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El color en la arquitectura de la modernidad 

El presente trabajo pretende ofrecer, a partir de algunas 
referencias puntuales, una visión general de la distinta valo

ración asignada al color en la arquitectura desde el neoclasi
cismo hasta la eclosión del movimiento moderno, partiendo de la 
base de que esta valoración no es un mero episodio accidental 
sino que se insiere en lo más fundamental de las opciones forma
les tomadas en el transcurso de la evolución de la arquitectura 
moderna.1 

La Blancura Neoclásica 
La arquitectura del neoclasicismo asumió todas las conse

cuencias de la vieja polémica que, en la preceptiva del clasi
cismo y desde la Poética de Aristóteles, oponía lo conceptual a 
lo perceptivo y mostraba el dibujo y el modelado como superio
res al color. En su magnífico libro Transparence et opacité2 Phi
lippe Junod analiza con detalle este tema y nos muestra, exami
nándolo principalmente desde la pintura, el origen y las 
implicaciones de la dicotomía dibujo-color. Manifestación ideo
lógica a la postre de la oposición entre trabajo intelectual y tra
bajo manual, el predominio del dibujo sobre el color es, en la 
estética clásica, imagen y reflejo del predominio de lo inteligible 
sobre lo sensible, de la realidad sobre la apariencia, de la subs
tancia sobre el accidente, de lo general sobre lo particular. El 
color, por tanto, queda relegado a la categoría de elemento sen
sual, accidental y equívoco que debe ser usado con toda pre
vención, de tal manera que no pueda en ningún momento sobre
ponerse a la esencialidad del dibujo y del moledado y 
obstaculizar su comprensión. 

El predominio del dibujo y el modelado sobre el color pueden 
analizarse asimismo -y Philippe Junod también lo insinúa en su 
obra- como una manifestación más de la dicotomía entre lo 
táctil y lo óptico. Los valores táctiles, que, según Riegl3 nos pro
porcionan la confortadora seguridad de lo objetivo, se manifesta
rán en el dibujo y el modelado mientras que lo óptico, lo visual, es 
decir lo ligado al caos de la multiplicidad de las sensaciones, a la 
reducción engañosa de todo relieve a su único plano, encuentra 
su manifestación cabal en el color. Todavía Josef Albers nos 
advierte al respecto que en la percepción visual casi nunca se 
ve un color como es en realidad, como es físicamente. Este 
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hecho hace que el color sea el más relativo de los medios que 
emplea el arte. Si se quiere utilizarlo con acierto hay que tener 
presente que el color engaña continuamente. 4 

No es casual, por tanto que la reflexión estética del c lasicismo 
privilegiase al dibujo en cuanto expresión de la verdad, de la 
idea, a las cuales debía referirse la obra de arte mientras mos
traba su prevención contra el color visto como manifestación de 
la turbadora ambigüedad del mundo fenoménico. 

El rigorismo formal y anticromático que el clasicismo adoptó a 
partir del renacimiento fue sin duda transgredido abundante
mente a nivel práctico y contestado a nivel teórico en alguna 
ocasión, pero asumió el predominio cada vez que se trató de 
arbitrar una preceptiva intelectualista y racionalista. Así, después 
de la heterodoxa atracción por el color que la sensualidad 
barroca logró desencadenar, el neoclasicismo constituye una 
llamada al orden. 

La arquitectura no se halló nunca al margen de aquella pre
vención clásica con respecto al color que afectaba al conjunto 
de las artes del diseño y, consecuentemente, la arquitectura del 
neoclasicismo representa también un momento de exacerba
ción del viejo esencialismo de la forma. 

Esencialismo de la forma que ya advertimos claramente en 
Laugier cuando este tratadista, adoptando una versión rigurosa 
del mito de la cabaña primitiva, afirma en su Essai sur l 'Architec
ture5 que los órdenes son parte constitutiva y constructiva de la 
arquitectura. Al enfatizar el carácter estructural de las órdenes, 
Laugier plantea la arquitectura como la mera y neta combinato
ria de unos elementos -columna, entablamento y frontón
esencialmente corpóreos y trid imensionales, desprovistos de 
cualidad plástica que la de su escultórica rotundidad. Es imposi
ble imaginar de algún color especial los elementos de la arqui
tectura que nos muestra Laugier. Deben ser incoloros, blancos o 
teñidos accidentalmente del color del material con que son cons
truidos. Son, cabe recordarlo, troncos y ramas recreados en pie
dra y en los que, por tanto, sólo el común denominador entre el 
tronco y la columna pétrea, es decir su forma, sus proporciones y 
su función estructural, pueden ser tenidos en cuenta. Aquello 
que los diferencia, la textura y el color, deben negligirse como 

COLOUR IN MOOERN ARCHITECTURE 
Th1s work intends. begtnntng w1th sorne precise poInts of 

reference, to present a general v1ew of the d1fferent 
evaluat1ons g1ven to colour 1n arch1tecture from neoclas
s1c1sm up to the opening up of the modern movement. 
start1ng from the base that such evaluatton 1s not merely 
accidental but 1s found 1n the most fundamental of the 
dec1s1ons about form taken in the course of the evolut1on of 
modern arch1tecture. 1 

intellectual and manual work, the predominance of form 
over colour 1s, in the class1cal aesthet1c, the 1mage and 
reflect1on of the predomtnance of the 1ntelhg1ble over the 
felt, of reality over appearance of substance over the 
accidental, of the general over the spec1f1c. Colour, 
therefore, 1s relegated to the category of a sensual. 
accidental and equivocal element that must be used w1th 
utmost caut1on, never 1mposing 1tself on the essence of the 
form mak1ng 11 d1tt1cult to recognize 

as 11 Is m realIty, phys,cal/y Th1s means that co/our Is the 
most relative of the med,ums that art uses. To use ,t 
accurately ,t is neccessary to bear ,n mmd that colour 
contmually deceives" ' 

11 was no an acc1dent. therefore. that the aesthet1c 
reflectton of class1c1sm rather form most h1ghly for the 
express1on of truth and of the idea (cons1dered the 
concerns of art), wh1le reserv1ng ¡udgement about colour, 
wh1ch was seen as ev1dence of the d1sturb1ng amb1gu1ty 
w1th1n the world ol phenomena Neoclasslcal Whlteness 

Neoclass1cal arch1tecture took on all the consequences 
of the old controversy wh1ch accord1ng to the precepts of 
classic1sm from the Poet,ca of Anstoteles on, opposed the 
conceptual aga1nst the percc1ved and hald up drawing, and 
whath 1s formed, as supenor to colour In h1s magntf1cent 
book Transparence et Opacite' Ph11tppe Junod mtnutely 
analizes th1s sub1ect and demonstrates, by exam1ntng 
pr1nc1pally patnltng, the ong1n and 1mpltcat1ons of the 
d1chotomy between colour and form An 1deolog1cal 
man1festat1on of the est1mat1on of the contrast between 

The predom1nance both des1gn and form over colour can 
also be analized - both and Ph11tpe Junod also 1mpltes th1s 
1n h1s worl< - as another demonstralton of the d1chotomy 
between the tact1le and the opt1cal. The tacttle values that, 
accordtng to R1egl3 g1ve us the comfort1ng secunty of the 
ob1ect show themselves 1n form and the formed. Whereas 
the opltcal, the visual. (1.e. what 1s ltnked to the chaoltc 
vanety of sensat1on and to the dece1v1ng reduclton of reltef 
to only one plane), ftnds 1ts complete demonstrat1on 1n 
colour And Josef Albers draws our attent1on to the way tn 
wh1ch "m visual percep/Jon a cotour is almos/ never seen 

The formal ant1chromat1c stnctness that class1c1sm 
adopted from the renna1ssance onward was doubtless 
brokenw1th frequently al a pract,cal level and d1sputed 
somet1mes on a theoreltcal level. However 11 won each time 
that an mtellectual, method1cal doctnne was bemg dec1ded 
ono. In th1s way. alter the heterodox attract1on for colour 
that baroque sensualtty managed to set ott, neoclass1c1sm 
conslttuted a call for order 

Arch1tecture never found 1tself outs1de the class1cal 
pre¡ud1ce about colour that affected the group of the arts of 
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des,gn and, in consequence, neoclass1cal arch1tecture 
also represents a moment ot he1ghternng of the old 
qu1ntessenllahsm ot form 

Oumtessenllaflsm of form 1s someth1ng that we already 
not1ce clearly 1n Laug1er when th1s essay1st, states in h1s 
Essai sur /Arch,tectures that orders are a const1tuent and 
construct1ve part of arch1tecture. 1 n emphas1s1ng the 
structural character of the orders, Laug1er puts torward 
archllecture as the clear. net comb1nallon ot elements -
column, base and ped1ment - essenhally corporal and 
three-d1mens1onal, w1th no more plast1c quahty than their 
sculptural roundness 11 1s 1mposs1ble to 1mag1ne the 
arch1tectural elements that Laug1er shows as be1ng of any 
spec1al colour They must be colourless. wh1te. or 
acc1dentally tmged w1th the colour of the material of wh1ch 
they are constructed They are trunks and branches 
recreated in stone and, theretore, only the common 
denom1nators between the trunk and the stone column, 1 e. 
their form, their proport1ons and their structural tuncllon, 
can be taken 1nto account What d1fferent1ates them -
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texture and colour - must be 1gnored as mere Irrelevant 
appearance attached to the1r authentIc reahty 

NeoclassIcIsm f1nds the perfect express,on of Its ideal in 

wh1te marble lmmaculate, lack1ng any chromat1c quallty, 
wh1te marble 1s merely volume, form, bod,ly des1gn that light 
sets off by enhanc,ng each of 1ts rel1efs. the totality of 1ts 
votume 

The neoclassIcat fasc1nat1on for Greek archItecture Is 
expla1ned by the des1re for the essent1al. The Greek temple 
Is seen as the perfect sublimat1on of the pnmIhve hut, the 
pure conceptualisatIon of the construct1ble and It Is ev1dent 
that such arch1tecture. In Its moment of greatest splendour, 
could only be represented by the unpolluted wh1teness of 
penthelic marble. 

Th1s ideal concephon was so strong that. for a long time, 
11 allowed abundan! ev1dence that the Greeks had coloured 
theIr archItecture to be ignored Such ev1dence was 
cons1dered barely explicable oddItIes, 1solated cases, 
ms1gmf1cant mcongru1tIes wh1le the arch1tecture of the time 
was stnvmg to attaIn the colourless punty It assumed was 

apariencias impertinentemente adheridas a su auténtica 
realidad. 

El neoclasicismo halla la perfecta expresión de su rdeal en el 
mármol blanco. Inmaculado, desprovisto de cualquier adheren
cia cromática, el mármol blanco es tan sólo volumen, forma, 
diseño corpóreo que la luz realza al valorar cada uno de sus 
perfiles, la totalidad de su volumen. 

La fascinación neoclásica por la arquitectura griega halla una 
de sus explicaciones en esa voluntad de esencialidad. El templo 
griego es visto como la perfecta sublimación de la cabaña primi
tiva, la conceptualización pura de lo construible y se juzga evi
dente que tal arquitectura en su momento de máximo esplendor 
tan sólo podía ofrecerse a la apariencia con la blancura impoluta 
del mármol penthélico. 

Esta concepción ideal fue tan fuerte que permitió negligir 
durante bastante tiempo las abundantes pruebas de que los 
griegos habían coloreado su arquitectura. Tales pruebas fueron 
consideradas rarezas poco explicables, casos aislados, incon
gruencias no significativas, mientras la arquitectura contempo
ránea se afanaba por asumir la incolora pureza asignada al 
modelo ideal de la arquitectura griega. 
El descubrimiento de los sentidos 

Paralelamente a la concreción del purismo neoclásico se 
estaba produciendo el nacimiento de la más radical apertura de 
la plástica hacia el mundo de las sensaciones y, por tanto, del 
color. Una apertura que halló su paralelo así como su coherente 
conceptualización en la filosofía empirista inglesa. 

Cuando Locke6, al oponerse al innatismo y al racionalismo 
cartesiano, afirma que nuestras ideas más complejas se produ
cen como resultado de la combinación de ideas simples, las 
cuales, a su vez, nacen a partir de nuestras sensaciones, señala 
el papel originario de esas sensaciones en la totalidad del 
entramado de nuestra vida anímica. 

A partir de los planteamientos de Locke, los filósofos empiris
tas ingleses acabarán presentando la relación del hombre con el 
mundo como un hecho esencialmente subjetivo que encuentra 
su posibil idad en el funcionamiento de nuestros sentidos y en los 
mecanismos de asociación que nuestro cerebro realiza.7 

the ideal model of Greek arch1tecture 
The discovery of the senses 

At the same time as neoclass1cal punsm was at 1ts 
he,ght, an extremely radical opemng up of the plast1c arts to 
the world of sensatIons, and therefore colour, was commg 
about. Th1s opemng found Its parallel, as well as 1ts 
coherent conceptuahzatIon, In the English ph1losophy of 
Empinc1sm. 

When Locke, in opposIng Naturahsm and Cartes,an 
Rationalism, states that our most complex ideas are 
produced as a result of simple ideas, wh,ch, m turn, derive 
from our sensahons. he IndIcates the ongmatmg role of 
these sensatIons In the complete framework of our spmtual 
hfe 

From these prem,ses of Locke, the English Emp,ncal 
phllosophers would end up presenhng the relat1on of Man 
w1th the world as an essenllally sub1ect1ve phenomenon. 
that Is made poss1ble by the functIonmg of our senses and 
the mechamsms of assocIahon that our bram realizes ' 

Reflecting thIs sensualIsm provoKed by the Empinc1st 

ph1losophy, art would no longer appear as tryIng to 
reproduce the canons ot an absolute beauty. the ulhmate 
hkeness of d1v1ne beauty, but rather would operate to revea! 
the mechamsms of our emot1ons On one hand, the art1st 
-that man of vIrgm outlook, uncontammated by the 
conceptuahzat1on that practica! lite imposes - would take 
on the work of pure. clear shap,ng of the senses, w1th the 
end of makmg clear to the vIewer of h1s work what is the 
authent1c reallty of form m the world. On the other hand, he 
would reahze the valvable work of art1culatmg sensory 
st1muli, In arder to produce 1n the v1ewer a set arder of 
sensahons. framed by a background of emohons. feel1ngs 
and ideas 

Wh1le the old aesthet1c categones of the beaut1ful and 
the sublime were now expla1ned by pleasure. or the 
amb1guous mixture of pleasure and pam.s at that moment a 
new category was commg 1nto bemg - the p1cturesque. 
The p,cturesque was to be that wh1ch, by provokmg a h1gh 
number of sensatIons - opt1cal, tachle. audIhve and even 
olfactory - stImulates in us an equ1valently hIgh number of 



Como reflejo de ese sensualismo suscitado por la filosofía 
empirista, el arte ya no aparecerá dirigido a reproducir o aproxi
marse a los cánones de una belleza absoluta y objetiva, a la 
postre trasunto de la belleza divina, sino a descubrir las modali
dades de nuestra percepción y los mecanismos de nuestras 
emociones. Por un lado será el trabajo de plasmación pura y 
nítida de las sensaciones que el artista -ese hombre de mirada 
virgen, no contaminada por la conceptualización que impone la 
vida práctica- emprende con el fin de aclarar al espectador de 
su obra cual es la auténtica realidad formal del mundo. Por otro 
lado, consistirá en la hábil labor de articulación de estímulos 
sensoriales que el artista realiza con el fin de producir en el 
espectador un determinado orden de sensaciones y en último 
término de emociones, sentimientos e ideas. 

Si las antiguas categorías estéticas de lo bello y lo sublime 
aparecen ahora explicadas a partir del placer o de la ambigua 
mezcla de placer y dolorª, nace en este momento una nueva 
categoría, la de lo pintoresco. Será pintoresco aquello que al 
suscitar un elevado número de sensaciones -ópticas, táctiles, 
auditivas, incluso olfativas- genere en nosotros un número 
equivalentemente elevado de ideas simples las cuales, a la 
larga, asegurarán el incremento y enriquecimiento de la vida de 
nuestro espíritu. La multiplicidad de estímulos será buscada 
intensamente en la obra de arte. El color y la luz con todos sus 
matices e intensidades, la tactilidad en sus diversas manifesta
ciones, aparecerán como factores esenciales en la obra 
plástica. 

Como sabemos, el paradigma de lo pintoresco es el jardín 
ing lés. La recreación hecha real idad de los cuadros de Lorraine, 
Poussin y Rosa, la imitación de los jard ines chinos y japoneses a 
partir de las descripciones y dibujos de los viajeros ingleses y 
holandeses, es excusa y motivo para generar unos ámbitos en 
los cuales la multiplicidad de las sensaciones quede asegurada 
por la variedad de las plantas, cursos de agua y objetivos artifi
c iales, por el movimiento a que se ve sujeto el espectador, 
impulsado por hitos visuales que guían su deambular, por la 
movi lidad de los cambios atmosféricos, horarios y estacionales 
que asegura la naturaleza.9 

A partir de mediados del siglo XVIII la arquitectura inglesa 
aparece decisivamente influida por la estética pintoresquista. El 
edificio se concibe simultáneamente como un elemento del pai
saje pintoresco sobre el que se insiere y como un paisaje pinto
resco en sí mismo. Tomemos como ejemplo una obra temprana 
pero también paradigmática: Strawberry Hill. Su propietario y 
creador, Horace Walpole, escribía lo siguiente: "está situada en 
un prado esmaltado, con setos de filigrana. La perspectiva es la 
más deleitosa posible y domina el río, la ciudad y Richmond Park; 
al estar situada sobre una colina, desciende hacia el Támesis a 
través de dos o tres pequeffos prados donde tengo algunos cor
deros turcos y dos vacas, todos ellos de un color escogido para 
favorecer el panorama". Sobre este lugar encantador Walpole 
decidió construir un pequeffo castillo gótico y justifica así su 
elección estilística: "el estilo griego sólo es apropiado para edifi
cios públicos y monumentales ... Tiene poca variedad y no admite 
encantadoras irregularidades. El Sharawagi o falta de simetría 
china casi me gusta tanto en los edificios como en los 
jardines".10 

El edificio se construyó a lo largo de un período de tiempo muy 
dilatado, entre 1753 y 1770 mediante sucesivas ampliaciones. 
Aprovechando esto Walpole cuidó mucho de que cada uno de 
los cuerpos añadidos mostrase claramente su autonomía e 
independencia con el fin de dar al conjunto aquella variedad, 
irregularidad y aspecto casual que él admiraba en los conjuntos 
medievales. Strawberry Hill ofrecía el aspecto abigarrado de una 
sucesión de cuerpos de dimensiones y formas distintas, combi
nadas con una abundante vegetación de árboles que lo oculta
ban en parte. Los interiores del edificio se correspondían plena
mente con su exterior. En ellos Walpole desarrolló una técnica 
plenamente ecléctica de mezcla de elementos estilísticos de 
muy diversa procedencia bajo una genérica orientación gótica. 
Piezas monumentales medievales, originales o copias, son utili
zadas fuera de contexto como frentes de los hogares, como 
motivos ornamentales o como soportes. A su lado se situaba un 
profuso mobiliario rococó e, invadiéndolo todo aparecían por 
todas partes innumerables objetos de las colecciones de Wal
pole: antigüedades clásicas, monedas, medallas, esmaltes y pin-

simple ideas wh1ch, In the long rum. would ensure the 
Increase and ennchment of our spmtual lite. The multIpllc1ty 
of st1muh would be searched for ontensely 1n art Colour and 
light w1th ali the1r shades and ontens1t1es. tact1lity In 1ts 
vanous forms would appear as essent1al factors In the 
plast1c arts 

s1tuated and as p1cturesque, scenery on Its own nght Let us 
take as an example an early, but also paradIgmatIc work: 

showed !Is autonomy and 1ndependence In order to gIve 
the entorety that variety, Irregulanty and casual aspect that 
he adm1red In medieval groupIngs Strawberry H1II offered 
the vanegated appearance of a success1on of w1ngs of 
d1fferent shapes and s1zes. comboned w1th abundant tree 
vegetatIon that partly hId It The on tenors of the bu1ld1ng 
were in pertect agreement w1th the extenor In these, 
Walpole developed a totally eclectoc technoque of m1xong 
styllst1c elements of very vaned orogIns w1th1n a general 
Goth1c oroentatIon. Medieval monumental, ongInals or 
copies, p1eces were used out of context as fronts of 
foreplaces, ornamental mot1fs or supports Agaonst them, 
every a profus1on of roccoco furnoture and. every where, 
countless ob¡ects from Walpole·s collecllons appeared 
class1cal antIques, co1ns, medals, enamels and paontIngs, 
¡umbled up w1th snuff boxes. solk cushIons. porcela,n vases 
of the most d1verse sources and quahty, cages w1th 
cananes, pots of hehotropes and ¡asmones and saucers for 
the burnong of incense Th1s atmosphere was charactenzed 
by a roch d1vers1ty of colours, of wh1ch the bnghtes and 

As we know. the model of the pIcturesque Is the English 
garden. The model p1ctures of Lorraone. Pousson and Rosa. 
the Im1tat1on of Ch1nese and Japanese gardens from the 
descnpt1ons and sketches of Enghsh and Dutch travellers 
were the 1nsp1rat1on. the excuse and the motive for creatIng 
amb,ences 1n wh1ch the vanety of plants. water courses 
and art1hc1al ob¡ects assures a multIphcIty of sensatIons. as 
does the movement to wh1ch the v1ewer Is sub1ect. Impelled 
by visual landmarks that guide his wandenng. by the vanety 
of atmosphenc. seasonal and hourly changes of nature.9 

From the m1ddle of the 18th century on, Engllsh 
arch1tecture was decIs1vely Influenced by the pIcturesque 
aesthetIc The building was conce1ved sImultaneously as 
an element of the pIcturesque landscape 1n wh1ch II was 

Strawberry Hill. In the words of 1t's and creator . Horace 
Walpole, "1/ 1s s1tuated in a lustrous meadow, w1th flllgree 
hedges. The perspect,ve 1s of the most delightful possible 
and dommates the river, /he c1ty and R1chmond Park; bemg 
s1tuated on a h1/f. 1t descends towards the Thames across 
two or three small meadows where I have some Turk1sh 
lambs and two cows, ali of a colour chosen to favour the 
panorama·· In th1s charm1ng place Walpole dec1ded to 
buIld "a sma/1 Goth1c castle" and ¡ust1hed h1s choice of 
style hke th1s, "/he Greek style 1s only swtable for pub/fe 
buildmgs and monuments ... 11 has /Jttle variety and does not 
allow de/Jghtful 1rregularilies. The Chmese Sharawag1 or 
lack of symmetry pleases me almos/ as much ,n bwldings 
as m gardens''. 10 

The bu1ld1ng was constructed over a very extended 
penod of time, between 1753 and 1770, by vIrtue of 
successIve extensIons Tak1ng advantage of th1s, Walpole 
was very careful that each of the wIngs added clearly 
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5,6 Strawberry Hill. Horace Walpole, 1753-70 

turas, todo ello mezclado con cajitas de rapé, almohadones de 
seda, jarrones de porcelana de la más diversa procedencia y 
cualidad, jaulas con canarios, tiestos con heliotropos y jazmines 
y platillos en donde se quemaba incienso. Este abigarrado 
ambiente venía caracterizado por la mayor diversidad de colo-

res, entre los cuales dominaban los más brillantes y consprícu
los: el granate, el dorado, el azul. .. 

most consp,cuous dominated: pomegranate, 9Ilt, blue ... 
In ,ts relahon with ,ts setting as well as throughout its own 

exterior and interior organizalion, Strawberry Hill was 
developed exclus,vely to stimulate all the mechamsms of 
percephon ,n a game dom,nated by sensIbIlity and ,n a 
fundamentally p,cturesque, i.e., fundamentally visual, 
framework 

lt ,s not surpris,ng, therefore, that colour plays an 
essenhal. 1ntens1f1ed part ,n th,s work, nor that ,t uses the 
most violen! contrasts, the most conspicuous colours, the 
most shocking plays of light and shadow. 

However, we can also observe that, in Strawberry Hill 
colour cannot be cons,dered asan ,solated factor, capable 
of 1nd1v1dual analys,s. The effect that the bu1ld1ng produces 
comes from the interact,on of all the ,mpressions our 
senses receive, the result of all the sensat,ons Colour ,s. 
from here on in, an integral part of lhe group of stimuli that 
create the characterishc space of arch,tecture, and 
therefore cannot be abstracted as an ,ndependent factor. 
Ne,ther, from th,s moment on, would il be poss,bte to think 

Tanto en su relación con el entorno en que se asienta como en 
su propia organización exterior e interior, Strabwerry Hill se genera 
a partir de una decidida voluntad de incentivar todos los meca-

of colour as an addItIon, a complemenl to cover 
architecture because colour, light and texture, together 
wilh volume, planes and surfaces would now be, in thetr 
own righl, the essence of lhe arch,tecture. 

The part that colour plays wIthin the framework of th,s 
des,re for sensualism Is an essenhal factor ,n understand
Ing a great part of English architecture ,n the end of the 
18th century and the 19th century. 

The work of John Soane, John Nash, James Wyat, 
William Butterf,eld and Edmond Street, among many others, 
shows the same desire to orgamze architectural space 
starting from an elaborale play on the sensations. The 
same attract,on that many of the English archItects of th,s 
t,me felt towards Gothic arch,tecture ca;i, ,n part, be 
expla,ned by the affinlty that they found between the 
luminous, coloured and illusIonist1c Goth,c space, the 
variety, randomness and ,rrat,onality of the medieval, and 
their own plast,c amb,tions. At the same t,me. these 
architects found ,n the architecture and ornamentahon of 
exot,c cultures. - Arab, lndian, Ch,nese. etc. - as well as 

,n. popular culture, references and models to susta,n theIr 
desire for colour, light and contrasts. Compared with the 
rationallty and ,ntellectualism of the classical, the medieval, 
lhe popular and lhe exotic seemed like examples of states 
ot pnm,hve ,nnocence ,n wh,ch Man could umnh1b,tedly 
take pleasure in the game of sensorial rewards 

As a demonstrahon of the pnvileged part English 
Emp,ricism had played ,n sensuallly, colour assumed an 
essent,al role in arch,tecture and ,ts theories. A role wh,ch 
would not rema,n limiled to Its country ot ong,n but would 
spread throughout the whole of western architecture. 
Cotour al the hetght of eclectlclsm. Opulence for the 
eyes 

The tact that works sent to lhe French Academy by 
Labrouste and H,ttorf ,n 1828 and 1830 respect,vely, in 
wh,ch the importan! role played by p,ctorial decorat,on was 
emphasised, managed to ra,se an enthus,ast,c debate, 
while the reports on the same sub¡ect presented by Stuart 
and Revett in 1762 and by William Leake, William Wilk1ns, 
Edward Dodwell, L.F.S. Faurel and Leon Dutourny in the 



nismos de percepción en un juego presidido por la sensibilidad y 
en un marco fundamentalmente pintoresco, es decir, fundamen
talmente visual. 

No es de extrañar, por tanto, que el color juegue en esta obra 
un papel esencial, exacerbado, y se asuman en ella los más 
violentos contrastes, los colores más conspicuos, los juegos de 
luces y sombras más chocantes. 

Sin embargo, podemos también constatar en Strawerry Hill 
que el color no puede ser considerado como un hecho aislado, 
analizable individualmente. El efecto que produce el edificio se 
debe a la interacción de todos los impactos que nuestros senti
dos reciben, a la resultante de todas las sensaciones. El color es, 
desde ahora, parte integrante del conjunto de estímulos que 
crean el espacio propio de la arquitectura y como parte inte
grante, no puede ser abstraído como un valor autónomo. Asi
mismo, de ahora en adelante, no se podrá pensar en el color 
como en un aditamento, un complemento con el que la arquitec
tura puede recubrirse, por qué el color, la luz y la textura, con los 
volúmenes, los planos y las superficies son ya, en sí mismos, 
arquitectura. 

El papel del color en el marco de esa voluntad sensualista 
aparecerá como un dato decisivo para comprender gran parte 
de la arquitectura inglesa de finales del siglo XVIII y del XIX. 

6. 

La obra de John Soane, de John Nash, de James Wyat, de 
William Butterfield, de Edmond Street, entre muchos otros, ofrece 
la misma intensa voluntad de organizar los espacios arquitectó
nicos a partir de un elaborado juego sobre las sensaciones. La 
misma atracción por la arquitectura gótica que muchos de los 
arquitectos ingleses de esta época demuestran puede, en parte, 
explicarse por la afinidad que descubren entre el luminoso, colo
reado e ilusionístico espacio gótico, la variedad, aleatoriedad e 
1rrac1onalidad de lo medieval y sus propias apetencias plásticas. 
Paralelamente, estos arquitectos hallarán en la arquitectura y la 
ornamentación de culturas exóticas -árabe, hindú, china, etc.
y en las manifestaciones del arte popular, referencias y modelos 
en los que sostener su voluntad de color, de luz y de contrastes. 
Frente a la racional idad y el intelectualismo de lo clásico, lo 
medieval, lo popular y lo exótico aparecerán como paradigmas 

7 M,chael Gotheb 81ndesb0II. Anteproyecto de la fachada 
Museo Thorvallseu de Copenhagen. 1837 

last few years of the century had not rece,ved more than 
d,screet cunousIty seems to 1ndIcate that in the 1nterval 
between the earher and later worKs an unheard of Interest 
,n colour had changed into a full frontal attack on the 
haughty neoclass1cal faIth in the colourless punty of Greek 
arch,tecture and of the arch1tecture tour court(II). lt seems 
ev,dent that the revolullon of sens1b1hty that had been 
forged ,n England ,n the second hall of the 18th century had 
crossed the Channel and influenced the taste and 
aesthet,c reflect1on of the rest of Europe Obv1ously, the 
works of Labrouste and H1ttorf contained a h1ghly polem,cal 
zeal that led them to emphas1se In a radical way the,r 
conctus1ons about th,s p,ctonal decoratIon. but we can atso 
suppose that thIs rad,cahsm was a reflechon of the spmt of 
the times The Empmc,st sensuahsm 1mphc1t ,n the utop,an 
proposals of Boulée and Ledoux. and the ideas expressed 
by Le Camus de Mez,eres were already fledghng 1nd1cators 
of thIs spread 

LAcademIe des Beaux Arts. directed by 1ts iealous 
guard,an Antaine Chrysostone Ouatremere de Ou1ncy. 

8 Pabellón de Bellas Artes de la Expos,c,ón Universal París. 1889 

reacted to the new ideas wIth tenacIous res,stance wh1ch. 
by way of example. we can reconstruct from the wnt1ngs ,n 
the Secréta,re Perpeluel The concept of arch,tecture that 
Ouatremere de Ouincy ma,ntaIned was of the purest and 
clearest class,cal orthodoxy. In the f1rst place for ,ts content 
of stnct ,ntellec tuaflsm. and in the second for 1ts complete 
adherence to the idea of m,m,cry as the universal 
explanahon for the product1on of art. mImIcry that. for 
arch,tecture had Its models in the pnmItIve hut and In the 
human body 

Fer thIs reason. arch1tecture found Its held of achon In the 
ob1ectivIty of the corporal. "There ,s a neccessary 
sympalhy between sculpture. and arch,teclure. Ali the 
works of wh,chsever country show us that when the art of 
drawmg and des,gn, or the express,on of form as im1la/lon. 
has not been able to reach the truth, ne,ther has the art of 
building been able to escape from the hm,ts of a coarse 
method" ,3 Colour. the p,ctonal, conhnued to be ,gnored or 
worse. conceptually exlled 

Nevertheless. the pressure of events was. httle by flttle. 

weaken,ng academ1c res1stance and colour was aga,n 
hnd1ng ,ts c1hzensh1p in arch,tecture The attacks of the 
young and the aforement1oned worKs of Labrouste, H1ttorff 
and others of their circle were managing to underm1ne the 
Neoclass,cal fa,th ,n the colourless punty of arch,tecture 

While ,n the "Encyclopéd,e Mélhod,que of 1788 
Ouatremere de Ou1ncy spoke only bnefly about cotour, and 
then refernng pnnc,pally to aspects related w1th gardening. 
the entry Cou/eurs that Ouatremere hImself wrote for hIs 
D1c/lonna,re H,stor,que d'Arch,teclure In 1832 clearly 
demonstra tes the collapse of neoclass,cal fa,th - at the 
same time as reveahng the reserves about colour that the 
wnter has. In sp,te of every1h1ng - by treatIng the theme in 

a deta1led way and exclus,vely concerning 1tself with 
arch1tecture 

The InsIstence on stnct concepts wIth wh,ch th1s entry 
beg,ns ("so that as arch1lec1ure cannol represen/ anylhmg 
natural. and ,Is forms gel the,r value from an order of 
lhmgs mdependenl of the maler,a/, ,r does not, m any way, 
need colours to answer ,ts true des/lny'J changes gradually 
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24 de unos estados de primigenia inocencia en los cuales el hom
bre podía complacerse sin inhibiciones en el juego de los incen
tivos sensoriales. 

Como manifestación del privilegiado papel que el empirismo 
inglés había asignado a la sensibilidad, el color asume un papel 
esencial en la arquitectura y en su teorización. Un papel que no 
quedará limitado a su país de origen sino que se extenderá a la 
totalidad de la arquitectura occidental. 
El color en el pleno eclecticismo. Los ojos opulentos 

Si los trabajos enviados a la Academia Francesa por 
Labrouste y Hittorf en 1828 y 1830, respectivamente, en los cua
les se destacaba el importante papel jugado por la ornamenta
ción pictórica en los templos griegos, consiguieron levantar una 
encedida polémica mientras que las noticias sobre el mismo 
tema dadas por Stuart y Revett en 1762, por William Leake, 
William Wilkins, Edward Dodwell, L.F.S. Faurel y Leon Dufourny 
en los últimos años de la centuria, no habían conseguido más 
que una discreta curiosidad, ello parece indicar que en el inter
valo producido entre unos y otros trabajos se había despertado 
un inédito interés por el color y que lo que en un principio no fue 
más que una irregularidad habíase trocado en un ataque frontal 
a la confiada fe neoclásica en la incolora pureza de la arquitec
tura griega y de la arquitectura tour court. 11 Parece evidente que 
aquella revolución de la sensibilidad que se había fraguado en la 
Inglaterra de la segunda mitad del XVIII había atravesado el 
canal de la Mancha e influido en el gusto y en la reflexión esté
tica del resto de Europa. Evidentemente, los trabajos de 
Labrouste y Hittorff tenían un fuerte afán polémico que les lle
vaba a acentuar de forma radical sus apreciaciones sobre la 
ornamentación pictórica, pero esa misma radicalidad podemos 
también suponerla fruto del espíritu de la época. El sensualismo 
empirista implícito de las reflexiones y de las propuestas utópi
cas de Boulée y Ledoux o las ideas expresadas por Le Camus 
de Mez1éres ya eran indicios primerizos de aquella penetra
c1ón.12 

La Academia de Beaux Arts, dirigida por su celoso guardián 
Antoine Chrysostone Quatremére de Ouincy, opuso a las nuevas 
ideas una tenaz resistencia que, a guisa de ejemplo, podemos 

/ 

reconstruir a partir de los escritos del Secrétaire perpetuel. La 
noción de arquitectura que sostiene Ouatremére de Ouincy per
tenece a la más pura y clara ortodoxia del clasicismo. En primer 
lugar por lo que tiene de riguroso intelectualismo, y luego, por su 
adhesión cerrada a la idea de la mímesis como explicación uni
versal del hecho artístico. Una mímesis que para la arquitectura, 
tiene sus modelos en la cabaña primitiva y en el cuerpo humano. 

La arquitectura, por ello encuentra en la objetividad de lo cor
póreo su campo de actuación. "Hay una simpatía necesaria 
entre la escultura ... y la arquitectura. Todas las obras de cual
quier país nos muestran que donde el arte del dibujo, también 
llamado la expresión de la forma en la imitación de los cuerpos, 
no ha podido alcanzar la verdad, tampoco el arte de construir ha 
podido salir de los términos de una práctica grosera ".13 El color, 
lo pictórico, continúa siendo negligido o, peor, conceptualmente 
desterrado. 

Sin embargo la presión de los acontecimientos fue debilitando 
poco a poco las resistencias académicas y el color fue adqui
riendo de nuevo carta de naturaleza en la arquitectura. Los 
embates de los jóvenes, los trabajos antes mencionados de 
Labrouste, Hittorf y otros compañeros de su círculo, consiguie
ron socavar la fe neoclásica en la pureza incolora de la 
arquitectura. 

Si en la Encyclopédie Metodique de 1788, Ouatremére de 
Ouincy hablaba del color sin excesivo detenimiento y refirién
dose principalmente a los aspectos relativos a la jardinería, la 
voz Couleurs que el mismo Ouatremére desarrolla en su Diction
naire Historique d 'A-rchitecture en 1832 ya manifiesta claramente 
aquella quiebra de la fe neoclásica- al mismo tiempo que deja 
traslucir las reservas que el autor, a pesar de todo, tiene ante el 
color- al tratar este tema de forma pormenorizada y exclusiva
mente dirigida a la arquitectura. 

La insistencia en las concepciones rigoristas con que inicia 
esta voz ("así como la arquitectura no puede representar nada 
natural ... y sus formas extráen su valor de un orden de cosas 
independiente de la materia, no necesita en absoluto los colores 
para responder a su verdadero destino") va matizándose paula
tinamente a lo largo del artículo al aceptar como algo natural el 



uso del color en el interior de los edificios públicos o particulares 
y el uso de estucados de color en el acabado de fachadas, 
práctica ésta que parece admitir tan sólo en el caso de utilizarse 
mampostería en la construcción de los muros. Sin embargo algo 
más adelante debe confesar lo siguiente: "Durante mucho 
tiempo no se le ocurrió a nadie la idea de colorear la arquitectura 
monumental en el exterior de los edificios. Las obras de la anti
güedad, de las cuales nos contentábamos con consultar los 
ejemplos de Roma, no podían ciertamente inspirar una tal prác
tica. Pero cuando la esfera de los ejemplos se extendió a las 
regiones habitadas por los griegos, innumerables trazas de 
hechos desconocidos se presentaron a la crítica ". Estos hechos 
turbadores no eran otros que el uso del color en los templos del 
orden más puro de todos, es decir, el dórico y no sólo en Seli
nunte y Paestum, en donde podía ser comprensible dada la poca 
calidad de la piedra empleada, sino también en los más ricos 
templos atenienses, enteramente construidos en mármol. De 
estos hechos Quatremére saca dos conclusiones curiosamente 
dispares: "Una, que al no depender la belleza de la arquitectura 
de la cualidad de los materiales, ni de su color, ni de su precio, 
este arte sólo necesita el orden, la proporción, la armonía de la 
forma y la observación del carácter conveniente para proporcio
nar placer. La otra que, admitiendo la arquitectura, según en qué 
casos, el uso de los colores en el interior de los monumentos, 
tiene igualmente el derecho de usarlo en el exterior según la 
diversidad de los materiales y a la manera como pone en obra 
variedad de mármoles de todo color ... siempre que uno y otro 
caso, justificado como medio expresivo del carácter, no pro
duzca una extraña mezcolanza". 

Resignación ante una realidad que ha devenido incontestable, 
mantenimiento de la esencialidad de los principios y aceptación 
con todo tipo de reservas del uso del color. La ambigua conclu
sión de Quatremére expresa de manera clara la posición aca
démica ante el color. 

Esta posición perdurará largo tiempo. Todavía Charles Blanc 
en 1867, en su Grammaire des Arts du Dessin afirma: "El dibujo 
es el sexo masculino; el color (la coleur) es el sexo femenino ... 
sujeto al dibujo como el sentimiento debe estarlo a la razón, 

afronta el encanto, la expresión y la gracia" y sostiene que el 
color es el "lenguaje de la naturaleza inorgánica '; que caracte
riza a la "naturaleza inferior" y que pierde su importancia "a 
medida que nos elevamos en la escala de los seres ". Más ade
lante añade que el color pertenece al arte decorativo y que está 
ligado al interior de los edific ios, del mismo modo que el cuerpo 
humano presenta violentas coloraciones interiores escondidas 
por la blancura de ese ropaje exterior que es la piel. 14 

A pesar de todas estas reservas teóricas, a partir del primer 
tercio del siglo XIX, la práctica de la arquitectura, tanto en Fran
cia como en el resto del continente aparece lanzada a una cre
ciente y jubilosa explotación de los recursos del color y, en gene
ral de los incentivos sensoriales. Evidentemente es en los 
interiores donde este triunfo del color alcanza su máxima expre
sión mientras que en el exterior de los edificios se mantendrá 
siempre una contención muy superior. Sin embargo también en 
el exterior la pasión colorista es patente tanto en el enriqueci
miento propiamente cromático en el que crecen los mosaicos, 
los materiales de colores vivos -mármoles, ladrillos, etc.- y la 
pintura, como en la adopción de estilos históricos que rehúyen la 
rigurosa corporeidad del neoclasicismo y buscan una más rica 
valoración pictórica de la superficie. El neobarroco adoptado 
muy frecuentemente por los arquitectos beauxartianos tiene sin 
duda una de sus razones en la exaltación de lo sensible del 
-color, pero también de la luz y de lo táctil- que ese estilo 
posibilita. 

Tomemos el ejemplo de ese magnífico edificio que es la Opera 
de París de Charles Garnier. Su exterior, fundamentalmente su 
fachada principal nos aparece animada colorísticamente. En 
primer lugar por el potente claroscuro que las puertas de la 
planta baja, los balcones y los óculos de la Galería crean sobre 
la superficie del cuerpo delantero, así como el claroscuro de 
grano más f ino generado por los relieves y ornamentos que lo 
tapizan en su casi totalidad y lo dotan además de una tactil idad, 
al mismo tiempo mullida y rugosa, de una gran riqueza. En 
segundo lugar por los colores conspícuos de los mármoles de 
las columnas, del cobre oxidado de la cubierta, del bronce de los 
apliques. Es en el interior, sin embargo, donde el juego con los 

In lhe course of lhe art1cle. accepling as natural lhe use of 
colour In the inlenor of publIc or privale buIldings and lhe 
use of coloured stucco In lhe flnish of fac,ades The lalter 1s 
a pracl1ce wh1ch he seems only to accept In lhe case of 
masonry being used In the construc11on of the walls 
However. further on, he has 10 accept the following. For a 
long //me, the idea of colourmg monumental arch,tecture 
on the exteoor of buildmgs did not occur to anyone. The 
anc,ent works that we have been content to examine, /hose 
of Rome, could certamly not have msp,red such a move. 
Bu/ smce the area exammed was extended to cover the 
reg,ons mhab,ted by the Greeks, countless traces of 
prev,ously unknown lacts have come to llght" These 
d1sturbing facts were prec1sely lhe use of colour in the 
order "/he purest of al/, that is, /he Dooc", and nol only In 
Sehnunte and Paestum. where It could have been 
explained by the low quahty of the stone used. but also In 
the nchest Athenian temples. ent1rely constructed of 
marble From th1s ev1dence Ouatremere draws two 
cunously d1fferent. conclus1ons ··F,rs/. that as /he beauty of 

arch,tecture does no/ depend on the quallty of mateoals 
used, nor the,r colour, nor the,r poce, th1s ar/ only needs 
arder, proport,on. harmony of form and due regard for 
settmg m arder to gwe pleasure. The other, that as 
arch,tecture allows, accordmg to the c,rcumstances, the 
use o/ colour m /he interior of monuments, 11 has an equal 
right to use 11 for the exteoor, accord1ng to /he dIversIty of 
mateoals and as ,t usmg coloured vaoelles of marble ... so 
long as /he mtent,on of expressmg character does no/ 
produce a strange hotchpotch" 

Res1gnat1on to a reahty that had become undeniable. 
1ns1stence on the bas1c principies and acceptance, w1th ali 
kinds of reserves, of the use of colour Ouatremere·s 
amb1guous conclus1on expresses the academ1c posItion 
on colour 

Th1s pos1t1on was to last a long time Even in 1867 
Charles Blanc declared In h1s Gramma,re des Arts du 
Dessm. "Drawmg Is the masculme gender, colour (la 
couleur) is the femmme gender sub¡ect to drawmg ,n the 
same way as teelmg should be to reason. ,t dehes charm. 8 
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26 estímulos sensoriales se exacerba para crear unos espacios de 
una brutal pero extremadamente acogedora riqueza. En esos 
interiores la individualidad de cada uno de los elementos que los 
componen -las columnas y baluastres de mármol, los pavimen
tos, los mosaicos, los grupos escultóricos, las composiciones 
pictóricas, las tapicerías y también los espectadores que los 
habitan- se disuelven en una arrebatada sinfonía para ser tan 
sólo colores, luces, reflejos, rugosidades y sonidos. Resulta ya 
tópica la comparación de la Opera de París con la pintura de 
Delacroix o con el Impresionismo, sin embargo esa comparación 
es necesaria. Al contemplar la Opera, su interior sobre todo, 
pronto perdemos la capacidad de valorar individualmente cada 
uno de los elementos que intervienen en el panorama que nues
tros ojos divisan. Son demasiados, son, también, poco significati
vos en sí mismos, incluso son a menudo de poca calidad. Tan 
sólo importan por las interrelaciones sensibles que establecen 
con el resto de los elementos del conjunto. Aquel baluastre de 
mármol -de un mármol verdoso que nos puede parecer en sí 
mismo inquietantemente feo- no importa como baluastre sino 
como mancha de color que juega en contraste con el rojo de un 
parámetro, con el blanco de la escalinata, con el reflejo dorado 
de una moldura y que, unido a todos ellos contribuye a crear una 
atmósfera de un brillo y densidad extraordinarios. 

Al hablar del espacio de la gran escalinata el propio Charles 
Garnier nos deja clara su juego: 

"La luz que brillará, las telas que resplandecerán, las caras 
que estarán animadas y sonrientes, los encuentros que se pro
ducirán, las salutaciones que se intercambiarán, todo tendrá un 
aire de fiesta y de placer y, sin percatarse de la parte que le 
corresponde a la arquitectura en este efecto mágico, todos lo 
disfrutarán, todos, por su impresión feliz, rendirán homenaje a 
este gran arte, tan potente en sus manifestaciones, tan elevado 
en sus resultados ".1s 

Charles Garnier busca dotar al edificio de la Opera del máximo 
carácter y para ello intenta suscitar en los espectadores las más 
poderosas sensaciones de lujo, placer y alegría y el medio 
empleado no es otro que la hábil articulación de los estímulos 
sensoriales. La percepción del espectador ya no tendrá que ser 

una percepción racional, movida por el reconocimiento de unos 
cánones o la lectura de unas claves alegóricas o simbólicas, 
sino esa percepción distraída, abierta a todos los estímulos, no 
susceptible de ser pensada sino tan sólo de ser sentida. La 
misma percepción en último término que Benjamín descubre en 
el flaneur o que Simmuel teoriza como propia del habitante de 
la metrópolis. 

La decidida concepción impresionista de Charles Garnier 
hallará su máxima expresión en los movimientos arquitectónicos 
de finales de siglo. La voluntad de renovación estilística del Art 
Noveau, Modernisme, Jugendstil, Secession, etc., consagra y 
exacerba aquella voluntad cromática para hacer del color uno 
de los factores esenciales del impacto que debe producir la 
arquitectura. 
Opciones de la vanguardia 

"Los decenios pasados, con el relieve dado a la técnica y a la 
ciencia, han desplazado el placer visual. Grises caserones de 
piedra han ocupado el lugar de las casas coloreadas y pinta
das ... Ya no queremos construir ni ver construir caras tristes ... 
queremos despertar de nuevo en los constructores, en los usua
rios, el gusto por los colores en el exterior y en el interior de las 
casas a fin de que también ellos apoyen nuestras opciones. El 
color no es costoso como la decoración plástica historicista en 
relieve: el color es alegría de vivir. En lugar de aquellas casas 
gris-sucio se ha de imponer finalmente la casa azul, rosa, amari
lla, verde, negra, blanca, en una armonía de colores puros y 
luminosos". 

"El burgués teme en el color la elementariedad, la inmediatez, 
la falta de velos". 

"El color es un elemento alegre, de naturaleza antimonumental 
por excelencia ... "16 

La pasión colorista de finales del siglo XIX se exacerba en el 
Expresionismo. El sentido del amor al color ha cambiado o, al 
menos, ha mudado de justificaciones. No se trata ya de posibil i
tar ricas atmósferas burguesas o de ensayar nuevas configura
ciones estilísticas sino de crear una nueva vida. De hallar una 
jubilosa y desinhibidora manifestación de las pulsiones vitales 
profundas del individuo, ahogadas hasta ahora por las conven-

expressIon and grace" and maintains that colour Is the 
"language of morganic nature" wh1ch charactenzes "/he 
lower order of nature" so that 11 loses 1mportance as "we 
climb the sea/e of bemgs" Further on he adds that colour 
belongs to the decoratIve arts and that 11 is hnked to the 
,ntenor of bulld1ngs. In the same way that the human body 
has v10Ient ,ntenor colourations concealed by the 
wh,teness of the extenor cloth1ng that Is the skin." 

and look tor a ncher pIctonal valuat1on of the surface The 
neobaroque frequenlly adopted by the beauxart,an 
archllects doublless had as one of 1ts explanations the 
exallatIon of the sensual - colour, but also light and the 
tact1le - that th1s style makes poss,ble 

bamsters. the pavings, the mosa,cs. the sculptural groups, 
lhe p,ctonal composItIons, the tapestnes and also the 
spectators found there - d1ssolves into a whirling 
symphony of colours, lights, reflections, shapes and 
sounds 1t may seem a litlle chchéd to compare the Opera 
de Paros w1th the painhng pf Delacro1x or w1th lmpres
sIomsm. but It Is an apt companson. Looking at the Opera 
espec1ally the intenor, we soon lose the ab,lity to 
1nd1v1dually take in the elements of the panorama 1n front of 
our eyes There are too many, and furthermore. they are 
not espec1ally sIgmf1cant In themselves. In many cases 
they are even of rather poor quality They are only 
1mportant for the sensory interrelations they establish wIth 
the other elements of the whole That marble banmster 
-made of a green1sh marble that. ,solated. m1ght stnke one 
as d1sturbingly ugly - 1s not 1mportant as a banmster but as 
a patch of colour that interplays w1th the red of an 
ornament, the wh,te of the staIrcase, the 9111 reflection of a 
mould,ng. and that. together w1th all of these, contnbutes 
towards creatIng an atmosphere of extraord,nary bnght-

In sp1te of these reserves. from the flrst part of the 19th 
century on, arch1leclural practIce in France, as well as lhe 
resl of the Cont,nent, was launched on an increas1ngly 
¡ubIlant explo1tatIon ol the resources of colour, and. In 
general, of sensory rewards Obv1ously, 1I Is in intenors 
where the tnumph of colour flnds Its h1ghest express,on 
whlle for the extenors much more self-restra,nts was 
exerc1sed. Nevertheless. the passIon for colour 1s also 
evident in extenors. in growing chromallc enrichment such 
as mosa,cs matenals of living - colour marbles. bncks. 
etc - and paInting. as well as in the adopt,on of h1stoncal 
styles that re¡ect the stnct corporeality of neoclass1cIsm 

Lets take as an example that magmf1cent building the 
Opera de Pans by Charles Garmer lis extenor, fundamen
tally the ma1n fa~ade. seems v1v1d w1th colour There 1s 
both a powerful chiaroscuro created on the surface of the 
front by the ground floor doors, the balcomes and the eyes 
of the Gallery, as well as a finer, granular ch,aroscuro 
generated by the reliefs and ornaments that almost totaly 
cover 1t and endow it w1th a tachlity, al the same time soft 
and rugged, of great nchness Note also the consp1cuous 
colours of the marble columns. the copper oxide of the roof 
and the bronze of the wall lamps lt Is in the intenor 
however, where the play on the senses Is heIghtened to 
create spaces of a sudden. but extremely welcom1ng 
nchness In these intenors the ind1v1duahty of each of the 
elements that compnse them - the marble columns and 



ciones burguesas, como medio para alcanzar una sociedad en la 
verdad y la autenticidad. 

El color, esa apetencia del hombre que sólo ha podido mos
trarse en toda su pureza en las manifestaciones del arte popular 
y primitivo, ha de tomar la calle y transformar la ciudad moderna. 

Dejando de lado la carga ideológica que aparece fuertemente 
destacada en los manifiestos y programas, podemos observar 
que si la ciudad coloreada, la ciudad transformada por la activi
dad de los artistas unidos bajo las alas de una gran arquitectura, 
aparece como el lugar de la nueva civilidad, es en la medida en 
que la apetencia de los expresivistas por el color se funda en dos 
convicciones fundamentales: por un lado en que existe una 
directa trabazón que articula estímulos sensoriales, sensaciones 
y emociones de tal manera que la conveniente organización 
formal de la realidad puede redundar en la comunicación ade
cuada de los nuevos ideales; por otro, en que el deseable papel 
liberador del arte se dirige ineluctablemente a retornar a los hom
bres su perdida inocencia perceptiva, su capacidad de sentir el 
mundo con aquella vital intensidad que sólo poseen los niños y 
los primitivos. Es decir, los incontaminados. 

Desde el punto de vista formal no hallamos pues cuestiones 
esencialmente renovadoras en esta furibunda pasión por el 
color. Se trata más bien, desde nuestro punto de vista, de la 
exacerbación extrema del papel de lo sensible y de la fe en la 
capacidad comunicativa del arte, las características que hemos 
intentado mostrar como centrales y omnipresentes en el arte de 
la modernidad. 

Serán otros mov1m1entos los que profundizarán en la investi
gación plástica al señalar como el espacio constituye la deter
minación esencial y más profunda del mundo que percibimos y a 
la cual deben referirse el color y la forma. Este descubrimiento, 
anunciado teóricamente con bastante antelación por Alois 
Riegl1 7, será asumido como estricta tarea artística por el neo
plasticismo. Escuchemos a Theo Van Doesburg: 

"El color es de extrema importancia para la nueva arquitectura. 
Representa una parte intrínseca del material expresivo. El color 
hace visible el efecto espacial hacia el cual tiende la arquitec
tura ... En esta fase de arquitectura plástica, el color es un mate- 9 

ness and dens1ty 
Speaking ol the grand sta1rcase Charles Caurner h1mself 

makes h1s intent1ons clear 

that S,mmuel theonzes as charactenst1c of the inhab,tant of 
the metropohs 

--rhe llght that w1/I sparkle. the labflCS that w,11 shme. /he 
laces that w,11 be /ively and sm//mg. /he meetmgs thal w,11 be 
produced. the waves that w,11 be exchanged. al/ w,11 have an 
a,r o/ lesllv1ty and pleasure and. w,thout bemg consc,ous o/ 
the part arch1tecture plays ,n th,s mag1cal ef/ect. al/ w1/I. by 
the,r happmess. pay homage to th,s great art. so powerfut m 
1ts mamlestat,ons. so elevated ,n ,ts results 15 

Charles Gaurner w1shed to endow the Opera w1th the 
max1mum of character and to th1s end he tned to arouse ,n 

the v1ewers the most powerful feehngs of luxury. pleasure 
and happ1ness. the med1um employed 1s none other !han 
the able use of sensory stimuh From now on. the 
perception of the v1ewer would have to be not a rational 
percept1ons. based on the recogrnt1on of canons or the 
read,ng of aliegoncal or symbohc keys. but a percept1on 
open to ali st1mul1, not to be thOught bul only fell Th1s 1s the 
same perception lhat Ben1am,n descnbes 1n the Laneuror 

The 1mpress1ornst concept1on of Charles Garnier would 
reach ,ts greatest express,on in the arch,tectural movem
ents of the end of the century The desire for styhst1c 
renovallon of Art Nouveau Modern,sme Jugendslll. 
Secess1on. etc . would consecrate and exaggerale the 
desire for chromat1c1sm. making colour one of the essent1al 
factors 1n the 1mpact arch,tecture should produce 
Avant-Garde Directions 

"Past decades. w1th forms given over to sc,ence and the 
techmcal. have displaced VJsual pleasure. Grey. stone 
houses have laken !he place o/ coloured, pamted homes 
We no longer w1sh to construct, nor to see. sad far;ades 
we would like to reawaken ,n constructors and ,n users the 
laste for colours ,n houses, ms,de and out, so that they, too. 
w,11 support our dtreclion. Cotour is not costly ltke the 
h1stoflcal plasllc decorallon ,n rellef cotour ,s pleasure m 
llvmg In place o/ /hose d1rty grey houses. we mus/ 1mpose 
blue. pmk. yelfow. green. black. and wh,te houses ,n pure. 

lummous harmony o/ colours" 
"'The bourgeo,s 1s a/raid o/ the s1mplic1ty, the 1mmed1acy, 

the lack ot mystery of cotour" 
·-cotour ,s a happy element. of a nature ant,monumental 

par excellence. ''. •6 

The pass1on for colour of the end of the 19th century was 
he,ghtened 1n Express,ornsm. The feehng of love of colour 
had changed. or al least, 1ts 1ust1flcation had lt was no 
longer a matter of mak,ng nch bourgeo,s atmospheres or 
trying out new styhsllc conflgurat1ons but of creat,ng a new 
hfe Of flnd,ng a JOyful. urnnh1b1ted marnfesta11on of the 
profound. vital pulsat,ons of !he 1nd1v1dual, up to now 
suffocated by bourgeo,s convent,on, as a way to reach a 
soc1ety based on l ruth and authent1c1ty 

Colour. that appet1 te that had only been able to show 
,tself ,n ali ,ts punty ,n popular or pnm1t1ve art. would have to 
take to the slrects and transform the modern c1ty 

Leav1ng to one s1de the ,deolog,cal elements that heav,ly 
stand out 1n the man1festos and programmes we can 
observe that 1! the colourfu c1ty. the c1ty transformed by the 
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act,v,ty ot art,sts un,ted ·-under the wmgs of a grand 
arch,tecture appeared as the s,te of the new c1v1c1sm. 11 ,s 
to the extent that the express,v,sts crav,ng for colour was 
based on two. fundamental conv,ct1ons. On one hand. that 
there ex,sts a d1rect I1nk between sensory st,muh, 
sensat,ons and emot,ons so that opportune. formal 
organizat,on of reahty m,ght express ,tself ,n su,table 
communicat,on of the new 1dea1s. on the other, that the 
oes,rable l,berating role of art ,s unavoudably d,recteo 
towards return,ng to people the,r lost percept1ve ,nnocence 
their capac,ty to feel the world w,th that vital ,ntens1ty that ,s 
only possessed by ch1ldren and prim,t,ves. w,th unpolluted 
v1ew 

From a formal po,nt of v,ew then. we do not f,nd 
essent,ally revolut,onary quest1ons ,n th,s frenz,ed pass,on 
for colour 11 ,s more a quest,on. from our po,nt of v,ew of 
tak,ng to the extreme the role of the sensory and of fa,th ,n 
the commun,cat,ve capac,ty of art characterist,cs that we 
have tried to show are central and ub,qu,tous ,n modern art 

Other movements were to go deeper ,n 1nvest1gation of 

the plast1c by ind,cat,ng how space const,tudes the 
deepest. most essent,al determ1ning element of the world 
we see and 1s the one that colour and form should be 
referred to. Th,s d,scovery. announced theoret1cally quite 
sorne time befare by Alo1s R,egl.' 7 would be assumed as a 
strict art,st1c dogma by neop1ast1c1sm Th,s 1s what Theo 
Van Doesburg has to say 

'Dolour ,s of extreme ,mportance for the new 
arch,tecture // represents an mtr,ns,c par/ of /he express1ve 
matenal Colour makes v1s1ble the spallal effect towards 
wh,ch arch1tecture tends In th,s phase of plasflc 
arch,tecture. colour ,s an express,ve matenal equ,v,tent to 
other matena/s //ke stone. !fon or glass. Th,s bemg the 
case, colour does not serve only to or,entate. or v,sually 
commumcate d1stances. pos1t1ons and d,recllons m retat,on 
to space . but atso serves fundamental/y to sa11sfy the need 
for v1sua//zat1on of the rec,procal rela/lons m the space m 
terms of propor/lon. relallons and d,rec/lons · •s 

The arch,tecture of neoplaslic,sm assumed oef,nitely the 
essent,al ent1ty of space and, In the same way that 

10 

Monorian organ,zed painting by way of the oppos1t1on of 
pure colours (red. yellow. and blue) and not colours (wh,te. 
black and grey) ,n a plane. arch,tects loo<ed for the 
statement of the arch1tectural space in the chromat,c 
valuat1on of the planes - walls. ce,hngs. roofs and floors 
- that determine thIs space Colour allows the space to be 
v,sual1zed, and contrasts w,th the no/ co/our that would 
neutrahze the space and make 1t 1nact1ve Colour 1s. 
therefore, the quaI1ty that brings hfe and the poss1b1hty of 
be1ng seen to the space 

That troubhng duahty of exterior and interior that had 
iasted throughout the 19th century allow,ng the pers1s
tance of a kind of double standard that fully author,zed the 
use of colour 1n 1nteriors wh1le restncting 11 for exteriors 
aIso d1sappeared at that lineo When the 1nd1v1s1ble unity of 
space was accepted, interior and exterior as opposed 
concepts no longer made sense Walls. roofs. ground 
ce,11ngs and floors are only planes that shape spec1f1cally 
th,s homogenous. ,sotrop1c space. and. ,n consequence. 
there Is no sense 1n g1ving, a spec1al 1mportance to one s,de 
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9 Paul Goesh. Compos1c1ón arquitectónica 1920 

1 O Gernt R,etveld Casa Schroeder. Utrecht 1923-24 

11 Theo von Doesburg Compos1c1ón. 1923 

of aplane 
Nevertheless. the essent,ahsm of the vanguard would 

,mmed,ately ra,se a quest,on -Is colour the only, even the 
best. way to define space? Doubts appear as soon as 11 ,s 
suspected that colour m1ght be something added - not 
essent,al - and that ,ts resplendence mIght. alter ali, 
,mpede the percept,on of that ult,mately profound visual 
quahty that ,s space Such doubts could already be 
ghmpsed even ,n the theorres of neoplast,c,sm, so lhal Van 
Doesburg h,mself stated 

º"The balance o/ arch1tectural rela1,onsh1ps becomes 
visual reahty by means ot. ,n /he f,rs/ place, colour. lt 1s the 
task of the modern pamter to orgamze 1/ mio a harmomous 
whole In a subsequent stage of evo/u/ion, colour should be 
subsliluted by synthehc mater,a/s endowed w11h colours 
mtrms1cally ot the,r own · •9 

The poss1b1hty ,s thus clearly ind,cated that the sensual 
quaht,es of the materrals of wh,ch arch1tecture Is 
constructed could be sutt,c,ent to make space perce,vable 

The Construct1v1sts. and alter them, the most 1deolo-

ria! expresivo equivalente a otros materiales como la piedra, el 
hierro o el vidrio. En tal caso el color no sirve sólo para orientar, 
término con el cual se pretende decir que comunica visualmente 
distancias, posiciones y direcciones en relación con el espacio ... 
sino que sirve fundamentalmente para satisfacer la necesidad 
de visualización de las relaciones recíprocas del espacio en tér
minos de proporción, relaciones y direcciones".18 

La arquitectura del neoplasticismo asume decididamente la 
esencial entidad del espacio y, de la misma forma que Mondrian 
organiza el equilibrio en la pintura mediante la oposición de colo
res puros (rojo, amarillo, azul) y no colores {blanco, negro, gris) 
en el plano, los arquitectos buscan la afirmación del espacio 
arquitectónico mediante la valoración cromática de los planos 
-paredes, techos, suelos- que determinan este espacio. El 
color permite visualizar el espacio y se opone al no color que 
neutralizaría el espacio y lo haría no activo. El color es, por tanto, 
la cualidad vivificadora del espacio, su posibilidad de ser 
percibido. 

Desaparece asimismo aquella embarazosa dualidad entre 
exterior e interior que se había prolongado a través de todo el 
siglo XIX, permitiendo la pervivencia de una especie de doble 
moral que autorizaba ampliamente el uso del color en el interior 
mientras lo restringía en los exteriores. Interior y exterior no ten-
drán ahora sentido como entidades opuestas en tanto es acep
tada la unidad indivisible del espacio. Paredes, techos y suelos 
no son más que planos que configuran una determinada particu
lación de ese espacio homogéneo e isótropo y, en consecuen
cia, carece de sentido el privilegiar a priori una de las caras de 
este plano. 

Sin embargo, el esencialismo de la vanguardia planteará de 
inmediato un interrogante: ¿Es el color el medio único, incluso el 
más adecuado, para determinar el espacio? Las dudas apare
cen de inmediato en cuanto se vislumbra la sospecha de que el 
color pueda ser algo añadido -no esencial- y que, en definitiva 
su esplendor pueda obstaculizar la percepción de esa última y 
profunda cualidad de lo visible que es el espacio. Tales dudas 
pueden adivinarse ya en los propios teóricos del neoplasticismo, 
así, el mismo Van Doesburg, afirma: 

g,cally comm11ted of the avant-garde, went further and 
further along th1s path. The space became, In concept, 
where the new hfe would f1nd 1ts poss1b1hly, and was to be 
defIned by the materrals of construct,on, w1th their integral 
quaht1es of colour, light and texture, as well as by the 
1nd1v1dual and social relat1onshIps that people estabhsh 
wIthin therr environment. In thIs context. enthus,asm for the 
technolog1cal managed to displace dehnit1vely the prrmacy 
of the expres,ve ,n favour of the formahve quahtIes of lhe 
new materrals produced by ,ndustry, and to grant to the 
texture and colour of concrete, the shine of chrone. the 
luminous transparency of glass, and the gleaming gloss of 
synthet,c materrals. the role of prrv,leged shapers of plashc 
relat1onsh1ps ,n the modern world 

Conceptual d1sc1phne subst1tuted for the intoxIcatIon of 
the senses Once aga,n appeared a call for order. alter that 
progress,ve sensuahst crav,ng that began wilh the 
pIcturesque and culm1nated ,n Express,onism. 

11 th1s can does not fundamentally underm,ne that behef 
,n the sub1echve nature of the aesthet1c ,n wh1ch we hnd the 

essent1al characterrst,c of modern art, 11 nevertheless 
po,nts towards a rat,onahzahon and reductIon to obIect1v1ty 
of the construchve means wh,ch archllecture uses to 
express the world and form a new reahty 

11 Is not surprrs,ng that, In the context of lh1s d1sc1phne, 
there should appear calls whIch remind us of the old 
neoclass,cal asprrat,ons 

º'Wh1te, this is the colour of the new epoch, the colour that 
represents a whole era ours, the age of perfec/ion, pur,ty 
and cef/amty''. 20 

11 ,s a somewhat tardy Van Doesburg who makes thIs 
statement 

Notff 
1 An art,cle about colour 1n modern architecture should be 

undertaken beg1nn1ng w,th wotks arcMecture that have suppi1ed 
informattOn and analys1s of great value 11 Is vtta1 to conslder the 
several art1c1es that appeared 1n the monograph1c issue on the 
sub¡ect of coiour pubhshed by the magazone Rassegna no 23/3 
Seplember 1985. and the chapters Hlltorf's Polychrome Gampa,gn by 
RO Nl1ddleton and Arch,tectural Polychromy.· Lite ,n Arch1tecture by 
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30 "El equilibrio de relaciones arquitectónicas deviene realidad 
visible en primer lugar a través del color. Es tarea del pintor 
moderno organizarlo en un todo armónico. En un ulterior estadio 
de evolución, el color debe ser sustituido por materiales sintéti
cos dotados de color propio".19 

La posibilidad de que las cualidades sensibles de los materia
les con que se construye la arquitectura sean suficientes para 
hacer perceptible el espacio queda ya claramente apuntada. 

Por esa vía ahondaron profundamente los constructivistas y, a 
partir de ellos la vanguardia más comprometida ideológica
mente. El espacio fue apareciendo como aquella entidad en la 
que la nueva vida halla su posibilidad y que viene definido tanto 
por los materiales constructivos con sus íntegras cualidades de 
color, luz y textura, como por las relaciones individuales y socia
les que establece el hombre con el ámbito que lo acoge. En este 
contexto la ilusión maquinista y tecnológica consiguió desplazar 
definitivamente la primacía de lo expresivo a las cualidades for
males de los nuevos materiales generados por la industria y a 
conceder a la textura y color del hormigón, al brillo del cromado, 
a la transparencia luminosa del cristal, al pulimento satinado de 
los materiales sintéticos el papel de configuradores privilegiados 
de las relaciones plásticas de la modernidad. 

El rigor conceptual había sustituido a la embriaguez de los 
sentidos. Aparece de nuevo una llamada al orden tras aquella 
progresiva apetencia sensualista que parte de lo pintoresco y 
culmina en el expresionismo. 

Si esa llamada no subvierte en el fondo aquella convicción en 
la naturaleza subjetiva de lo estético en la que nos parece des
cubrir el rasgo esencial del arte moderno, apunta sin embargo a 
una racionalización y a una reducción a la objetividad de los 
medios constructivos de que se vale la arquitectura para expre
sar el mundo y configurar una realidad nueva. 

No es de extrañar que en el contexto de este rigorismo apa
rezcan llamadas que nos recuerdan las antiguas aspiraciones 
neoclásicas: 

"Blanco, he aquí el color de la nueva época, el color que signi
fica toda una época: la nuestra, la de la perfección, de la pureza y 
de la certeza ". 20 

Es un tardío Van Doesburg quien hace estas afirmaciones. 

1 Un artículo sobre el color en la arquitectura de la modernidad debe emprenderse a partir 
de unos cuantos trabaJos que han suministrado datos y cntenos de gran valor sobre el tema. Es 
1mpresc1nd1ble tener en cuenta los diversos artículos que aparecen en el número monográfico 
sobre el tema del color publicado por la revista Rassegna. nQ 23/3, Septiembre de 1985. y los 
capítulos H1ttorff's polychrome campamg de R.O. MIddleton y Arch1tectural polychromy llfe m 
arch1tecture de David Van Zanten. los cuales forman parte del libro editado por Robin M1ddle
ton The Beaux-Arts and mneteen - century French Arch,tecture. Thames and Hudson. London. 
1982 

Este con¡unto de traba1os han puesto de manifiesto la ImportancIa asignada al color. funda
mentalmente en la arquitectura francesa del siglo pasado y el interés y vivacidad de la polé
mica suscitada a raíz de la toma en cons1derac1ón de los vestIgIos de ornamentación p1ctónca 
hallados en los restos de la arquitectura gnega 

2 Ph11ippe Junod Transparence et opac,té. Edillons l'Age de l'Homme. lausanne 1975 
Sobre el tema de la oposición color - d1bu¡o, lundamenlalmente en páginas 126-129 
3. AloIs R1egl. Spiitrom,sche Kunstmdustne. Traducción italiana Arte Tardoromana - G1ullo 

E1nand1 Ed1tore Tonno s/1, segunda edición. 
4 Josef Albers La mteracción del color. Alianza Ed1to11al. Madnd 1979. página 13 
5 M A laug1er Essa, sur l'Arch,tecture. París 1 755. Ed Facs1mll - Mardaga. 1979 
6 J Locke Versión castellana Ensayo sobre el entend1m1ento humano Agu1lar Argentina 

Buenos Aires. 1977 
7 Sobre la estética generada por el empI11smo inglés es interesante la obra de lla Forma

gIan L 'Esté/tea del Gusto ne/ sellecento ,nglese G C Sansom Ed1tore Firenze. Roma 1962 
8 E. Burke. A Ph1/osoph1cal Enqu,ry mto the ongm of our ideas of the Sublime and Beaultlul 

Traducción castellana. Indagación /Jlosótica sobre el ongen de nuestras ideas acerca de lo 
Subhme y lo Bello. Colección de Arquitectura 2.19. Valencia 1985 

9 M.M Mart1net Art et nature en Grand Bretagne au XV/lié. s,ecle. Aub1er Monta1gne París 
1986 

1 O. Citado por D Watkin. The Engllsh V1sion. The P,cturesque m Arch,teclure, Landscape 
and Garden Des,gn John Hurray london. 1982 

11 Veanse los traba1os de AD. M1dletton y D. van Zanten citados en nota ' 
12. E Boulée Essa, sur l'Art. Publicado por Perouse de Monclos. Herman. París 1968 
CN. Ledoux. L 'arch1tecture considerée dans le raport de l'art des moeurs et de la leg,slalton 

París 1789 Ed Facs1mil. París 1981 
N Le Camus de Med1éres. Le Géme de l'Arch,tecture. ou l'analogie de cet art avec nos 

sensa/lons. 1780 
13. A C Ouatremére de Ou1ncy Enc,clopédie Method,que. Arch1tecture. par M. Ouatremére 

de Oumcy. dédiée et présentée á Monse1gneur de Lamo,gnon, Garde des Sceaux de France. 
etc. tome premIeur París. 1 788 

01c/Jonnaire h1stonque d'archllecture, comprenant dans son plan les not,ons historiques. 
descnptives. archaelogiques. biografiques. lheonques, d1dac1tques et prac/lques de cet art. par 
M. Ouatremére de Ouincy. de l'lnstitut Royal de France. París 1832. Ver voces Arch,tecture y 
couleurs. 

14 Ch. Blanc Gramma,re des Arts du dessm. Lorens París 1880. p. 22 y siguientes 
15 Ch. Garn1er Le Theatre. Hachette. París 1871 
16 Textos de H Zehder Aufruf zun farb1gen en Die Bauwelt 18 Sept. 1919; A Behne 

Biederkehr der Kunst. Berlín 1919. Bruno Tant Zur Farbenfrage Das schle
sIsche He1m. 1925. Citados por Knst1na Hartmann y Francisca Bollerey en // 
caso Tan/ Rassegna ng 23/3 - Septiembre 1985. 

1 7 A R1gl. Staptrom1sche Kunsltndustne Op. cit. 
18 T Van Doesburg De Beteken,s van de K/eur m Binnen-en Bwtenarch,tektuur. (La 

ImportancIa del color en la arquitectura Intenor y exterior) en Bouw
kund1g Weekblad. 1923. XLIV ng 21. 26 de Mayo pp. 232-234 De 
Sergio Polano Theo van Doesburg. Scn/11 d1 arte e di arch,te/lura p 
405 Oficina Ed1c1on1. Roma. 1979 

19. T van Doesburg Vers la pemture blanche en Art Concert, 1930. número introductorio. 
abril pp 11-12 De Sergio Polano. op cit. p 508 

Dav,d Van Zanten wh1ch are 1ncluded m the DOOk ed1ted by Rob1n 
M1ddleton The Beaux-Arts and Nmeteenth century French Arch,tec
ture. Thames ancl Hudson, London. 1982 

Engllsh Emp1nc1sm G C Sansorn Ed1tore F1renze Rome t 962 D,cflonna,re h1stor,que d'arch1tecture. comprenant dans son plan 
les no11ons h1stonques. descr,pt1ves. archaelog1ques. b,ograf,ques. 
theor,ques. didacflques et practiques de cet art. par M. OuatremiJre de 
Oumcy. de nnsfltut Royal de France Pans 1832 See enlries 
Arch1tecture and Cou/eurs 

These works together have h1gh-hghted the 1nterest shown In 
colour. espec1ally 1n French arch1tecture of the last century. and the 
interest and hvehness ol the debate st1rred up by the tai<mg 1nto 
cons,dera11on of the traces of p1ctor1al ornamentauon found 1n the 
rema1ns of Greek arch1tecture 

2 Ph1llppe Junod Transparence et Opac1té EcM1ons rAge de 
IHomme Lausanne 1975 

On the sub¡ect of the oppos1t1on between colour and form. 
espec,ally on pages 126-129 

3 Alces R1egl Spatrom,sche Kundstmdustne. ltaI1an translat1on Ane 
Tardoromana - G1ulio E1nand1 Ed1tore. Tonno s/f. second ed1t1on 

4 Joset Albers La mteracc,ón del color (lnteraction ,n colour) 
Alianza Ed,to(lal Madrid 1979 page 13 

5 M A Laug1er Essa, sur JArch,tecture Par1s t 755 Facs1mde 
ed1t1on - Mardaga 1979 

6 J Locke Vers,on m Span1sh of Essay on Human Un<ierstand,ng. 
Agu11ar Argentina Buenos Aires 1977 

7 The work of Lla Formag1an L Estéflca del Gusto nel senecento 
mgtese Is 1nterest1ng on the subJect of the aesthetic created by 

8 E Burl<e A Philosoph1cal Enqu,ry mto the Or,gm of our Ideas of 
rhe Subhme and Beautdut. Spanish translation ArcMecture Collection 
2 19 Valencia 1985 

9 M M Marhnet Art et nature en Grand Bretagne au XVII/e s,ecle 
Aub1er Monta.gne Pans 1986 

1 O Ouoted by D WatKrn The Engllsh V,s,on. The P1cturesque ,n 

Architecture. Landscape and Garden Des,gn. John Hurray London. 
1982 

11 C f lhe works of A D M1ddleton and D van Zanten referred to 10 
note (1) 

12 E Boulée Essa, sur l"An Publicado by Perouse de Monclos 
Pans 1968 

C N Ledoux L ·arch,tecture conslderée dans le ra¡x;rt de l'an des 
moeures et de la leg,stat,on. Pans 1789 Facs1mi1e Ed1t1on Paris 
1981 

N Le Camus de Mez1t?res Le Génie de l'Archltecture. ou /'anafog,e 
de cet an avec nos sensaflons '780 

13 A C Oua1remere de Qu,ncy Encyclopé<i,e Méthod,que 
Arch,tecture. par M. Ouatremere de Qu,ncy. dédiée et presentée 8 
Monse,gneur de Lamoignon. Garde des Sceaux de France. etc tome 
premIeur Pans 1788 

14 C Blanc Gramma1te des Arts du Dessm. Lorens Pans 1880 
p p 22 and atter 

15 C Garn,er Le Thea/fe Hachelle. Pans 1871 
t 6 Extracts lrom H Zehder Aufruf zun farb,gen 1n Die Bauwelt 

18th Sept 1919. A Behne 81ederkehrderKunst Berhn 1919 Bruno 
Tant Zur Farbenfrage Das schIes1sche Heim. 1925 

Ouoted by Kr1st1ana Hartmann and Francisca Bollerey In II caso 
Tan/ Rassegna number 23/ 3 • September 1985 

17 A R,gl Staptrormsche Kunstmdustne. See above 
18 T Van Doesburg De Betekems van de Kleur m Bmnenen 

Bwten · arch1tektuur(The Importance of colour m mtenor and extenor 
arch,1ec1ure) ,n Bouw<und,ng Weekblad. 1923. XLIV number 21 261h 
May. p p 232·234 From Sergio Polano Theo van Doesburg Scflfh d1 
anee di arch1tettura p 405 Oficina Ed1c1oni Reme. 1979 

19 T van Doesburg Vers la pe,nture blanche in Art Concen. April. 
t 930. mtroductory Issue. p p 11 · 12 From Serg,o Polano. e f above. p 
508 
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12, 14 Walter Grop1us Bauhaus. Dessau Pruebas de color para fachadas 1926. 

13. Giuseppe Terragm. Casa del Fasc,o Como. 1934 
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