NORBA, Revista de Arte, ISSN 0213-2214, vol. XXXII-XXXIII (2012-2013) / 107-124

Fecha de recepcion: 01/02/2013
Fecha de admisién: 30/04/2013

CHARLES DARWIN Y LA EVOLUCION DE LAS ESPECIES
ORNAMENTALES EN LA ALHAMBRA DE OWEN JONES

Tonia RAQUEJO

Universidad Complutense

Resumen

El arquitecto Owen Jones establecié los 37 principios que rigen la forma «auténticamente
bella», segin expuso en su Grammar of Ornament (1856) un manual de Disefio que se publica
tan sélo tres afios antes del Origen de las Especies de Darwin, y donde desarrolla metodologias
afines a las que se estdn empleando en las Ciencias Naturales del momento. Como en el campo
de la zoologia y botdnica, Jones busca unos principios estructurales mediante los cuales explicar
las metamorfosis de la forma. El articulo encuentra que entre las propuestas decorativas de Jones
y las de Darwin hay patrones de evolucién y desarrollo coincidentes a la hora de explicar la evo-
lucién del ornamento y del desarrollo de las especies.

Palabras claves: Alhambra, Owen Jones, Palacio de Cristal, leyes del ornamento, Charles
Darwin, orden subyacente de la forma.

Abstract

Three years before Darwin published his famous work on the Origin of the Species, Owen
Jones published The Grammar of Ornament (1856). In this book —which was a reference hand-
book for the School of Design—, Jones stablished 37 laws that ruled over form and color in the
«true beautiful» ornament, and he did so by applying a methodology similar to the one Natural
Sciences were using at that moment. Jones searched for those principles which are present in
every style of the History of the Ornament and he explained through them the metamorphoses
of the decorative patterns. This paper finds that there are connections between the way Darwin
explains the sequences of the evolution of the species and the way Jones describes the evolution
of form in the ornament patterns.

Keywords: Alhambra, Owen Jones, Crystal Palace, ornamental laws, Charles Darwin, inner
order in form.

ARQUITECTURA, CIENCIA Y MODERNIDAD

En 1851 el arquitecto paisajista Joseph Paxton (1801-1865) erigié en Hyde Park,
Londres, el Palacio de Cristal, uno de los edificios mas emblematicos de la moder-
nidad en dos sentidos (Fig. 1). En primer lugar, por su manera de estar construido
con piezas prefabricadas a base de hierro y cristal, dos materiales que mostraban
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Fic. 1. Grabado del Crystal Palace, Hyde Park, Londres, 1851.

los adelantos y el progreso industrial y permitian crear espacios efimeros, amplios
y didfanos, muy adecuados para la exhibicion temporal de objetos. Esta tempora-
lidad fue la que marco el cardcter efimero del edificio, que se construyé con idea
de desmontarse al final de la exposiciéon. En segundo lugar por las intenciones:
agrupar a «todas» las naciones de la Tierra para que cada una de ellas mostrara
sus habilidades en el campo del disefio. Algo asi como una feria de la manufactura
con una pretendida representacion universal. En este sentido supuso el primer gran
escaparate donde contemplar los productos de cada cultura atendiendo a su idiosin-
crasia y diversidad.

Sin duda, a mediados del XIX el mundo habia crecido mucho y bastante rapido
con respecto a los siglos inmediatamente anteriores. El mapa del globo terrestre
se habfia trazado ya casi por completo debido a las expediciones cientificas y a las
rutas comerciales que habfan generado un rico contacto con culturas desconocidas
o lejanas. A un mayor comercio, un mayor contacto entre pueblos, cosa posible ade-
mads debido a los nuevos medios de locomocioén productos de la Revolucion Indus-
trial. En resumidas cuentas, mayor produccién pero también una mayor competi-
tividad entre los productos de los distintos paises particularmente, por supuesto, de
los paises ricos que, impulsados por los primeros brotes del libre mercado, se apre-
suraron a ofertar sus productos en el espacio del Palacio de Cristal, considerado
todo un simbolo de la nueva era moderna; de cualquier manera, bien podriamos decir
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que su espacio expositivo mostraba ya un capitalismo incipiente tanto por sus no-
vedades constructivas, asociadas a una idea del progreso tecnoldgico, como por el
sentido y uso cultural y mercantil de su contenido.

(Coémo coordinar lo antiguo con lo nuevo, la tradicién y la historia con esa emer-
gente modernidad? ;Cémo articular los estilos arquitecténicos al uso con los nuevos
materiales? ;Coémo crear un espacio expositivo que representase la universalidad de
los pueblos de la tierra sin caer en estilos asociados a los nacionalismos? Es en ese
contexto en el que me gustaria puntualizar algunos aspectos de Owen Jones (1809-
1874), quien llevé a cabo la decoracion del interior del Palacio de Cristal aplicando
los principios ornamentales de la Alhambra, creando uno de los espacios interiores
mds sugerentes y mds adecuado al uso de los nuevos materiales modernos:

«El uso de hierro fundido en edificios —escribe Jones— es constantemente empleado
con ciencia pero no con arte. Parecemos avergonzados del material que empleamos,
éste debe ser revestido para aparentar lo que no es. Asf tememos admitir el uso de una
columna [de hierro] de seis pulgadas de didmetro, y debemos revestirla hasta conseguir
cuatro pies de didmetro, haciéndola que parezca una pesada columna dérica... (Por
qué negarnos entonces a reconocer el gran cambio que se revela en la arquitectura
rechazando materiales hasta ahora desconocidos?»'.

Owen Jones fue uno de los arquitectos de interiores que con mds inteligencia
resolvid las paradojas de su época marcadas por el dificil equilibrio entre la conti-
nuidad y la innovacién®. Su objetivo se centraba en hallar un estilo nuevo que fuera

' JONES, O., «On the Influence of Religion upon Art», The Architectural Society, Londres,
R.ILB.A., pp. 23-24.

2 Recientemente la obra de Owen Jones ha logrado despertar el interés merecido por su impor-
tancia en el mundo del pensamiento artistico y arquitecténico. Hasta hoy eran muy pocos los trabajos
académicos dedicados al estudio de su obra: el de DARBY, M., Owen Jones and the Eastern Ildeal,
tesis doctoral, Universidad de Reading, Departamento de Bellas Artes, septiembre de 1974 que dio
lugar a la publicacién del catdlogo de la exposicion, The Islamic Perspective, en Leighton House Ga-
llery, Londres, A World of Islam Festival Trust Publication, 1983; y el de RAQUEJO, T., El Palacio
encantado. La Alhambra en el arte britdnico, Madrid, Turner, 1988. En este ultimo la autora elaboré
el primer estudio exhaustivo de las dimensiones que tuvo la influencia de la Alhambra de la mano
de Owen Jones en el campo de la arquitectura y artes decorativas britdnicas del XIX. Aqui puede
rastrearse el debate en torno a la produccion artistica mecanica y al abstraccionismo industrial (con
Henry Cole, William Morris y Christopher Dresser), cuyos estudios de la forma y color fueron pioneros
de las experiencias pictdricas no figurativas del s. XX).

Actualmente y con motivo de la celebracion del centenario del nacimiento de Jones se han hecho
exposiciones y publicaciones. Véanse al respecto: Catalogo de la exposicion celebrada en la Alham-
bra de Granada entre el 21 de octubre (2011) y el 28 de febrero (2012): Owen Jones y la Alhambra.
El Diserio isldmico: descubrimiento y vision. Comisarios: Juan Calatrava, Mariam Roser-Owen y
Abrahm Thomas, Granada, Patronato de la Alhambra, 2011. Asi mismo sefialo el Seminario que tuvo
lugar en el Auditorio del Palacio de Carlos V del 21 al 22 de febrero del 2012 con el titulo Owen
Jones, the Alhambra and Orientalism organizado por el Patronato de la Alhambra y el Generalife.
Anteriormente, en Londres, pudo verse la exposicion: A Higher Ambition: Owen Jones (1809-74),
Londres, Museo Victoria and Albert, 2009; y el trabajo de FLORES, Carol A. H., Owen Jones: De-
sign, Ornament, Architecture and Theory in an Age of Trasition, Nueva York, Rizzoli International
Publications, 2006.
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capaz de adaptarse a las necesidades del espiritu de su tiempo® un estilo que, sin
embargo recogiera el conocimiento de los del pasado; es decir un estilo «moderno»
si por eso entendemos el término baudelaireano por el que se define la belleza
como una cualidad del presente que encierra los valores inmutables del pasado®. La
novedad y la tradicién convergieron en la obra de Jones, y ciertamente podriamos
considerarlo como una de las figuras mds avanzadas de su tiempo. Como promotor
de las artes industriales defendi6 abiertamente la mecanizacién de la produccién
artistica; como arquitecto, apoyé el uso de nuevos materiales, y como disefiador,
introdujo el color como parte propia de la estructura del objeto creando ademas,
un cuerpo de doctrina tedrica, que como veremos supuso un punto de inflexién para
el disefio. En el Palacio de Cristal tuvo la ocasién de demostrar estos aspectos,
todos ellos inspirados en su estudio del palacio nazari.

Los METODOS CIENTI{FICOS DEL ARTE

Cuando Owen Jones fue a la Alhambra en 1835, la imagen del Palacio no sélo
estaba ya enormemente extendida por Europa sino que, de hecho, se convirtié en
un poderoso atractor, como muestra la literatura de los viajeros romdnticos, de en-
tre los cuales brilla especialmente la figura de Washington Irving. Los Cuentos de
la Alhambra y la obra de Jones (publicada con el titulo de Plans, Elevations and
Sections of the Alhambra, 1842-45) son préacticamente coetdneos, pues si el célebre
escritor publica su obra en 1832, los dibujos de Jones fueron tomados del natural
(esto es «on the spot») en el verano de 1834 y completados después en la primavera
de 1837. No obstante entre la visién de uno y otro hay una gran diferencia.

En la literatura se construye una imagen del palacio ensofiadora, llena de ele-
mentos romdnticos que se recrean en los aspectos mds sublimes y pintorescos del
palacio dando lugar a una imagen de «un palacio encantado». Owen Jones elude
por primera vez esa aproximacién romdntica del Palacio nazar{ para abordar el es-
tudio de su decoraciéon de una manera sistematica y analitica, anunciando asi las
actitudes mdas observadoras y «realistas» que muy pronto iban a desarrollarse en
el campo del arte, de la ciencia y de la filosofia. Frente a la imagen romantica po-
pularizada y extendida de la Alhambra, Jones se propone estudiarla «tal cual es»,
reproduciéndola mediante los métodos mds «cientificos» de entonces, esto es, el
dibujo técnico, el calco, el frottage y los vaciados de las yeserias® (Fig. 2). Con estos

3 «El espiritu de su tiempo» es un término después asociado al Kunstwollen o voluntad artistica
de Alois Riegl (1858-1905) y su teoria de la forma desarrollada en Problemas de Estilo (Berlin, 1893);
para las conexiones entre Riegel y Owen Jones: RAQUEJO, T., El Palacio encantado, p. 80.

* Sobre el concepto de belleza baudelaireano en el contexto de los inicios del capitalismo y
con respecto a «lo siempre distinto y lo siempre igual» cf. El articulo de FERNANDEZ POLANCO,
A., «La fantasmagoria: Baudelaire y la mercancia absoluta», La Balsa de la Medusa, 38-39, Madrid,
Visor Dis., 1996, pp. 19-40.

> Sobre los métodos de vaciados mas cientificos y menos daifiinos para las yeserias, llevados
a cabo en la Alhambra en la segunda mitad del s. XIX, véase RODRIGUEZ DOMINGO, J. M., La
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FiG. 2. Owen Jones, Plans, Elevations... and Sections of The Alhambra (1842-45) (izquierda)
v J.F. Lewis, Sketches of the Alhambra, 1835 (derecha).

métodos emprende su objetivo: lograr una reproduccidon de su arquitectura tal cual
sin afiadidos exdticos ni aderezos subjetivos; una tarea esta en la que se aprecian los
signos de ese positivismo optimista propio del desarrollo de la ciencia y la tecnolo-
gfa de la segunda mitad del XIX y de la que el Palacio de Cristal era un simbolo.

Al igual que Jones, la pintura britdnica, guiada por John Ruskin (1819-1900),
se planteaba su practica como un registro de lo real; esto es, no se debia de pintar
nada que no se conociera, de tal manera que bien podriamos entender la pintura de
este tiempo como una especie de frottage de lo real. La representacion pictorica
del paisaje no s6lo requeria las habilidades técnicas del pintor para reproducirlas,
sino la observacién y conocimiento de la naturaleza. Recordemos que los grandes
pintores del Realismo, como William Dyce (1806-1864), lejos de recrearse en las
potentes vistas romdnticas, dedicaban sus esfuerzos en penetrar en la idiosincrasia
geomorfoldgica del lugar, eludiendo pintar un paisaje si no se conocia su estructura,
su evolucion orografica y geoldgica (Fig. 3). Tal era el compromiso que el artista tenfa

restauracion monumental de la Alhambra: de Real Sitio a monumento nacional (1827-1907), Gra-
nada, Universidad, 1998, pp. 158-159; y «EI modelo alhambrista en el medievalismo arquitecténico
del siglo XIX». En CURIEL, G. (ed.), Orientes-Occidentes. La mirada del otro, México, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2007, p. 274.

Los vaciados de las yeserias de la Alhambra se extendieron considerablemente, al menos, por
Inglaterra donde se usaron tanto para construir casas al estilo de la Alhambra como guias de modelos
decorativos para fines docentes. Véase al respecto la coleccién que alberga el museo Victoria and
Albert, procedente de Granada, probablemente del taller granadino de los Contreras en RAQUEJO, T.,
«La Alhambra en el Museo Victoria and Albert. Un catdlogo de piezas de la Alhambra y de algunas
obras neonazaries», Cuadernos de Arte e Iconografia, FU.E., tomo I, n.° 1, Madrid, 1988, pp. 201-244.
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Fic. 3. William DYCE, Pegwell Bay, 1858.

con «la verdad» (true to nature), una verdad que para Ruskin era ni mds ni menos
que la esencia misma del arte®. De la misma manera actuaba Jones con respecto
a la tradicién romdntica del Palacio nazari, pues en nada quiso imaginar historias,
ni convocar hadas, duendes o espiritus; en nada quiso distorsionar su aspecto. Su
objetivo se centro exclusivamente en la recogida de datos y registro de ellos para
concluir en su teorfa de la forma.

Asi, Jones confronta la imagen romdntica de la Alhambra con el andlisis de
su ornamento. La imagen del palacio entra entonces en conflicto con su conoci-
miento. Los andlisis de los azulejos y yeserias son llevados a cabo con el rigor de
un cientifico naturalista, como si Jones estuviera recogiendo datos para elaborar

¢ John Ruskin, sin embargo no apreciaba la Alhambra ni tampoco los analisis sobre la forma de
Owen Jones, con quien mantenia una confrontacion estética al no aceptar los medios mecédnicos dentro
del proceso de creacion. No obstante, las diferencias entre Jones y Ruskin radican mas en aspectos
puramente procesuales, esto es, en la manera en la que se lleva a cabo la produccién artistica. Desde
un punto de vista mds conceptual y, aun manteniendo sus particulares puntos de vista, puede decirse
que estarian de acuerdo a la hora de considerar qué se entiende por imitar a la naturaleza: Ruskin
habla de la semejanza, que distingue de la copia literal (RAQUEJO, T., «John Ruskin», Historia de
las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, vol. I, Madrid, Visor Dis., 2000, pp. 416
y ss.), y Jones establece un proceso de abstraccion gracias al cual puede establecer los principios que
rigen la forma.
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un sistema de clasificaciones semejante a los que se usan en el campo de las Cien-
cias Naturales.

En efecto, en mi opinidn, el estudio de la Alhambra que realiz6 Owen Jones tiene
tanto que ver con el desarrollo de las ciencias como de las artes, pues en su manera
de aproximarse al estudio de la decoracidon nazari, se detecta una metodologia que
tiene puntos coincidentes con aquella que los cientificos habian estado aplicando
en el campo de las Ciencias Naturales. Asi, las expediciones de Alexander von
Humboldt (1769-1859), Carl Linneo (1707-1778) y Celestino Mutis (1732-1808)’ para
recoger muestras raras de especies animales y vegetales que completasen el catdlogo
de las formas de vida de la Tierra, son correlativas en el campo de la cultura a
los viajeros y artistas que durante el siglo XVIII y XIX visitaban tierras exoticas
(como Andalucia) en busca de experiencias y culturas alternativas (la drabe) que
configurasen nuevos modelos para el arte (Iéase la Alhambra).

Jones aborda la historia de las formas en su Grammar of Ornament (1856),
un fabuloso libro en el que expone sus preocupaciones como docente y creador
de formas decorativas (Fig. 4). Tal actividad —que ejercia en la Escuela de Disefio,
entonces uno de los centros artisticos mds activos del Reino Unido y que mds tarde
dio lugar al actual Royal College of Art—, se centrd en dos objetivos: Por una parte,
elaborar una serie de principios que rigieran las formas decorativas de tal manera
que fueran adecuados a las exigencias de los objetos de produccién industrial. Por
otra, la labor didéctica de su Grammar pretendia educar estéticamente a los disefia-
dores britdnicos, cuyos productos, confrontados con los de otros paises en la Gran
Exposicion del Palacio de Cristal, habian sido un desastre desde el punto de vista
de la competencia y el mercado; ya que el disefio britdnico habia quedado muy por
debajo del nivel del francés, lo que amenazaba tanto el comercio exterior de sus
productos, como el cuestionamiento de la calidad a nivel nacional.

Hay, no obstante, un tercer objetivo subyacente en su obra; y es que, al igual que
los naturalistas recorrian el mundo recogiendo muestras de la flora, la fauna y la
orografia para tener una vision cientifica del mundo y su evolucién, Jones, recogié
en su Grammar las muestras de los distintos estilos decorativos que €l consideraba
habfan existido a lo largo de la historia de la humanidad. Se trataba de una especie
de atlas universal de la forma con objeto de estudiar el orden decorativo y sus pa-
trones visuales para entender la evolucién que habian sufrido. Con esta finalidad
analiza e integra en su Grammar una seleccion de 19 estilos que, a su parecer,
fueron los mejores tipos de disefios decorativos a lo largo de la historia. Como no-
vedad a nivel de catdlogo hemos de citar las decoraciones de las tribus «salvajes»
de Oceania, que se integran como tales por primera vez, lo cual es un indicador
no sélo de una mentalidad abierta y progresista sino también del espiritu universa-
lista y cientifico con el que Jones recoge sus ejemplos, pues pretende abarcar un ca-

7 Véase MUTIS, C. J., Mutis al natura: Ciencia y Arte en el Nuevo Reino de Granada, ed.
cient. a cargo de Pilar de San Pio Aladrén et al., Madrid, Exposicion del Pabellén Villanueva del Real
Jardin Botéanico, 2009.
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FiG. 4. Owen Jones, The Grammar of Ornament, /856.

tdlogo que sea en verdad representativo de todos los pueblos de la Tierra. En dicho
catdlogo, y como era de esperar, incluye algin estilo cldsico, pero da mds impor-
tancia a los orientales, y en concreto al de la Alhambra, pues en ellos reconoce los
que, a su juicio, detectan mejor la estructura de las formas.

LLAS ESPECIES ORNAMENTALES Y LOS PATRONES SUBYACENTES EN LAS FORMAS

No obstante, su aportaciéon mds importante no reside tanto en el catdlogo de es-
tilos, cuanto en el andlisis que hace de las formas. Aunque cada uno de estos 19
estilos presenta unos rasgos y caracteristicas peculiares que los diferencian entre si,
todos, segun Jones, estdn gobernados, en mayor o menor medida por una serie de
leyes generales sistematizadas en 37 principios. Estos principios son los que rigen
la estructura y el color del ornamento que €l denomina «auténticamente bello». El
grado de perfeccion dependerd del rigor con el que un estilo siga dichos principios
y, puesto que Jones los elabord partiendo del sistema decorativo y cromatico de la
Alhambra, el alhambrismo o el Mouresque (como €l lo llamaba) fue a su juicio, el
mas perfecto de todos.

De esos 37 principios que rigen la forma y el color, destacan aquellos que se
refieren a la mimesis o imitacién. En su Grammar, Jones entiende que la funcién
del arte no es la de imitar al mundo, sino la de representarlo a través de formas
capaces de comunicar una imagen o un objeto natural:
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«“Ni las flores, ni ningtin objeto natural”, advierte, “deben ser usados como or-
namentos; sélo pueden usarse representaciones convencionales basadas en ellos, que
sean suficientemente sugestivas como para comunicar a la mente la imagen deseada”
del objeto que van a decorar®. Por consiguiente todo ornamento debe estar construido
a partir de una estructura geométrica»’.

El arte, segin él, se inspira tanto en los estilos del pasado, es decir, en las
producciones culturales, como en la observacion directa de la naturaleza. De ahi
que concluya su Grammar of Ornament con un capitulo dedicado a la flora natural
por el se pretende demostrar que las mismas leyes que rigen los mejores estilos,
regulan también la estructura de las formas naturales. Este catdlogo de estilos, que
bien podriamos denominar de «especies decorativas», se asemeja en cierto sentido
a las «especies evolutivas» que cientificos como Charles Darwin (1809-1882) esta-
ban elaborando por esos mismos afios. En ambos casos se pretendia no sélo gene-
rar un inventario que fuera representativo de la diversidad del mundo (a modo, por
cierto, de las exposiciones Universales en el campo de la cultura) sino también,
y lo que es mds importante, explicar los derroteros de las formas de la vida en
un caso, y la historia de las formas del arte en el otro. De hecho, Darwin en el
campo de la botdnica y zoologia, y Jones en el campo de la visualidad coinciden
en buscar unos principios estructurales similares mediante los cuales pudieran ex-
plicar el uno, la trasmutaciones de las especies, y el otro, las metamorfosis de la
forma. Como Jones, Darwin aborda el estudio de las ciencias naturales apelando
a unos principios o leyes. Para el cientifico, «Todo cuanto existe en la naturaleza
es resultado de leyes fijas»'*. Ambos presuponen, pues, un orden subyacente en
las formas.

En su célebre Evolucion de las Especies, 1859", Darwin observd como las es-
pecies habian evolucionado dando lugar a subespecies que se adaptaban a los cam-
bios del medio. A pesar de estas metamorfosis, Darwin encontré unas «constantes»,
como Jones lo hizo en los 19 estilos que incluyd en su Grammar:

«Nuestra ignorancia de las leyes de la variacion es profunda. Ni en un solo caso
entre ciento podemos pretender sefialar una razén por la que esta o aquella parte ha
variado; pero siempre que tenemos medio de establecer comparacidn, parece que han
obrado las mismas leyes al producir las pequefias diferencias entre variedades de una
especie y las diferencias mayores entre especies del mismo género»'.

8 OWEN, J., The Grammar, Londres, Messrs Day and Son, 1856, ley 13.

° OWEN, J., The Grammar, ley 8.

10" DARWIN, Ch. (primero publicada en 1887), Autobiografia, Pamplona, Laetoli, 2008, p. 78.

" El manuscrito de The Origen of Species comenzé a escribirlo en 1856, a instancias del gedlogo
Charles LYELL (autor de Principles of Geology, 1830-33) quien habia leido su obra anterior basada
en los especimenes recogidos a lo largo de su viaje en el Beagle a través de América del Sur y del
Pacifico (1831-1836). Fruto de este viaje fue su Voyage of the Beagle, publicado en 1838. Lyell, al
igual que Darwin, lee la geologia a través de las formas que interpreta como momentos de la evolucién
de la Tierra. De hecho Darwin tuvo muy en cuenta las propuestas de Lyell a la hora de formular sus
teorfas sobre la evolucién.

2. DARWIN, Ch., El Origen de las Especies, Madrid, Espasa-Calpe, 1988, p. 213.
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FiG. 5. Owen Jones, The Grammar of Ornament, /856, ornamento de la Alhambra
(izquierda), Darwin: drbol filogenético y Darwin apuntes manuscritos de su “drbol
primigenio”, 1837, First Notebook on Transmutation of Species (1837) (arriba derecha).

Estas constantes las tradujo en una imagen-patrén, la del arbol primigenio de las
especies (Fig. 5), segun el cual las especies trasmutaban siguiendo una estructura
arbérea que bien recuerda al desarrollo de las formas decorativas que Jones analizé
en la Alhambra:

«“En la decoracién de una superficie —sefiala Jones— todas las lineas deben fluir
de un tallo madre. Todo ornamento, no importa cuan lejos esté, ha de poderse rastrear
hasta sus ramificaciones y raiz”". Y continda: “Las formas generales deben tenerse
en cuenta primero, luego las lineas generales deben subdividir y ornamentar los es-
pacios intermedios. Los intersticios pueden ser entonces rellenados con ornamento, el
cual puede a su vez, subdividirse y enriquecerse para ser escudriiado”»'.

Jones y Darwin parecen coincidir ademds en cémo se distribuyen espacialmente
el ornamento y las especies: Asi como el ornamento se extiende por los intersticios
creando variaciones en el plano por el que se extiende el ornamento, las variedades
de las especies, cuando se han formado «en regiones diferentes de un territorio
rigurosamente continuo, es probable que se hayan formado al principio variedades
intermedias en las zonas intermedias»”. Es decir Jones visualiza el despliegue del
ornamento por el plano de manera muy semejante a la que Darwin visualiza la
extension de las especies y subespecies por la geografia's.

3 JONES, O., The Grammar, ley 11.

4 JONES, O., The Grammar, ley 7.

5 DARWIN, Ch., El Origen de las Especies, p. 223.

1 Ademas de esta relacion topografica entre los patrones decorativos de Jones y el desarrollo
geografico de las especies de Darwin, las teorias de este cientifico han tenido repercusiones en el
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FiG. 6. Celestino Mutis, Dibujo botdnico, h. 1780-1800 (derecha). Owen Jones,
The Grammar of Ornament, /856, ornamentos de la Alhambra (izquierda).

Por otra parte, de la misma manera que Darwin puede hallar la especie de un
pdjaro rastreando sus formas evolutivas hasta llegar a los origenes de un tronco cen-
tral, Jones exige que en el ornamento, cada una de las ramificaciones (no importa
cuantas vueltas haya dado), regrese siempre a tener contacto con su tallo madre o
tronco del que procede. Son estas ramificaciones intermedias las que para Darwin
forman parte esencial de su teoria (Fig. 6):

«“Finalmente, considerando no un tiempo determinado, sino todo el tiempo, si
mi teoria es cierta, tienen que haber existido innumerables variedades intermedias
que enlacen estrechamente todas las especies del mismo grupo™”’... “Todos los
individuos de la misma especie, donde quiera que se encuentren, descienden de pa-
dres comunes...Las distintas especies... se han propagado partiendo de un origen
comun”»'.

Coincidiendo con los estudios de los naturalistas de su época la forma, para
Jones, manifiesta las reglas de la evolucién de las especies, ya sean orgdnicas u
ornamentales, pues todos los estilos que incluye han evolucionado hacia una diver-
sidad especifica y, sin embargo, al mismo tiempo han mantenido unos caracteres
genéricos o principios. De la misma manera sefiala Darwin:

campo de la estética; véase al respecto el interesante articulo de LOPEZ SILVESTRE, F., «Darwin
y el sentido de la belleza», Enrahonar, Barcelona, vol. 45, Universidad Auténoma, 2010, pp. 85-94.
Lopez Silvestre reflexiona sobre la idea del «instinto artistico» que DUTTON, D. —atendiendo a la
estética evolutiva— propone en su libro The Art Instint, Beauty, Pleasure and Human Evolution,
Londres, Bloomsbury Press, 2008.

7 DARWIN, Ch., El Origen de las Especies, p. 223.

8 DARWIN, Ch., El Origen de las Especies, p. 491.
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«Los caracteres especificos —esto es, los caracteres que se han diferenciado después
que las diversas especies del mismo género se separaron de su antepasado comtin— son
mas variables que los caracteres genéricos, o sea, aquellos que han sido heredados
de antiguo y no se han diferenciado dentro de este periodo»®.

Estas conexiones con los naturalistas de su tiempo estdn ademads refrendadas por
el uso que el arquitecto hace de las imdgenes que ilustran los tratados de Ciencias
Naturales, utilizando ejemplos sacados de la naturaleza como modelos a seguir. Ahora
bien, estos modelos no debian de ser copiados literalmente en su aspecto externo;
sino que debian de ser estudiados y analizados con el objeto de que el artista fuera
capaz de entresacar de su forma los principios que la conforman de esa manera y no
de otra. Con ello rechaza la imitacion directa de la naturaleza e incita a abstraer las
cualidades que la gobiernan. Son éstas cualidades (y no sus apariencias) las que el
artista debe imitar porque como un cientifico ha de hallar los principios que rigen
la naturaleza, aunque éstos estén disueltos visualmente en las formas. Cuando en su
Grammar analiza la 1dmina que dedica a la hoja de un castafio, invita al artista a no
reproducir la imagen visual sino sus cualidades intrinsecas, esto es, su disposicién
radial, su ritmo y su proporcion, tal y como ocurre en la Alhambra, pues aqui el
ritmo ornamental se ordena a partir de la estructura vegetal abstrayendo de ella sus
principios Asi, el principio por el cual todas las lineas parten radialmente de una
linea tallo-madre, dividiendo la superficie de tal manera que cada una de las dreas
sea proporcional a la totalidad, reproduce la fisonomia de la hoja de castaio sin
necesidad de representar su apariencia (Fig. 7). Igualmente, de la misma manera que
se reparte la savia por una hoja de vifiedo, el ornamento se extiende regularmente
por la superficie a través de las ramificaciones que parten de la linea o tallo-madre;).
La ley por la que todas las lineas curvas del ornamento deben unirse tangencial-
mente a otras también estd inspirada en la naturaleza®. Este principio, al que Jones
denomina «melodia de la forma», se halla en la estructura de una pluma de ave y
puede visualizarse en el desarrollo de las hojas de acanto, siendo éste uno de los
aspectos que mds encanto y gracia dan al ornamento segun €l

Es en la decoracién del interior del Palacio de Cristal donde Jones ensay6é con
mds acierto estas abstracciones derivadas de la Alhambra que ademds combind
con uno de los principios esenciales de su teorfa de la forma: la conveniencia de
repetir modulos simples. El techo de la Sala de las Dos Hermanas le sirvié para
ejemplificar las posibilidades estéticas del mocdarabe sin copiarlo literalmente, sino
aplicando sus principios, esto es, partiendo de un simple prisma se podian crear
estructuras complejas como resultado de un crecimiento que podriamos llamar
«organico». Jones era consciente de que la repeticion de un elemento simple tenfa
la capacidad de transformar las dimensiones de los espacios, tal y como, por cierto,
habia destacado ya la teoria romdntica de Edmund Burke (1729-1797), quien en su
tratado de lo bello y lo sublime (publicado primeramente en 1757), mencionaba

1 DARWIN, Ch., El Origen de las Especies, p. 214.
20 JONES, O., The Grammar, ley 12.
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FiG. 7. Owen Jones, The Grammar of Ornament, /856. Hoja de castaiio y ornamento
de la Alhambra.

esta practica a propdsito de las catedrales géticas donde la repeticion de formas
simples, como es la sucesiéon de columnas, incrementan la longitud de las naves®.
En la acuarela que Simpson realizé del interior del Palacio de Cristal podemos ver
como estos principios son aplicados mediante la repeticion de telas que siguiendo el
modelo de las enjutas nazaries, recorren la totalidad de la nave marcando un ritmo
secuencial que engrandece el espacio (Fig. 8).

Jones sabia que el efecto grandioso del Palacio de Cristal se debia a sus mara-
villosas dimensiones, a la simplicidad de su estructura y al buen uso que se habia
hecho en ella de la repeticion de formas simples, pero, este efecto, segtin €l «podia
ser realzado todavia mds a través de un sistema cromdtico que incrementara la al-
tura, la longitud y el volumen destacando cada linea del edificio»*. La transforma-
cion de las dimensiones de la arquitectura a través de los colores fue una prictica
que Jones aprendié de la Alhambra. Partiendo de las leyes del contraste simultdneo
de Michele Eugene Chevreul (1786-1889)*, Jones sistematizd su teoria sobre la
ubicacién y proporcién de los colores en las yeserfas y mosaicos del palacio nazar{

2 BURKE, E., Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime
y lo bello, Murcia, Colegio de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, 1985, parte II,
secc. ix.

22 JONES, O., «On the Decorations Proposed for the Exhibition Building in Hyde Park», R.1.B.A.
Magazine, Londres, 1850, p. 6.

3 CHEVREUL, Michel Eugene (1839), De la loi du contraste simultané des couleurs et de
lassortiment des objets colorés. Traducido al inglés por MARTEL, Charles (1854), The principles of
harmony and contrast of colour.
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FiG. 8. William Simpson, Interior del Crystal Palace, Hyde Park, Londres, 1951.
Acuarela, Museo Victorian & Albert (derecha). Owen Jones, Enjuta de la Alhambra
segiin Plans, Elevations... and Sections of The Alhambra (1842-45) (izquierda).
Prisma de luz y drbol de Fibonacci (derecha abajo).

y defendid, pese a las resistencias, que las columnas de mdrmol estaban recubiertas
de dorado. El azul, el amarillo y el rojo, es decir, los tres colores primarios maté-
ricos cubrian las superficies ornamentales®. Estos cuando se combinaban con los
secundarios (verde, naranja y morado) y con los terciarios (oliviceo, siena tostado
y cetrino), se ubicaban verticalmente en el espacio, siguiendo asi las disposiciones
de la naturaleza; como en un paisaje, los primarios de la parte superior (el azul del
cielo y el amarillo del sol) se elevan por encima de la copa de los verdes arboles y
de los tonos cetrino-olivaceos de la tierra. De igual manera el rojo, el amarillo y el
azul se ubicaban en las yeserias, quedando los secundarios a la altura de los ojos y
terciarios en los zdcalos y bajos®.

Ademads de estas propiedades relacionadas con el peso 6ptico de los colores,
Jones les confiri6 otras de tipo dindmico también deducidas de las yeserias. Segun
él, en éstas, la distribucién en superficie de los primarios se realizé en funcién de
los movimientos atribuidos a cada color. De ahi que el azul, al producir en el ojo un
movimiento recesivo, se aplicara a las partes concavas; por el contrario, el amarillo,

2 JONES, O., The Grammar, ley 23.
2 JONES, O., The Grammar, ley 17.
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al avanzar, se aplicé en las convexas; y el rojo, por tener propiedades dindmicas
neutras, en los costados®. Esta disposicion es la que hace posible que el ornamento
nos trasmita una sensacion de reposo visual.

Pero el reposo cromdtico no sélo depende de la correcta ubicacién de los colo-
res, sino también de la proporcién con la que se mezclen. Para ello, Jones vuelve
a tomar la naturaleza como modelo y partiendo de Newton y de sus experimentos
realizados con el espectro, los rayos de luz se neutralizan unos a otros en las pro-
porciones de 3 amarillo, 5 de rojo y 8 de azul?. De estas proporciones se derivan
las leyes de las equivalencias cromadticas que establecen la siguiente relacién?®: los
primarios suman un total de 16 (3 de amarillo+5 de rojo+8 de azul); mientras que
los secundarios suman un total de 32 (8 de naranja+ 11 de verde+ 13 de morado;
y los terciarios 64 (19 de cetrino+21 de Siena+24 de olivdceo). Esta progresién
nos conduce a patrones matematicos como es la sucesion infinita de Fibonacci que
establece un ritmo secuencial por el que los nimeros naturales se van sacando me-
diante la suma de los dos anteriores. Esto es 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89,
144, 288... es decir: 1+1=2; 1+2=3; 2+3=5; 3+5=8... Una secuencia que nos
remite una vez mas a visualizar una estructura arbdrea en la que podemos trazar
las relaciones proporcionales, aqui concretamente dureas, de cualquier elemento con
otro partiendo de un tallo madre: 0,1,1,2 (Fig. 8).

Los colores mezclados de acuerdo con estas proporciones se neutralizan de tal
forma que, vistos a distancia, parecen producir un efecto semejante al que acontece
cuando los colores refractados del espectro luminoso atraviesan el prisma 6ptico
para converger otra vez en haz de luz blanca®. Y fue de esta manera que Jones
utiliz6 los colores en el interior del Palacio de Cristal, es decir, en una proporcién
tal que cada uno de ellos quedara compensado por el otro*. El efecto, por tanto,
seria paradéjico, pues el despliegue de colores convergeria en una atmésfera de luz
blanquecina. En palabras de sus coetdneos:

«...Al entrar en el edificio el ojo queda completamente deslumbrado por la rica
variedad de colores que por todos lados estallan ante €l; sélo cuando el aturdimiento
parcial disminuye, estamos en condiciones de apreciar su real magnificencia y la
belleza arménica del efecto producido por la disposicién del variado e intenso color
que resplandece...»’!.

% JONES, O., The Grammar, ley 21.

27 JONES, O., The Grammar, ley 18. Nétese que Jones mezcla los colores matéricos y con los
del prisma de la luz indiscriminadamente.

2 Owen Jones toma estas proporciones de FIELD, George, Chromatic or an Essay on the Har-
mony of Colours, 1841. Para mds informacién véase: RAQUEJO, T., El palacio encantado, pp. 84
y sS.

» JONES, O., The Grammar, ley 22.

30 El plan decorativo consistié en policromar en rojo neutro un grupo de columnas que quedarian
neutralizadas por el fondo marrén rojizo de las alfombras que iban extendidas sobre la pared del fondo;
otro grupo de columnas se policromé con estrias azules y amarillas separadas por franjas blancas.
Para mas informacion véase RAQUEIJO, T., El palacio encantado, pp. 97 y 84.

3 AJLC,, The Art Journal Illustrated Catalogue, Londres, 1851, p. xxv.
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«Por su bello efecto... —comenta Thomas Carlyle (1795-1881)— sobrepasa a todos
los edificios que hay visto o hay leido descritos, excepto en los cuentos drabes»*
(Fig. 8).

Las resonancias de la Alhambra que sonaban en el Palacio de Cristal hicieron
de este simbolo de la modernidad otro palacio encantado en el que convergia la
tradicion romdntica con la innovacién, tal y como habia predicado Jones en su
Grammar al referirnos a los principios estructurales y cromaticos deducidos de los
mejores estilos y, especialmente, del de la Alhambra, y a través de los cuales se
accedia a un sistema ornamental nuevo y segtn €l «auténticamente bello».

Ahora bien, la presencia de la tradicion no debia traducirse en una cita literal,
incurriendo en historicismos, cosa que ocurrid en sus proyectos posteriores. Sin ir
mds lejos, dos afios después, cuando en 1853 se decide levantar un Palacio de Cristal
permanente en Sydenham, para albergar exposiciones venideras, Jones se olvida de
sus propios principios y reproduce tal cual el Patio de los Leones de la Alhambra,
sirviéndose de sus vaciados y de sus calcos obtenidos en su viaje a Granada para
hacer una cita historicista y literal, incurriendo, asi precisamente, en aquello contra
lo que €l mismo habfa postulado: no imitar ciegamente los estilos del pasado, sino
utilizarlos como guias para sacar patrones®.

CONCLUSION: LAS FORMAS VISUALIZADAS DEL CONOCIMIENTO

Jones sitda su discurso estético en una de las encrucijadas mds interesantes en
la historia del pensamiento artistico, pues nos habla de una mimesis que podriamos
llamar «profunda» frente a la del parecido entre lo representado y su referente. Desde
sus origenes, la mimesis se ha ocupado de reproducir la naturaleza con la mayor
exactitud. Pero esa exactitud no hay que buscarla en la semejanza de las cosas, sino
en la manera en que las cosas se comportan en su medio, en la manera en la que se
desarrollan, fluyen y crecen. La aportacién de Jones reside, pues en su enfoque de
la mimesis, ya que matiza que son los principios que rigen a la naturaleza y no sus
aspectos externos los que el arte ha de imitar. De esta manera, se establecen una
serie de patrones de orden subyacente sobre los que se fijan las formas del disefio
britdnico de la segunda mitad del siglo XX y principios del XX (pensemos, por
ejemplo, en la obra de William Morris o Christopher Dresser). Sorprendentemente
estos patrones de orden subyacente tienen unas coincidencias con los principios
que segun la ciencia rigen el comportamiento de la naturaleza; y no sélo la bidtica

32 SYMONS, Julian, Thomas Carlyle, Londres, 1952, p. 179.

3 A pesar de las intenciones de Owen Jones, el alhambresque o mouresque acab6 por convertirse
en uno de los historicismos del arte britdnico que se desarroll6 vinculado con el gusto por lo exdtico,
pero también con la Revolucién Industrial por sus cualidades reproductivas y estructurales de su disefio
ornamental. En Espafa, el alhambresco o alhambrismo fue muy representativo dentro de los histo-
ricismos en arquitectura, véase, al respecto NAVASCUES PALACIOS, P. y CALVO CASTELL()N,
M., El siglo XIX. Bajo el signo del romanticismo, Madrid, Silex, 1992; y NAVASCUES PALACIOS,
P., Arquitectura Espaiiola, Summa Artis, XXXV, Madrid, Espasa-Calpe, 1993.
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Fi16. 9. Marismas de Doiiana segin J. M. Garcia Ruiz y H. Garrido (arriba).
Owen Jones, The Grammar of Ornament, /856, ornamento de la Alhambra (abajo).

FiG. 10. Fractales de Koch (izquierda) y Owen Jones, The Grammar of Ornament, /856,
ornamento de la Alhambra.
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(recordemos a Darwin), sino también la abidtica, pues dando un salto en el tiempo,
y trayendo a colacion los estudios fractales que recientemente el cientifico Juan
Manuel Garcia Ruiz ha realizado a partir de las marismas de Dofiana, también po-
demos apreciar formas arboreas en el desarrollo de los trazados de canales que se
extienden por el territorio, siguiendo el comportamiento de las leyes que rigen la
decoracion de la Alhambra segun Jones (Fig. 9)*. Pareciera como si efectivamente
hubiese unos patrones generatrices gobernando las formas bidticas y abidticas y que
éstas fueran, por tanto, radiografias de los principios del discurrir de la vida y de
sus elementos®. Tal vez por eso, en la Sala de Comares de la Alhambra las inscrip-
ciones drabes de sus artifices aluden al cosmos, y tal vez eso fuera precisamente
lo que Owen Jones aprendié de la Alhambra, esto es: las relaciones entre el objeto
real y el representado se establecen a través de la abstraccion de sus principios y
no de la copia de su apariencia. Con ello, la Alhambra de Jones contribuy6 a inter-
pretar las imdgenes como formas visualizadas del conocimiento. Todavia hoy a tra-
vés de ellas podemos seguir resolviendo enigmas y asombrandonos con el universo
(Fig. 10).

4 GARCIA RUIZ, M. y GARRIDO, H., Armonia Fractal de Dofiana y las Marismas, Exposicion
del Pabell6n Villanueva del Real Jardin Botdnico de Madrid, 2010.
3 MANDELBROT, Benoit, La geometria fractal de la naturaleza, Barcelona, Tusquets, 1977.
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