
o~ L. MIES (1907) I
e
C.E. BRISEUX (1728) > J.JP OUD (1917) W
W. GROPIUS (1921)
6 ¢
ay

e g

Si nos centramos en las plantas de proyectos de viviendas unifamiliares de nuestros protagonistas, como son
la mayorfa de los proyectos presentados en la exposicién Wasmuth, no encontramos ningtin rastro de la
fluidez espacial o el desplazamiento centrifugo de volimenes que se aprecia en la obra de Wright. Lo que si se
aprecia es una coherencia tipolégica que conecta obras como las de Oud o Gropius, casi 20 afios después de
la publicacién Wasmuth, con modelos ya utilizados por Mies y Behrens, que pueden proceder de Schinkel,

quien parte a su vez de ejemplos catalogados, como puede ser el de la Casa de Campo del Tratado de Briseux
de 1728.



Sin embargo tenemos una interesante reflexion de Vilmos Huszar, que de alguna forma empieza a intuir la
traslacion entre pintura y arquitectura que vamos persiguiendo. Hablando de una obra de su compafiero Rob
Van’t Hoff decfa distinguir en la construccion distintas clases de elementos integrantes: los arquitecténicos

(muros, ventanas, funciones), los pictoricos (color, lineas, formas bidimensionales) y los escultoricos (espacio y plasticidad).

Los elementos arquitecténicos dice Huszar... nosotros no hemos aprendido arquitectura a través de los
elementos arquitectinicos. Pero Huszar habla en 1917 de los elementos de la arquitectura como unos elementos

especificos de la misma (muros, ventanas, funciones...), es decir, estd todavia inmerso en la tradicion clasica.

Desde que Alberti declarara la columna como el elemento fundamental de la arquitectura, con su expresion a
través de los tres 6rdenes clasicos, el conocimiento se ha ido acumulando progresivamente, y recogiéndose en
los tratados a través de modelos, mediante los que se han ido catalogando los elementos especificos de la
Arquitectura. A principios del siglo XX, Julien Guadet catalogaba en su obra mas de 1000 Elementos de la
Aprguitectura, que conformaban la base de la formacién en la Escuela de Bellas Artes de Paris. Esta masa de
informacion, como la denomina Reyner Banham, habia supuesto la referencia del conocimiento de los
arquitectos y de su lenguaje durante 500 afios.
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La arquitectura se pensaba hasta entonces a través elementos concretos, con sus solicitaciones, materialidad y
circunstancias, como el muro, la ventana, el dintel, la columna, la esquina... y con ellos se construia. La pintura,
sin embargo, utilizaba elementos abstractos, comunes al pensamiento universal y ajenos a las circunstancias,
como el plano, la linea, el color..., y con ellos se representaba.

Volvamos con esta idea a revisar a Wright y a su publicacién Wasmuth. Los textos tedricos que tratan el
tema, generalmente, ilustran la importancia de la publicacién mediante dos de sus obras, el Edificio Larkin y el
Templo Unitario. Esto debe ser debido a lo expresado por Wright en una entrevista que concedi6 en 1952, con
85 afios, cuando ya era un mito y en el apogeo de su carrera, donde decfa textualmente que “lo gue en el
Edificio Larkin babia sucedido de modo instintivo, comenzaba a hacerse consciente en el Templo Unitario. Cnando hube
terminado el Templo Unitario lo tenia. Era consciente de esta idea. Sabia gue habia encontrado el inicio de una gran verdad en
la arquitectura. A partir de abora, la arquitectura podia ser libre”.

Sin embargo es dificil encontrar en estos dibujos las claves que delata Wright cincuenta afios después. De
hecho son de los mas clasicos de la publicacion, con sus plantas ortodoxamente simétricas y las esquinas no
s6lo construidas, sino que reforzadas. ¢Qué pueden aportarnos estos dibujos que no estuviera contenido ya
en el dibujo de catedral ideal de Blondel, del siglo XVIII, por ejemplo?



FLLWRIGHT (1904) Edificio Larkin

espacio interior. Lo que en el Edificio Larkin habia sucedido de
modo  instintivo, a i en el Unity
Temple. Cuando hube terminado el Unity Temple lo tenia, Era
consciente de esta idea. Sabia que habia encontrado el inicio de
una gran verdad en la arquitectura. A partir de ahora, la
arquitectura podia ser libre". F.LLWright (1952)

ARAAN

J. F. BLONDEL (1771) Proyecto de catedral ideal

Siguiendo la pista dada por Huszar, el texto desvela algo que hasta ahora me habifa pasado inadvertido: Wright
dice ...abora tenia caracteristicas en lugar de muros... ya no habia muros en si, solo elementos determinantes.
En este momento se delata un cambio conceptual en el pensamiento de Wright: en vez de determinar la
arquitectura a través de sus elementos especificos, la piensa a través de los elementos abstractos y universales

(caracteristicas. ..). La confluencia con el lenguaje del arte, desde esta perspectiva, es ahora posible.

Revisemos la obra de Van Doesburg desde este nuevo punto de vista. Los dibujos de las contra-
construcciones, cuya genealogia y trascendencia en el plano plastico ya hemos valorado, forman parte de un
proyecto mas amplio que Van Doesburg y Cornelius van Eesteren prepararon para la Exposicion de los
arquitectos de De Stijl en la Galerfa Rosenberg de Paris, en noviembre de 1923. El objetivo de la exposicién
era, en palabras de Van Doesbutg, demostrar la posibilidad de nna creacion colectiva sobre una base universal. Es decir,

introducir el lenguaje abstracto en el pensamiento de la creacién arquitectonica.

ILa obra se mostraba en una sala aparte, y contenfa un proyecto completo de arquitectura, con una
presentacién canoénica desde el punto de vista actual, con sus plantas, alzados y una representaciéon en

perspectiva axonométrica.

- Para empezar, el lenguaje utilizado resulta novedoso por su abstraccién. Los elementos mads
figurativos de la representacion, tanto los relativos a la materialidad o la construccién, como los

propios del entorno o de la funcién, se depuran aqui hasta hacerse casi irreconocibles.



- Las plantas presentan por primera vez en Europa, trece afios después, las caracteristicas espaciales
que se intuyen en las obras de Wright. Aunque considero que el proceso por el que llega Van

Doesburg es diferente, no cabe duda de que la traduccién que hace del hecho es muy didactica.

- Los alzados, a los que Van Doesburg denomina esguemas, se alejan del concepto clasico de fachada, y
se presentan como una simple proyeccién diédrica del volumen, confiando su composiciéon al mero
equilibrio entre las piezas. Los limites de los planos de fachada aparecen disueltos, y no es posible

reconocer en ellos los elementos tradicionales, como ventana, cornisa o cubierta.

- La representacién en Perspectiva Axonométrica se usa aqui por primera vez para definit un
proyecto completo de Arquitectura, y se convierte en el simbolo del nuevo lenguaje. Sélo esto ya es
un dato de la maxima relevancia. La Axonométrica es la herramienta que permite establecer las
relaciones de equilibrio entre los nuevos elementos abstractos. Al enviar el punto de vista al infinito,

convierte a la obra en un objeto, susceptible de ser volteado, descompuesto y analizado.

No obstante la importancia de todo lo anterior, que ya hubiera bastado para reservarle un lugar especial en la
historia de la Arquitectura, la clave de esta obra de Van Doesburg estd en el titulo de la misma, que

generalmente se traduce en los textos tedticos como Una Casa Particular

ELEMENTOS DE ARGQUITECTURA MOSTRADOS A TRAVES DE UNA
CASA PARTICULAR

T. Van Doesburg y C. Van Eesteren (1923, Galerfa L'Effort Moderne, Paris

Sin embargo, Van Doesburg, en sus notas para la exposicion, denomina esta pieza: Elementos de Arquitectura
mostrados a través de una casa particular... Es decir, Van Doesburg no estd presentando un proyecto, sino un
manifiesto, estd lanzando un mensaje. No solo estaba introduciendo aspectos formales novedosos en el
proyecto, y mostrando una herramienta nueva para la construccién del mismo, sino que introducia un cambio
de paradigma absoluto en el pensamiento arquitecténico. Van Doesburg rompifa con los tradicionales
elementos especificos de la arquitectura y demostraba que se podia reificar el pensamiento arquitecténico a
través de los elementos abstractos y universales, que ya habian sido sintetizados por los pintores para la nueva

expresion plastica.

Aqui realmente concluye la investigacion historiografica, puesto que este hecho confirma la hip6tesis inicial, y

responde a las preguntas con las que iniciaba la Tesis. Con esto hemos definido el Qué de la investigacion.



Aunque la realidad es que lejos de concluir nada, esto se convierte en un punto de partida, desde el que se
pueden revisar una multitud de conceptos, como la evolucién del espacio o el significado nuevo de la
funcién, que en la tesis sélo introduzco brevemente. No obstante, este hecho no pasarfa de la categoria de
hallazgo, o curiosidad historiografica, si no hubiera sido por su trascendencia. Muchas veces no es necesario
que un mensaje lo escuchen muchos, sino que sea entendido por las personas adecuadas. En este caso, el
mensaje fue entendido, y aplicado, por Mies van der Rohe y Le Corbusier, y con esto abro la ultima parte de
la investigacion, que serfa comprobar que realmente el pensamiento contenido en esta pieza, se incorpora al
conocimiento colectivo y se aplica a través del Ragonamiento 16gico a las necesidades de la vida, como sefiala
Hanna Arendt.

Le Corbusier, en 1923, mantenfa una agria disputa intelectual con Van Doesburg, pero pese a lo cual se sabe
que visit6 la exposicion de Paris, y que tomo notas de ella. Algunos autores han detectado una influencia de la
visita a la exposicion sobre la obra Le Corbusier, y ésta se centra en los cambios que Le Corbusier introdujo
en el proyecto de la Casa La Roche, a pesar de que estaba a punto de concluitlo, y ya habia sido expuesto en
el Salén de Otofio meses antes. Estos cambios se reflejan en la configuracion espacial del vestibulo y su
articulacién con la sala de exposiciones que cetraba la edificacion. Le Corbusier, tras visitar la exposicion,
lleva los huecos hasta su interseccion con los paramentos perpendiculares, permitiendo que estos fluyan de
interior a extetior. Despoja los muros de su corporalidad material, mediante el revestimiento blanco, y borrar

con ello las huellas de los esfuerzos y las solicitaciones del material.

La casa estandarizada (1924) Inmueble Villas (1925)

Este hecho, que delata una interpretacion tardia de Wright a partir de los ejemplos de Van Doesburg, podria
tener una importancia relativa si no fuera por unas declaraciones que hizo Le Corbusier en 1965, casi al final
de su vida, en la que sefialaba la Casa la Roche como la clave de toda su arquitectura. No sélo la clave, sino
que la definié como una puerta abierta, el comienzo...

Le Corbusier, antes de la Roche, era autor del sistema Domind, las casas Citroen, los Inmueble Villas, el Proyecto
para una Cindad Contemporinea... Editaba una revista de vanguardia y habfa formulado un movimiento
plastico, el Purismo... ;Cémo era posible que Le Corbusier considerara la Casa la Roche el comienzo sélo por
este hecho?, que por importante que fuera no dejaba de ser una evolucién légica, e implicita en las nuevas
tecnologfas, que Le Corbusier conocia perfectamente



La clave vuelve a estar en el cambio de paradigma. Le Corbusier deja atrds su conocida definiciéon de
arquitectura como juego sabio y magnifico de los voliimenes bajo la Inz, expresada en 1922, y escribe un texto a final de
1923 titulado La #lusion de los planos, donde sefiala que los elementos de la Arquitectura son ahora /a /uz, la
sombra, el plano y el espacio. A partir de aqui Le Corbusier comienza su década prodigiosa y nos regala, como
dijo Legert, ¢/ plano blanco... Le Corbusier revisa toda su obra bajo esta nueva mirada, hecho que se refleja en el
cambio en la representacién de los mismos proyectos, que a partit de 1923 se redibujan en perspectiva
axonométrica. Formula los cinco puntos y aparecen por primera vez en su obra los trazados reguladores, para

relacionar entre si los nuevos elementos abstractos, como prueba indiscutible del cambio de paradigma.

Aunque Oud afirma en el afio 1958 que Construir bien es algo mds simple, ldgico y normal que lo que hace Le Corbusier,
no cabe duda que desde la libertad que le otorga el nuevo lenguaje, explora todos los campos que va
intuyendo, y puede mostrarnos que cualquier material, cualquier forma, y cualquier escala, son vélidos para

crear arquitectura, con la sola mirada atenta a las proporciones humanas.

El caso de Mies es diferente... El giro en la trayectoria de Mies van der Rohe cuando entra en contacto con
los artistas de vanguardia es un hecho suficientemente referido, y basta con pensar que cambié su nombre,
abandond a su familia y su posicién acomodada, y durante dos afios se sumergié en los ambientes de
vanguardia, e incluso edit6 una revista junto a El Lisitski y el propio Van Doesburg. El propio Mies, quien
habla y escribe poco, reconoce como su primer proyecto el dibujo para el Rascacielos de la Friedrichstrasse en
1921, y su primera obra construida la traslada al Pabellén de Barcelona de 1929, a pesar de la notable cantidad de
proyectos que tenfa construidos hasta esa fecha. Muchos autores han destacado el dibujo que hizo para una
casa de ladrillo justo después de la exposicién de Paris de 1923, en la que particip6 junto a los arquitectos de
De Stijl, y lo utilizan para calificar a Mies como arquitecto neoplasticista, aunque dicha calificacién la reducen
a los aspectos formales, refiriéndose al Neoplasticismo como si fuera un Estilo, y reducido al hecho de articular
el espacio mediante planos ortogonales. En mi tesis sostengo que Mies es el Gnico que entiende realmente a
Mondrian en toda su profundidad conceptual, y gracias al ejemplo de Van Doesburg es capaz de trasladar esa
profundidad conceptual a la arquitectura. De alguna forma, se puede resumir que Le Corbusier traslada a la
arquitectura la libertad descubierta por Van Doesburg, y que Mies ofrece a la arquitectura el rigor conceptual
de Piet Mondrian.



Rascacieios para la Friedrichatrasse (Alzads)

Pabelién da Barcaleas (1929) - Casa e ladrifo (1923)

La agudeza de la mirada de Mies es el rasgo mds referido de su personalidad, dicen que tenfa la capacidad para
detectar desviaciones de tres milimetros en dibujos de tres metros, y que es algo heredado, patece ser, de su
padre. Con esa precisién en la mirada, Mies tenfa que ser capaz de leer a Mondrian con la facilidad que
estamos leyendo este texto, y el mensaje de Mondrian era un mensaje puro de relaciones trascendentales entre
elementos esenciales. Esa es la lectura de la obra de Mies que se ofrece en la Tesis, la capacidad para
establecer relaciones transcendentales en el espacio a partit de un minimo de elementos, absolutamente
depurados, y despojados del catalogo de la tradicion. El cambio de paradigma del cantero Mies, se refleja en

su discurso, cuando empieza a hablar de arquitectura como “ejecucion espacial de decisiones Espirituales™.

Por tanto, como imagen conclusiva de esta investigacion, ninguna mejor que la que Mies utiliza como final de
su biografia autorizada, la de Werner Blaser, entendiendo como biografia de un arquitecto el conjunto de su

obra.

El Abate Laugier, en el siglo XVII, realiza una alegotia de la Arquitectura representada por una figura
humana, idealizada, frente a los tres elementos para €l esenciales de la misma: la Columna, el Entablamento y la
Cubierta. Mies, por su parte, con el Collage para el Proyecto de Museo en una ciudad pequefia, de 1942, realiza
una alegotia de la Arquitectura disponiendo una figura humana idealizada, representada por la escultura de
Maillol, frente a los elementos de su arquitectura: el exacto pie derecho metalico y el plano horizontal... Se
hace aqui cierta la frase de Van Doesburg, que en 1920 afirmaba que Cualquier necesidad de una plistica del detalle
desaparecerd cuando se comprenda que sélo el plano y la linea recta hacen posible la mdxima expresion plistica.



Debo finalizar esta sintesis con una pequefa reflexion, expresando el motivo por el que he desarrollado esta
investigacioén, y lo que me ha aportado para la comprensién del mundo que me rodea. Aprovecho para
subsanar con esto un etror que he cometido en el texto de la tesis, donde al capitulo que contiene estas
reflexiones le he titulado Conclusiones, cuando en rigor hubiera debido denominatlo Corolario. Aqui entrarfamos
en el ¢Para qué? De la investigacion.

Karl Popper, cuando decia que no puede haber una historia de e/ pasado tal como ocurrid en la realidad, sino que sélo
puede baber interpretaciones histdricas y ninguna de ellas definitiva, afiade que cada generacion tiene derecho a las suyas
propias. Pero avanza ain mads, y aclara que no sélo tiene el derecho sino, incluso, cierta obligacién, pues
existen, segun €l, necesidades apremiantes que deben ser satisfechas. Asi, en palabras de Popper, queremos saber
como se relacionan nuestras dificultades presentes con el pasado, y queremos saber a lo largo de qué camino puede realizarse el

avance hacia el cumplimiento y solucidn de las que hemos elegido por tareas fundamentales.

Manuel Trillo comenzaba su Proyecto Docente afirmando que / arquitectura es una creacion del Pensamiento, y
durante nuestra formacion, la primera intencién de ese pensamiento se reflejaba en una linea sobre un plano.
Esta linea podia tener una significacion geométrica, e/ limite de un plano, como formulaba Vantongerloo en
1918, o podia albergar propiedades fisicas, de trayectoria, movimiento, colision, adbesion, division o unidn, en palabras
de Rodchenko en 1921. Incluso abrazaba la metafisica de Kandinski, en el sentido de que la linea era la #raza
del punto al moverse, punto que era invisible, que pertenecia al lenguaje y significaba silencio... la linea virtual...
En cualquier caso el primer pensamiento provocaba una accion libre y directa.

Recordemos que Hanna Arendt afirmaba que el pensamiento necesita del material que aporta el conocimiento para
convertirse en algo tangible. Arendt escribe, que en musica y poesia, que son las artes que utilizan el waterial mas
comun, como son los sonidos y las palabras, la distancia entre el pensamiento y su reificacién, o elaboracién,
se mantiene al minimo. Por esto el joven poeta y el nifio prodigio en musica pueden alcanzar gran perfeccion
sin demasiado adiestramiento y experiencia. Este fenémeno no se puede igualar en la pintura o la escultura, y
desde luego nunca hasta ahora en la arquitectura. La Arquitectura es la disciplina en la que se guarda una
mayor distancia entre el pensamiento y su reificacién, debido al alto grado de conocimiento que precisa patra
responder a las multiples circunstancias que inciden sobre ella. Pero Van Doesburg, con su ejemplo, nos
permite, como en Musica o Poesfa, acometer la primera fase de la Arquitectura directamente desde el
pensamiento abstracto, sin atender necesariamente a las circunstancias reales del oficio, y por tanto con una
menor carga previa de informaciéon y conocimiento. Y esto es lo que nos ensefiaron a hacer en nuestra
formacion...

Sin embargo, como decia Manuel Trillo en su proyecto docente, es sintonzitico como a través de la Historia, se ha ido
reproduciendo, en aquellos momentos o instantes en los que se ha creido posible, el acopio de los conocimientos de la arguitectura

mediante tratados o manuales.

Hemos vuelto a acumular grandes cantidades de conocimiento, y resulta significativo que un tedrico
vanguardista como es Rem Koolhaas haya llevado a la dltima Bienal de Arquitectura de Venecia un Catdlogo de
elementos de Arquitectura, y que en Espafia, uno de los mayores divulgadores, que puede ser Ferndndez

Galiano, dedique uno de los dltimos numeros de su revista a Los Elementos de la Arquitectura.



El sistema BIM, que es ya de obligado uso en arquitectura en muchos paises, y pronto lo serd en Espafia,
establece como herramientas de disefio el Muro, la Puerta, 1a Ventana, el Pilar, el Forjado, 1a Escalera, la Cubierta,
el Lucernario, el Muro cortina. .. es decit, los elementos especificos, y llenos de condiciones, de la Arquitectura.
Este sistema sustituye al CAD, que mantenfa como herramientas basicas la Linea, la Polilinea, €l Punto, el Circulo
o la Sombra... Mientras que el Cad es un instrumento de ayuda al diseflo, que continuaba la linea de
pensamiento en la que estabamos formados, el BIM es un potentisimo procesador de informacién, que nos

devuelve a un pensamiento concreto y cargado de circunstancias.
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Exvnerts

Wilhem Worringer, cuya Tesis doctoral, titulada Abstraccion y Naturaleza, de 1908, fue un libro basico en la
formacién del espiritu abstracto, justifica la necesidad que tiene el Ser Humano del sentimiento de /z cosa en si,
es decir, la necesidad que nace en el hombre primitivo, precisamente por hallarse perdido e indefenso ante el mundo exterior, de
encontrar la sujecion a Ley que rige en la Naturaleza, y privar asi a los acontecimientos de su condicion cadtica y caprichosa.
Este instinto, sigue Worringer, va perdiendo agudeza y vigor en tanto el ser humano va creciendo en dominio
intelectual sobre el mundo extetior, y por la costumbre adquitida. Sé/o cuando el espiritu humano ha recorrido en una
evolucion milenaria toda la drbita del conocimiento racionalista, se despierta en él de nuevo, como postrera resignacion del saber, el

sentimiento ‘para la cosa en si’.

Termina Worringer diciendo: Lo gue antes habia sido instinto es abora producto del siltimo conocimiento. Precipitado desde
las orgullosas alturas del saber, el hombre vuelve a encontrarse ante el mundo tan perdido e indefenso como el hombre primitivo.
Confieso que, como el hombre primitivo, me he encontrado perdido ante la velocidad con la que se acumula

la informacién, y por eso he sentido la necesidad de bucear en la historia en busca de “la cosa en si”.

La analogfa de la época que vivimos con las circunstancias de principios del siglo XX son evidentes, tenemos
una nueva tecnologia que ha sido capaz de conectar en red toda la informacién mundial, y los sistemas
econémicos y sociales estan sufriendo unas transformaciones que subvertirin todos los valores que hasta
ahora diabamos por seguros. El conocimiento se ha vuelto a acumular de forma incontrolable, y tenemos
nuevas herramientas graficas que suponen una fractura con la forma de pensar el proyecto arquitectéonico
hasta la fecha...

Como dijo Alejandro de la Sota: Una Arguitectura llegard; podria asegurarse que se llamard incluso distinto. ..

Theo van Doesburg anuncié su intenciéon con esta frase, publicada antes de la primera Guerra Mundial: “E/
artista contempordneo debe expresar las emociones de la humanidad. El arte nuevo sélo podrd surgir de un lugar: el mundo. ..
En el futuro habrd solamente un Arte. Serd un lenguae que todos comprenderan. Ese lenguaje comiin llevard el mensaje del
Amor”.



