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LAPRIMERA LUZ

Elarte no reproduce lo visible, sino que hace visi-
ble lo que no siempre lo es.
PAUL KLEE

Desde que el hombre descubrid el fuego e hizo aparecer la luz
en la oscuridad de la noche, hizo manifiesto su deseo de reve-
lar aquello que trasciende la materialidad de su existencia y lo
acerca a su propia condicion divina. El fiat lux se realizaba por
segundavezen el acto de encender el fuego. Asiaparecio el mito
como “la palabra que pronuncia”'y el pronunciar como la ma-
nifestacion o revelacion del verbo 2. Por tanto, el acto de mante-
nerencendido elfuego que disipabalas tinieblas se hizo sagrado,
como develacion de la luz entre los hombres, accion que debia
ser transmitida de generacion en generacion. Dominar el fuego
elevd al hombre sobre los animales, con los que hasta entonces
compartia la capacidad de dar a luz seres de su propia especie.
Asi, lagruta dejo de serrefugioy se convirtio enlar, de este modo
los objetos tomaron significado, la luz reflejo el principio oculto
en la palabra y su significado aparecié como reflejo o reflexion
delpensamientoiluminado porelfuego...



ADENTRO, AFUERA

La verdad esta en el interior, la forma en
el exterior.
LAO TSE

La piedra para las civilizaciones antiguas ofrecio la po-
sibilidad de la perdurabilidad de las formas creadas. La
formase revelo comoimageny como simbolo. Larela-
ciéninterior exterior estaba condicionada a las capaci-
dadestécnicas delamateria conlaque setrabajaba, por
tanto la arquitectura se exteriorizo primero como volu-
meny luego como fachada, siendo el interior resultado
de una forma impuesta desde el exterior, como forma
cinceladaotallada; como “arquitecturaescultorica”.?

Para el budista, la iluminacion proviene al vaciar el
ser de deseos para entrar en el nirvana, y su filosofia
entiende el vacio como lo no manifiesto, o en estado
potencial, y es en el desprendimiento de lo material en
elcual el “no ser” se revela potencialmente en esencia;
deallisutrascendencia. Para lafilosofia judeocristiana
como continuadora de la tradicion griega la forma es
una revelacion, por tanto el artista opera en la materia
y en laforma para revelar lo oculto. La formaen la que
el pensamiento occidental entiende la frase “la verdad
estaenelinterior, laformaen el exterior”, conllevaava-
lorar laforma como medio que revela la verdad, siendo
entonces lamateria, el vehiculo de la expresiondeloin-
tangible y deloverdadero. Eneste sentido, lo verdadero
estarelacionado conlointeriory “lo interior” es verda-
dero porquetrasciende lo sensorial, lo limitado, lo tem-
poral, lofinito. Tanto en Egipto, como luego en Greciay
despuésenRoma, enloslugares de culto, elinterior es-
taba relacionado con lo sagrado, lo intimo, aquel lugar
donde estaba el fuego y al que sdlo tenian acceso los
sacerdotesylasvestales.

Al'no ser un problema de la arquitectura clasica la
relacion entre interior y exterior, sino el de laforma que
revela, la “verdad arquitectonica” permanecio oculta,
tras unaforma que no la manifestaba necesariamente.
Estafalta de transparencia entre el exterior y el interior
seinvierte porvezprimeraenlaarquitectura gotica. Sin
embargo, no es hastala aparicion de lasteorias de Lau-

giery principalmente de Viollet-le-Duc que se hace ma-
nifiesta suimportancia. Aunque la teoria de Laugier no
estareferidaal problemade larelacion entre elinteriory
elexterior, sinembargo, el hecho de centrar su atencion
enlaidea de un principio operativo mas que en unafor-
mailustrativa,* hace prever el valor que cobrarialaidea
delprincipiocomo cualidad abstractade la cual derivan
laformay la funcion, como manifestacion de un orden
revelador de la verdad interior o no visible. Ya Perrault
encontrabaen el habito elfundamento de laproporcion,
deladisposiciony delaordenacion delas partes deuna
columna, mas que enlaimitacion de lanaturaleza.s

Viollet-le-Ducretomalaideayapresente enVitruvio
de ubicar a la naturaleza como el modelo para la crea-
cion arquitectonica,® entendiendo la arquitectura como
“lamanifestacion de unideal sobre un principio”.”

Asi, larelacion que surge entre lo interno y lo exter-
no, por la cual se revela el interior desde el exterior, 0
lo inmaterial o espiritual desde la materia, hace com-
prensible Ia/ux spiritualis por medio de la/ux corporalis
naciendo de estarelacion latransparenciacomo un co-
digoestético, éticoy moral.

Entonces, la transparencia puede ser entendida
comolo “que se dejaadivinar o vislumbrar sin declarar-
se 0 manifestarse”, también como lo “claro, evidente,
que se comprende sin duda ni ambigliedad” y en refe-
rencia a un cuerpo: “através del cual pueden verse los
objetos claramente”.8

En arquitectura, la transparencia ocurre como or-
den, es decir, como un recorrido espacial fluido y co-
herente que obedece a un principio organizativo que
puede serdevelado; o comolarelacionentre el exterior
yelinterior. Esta segundarelacion se puede daren dos
sentidos; en el primero, el exterior denso y material es
el continente cuyo contenido es el espacio sutileinma-
terial. En ésta, el espacio se relaciona con lo espiritual
eincorporeoy laformaexterior conlo material. Alejan-
dro de Hales y Santo Tomas de Aquino hablan del tér-
mino manifestatio® como la elucidacion o aclaracion,
que enlo éticoimpone que el exterior sea un reflejo del
interior, como principio jerarquico por el cual lo espi-
ritual o interior rige sobre lo material o exterior que de
esta forma queda subordinado a aquel al que aclara o
manifiesta. En este caso “el interior se adivina o vis-
lumbra sin manifestarse”; en el segundo, el exterior se



transparenta, se aligera de tal modo que permite ver fi-
sicamente elinterior.’®

Asi, entre estas dos acepciones existe una gran di-
ferencia; la primeratransparenta los principios, que no
quedan necesariamente de manifiesto a primera vista,
la segunda transparenta la forma, lo que permite ver el
interior, ya no como realidad intangible o esencial, sino
como realidad fisica expuesta en su interioridad, como
sucede con una placa de rayos X que permite ver fisi-
camente la materia en el interior. Asi, la primera revela
una transparencia constructiva, logica, ética, moral y
esencial, mientras que la segunda, sin la presencia de
la primera, se convierte en aparente, puramente estéti-
ca, amoral, exhibicionistay material.

DESDE ARRIBA, DESDE ABAJO

Una sociedad sin jerarquia es una casa
sin escalera.
DAUDET

Para Erwin Panofsky hubo una estrecha relacion en-
tre las catedrales gdticas y los sistemas escolasticos
medievales. Entiende esta relacion a partir de las con-
diciones de totalidad, de distincion l6gica y coherencia
deductiva, las cuales aparecenenlaformade laSumma
enlaarquitectura gotica en la cual laaclaracion llamada
por el abad Suger “principio de transparencia” era pro-
ductode “undelicado equilibrio entre el volumeninterno
y el espacio interno, y a su vez por la disposicion armo-
nicaenladivisiony subdivision uniformes de todala es-
tructura[...] paralelaaladelalogicavisual aquiniana”.'

Yaantes de Panofsky, Viollet-le-Duc habia deducido
el principio de transparencia'? a partir de lal6gica cons-
tructiva presente en el sistema estructural gético que
hacia derivar la planta de la cubierta, con lo cual 1a dis-
posicion de la estructura, columnas, contrafuertes se
deducia a partir de las bovedas. Asi, el edificio se trans-
parentaporque se adivinaelinterior sinmanifestarse, es
decir, se deduce apartirde unalogicaque operadesde el
interior, no de laforma, sino de la esencia. Asi el sistema
estructural gotico es esencialmentetransparente.

La aclaracion de este principio permitio a su vez
centrar la atencion en la cubierta como primera nece-
sidad que debe resolver la construccion, para aislar un

determinado volumen del exterior. Siel problemade la
arquitectura clasica pasa “por lograr una armonia de-
mostrable entre las partes”," cuyo orden deriva de la
columna, enlacatedral goticaes elordengeneral el que
determina la proporcion de la parte.’® Asi se establece
un orden basado en funcion de un sistema jerarquico y
éste a su vez esta determinado por la utilidad de la fun-
ciondesempenadaporlaparte dentro deltodo.'

Por su parte, Le Corbusier retoma la idea clasica
del orden como origen de la arquitectura'” al estable-
cer el trazado regulador para estructurar un ordena-
miento determinado desde la planta.

Para alcanzar estos trazados reguladores no existe una
formula Unica, facil de aplicar; a decir verdad, es un
asunto de inspiracion, de verdadera creacion; hay que
encontrar la ley geométrica que estd en potencia en
una composicion, que laregulay determina; a un mo-
mento dado se le aparece al espiritu y lo unifica todo;
intervienen entonces algunos desplazamientos, algu-
nas rectificaciones; una armonia perfecta reina por fin
en toda la composicion.®

Le Corbusier entiende el orden desde abajo, des-
de el suelo, apoyandose “en el doble sentido que
tiene el término plan en francés: equivalente a los cas-
tellanos planta y plan”."® Asi, la planta funciona como
“laboratorio”2 donde se “proyecta”, que significaidear
otrazarun plan, pero también dirigir hacia adelante 0 a
la distancia, de talmodo que proyectarimplicaidear en
plantacomo proyeccionhacialaobraconstruidadonde
se manifiesta el orden como emocion.?' En palabras de
Quetglas, “so6lo produciendo orden y determinacion en
la planta podra disponerse y garantizarse orden y de-
terminacionenlapercepcionarquitectonica”.2?

EL UMBRAL

El exterior es siempre un espacio interior.23
LE CORBUSIER

Con la liberacion de la columna, el muro pierde su fun-
cion de soporte necesario, hecho que en opinion de



Viollet-le-Duc comienza a partir del paso de la bove-
dade cafiénalabodveda de cruceria. De este modo, los
muros de los edificios gaticos pierden su caracter por-
tantey se conviertenenun cerramiento:

el material basico que establecio la norma para la de-
limitacion vertical del espacio, no fue la pared de pie-
dra, sino[...] lavalla, la esteray la alfombral...]. Tejer
lavalla llevo a tejer paredes movibles de carrizo, cafia
0 mimbre[...] para proteccion contra el calor y el frio.
La estera fue el origen de la pared.?*

De las deducciones de Viollet-le-Duc y Gottfried
Semper se puede ver que el muro, al perder su caracter
necesariamente portante y convertirse en cerramien-
to, hizo posible perforaciones cada vez mayores con
las cuales la luz y la relacion interior-exterior se diluyd
hasta fusionar el adentro con el afuera. De tal manera
que el interior se transparento hacia el exterior, a la vez
que éste penetro haciaelinteriorcomoluz, aire y visual.
Sienlas catedrales goticas esta relacion se tamiza por
medio del vitral, como velo que cubre la /ux corporalis,
en las obras de finales del siglo XIx y el siglo XX, el uso
del cristal deja penetrarlaluz hacia el interior fusionan-
dovisualmente elinterior con el exterior.

Ya a principios del siglo pasado Walter Gropius ha-
blaba de crear una nueva estructura del futuro, como
simbolo de cristal de una nuevafe, en clara alusion ala
sustitucion de las catedrales por los rascacielos como
nuevos emblemas de progreso y poder. Entonces, el
cristal debia ser el material por el cual se hicieran evi-
dentes, claras, transparentes, las nuevas relaciones en
todos los campos de la actividad humana. Asi, el edifi-
ciosetrasluce haciael exterior como simbolo de since-
ridady funcionalidad.

El Crown Hall (1956) ubicado en el Instituto Tecno-
logicodelllinois de Mies VanderRohe, revelalamaxima
transparencia y la minima estructura. Es transparente
porque es posible entender su organizacion a partir de
su estructura que se revela en las cuatro vigas que so-
portan la cubierta y en la fachada reticulada de cristal
que se trasluce hasta el suelo para generarlos accesos
através delas plataformas elevadas treinta centimetros

del suelo. De este modo, el edificio prescinde de toda
superficialidad desnudando los principios que lo gene-
ran, y usando el vidrio como materialidad que manifies-
ta su esencialidad. Mies recurre a la idea del principio
clarificador como unidad a partir de la cual el orden, la
tectonica y laimagen son esencial y substancialmente
transparentes.

He tratado de desarrollar un curriculo que tomaen cuen-
tael principio clarificador del orden, que no deja posibi-
lidad para desviacion y que, por su estructura sistema-
tica llega progresivamente a una clarificacion organica
de la conexion interna de lo espiritual y cultural.?

Para Mies, sin embargo la relacidn entre el exterior
y elinterior no se danecesariamente como transparen-
cia fisica. “No todo lo que pasa se manifiesta a plena
luz. Las batallas decisivas del espiritu toman lugar en
campos de guerrainvisibles”.?

Asi, en las estructuras vidriadas de Mies el interior
permanece “oculto” tras el cristal que funciona como
“unapielreflectante”. Estapieltrasldciday brillante des-
pojaalasombrade supapel como definidorade “los vo-
l[tmenes ensamblados bajolaluz”.? Elacero estructural
queda ocultotras la piel acristalada por lo que el edificio
pierde suvolumeny se aligera hasta convertirse en una
estructurainmaterial oingravida. De este modo, el edifi-
Cio se sustrae de su tridimensionalidad visual y se apla-
na, como un paisaje de Reveron en el cual la luz intensa
elimina toda definicion de los objetos y toda nocion de
profundidad, convirtiéndose en una atmaosfera casi lla-
naenlacuallaluzy sureflejoson protagonistas.

REFLEJOS

Nada es verdad ni es mentira, todo de-
pende del cristal con que se mire.
WILLIAM SHAKESPEARE

Para Gyorgy Kepes “la transparencia significa la per-
cepcion simultanea de distintos lugares”.?8 Asi, la cla-
ridad se vuelve ambigua al permitir varias lecturas, que
pueden ser fragmentarias, cambiantes, simultaneas,
instantaneas, en las cuales el orden que estructura el
todo pasaaunsegundo plano. Lapiel se convierte enel



elemento ordenador a partir del cual se construye el or-
den. Laimagen se vuelve protagonistay laarquitectura
se vuelca hacia el exterior, hacia la creacion de lugares
mas que alaproblematica del espacio interior. Porello,
el edificio se torna objeto, casi una escultura que parti-
cipaeinteractuaconelespacioquelocircunda. LaFun-
dacion Cartier de Arte Contemporaneo de Jean Nouvel
no utilizael vidrio paralogrartransparenciasino:

mediante tres superficies de cristal paralelas he crea-
do unaimagen ambigua, los visitantes se preguntardn
si el parque ha sido edificado, si ha sido encerrado
dentro, o si —por los reflejos que se producen— los
arboles estan dentro o fuera, si lo que ven en el fondo
es un reflejo o una realidad.?®

Eledificio se convierte entonces enimagenque fun-
ciona como una pantalla que refleja, mas que trasluce.
El interior y el exterior se funden como consecuencia
delosreflejos externos y las transparencias internas lo
que “implica la participacion del espectador en un pro-
cesodeorganizaciondelaimagen”.®

Por su parte, el Kunsthaus Graz de Peter Cook se
convierte en objeto, en escultura, cuyo orden parece
surgir del exterior, de su forma biomorfica, desde don-
de se impone al orden interno y a la espacialidad. La
piel triangulada de acero trabaja como estructura so-
bre la cual los paneles de metacrilato funcionan como
una segunda piel exterior que se comunica con la ciu-
dad. Como una pieza de arte contemporaneo cambiala
escala, se descontextualizay genera una lectura ambi-
gua que no busca aclarar sino interrogar, contradecir,
generar dudas, impresionar; ante su presencia no es
posible permanecer impasible ni indiferente. Asi, en el
dialadoble piel refleja el cielo, 1a vegetacion, las calles,
los vehiculos y las edificaciones tradicionales de Graz
que la rodean, creando una imagen ambigua que s6lo
refleja su contexto inmediato deformado, distorsio-
nado, siempre cambiante. El interior permanece ines-
crutable, no hay ventanas, ninguna comunicacion que
pueda ser establecida con él desde el exterior, excepto
la plataforma trasltcida que se incrusta en el volumen
principal, la cual permite saber que el objeto es penetra-
ble; a nivel del suelo el vidrio reflectante fusiona el paisa-
je conelbasamento, conlo cual el cuerpo amorfo parece
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flotar. Por la noche, la vision cambia, las lamparas cir-
cularesubicadasenelcuerpoirregulargeneranunatra-
ma “pixelada”, unaimagen cercanaaladelapantallade
un ordenador, que disgrega la forma primaria generan-
douna piel luminica, que construye una nuevaimagen,
una nueva forma, producto de la luz artificial que per-
mea de su exterioridad. El espacio interior es resultado
de unaforma cincelada desde el exterior, conlo cual se
invierte el orden tradicional, y lo externo, 1a piel, pasaa
moldeary definir lo interior, subordinando la estructura
y la espacialidad a la forma. Por tanto, ésta deja de ser
expresion del espacio interior al cual se amolda, gene-
rando una nueva lectura que basa su problematica en
la construccion de nuevas formas, nuevas superficies,
nuevas apariencias, que interactdan entre dos exterio-
ridades, lapiely el paisaje exterior.

En la medida en que el hombre comprende lo exte-
rior que lo rodea, y que bien o mal en alguna forma lo
moldea a su propia semejanza, 10s paisajes interiores
0 externos de la humanidad tomardn nuevo significa-
do. En nosotros mismos esta el espacio no conocido,
en nuestro potencial ético y nuestro inagotable poder
imaginativo.3'

NOTAS

1 Heidegger recurre al mito y su significado en griego para explicar la pa-
labra griega Mnemosina, la Memoria. Uniendo de este modo, la idea del
mito como lo revelado por medio de la palabra y la memoria como hija
del cielo y la tierra. Asi, la memoria es el vinculo entre ambos mundos,
el superior y el inferior revelado por medio del mito. Heidegger M. ¢Qué
significa pensar? Editorial Nova, Buenos Aires (1958) 16-17.
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2 E| Mito como revelacion o intuicion se separa del Logos o razon solo en
la medida en que se distancian del origen. Hecho que atribuye Heidegger
a Platon. “Lo religioso nunca es destruido por la Idgica, cosa que sucede
siempre y solamente por sustraerse el Dios”. Aqui lo religioso no refiere
al rito sino a lo que religa o redne. Es en este sentido que la “memoria es
una reunion del pensar desde un principio”. Heidegger M. ¢Qué significa
pensar? Editorial Nova, Buenos Aires (1958) 16-17.

3 José Ferrater Mora habla de una filosofia de las formas, presente en el
pensamiento clasico a través de Platon y Aristoteles, que considera “las
formas como modelos” y que conlleva a la tendencia de los arquitectos
griegos a producir “obras cerradas en si mismas”, “existentes en un es-
pacio propio”, concebidas como “poseedoras de un lugar en vez de estar
situadas en un espacio”. Visto asi, el problema de la arquitectura griega y
clasicaen general no es el del espacio interior sino el de larelacion entre el
volumen escultdrico y el espacio exterior para la creacion del lugar como
simbolo e imagen. Ferrater Mora J. Filosofia y arquitectura. Obras selec-
tas. Revista de Occidente, I, Madrid (1967) 274-284.

4 Como senala W. Herrmann en Laugier and the Eighteenth Century French
Theory, Zwemmer, Londres (1962), la descripcion de la cabaria por Lau-
gierno es mas que unavariacion entre muchas que van desde la de Vitruvio
hasta la de los tratadistas franceses, sin embargo, su importancia para la
historia de las ideas arquitectonicas no reside alli, sino en haber hecho de
la cabana “[...] el gran principio del que ahora es imposible deducir leyes
inmutables”. Asi los principios revelan verdades y aunque éstas operan en
laforma, la trascienden. Ya en el prefacio de su obra, Laugier critica a sus
contemporaneos por la imitacion ciega y confiada de los antiguos (inclui-
do Vitruvio) sin detenerse en los verdaderos principios naturales.

5 “No es de la imitacion de lo que dependen la gracia y la belleza en ar-
quitectura [...] porque si asi fuera estas cosas deberian tener més belleza
cuanto mas exactas fuesen dichas imitaciones”. Citado por Ficher F en La
théorie architecturale d I'age classique, p. 244.

& Como Viollet-le-Duc, Gaudi encuentra en la naturaleza la fuente de
toda creacion: “El arte de la arquitectura es una creacion humana [...]
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pero estamos obligados a proceder como la naturaleza en sus obras,
empleando los mismos elementos, el mismo método I6gico: observan-
do la misma sumision a ciertas leyes. El dia que un hombre ha trazado
sobre la arena, un circulo [...] no ha inventado el circulo, él ha encon-
trado una figura eternamente existente. Todos sus descubrimientos en
geometria son observaciones, no creaciones [...]". Citado por Blanco
J en Arquitectura y religion, p. 129. En este sentido sigue la corriente
platénica por la cual “Dios geometrizd”. La misma idea se pone de ma-
nifiesto en la ilustracion de la cabana primitiva de Laugier en la que con
el compds y laregla, la arquitectura en su origen, encuentra en la natu-
raleza los principios geométricos y 16gicos que operan en su interior. A
esta linea de pensamiento se contrapone la idea de Ruskin, que encuen-
traen la forma orgdnica la belleza, evidenciando una filosofia basada en
laestéticay lo formal.

7SiViollet-le-Duc dedujo los principios arquitectonicos de la catedral go-
ticaatravés de laldgica de su sistema estructural, Le Corbusier los dedujo
a partir de las formas clasicas. Asi, sobre uno de sus croquis de la Roma
antigua que muestra el foro imperial y sus principales edificaciones “di-
bujo los sélidos platénicos primarios que los representan, el cilindro, la
pirdmide, el cubo, el prisma y la esfera”. Al respecto William J.R. Curtis
sefala la conexion de Le Corbusier con el pensamiento clasico “que lo
ligaba a través de Boullée y Ledoux, hasta Alberti y Palladio”. Curtis WJR.
Le Corbusier. Ideas y formas, Herman Blume (1986) 52-53. Es posible
entrever a partir de este hecho dos maneras de aproximarse a la idea del
principio; la primera a través de la operacion que revela el principio, 1a se-
gunda, a través de la forma que lo manifiesta. Asi la primera manifiesta una
|0gica deductiva operativa, no verbal sino funcional que se acerca mas a la
filosofia oriental, quizas por la influencia bizantina sobre el arte medieval
y el gético en Europa, mientras que la segunda refleja una logica racional
formal, platénicay eminentemente judeocristiana.

8 DRAE. Vigésima segunda edicion, Espasa (2001).

9 Ferrater Mora J. Filosofia y arquitectura. Obras selectas. Revista de Occi-
dente, I, Madrid, 1967 (274).

10 Collin Rowe y Robert Slutzky hablan de una transparencia literal para de-
finiraquella propiade la substanciay de unatransparencia fenomenoldgica



para definir la inherente a la organizacion. Rowe C, Slutzky R. Transparen-
cy, Birhduser gta. (1997) 23.

1 |a lggica visual aguiniana a que hace referencia Ferrater Mora refiere
Quizds a la manera de entender los aspectos doctrinales de la creacion a
partir de Dios como luz primera de la cual lo creado se manifiesta como
revelacion de la voluntad divina. Aqui se puede entrever la influencia de
San Juan en la evolucion de su pensamiento filosofico. La Summa Teold-
gica de Tomas de Aquino esta compuesta por tres partes de las cuales la
primera se divide en diez tratados que van desde la naturaleza divina hasta
el gobierno de las cosas.

12 Para Viollet-le-Duc el “orden” de la catedral gética debia ser un “or-
den racional” manifestado en la totalidad del edificio. Uno de los prime-
10s autores en percibir la trascendencia del enunciado de este principio
sobre la arquitectura moderna fue Marcel Andre Texier en Geometrie de
l'architecture. Essai de geometrie rationelle, Paris (1934). Citado por Gon-
zalez-Varas Ibafiez |. Catedral de Leon: historia y restauracion, Universidad
de Ledn, 12edicion (1993).

13 Ya Laugier habia esbozado en sus Observaciones sobre la arquitectura
(1765) que el problema de la arquitectura era Ia cubierta que protegia el
lar, y con esto el de la creacion de un espacio interior. “Esta especie de
tejado esté cubierto de hojas lo bastante apretadas entre si como para que
ni el sol ni la lluvia puedan penetrar a través de él; y he ahi al hombre
ya alojado. Es cierto que el frio y el calor le harén sentir su incomodidad
[...] pero entonces llenara el espacio comprendido entre los pilares y se
encontrard guarnecido”.

14 Summerson J. £l lenguaje clasico en arquitectura, Barcelona, 72 edicion
(1988) 11.

15 “Desde que el orden (referido a la columna) no era mas que una de las
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(2004) 13-18.

20 jbid.

21 Esta emocion nace de la claridad o transparencia, como cualidad que
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sier, 1924. Citado por Quetglas J. ARQ 58, En Planta/Plan view, Santiago,
diciembre, (2004) 13-18.
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23| ¢ Corbusier. Hacia una arquitectura, Ed. Poseidon, Barcelona (1977) 155.
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30 Kepes G. Citado por Becquer Casaballe A. La vision fotografica. Parte |
<http://www.fotomundo.com/index.php?y=notas2&id=2528 > .

31 Kepes G. Citado por Gémez Alzate A. Diserio visual <http://www.dise-
novisual.com>.

BIBLIOGRATFIA

Blanca Armenteros J. Arquitectura y religion. Portal de Revistas Electréni-
cas de laucm-vol. 6 (1996).

DRAE. VVigésima segunda edicion, Espasa (2001).

Ferrater Mora J. Diccionario de filosofia, Editorial Arial (1994).

Ferrater Mora J. Filosofia y arquitectura. Obras selectas. Revista de Occi-
dente, Madrid (1967).

Gonzélez-Varas Ibanez |. Catedral de Ledn: Historia y restauracion, 12 edi-
cion, Universidad de Leon (1993).

Heidegger M. ¢Qué significa pensar?, Editorial Nova, Buenos Aires
(1958).

Herrmann W. Laugier and the Eighteenth Century French Theory, Zwem-
mer, Londres (1962).

Kepes G. The Lenguage of Vision, Paul Theobald, Chicago (1944).
Lambert P Mies in America. Harry N. Abrams Inc., New York (2002).

Le Corbusier. Hacia una arquitectura, Ed. Poseidon, Barcelona (1977).
Quetglas J. ARQ 58, En Planta/Plan view, Santiago, diciembre (2004) 13-18.
Riley T. Light Construction, Gustavo Gil, Barcelona (1996).

Rowe C, Slutzky R. Transparency, Birhduser gta. (1997).

Summerson J. £/ lenguaje cldsico en arquitectura, 72 edicion, Barcelona
(1988).

Toca A. Origen textil de la arquitectura. Anales de Investigaciones Estéticas
085, vol. XvI, UNAM, México.

Viollet-le-Duc E. Entretiens sur I'architecture, t. I, Paris (1868 -1869).

Carlos José Olaizola Rengifo, Universidad
Simén Bolivar, Caracas, Venezuela. email:
colaizola@usbhb.ve





