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MNuestra Escuela, fundada en Santiago de Chile a fines del sigle XIX, ha estado marcada por
un quehacer activo en medio de los cambios y procesos culturales vividos durante estos mas
de cien afios, tanto en el campo propio de la Arquitectura, como el de las Artes en su acep-
cign mas gonaral. Desde sus origenes ha ido configurando una relacidn dialdéctica muy
fructifera y permanante entre disciplina y profesién, lo que ha marcado tanto su plan de
estudios como sSu consecuents cuerpo académico, cuastidén gue en sus contanidos este libro
viene a debatir de manera sustantiva, ya que esta confrontacidén entre @l mundo del pensa-
mianto y del oficic de alguna manera replica lo planteado por los autores en su definicion de
un "hecho an arquitectura” como aqualla relacién precisa entre forma v vida, entre las astruc-

turas y sus usos.

En este tiempo, esta institucidon ha dado origen a otras escuelas y programas, tanto al interior
de la Universidad como fuera de ella, siendo la fundacion de la Editorial ARG primaro, v Ia
posterior creacién del Centro de Informacién ¥y Documentacién Sergio Larralin Garcla Morano
como ceniro aspeclalizado an la invastigacién de la arquitectura latinoamearicana, dos de los
hitog mas sobresalientes en este Gitimo cuarto de siglo de su historia, lo que viene a sar
refrendado por al presente texto, dado que alll convergen de manara muy principal tras
destacados profesores — investigadores de nuestra Facultad ¥ el cuarpo profesional de la
Editorial, produciendo un material de espeacial intards para todos aquellos que se astan
introduciendo al mundo propio @ intimidad de la arquitectura.

Todo ello, que de suyo ya resulla destacable, se ve especialmente realzado por la oportuni-
dad de realizar esta edicién de manera conjunta con la Escuela de Arquitectura Carlos Radl
Villanueva de la Universidad Central de Venezuela, con quien nos unen lazos cada vez mas
profundos, producto de un muy valioso intercambic académico, y que este esfuerzo editorial
conjunto nos augura podremos seguir profundizando en el futuro,

Juan José Ugarte Gurrruchaga
Diractor Escuala de Arquitectura
Pontificia Universidad Catdlica de Chile



Por diversas circunstancias de mi vida, ésta ha estado estrechamente vinculada a las ciudades
de Caracas y Santlago de Chile,

En la historia académica y profasional que he podido desarrollar en ambas, he tenideo el privilegio
de ser Director de dos Escuelas de Arguitectura.’

He de destacar que entre las muitiples actividades que ésta labor directiva tiene, constituye una
anorme significacién y satisfaccién para mi persona la publicacién de éste texto, que ahora, en
una sagunda edicién se concretiza por la colaboracién entre la Escuela de Arquitectura "Carlos
Radl Villanueva"” de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Central de
Venezuela y la Escuela de Arquitectura de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Estudics Urba-
nos da la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

En mil oplnién, el texto aqui presentado: "Los Hechos de la Arquitectura”. de los arquitectos
Fernando Pérez Ovarzun, Alejandro Aravena Morl y José Quintanilla Chala, es una contribucién
detarminante an al planc de la ensefianza de la arquitectura,

En efecto, la primera edicidn publicada en diciembre de 19989, no sdlo ilumind un itinerario
general a todo el ciclo basico de la carrera al convertirse en bibliografia decisiva del curso
Introduccidén a la Arquitectura que éste mismo cuerpo de profesores desde hace afios dicta en el
primer semestre da la Catdlica, sino que significd un aporte en el contexto chileno v latinoameri-
cano para que los estudiantes de arquitectura en ganeral desdea sus inicios descubriaran la
realidad arquitecténica en toda su complejidad .

En éste contexto, més alla del esfuerzo que una segunda edicién significa, y desde la perspectl-
va que me ofrece la distancia a una labor directiva an al mundo de |la ensefianza, as posible
afirmar que “Los Hechos de la Arquitectura” emerge como un texto fundacional an nuastra tarea
de formar arquitectos, especialmente en lo que atafe al arranque del aprendizaje de la disciplina
y en la implameantacién de contenidos de divarsos planes de estudio en nuestro continente.

De hecho, dada nuestra condiclén geogréfica y en el marco de las actuales relaciones globalas e
interculturales, el necesario y constitutive nexc que las verdaderas obras sustanciales de un
pericdo de la historia tienen en la carrera de arquitectura ¥ en la formacién critica e Iniclal de los
estudiantes, dista de poder ser abordado con suficiante nivel ¥ compleatitud.

Come es de todos sabido, en sociedades como las nuestras, al conocimiento de una disciplina
como arquitectura, instituida como tal desde la antigiedad, exhibe serias dificultades, dado que
una gran proporcién de su objeto de astudio inevitablemente ha de ser transmitide a partir de
planos, fotografias y descripciones, v al margen de nuestra presencia en las obras. Dificultad
que ademas se acrecienta al no tener formulaciones tedricas que permitan operar con asa

" Enfra V597 y of 2000 iuve o honor de dirig i Escusia de Aruitacura de i Pondcs Linkversided Caldica da Chle y desda ol 2000 hasta dsie 2002 & Escusia de Amuitecium de la Universicid Ceniral de Verapuels.
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Con la reedicién, mediante la figura de coedicidn, del libro "Hechos de la Arquitectura” de
Fernando Pérez, Alejandro Aravena y José Quintanilla, se cumplen varios propdsitos, se
abren una serie de oportunidades y se envia un importanta mansaje.

De entre los propodsitos, resalta el haber podido encontrar una nueva ruta para estrechar adin
mas los vinculos entre las Facultades de Arquitectura de la Pontificia Universidad Catdlica de
Chile v de la Universidad Central de Venezuela, los cuales durante los Gitimos sels afos se
han visto significativamente reforzados por la muy peculiar situacién de haber contado con
José Rosas Vera como director de las Escuelas de Arquitectura de ambas instituciones.

Pero, si hasta ahora habia sido la via del intercambio estudiantil y profesoral, a nivel de pre y
postgrado, o el dictado de cursos de cuarto nivel, las dos més importantes manaras de
aprovachar bilateralmente las fortalezas académicas de ambas casas de estudio, con esta
ventana que se abre desde el mundo editorial se vislumbra una clara oportunidad para poder
compartir buena parte de nuestros productos académicos. En este sentido, seria justo
reconocer que el contar con un socio como Ediciones ARQ, una de las casas editoriales
universitarias sobre arquitectura més sdlida e importante de Latinoamérica, no deja de ser
una ventaja y también una ocasién inmejorable para aprovechar una experiencia comprobada
en la produccidn y gerencia de publicacionas, actividad que en Venezuela ha llegado a ser
haroica, dificultosa, intermitente e ingrata, cuando no frustrante.

Mo es la casualidad la que nos lleva a ascoger el libro a reeditar. La seleccidn va dirigida
fundamentalmente a colaborar en la formacién intelactual vy tedrica de nuestros estudiantes
de pregrado, ¥ en particular hacia aguellos que entran en contacto por primera vez con la
arquitectura. Se trata, por tanto, de un empefio orientado a proveer de densidad argumental
al prﬁl‘astnnal en formacién, como complemento necesario de su ejercitacién practica. El que
esta iniciativa pueda constituirse en el germen de un proyecto editorial, dirigido a proporcio-
narle a ese arquitecto en ciernes textos de cabecera fundamentales para su crecimieanto
universitario desde el ambito disciplinar, es un anhelo al que Insistiremos en darle forma
concreta. Es por ello que si algdn fruto puede quedar de asta asociacion estratégica Chile-
Venezuela es ol plantearse como meta el pasar de la coedicidén de libros ya editados a la de



coeditar textos indditos procedentas de ambas institucionas, o el pasar del evento aislado a
la conformacidn de una coleccion con una vocacion didactica muy precisa.

Enmarcada en la celebracién que durante este afo 2003 se dara de los 50 afios de la crea-
cidn de la Facultad de Arguitectura y Urbaniamo de la Universidad Central de Venezuela,
esta reedicidn de "Hechos de la Argquitectura® no deja de tenar una significacién muy espe-
clal, por lo que aporta dentro de un plan que busca convertir las efemérides en excusa para
dejar una serie de productos que permitan dar cuenta de lo que heamos sido, lo que somos y
lo que pretendemos ser como centro de produccidn de conocimientos en la arguitectura y el
urbanismo, Asi, el hecho de pensar y pensarnos en funcidén de la verdadera ubicacidn de
nuastra disciplina en el Ambito de las ideas, se constituye en otra hebra del telén de fondo
que ha impulsado esta empresa.

Mo quisiéramos, antes de concluir esta breve introduccién, dejar de agradecer a todos
agueallos que han heacho posible que este sugerente y esperanzador proyecto editorial cristali-
ca. En particular a la Decana de |la Facultad de Arguitectura, Disefio y Estudios Urbanos de
la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, profesora Montserrat Palmer ¥ a la arguitecta
Elizabeth Benett, Directora Ejecutiva de Ediciones ARQ tanto por el apoyo brindado, como
por la claridad y fluidez con que se han dado los tramites que han permitido conducir esta
barco buen puerto. Pero fundamentalmente va nuesiro reconocimiento al profesor José
Rosas Vera quien con su actitud generosa, activa v despierta y su visidn de largo alcance ha
heche realidad lo que hasta hace poco era s6lo una buena idea, A los autores del libro, a
todos los que tengan la oportunidad de disfrutarlo y a las comunidades académicas de
ambas Facultades de Arquitectura nuestras felicitaciones por lo que esta ocasién digna de
sar calabrada supone,

Aziar Calvo Albizu
Decano de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Universidad Central de Venezusala
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Es dificil recomendar un libro a un estudiante que pregunta qué leer para tener una idea de lo
que es la arquitectura. Hay buenos libros de historia de la arquitectura, asi como olros que
exponen aproximaciones tedricas de ella. Para alguien gue no tiene una formacion previa, sue-
len ser demasiado especificos, presuponiendo un conocimiento anterior, o demasiado tenden-
ciosos, asumiando un criterio particular para entender su realidad. Es mas dificil encontrar
buenos ejemplos de libros que introduzcan a los problemas de la arquiteciura desde la arqui-
tectura misma. Menos adn, que lo hagan desde la parspeactiva del proyecto, esto s, dosde
quien astd an la posiciéon de produciria, atendiendo a esa cadena de decisiones y operaciones

arquitectdnicas que le dan origen.

Mos hemos propueasto, por allo, escribir un texto de introduccién a la arquitectura destinado a
esiudiantes y profesores de arquitectura, pero también a profesionales y personas interesadas
an ella, intentando que sea la arquitectura misma la que se presente. Para ello, se recurre a
casos especialmente signiflicatives que muestran, desde angulos diversos, algunos de los pro-
blemas que la arquitectura se ha planteado a lo largo de la historia. Este material, inevitable-
manta histédrico, aparece no @n su dimensidn de recuerdos sino de realidades y conocimientos
vigentes, sin caer en el anacronisme y, por tanto, explicitande la trama mental y cultural que
roded su construccion.

El libro procura atenarse a los hechos de arquitectura, entendiendo por tales, una relacién pre-
cisa entre forma y vida, o, 1qda.via mas radical, entre las estructuras y los usos. Esta precision
se basa en la capacidad de mirar tanto las formas como la vida. Todo ello, teniendo en cuenta
gue si los hechos de la realidad se observan los de la arquitectura mas bien se construyen,

Introducirse a la arquitectura desde los hechos arquitectonicos permite establecer una relacion
sugearenta entre aquellc que habia que hacer ¥y como se hizo. Se logra asi traducir ideas y
probleméticas abstractas a un lenguaje arquitecténico, reconstruyendo las operaciones de pro-

yactlo que eniraron an juego.

La estructura del libro se organiza en tres partes. La primera agrupa tres ensayos referidos a
cuestiones generales. Ellos pretendean hacer explicitos los punlos de vista asumidos y propor-
cionar una base de informacién que facilite una comprension mas cabal de los casos.

La segunda parte concenira lo mas significativo dal contenido: la presentacidén de 20 obras o
proyectos de arquitectura. De ellos se entrega informacion grafica, incluyendo una serie de
plantas que fueron dibujadas especialmente para el libro, ¥ se hace una lectura, por asi llamar-
la, reconstructiva. En ésta, a partir de los problemas construclives y técnicos; de la capacidad
de interpretar un encargo o construir un programa; de insertarse en un contexto o dialogar con
un paisaje; de proponer un orden anterior a la forma; en definitiva, de agquello con que la ocbra

10



sa las tuvo que ver, aparacen las ideas, las oparaciones de proyecto, las lecciones de arquitec-
tura. Es la propia realidad de la obra lo que constituye materia y oportunidad de pensamiento.
Esta infroduccidn sigue asi, an cierta medida, la teoria del atajo de Ezra Pound: las obras
constituyen al atajo, la distancia més corta y la visién méds larga del campo que atraviesan, en
aste caso, del campo arguitecténico. Cada uno de los casos se entiende de manera relativa-
mente autdénoma. Ellos se presentan cronolégicamenta como una manara de facilitar su ubica-

cién dentro del libro ¥ sin pretender con ello construir una historia de la arquitectura.

La tercera parte astd constituida por una brevisima antelogia de textos tedricos producidos por
arquitectos. Ellos aparecen como claves fundamentales de cualquier andlisis y discusién arqui-
tecténica, y ponen de relieve la dimensidn parmanente que las palabras y el discurso han teni-
do en el esfuerzo constructive que realizan los arquitectos. En todos los casos, insistiendo en
al cardcter introductorio del libro, se incluyen anexos bibliograficos que permiten profundizar
en cada una de las tematicas tratadas.

Escribir una introduccidn enfrenta al esfuerzo de un lenguaje comin. En palabras de
Wittgenstein, &f lenguaje comun es el de la experienclia comun y ne Hene ningtn sentide decirle
a alguien algo que no enltiende, aun cuando se le aclare que no puede entenderio’ . Encontrar
ese lenguaje compartido, sin que su sencillez traicione el sentido de los hechos que foermula,

ha sido un esfuerzo fundamental en la construccidén de este texto.

El libro surge, an cuanto tarea colectiva, de |la experiencia compartida por los autoras que, an
diversos momentos y formas, han colaborado en la tarea de presentar la arguitectura a alum-
nos recién ingresados a la carrera. Los textos dejan sentir, entonces, al timbre de la voz de
cada uno de los autores, an la conflanza de que existe una mirada compartida construida por
los afios de colaboracion. Nacido, en primer lugar, de esa expeariancia comun, el libro ha recibi-
do una serie de apoyos indispensables para llegar a concretarse: de la Escuela de Arquitectu-
ra, empefada en dar forma a una coleccién destinada a la docencia, para lo cual ha contado
con al apoyo econdmico de Prorrectoria; de Vicerrectoria Académica que, a través de su Fondo
de Desarrollo de la Docencia, nos apoyd en la fase de recopilacién de la Informacidn; de Edi-
ciones ARQ, que ha hecho suyo el proyecto del libro, ddndole, con su experiencia, una calidad
editorial que no as fracuente an textos de estudio; de los ayudantes que colaboraron en los
dibujos, las recopilaciones graficas y bibliograficas.

El esfuerzo, que no ha side pequefio, estara compensado sl quienes recorren sus paginas en-
cuentran a la vaz el astimulo y el mapa para, encontrando los atajos, recorrar de manara fruc-
tilera ese laberinto apasionante que as la arquitectura.

Los autores

" WITTGEMSTEIN, L. Dbsarvacionss, 1830






LOS

ENSAYD

HECHOS DE LR RAROUITECTURA

Por ejemplo:

La gravedad as un hecho.

Que el agua no pueda evitar la gravedad es otro hecho.

De la misma manera que la fuarza de (la) gravedad hace que el agua
siempre encuentre la manera de llegar al suelo, acusando an su paso
las fisuras de la construccidén, el descalce de los elementos constructi-
vos, asi también la fuerza de la realidad siempre termina por acusar al
descalce entre el proyecto {lo que se imaginé que habria de ocurrir) vy

la vida (lo que de hecho ocurra).

Podemos fener esperanza sdlo en aquello
que no ligne remedio. Giorgio Agamben.

Forma de vida yv forma deblida

En &l antiguo aeropuerto de Santiago habia un lugar donde hasta prin-
cipios de la década de los noventa se juntaba mucha gente. Se trataba
de la gran terraza del segundo piso, donde gran cantidad de personas
despedia y recibia a unos pasajeros que embarcaban v desembarca-
ban de los aviones por medio de escaleras manuales y que caminaban
directamente por la losa hacia y desde las salas de embarque. Esta
terraza permitia que despedidas y bienvenidas fueran extendidas has-

ta dlitimo momento. Esto hasta que, seguramente por razones de nor-
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mativa internacional, la terraza fue clausurada.

En @l nuevo asropuerto de Santiago, dos lugares congregan gran cantidad de gente. Uno as
la escalera que une el segundo y tercer nivel atravesando un vacio circular v que balconea
sobre la salida de Policia Internacional ¥ sobre las mangas de entrega de equipaje; el otro
es al giro casi en dngulo recto de la calle que sube al nivel de las salidas internacionales y
desde donde se puede var el paso de los aviones hacia |la pista de aterrizaje.

En el vacio que atraviesa la escalara, la gente de alguna manera descubrid un lugar donde,
un poco antes de lo que el edificio vy los arquitectos tenian calculado, se puede saludar,
gritar, colgar letreros improvisados y dar la bienvenida a la gente que llega. En la esquina
de la calle que sube, la gente descubrid un lugar donde un poco después de lo que el edifi-
cio vy los arquitectos tenfan calculado, se puade al menos tener la asperanza, que desde la

vantanilla del avidén, quien se va, los vea despedirse,

La escalera vy la calle son al aeropuerto nuevo, lo que la gran terraza era al asropuerto

antiguo.

Ahora bien, la escalera que atraviesa este vacio circular, en tanto que lugar de bienvenida
as un lugar incémodo; incédmodo para los que llegan porque astdn en un lugar de paso, en
la zona de entrega de equipaje, casi sin espacio para pasar y sin perspectiva para mirar
hacia arriba; Incémodo para los que estan arriba, que cuelgan de las barandas de la esca-
lera, asomandose de cualquiar maneara sobre los que llegan. Aun asi es un lugar que redne
mucha gente.

lgual cosa sa verifica en la calle exterior. Ella s una obra hecha por los ingenieros y que ni
siquiera forma parte del proyecto de arquitectura v que a pesar de estar fuera del edificio,
s@ podria decir que es un lugar central. Estos lugares ocurren a pesar de la precariedad vy
de la incomodidad. En ello se revela tanto la fuerza de la realidad como el descalce entre

realidad y proyecto.

LY qué acusan estos lugares no calculados?

Dado que el asropuerto si contempla lugares tanto para la despedida como para la bienve-
nida, lo que especificamente acusa este descalce, os |la falta de lugar para lo que podria-
mos llamar &/ ditime momento. Lo que en la escalera y en la calle ocurre no es tanto la

despedida y la bienvenida, cuanto la extensién de ellas hasta el primer v el Gltimo momeanto.

La escalera y la calle son al asropuarto nuevo, lo que la gran terraza era al asropuario

antiguo, en tanto que lugares que acogen la prolongacion del saludo.

Mids alld de las razones de normativa internacional que hayan llevado a cerrar la terraza del
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aeropuerto antiguoc o a ne considerar esta situacién en al asropuerto nuevo, s un hacho
gue dado que Chile todavia es un lugar donde viajar es un evento, hay una veluntad de
anticipar la blenvenida y de extender la despedida lo méaximo posibla.

Podria decirse antonces, que el programa, es decir, la situacién estructurante de un aero-
puerto en Chile, o al menos del asropuarte de Santiago, es la prolongacién del saludo. ¥
desde &l momento que esta situacidén es verificable, desde &l momento que as un hecho,

esta extensién del salude es un hecho arquitectdnico.

Probablemente en otros aeropuertos, la situacidén estructurante sea otra. Sl estuvidramos
en la mitad de un contimante extenso donde los viajes son frecuentes, no seria necesario
que los lugares de espera y de despedida fueran importantes; lo que seria el nicleo de
proyectacion en asos casos, seria quizds la eficiencia o la seguridad. Aqui en Chile lo que
habria Importado cuidar, cautelar y constituir comeo la situacién estructurante del proyacto,

habria sido la proelongacién del saludo.

El mundo no se ha hecho para que pensemos en &
(pensar es estar enfermo de los ojos), sino para que
lo miremos y estemos de acverdo.

Alberto Caeiro, El guardador de rebafios.

La contradicciédn de |la realidad

De la misma manera que una buena escalera calza naturalmente con &l ritmo de nuestros
pasos, sin contradecir ni su regularidad, ni su alcance, ni su avance, un proyecto debiera
tender al calce con la realidad o al menos a no contradeciria. Primero porque la realidad es
fuarte, pero sobre todo porque la realidad es el horizonte de un proyecto de arquitectura; su
santido es articularia.

La contradiccidon de la realidad (aquella involuntaria se entiende) tiene su origen las mis de
las veces en una falta de /nteligencia, en al sentido {(etimoldgico) de no haber sabido leer
entre los datos. Inteligir significa para el arquitecto, hacer una lactura a la vez exhaustiva
{no dando nada por supuesto) v esencial (distinguiendo lo importante de lo accesorio) de la
situacién que debiera estructurar el proyecto. Para no contradecir la realidad, el arquitecto

deblera atenerse a los hechos arquitectdnicos que a partir de ella se pueden formular.

Algunas veces la contradiccidn deja huellas, laves, meros vastigios si se quiere; como al
pasto rafido segdn una obstinada linea recta que contradice porfiadamente la serpenteante
varada tropical de Burle-Marx en un parque de Rio de Janeiro. Pero las més de as veces la
dificultad de leear ar:.lrta.damunta la realidad, &l asropuerto incluido, radica en que una cier-

ta ausencia oculta la relacién entre forma y vida. Como la carrera de obstdculos descrita
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por Godofredo lommi: astd la pista, estan las vallas, pero el ritmo, casi al baile con que el
corredor pasa las vallas, dura sélo lo que dura la carrera ¥ luego desaparece. Este mismo
silenclo oculta los rasgos constituyentes de la situacidén cuando la relacién entre forma y

vida se da naturalmente, fluidamente, sin fisuras.

¥ sin embargo, @5 a este mismo silencio, a asta misma fluidez que oculta tanto las formas
como la vida, a lo que una obra debiera aspirar. Una obra debiera ser silencicsa en este
sentido de tender al calce entre lo que ella permite v lo que ha de satisfacer, sin fisuras.
Formular el probleama deal proyecto como un hecho de arquitectura, nos acerca al silencio de

los acuerdos tdcitos, en este caso entre forma y vida.

Se podria decir, hablando por paradojas, que una buena obra se reconoce por su capacidad
de desaparecer. De esto sabia ya algo Le Corbusier, cuando desde Pisa, al término de su
viaje de oriente, le escribia a su amigo-maestro: L'Eplattenier, recluta mafiana mismo un
buen albadiil. (Haremos artel... Qué estupidez. No es necesario yva hacer arle, sino sdlo
entrar tangencialmenta en &l cuerpo de nuestra dpoca y disolverse en &/ al punto de des-
aparecer. ¥ cuando desaparezcamos, el blogue se habrd convertide en alge grande. De

nosotros entonces quedardn collseos, lermas , acrépolis ¥y mezguitas',

La Iintensiflcacidn de |la realidad

Ahora bien, aun cuando Le Corbusier habla de desaparecer, habla también de dejar algo
grande. ¥ para alcanzar tal grandeza no solamente no habria que contradecir la realidad; el
proyecto del nuevo aeropuerto no se podria haber contentado con haber visto esos lugares
no calculados. A lo que se deberia haber aspirado, a lo que habria que aspirar, es a que la

realidad entre en resonancia en una obra de arquitectura, amplificandose, intensificdndose.

El sentido de las cosas esld fvera de ellas.

Ludwig Wittgenstein,

Atender a los hechos de arquitectura es identificar la especificidad de esa intensificacién
propia de la arquitectura; esta intensificacion a pesar de estar centrada sobre el objeto ar-
quitectdnico en toda su condicién fisica, opera de hecho sobre esa porcién de realidad que
a la vez soporta y contiene (la vida). De este modo la atencién sobre la naturaleza construc-
tiva del objeto arquitectanico no se consume en ella misma ¥ no constituye primordialmenta
un objeto de contemplacién. Esta oscllacién de la atencién entre continente y contenido,
(continenta: el objeto arthtacténicu: le contenido: la vida), entre el rol que juega vy el rol

que muestra, constituye uno de los flancos de discusién més constantes de la arquilectura.



Discutiendo la nocidn zeviana de espacio, Borchers considera fundamental la realidad fisi-
ca dael cuerpo arquitecténico; sin embargo postuléd que la real v especifica materia de la
arquitectura estaba en los actos humanos formalizados por ella. Que los actos pusdan constituir
mataria de arte ag lo nuevo que yo postulo® dirda Borchars.

Siguiendo las ideas de Miatzsche, Borchers concebla la arquitectura como una lucha entre
lo apolineo (lo ascultdrico, lo visibla, lo figurativo, lo pldstico) v lo dionisiace (lo musical, lo
no figurativo, lo impulsivo); un arte dirigide no tanto a los sentidos sino més bien a la volun-
tad, pensada a la manera de Schopenhauer.

La obra de arquitectura es un arfefacto ne una obra de arte, y en obras de arquitectura una
nada separa el artefacto de la obra de arte, y esa nada s inconmeansurable?.

Si algo es descrito por un plano de arguitectura, es la
naluraleza de las relaciones humanas. Robin Evans.

En este mismo sentide de obra de arquitectura como artefacto capaz de intensificar los
actos, se podria entender al proyecto de Alberto Cruz para la Capilla de Pajaritos, el cual
partiendo de la pregunta por la forma apropiada a la oracién, se inspira en una serie de
experiencias concebldas como actos que son poéticamente transferidos al proyecto. Es pre-
cisamenta esa transferencia la que origina los hechos de arquitectura; la blancura de una
mesa que destaca la forma y los colores de platos y elamentos; la penumbra de una sala
durante una misa recordatoria; o @l particular ritmo de los gestos litirgicos se constituyen

an los motives recogidos por el proyecto.

Si la vida ez una continuidad de situaciones alementales; si una situacidén es una continui-
dad de actos; si la arquitectura intensifica los actos y articula situacionas; si una situacién
es lo que estructura un programa arquitecténico; y si un programa es el sentido de un pro-
yvecto, entonces podria decirse que el programa, mas que un listado de recintos, es un lista-
do de actos o la construccidn de una situacién elemental.

L a supr_‘raclon d o I & renalidad

Pero aunque opuestos, tanto la contradiccidn como la intansificacién de la realidad son térmi-
nos de una misma polaridad, estan sobre una misma linea, o al menos, en un mismo planoc.
La arquitectura no debiera parmanacer an &l mismo plano de la realidad; estar de acuardo

con el mundo no signitica disolverse an la naturalidad de la vida ni de los usos. La arquitec-

1.Carta publicada en L Corbusbes, viaggio in ariene, Catllogs de M aposicidn carada por Giulians Grasterl. Edilorial Massilio, Vesscia, 1984,
2. Jubn Borchera #n baasilucion Arquitectdnica, pdgina 120, Edilorial Andrds Bello. Sanilago, 1968,
3. Ibéd. pdgina 41.



tura no es mearo receptaculo de una situacion; ni siquiera mera expresion de ella, por magni-

fica gque ella sea.

Es verdad que el ritmo de huellas v contrahuellas de una escalera nace del ritmo de nues-
tros pasos y no de una ley interna, autorreferente, meramente formal; el sentido de su for-
ma esta fuera de ella. Sin embargo una escalera es también la proposicién de un ritmo. El
ritmo que propone |la escalera de la biblioteca de la Escuela de Arquitectura de la Universi-
dad Catélica de Chile, nos obliga a caminar muy lento para calzar con el ritmo de los pelda-
fios propuestos. S| no nos adecuamos a asa lentitud propuesta, la escalera as incémoda.
Esta adecuacién de la vida al objeto no es otra cosa que la adecuacidén que la sitluacién del
estudio requiere: la construccion de un ambito de silencio. En ese sentido, la arquitectura,

si blen debe tender al calce con la vida, no la imita; la modifica.

Tampoco @5 la arquitectura traduccién automatica de unos usos a una forma. Si bien la
arquitectura recoge una realidad existente (no inventa la vida que ha de acoger), una obra
siempre produce algo que no estaba ahli antes que ella apareciera. La situacidén que la ar-
quitectura articula no es totalmente preexistente. La arquitectura debiera interpretar la rea-
lidad, en &l sentido que lo plantea Gadamer, de atenerse a ella por una parte y simultanea-
mente ver en ella, extraer de ella, cada vez, algo nuevo. Si procediéramos por analogia vy
pensdramos an la realidad como en una partitura musical, tendriamos por una parte gue la
partitura es lo que s ¥ an ese sentido habria que atenerse a ella, Sin embargo interpretaria
es también revelar una vy otra vez, una dimensién a la vez subyacente e inexistente. Intar-
pretar es atenerse a lo latente. La arquitectura para satisfacer el encargo que la origina, ha
de interpretar la vida misma, estando de acuerdo con ella, intensificdndola v buscando evean-

tualmente hacer aparecer dimensiones adn mo formuladas de ella.

Tina: lugar para el svicidio

Lavamanos: excusa para mirarse al espejo
Bidé: caballo pequedo

Numero dedicade al bafo de revista,

Por ejemplo, la tumba para la familia Brion proyectada por el arquitecto Carle Scarpa esta
més alta que el resto del cementerio. Para salvar ese desnivel, el arquitecto propuso dos
escaleras: la necesidad de proyectarlas existia y el ritmo de nuestros pasos que define
huellas y contrahuellas también preexistia.

Una de las escaleras, la que permite acceder al conjunto de la tumba, tiene cualtro enormes
gradas, levemente distintas, los cuales a pesar de su irregularidad nos hacen dar natural-

meante dog pasos en cada una de ellas*; cuatro alturas, ocho pasos. Lo que hay a5 la propo-



sicién de un ritmo acentuado, quea as a la vezx
una cadencia de ajuste que permite entrar cal-
zado a cada nuevo peldafico ¥y un paso alterado
para transitar desde el mundo, por asl decirlo,

corriente, al mundo del cementerio.

La otra escalera, que une &l plano de la capilla
con el plano superior de la tumba Brion, también
tiene cuatro gradas, también de hormigdn; ellas
estdn contenidas dentro de un de cubo de aire
también de hormigdn, &l cual actda como una
especie de caja de resonancia para estos pel-
dafios que por estar en volado, cuando uno los
pisa, suanan. Se podria hablar de una escalera
afinada: a medida que uno subea, igual que algu-
nes instrumentos de percusion (un xiléfono por
ejamplo), cambia el tono de nuestros pasos (que

por lo demas se hace mas agudo a medida que

nos acercamos a la tumba). Con ello el sonido
revala, por un lado nuastro propio peso, pues se debe a él la capacidad de haber ejecutado
la escalera; por otra parte, tal sonido nos hace presente el acto mismo de caminar; hay que
pasar por ella para que se ravele al hecho de astarla pasando. Paso y peso son las dos
dimensiones que marcan el transito del mundo de la ciudad al dal cementerio, ambas conte-
nidas an &l recorride, ambas inexistentes antes de la arguitectura.

Tanto la alteracidn del paso por acentuacién del ritmo con que naturalmente caminamos,
como la amplificacién de nuestro peso, son estas dimensiones no formuladas de la reali-
dad. Ellas marcan el paso a aste ofro mundo qua s de alguna manera lo mismo que se
pretendia con la escalera de la biblioteca: que al mundo de la biblioteca, asl como al ce-
mantario, s& antrara en un cierto silencio por medio de la lantitud del paso que calza.
Podria decirse que la situacién genérica de recorrer, liene una situacion elemental en el

ritme cuyo programa as &l paso a ofra situacidn.

La arquitectura v el estado del arte
Sl el acuerdo, la intensificacién vy la superacién de la realidad, han hecho énfasis en la vida
misma, ello no significa renunciar a la intensificacidn del objeto arquitecténico en cuanto tal.

Frente a una historia de la arquitectura que ha insistido demasiado en la componente for-

A, Las cultnd grades lienen disi gidny; la pai 25 un gran peldafio de 170 om que contiene algenas de las olras gradas, la primers de las cusles aath o 69

em dal Borde; |a segunda mide 63 om, ka tercera 65 om y la ditma 70 cm.
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mal del objete arquitecténico, proponemos un cambio de énfasis perc en ningdn caso la
suspension de esta dimensidn artistica de la disciplina.

Lo que proponemos es desplazar nuestra atencién desde una arquitectura vista como he-
cho formal (juzgando la coherencia de la sintaxis intarna del objeto), a una fundada en los
hechos arquitectdnicos (verificando las situaciones que el objeto es capaz de articular). De
lo que se trata es de dejar de ver las propiedades formales de la forma y empezar a ver lo

gue se podria llamar sus propiedades vilales.

Muche de lo que estamos haclendo, no es mds que
estar cambiando nwestro estilo de pensamiento,
Ludwig Wittgenstein.

La arquitectura es un arte; sus objetos tienen autonomia artistica. Sus problemas nacen
tanto de las circunstancias como de las leyes internas de la disciplina. Cada obra de arqui-
tectura es de hecho un comentario al arte, al estado del arte, que busca mantener &l paso
ganado® vy eventualmente modificar ¥y superar ese estado de cosas. Hay que ser absoluta-

mente modernos, sentencia Rimbaud.

Siempre o mismo pero nunca igual.

Goedofredo lommi.

Eze cada vez con que se ha de afrontar el problema de la forma de un objeto arquitecténi-
co, debale radicalmente tanto su propia configuracidn como la de la historia de la arquitec-
tura. Porque si bien el arte no progresa, las artes se desarrollan vy cambian. Trabajo del
arquitecto es saber ubicarse en su época, santir el espiritu de los tiempos, disolver la nos-
talgia, evitar el ridiculo del anacronismo, esquivar tanto las convenciones como las modas
y novedades de decorador. La pregunta por la forma requiere la capacidad de construccién

de un presente absolulo.

Eszsa forma no es algo distinto del fondo del problema arquitectdnico. Escribe Mietzsche:
Une es artista a coslo de considerar eso gque fodos los no artistas Haman ‘forma’ como

‘contenido’, como la materia misma. Por decir fo menos, fonde y forma son problemdticos,

La forma v la construccidn
Il & axgulsite s d e i o Insisatenciao

La intensificacion de la forma podria entenderse como una intensificacién del objeto arqul-

5. Una axprosion del poets Godedreds lommi.
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tecténico en su dimension material. En estricto rigor, el Partendn no es mas (nl menos) que
una refinada y perfeccionada transposicién a piedra de un sistema constructive original-
mente pensado en madera. Toda su densidad arquitecténica podria en ditima instancia ser
reducida a la capacidad de haber encontrado en la lentitud propia de las mutaciones, la

forma adecuada a la légica de la piedra.

La arquitectura puede sear vista como una forma de intensificacidn de la construccidén; una
intensificacién que tiene la virtud de hacer llegar la construccién a la esfera del arte, S|
Ezra Pound afirma que poesia es la lengua cargada de sentido en el més alto grado posi-
ble, fa lengua intensificada, y Auguste Perret plantea que la arquitectura es la poesia de la
construccion, podriamos proponer que la arquitectura es la construcclén cargada de senti-

do en el mas alto grado posible, la construccion intensificada.

L a vitallildad de 1a forma

la fislca hecha caoarnae

Una segunda forma de intensificacién de la forma del objeto arquitectdnico tiene que ver
con la forma misma. En el interior del edificic de la Cooperativa Eléctrica de Chillan, un
espacio de doble altura es a la vezr sostenido y cocupado por un conjunto de columnas con-
figuradas a partir del encuantro de dos conos. Una rampa y una escalera parmiten recorrerlo
varticalmente; el descanso de la rampa da origen a un volumen independiente suspendido
delante de la fachada rsur; la escalara, un prisma elegantemente flectado, asciende hasta la
terraza superior habftada por chimeneas y lucernarios. Todos ellos constituyen voldmenes
indepandientes, alementales como los denominaréd Borchers gigulendo la idea de hecho atémicao
expuasta por Wittgenstein en su Tractatus. Los hechos arquitectdnicos se identifican aqui
con estos proyectos elementales, que intensifican la volumetria de la obra en busca de ese

estado de ffgica hecha carne que Borchers atribula a la arquitectura.

Los hechos de B argquiltectura

la medida v el cuasrpo

Esta fisica hecha carne podria ser entendida como vitalidad de un objeto meramante mate-
rial. Pero se podria pensar también que la arquitectura es la fisica hecha carne, en el sen-
tido de ser un objeto fisico, afectado por las leyes de la fisica, pero cuyo fin astd en la vida
que &5 capaz de producir (de hacer). Es la fisica trasmutada en actos.

Dice el propio Borchers: He ftenide que examinar una cierta cantidad de proyvectos que se
proponfan fo siguiente: lugar para orar, lugar para pensar, lugar para estudiar, lugar para
descansar, ete. Creo que esto habrd que interpretario como propdsito, como algo asi como

‘condiciones favorables’, ya que algo asi ne @s arte sino una actividad, y no depende de la
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arguftecitura, sine blen, de otra cosa®.

Sj bien una situacidon no se inventa, esas condfciones favorables dependen de cuestiones
concretas y precisas, Son hechos y son hechos conclusos.

En la escalera que bajaba a la biblioteca, la lentitud del paso que sé queria construir para
acceder an silencio a la situacion del estudio, depende finalmente de las medidas de hue-
llas y contrahuellas,. Ellas dependen a su vez de unas medidas si bien variables, bastante
precisas y sobre todo universales originadas por el propio cuerpo humano.

El cuerpo propone a la arquitectura un Ambito de verificacidn de sus operacionas.

Lo mismo se podria llegar a establecer para la construccién del silencio al interior de la
biblioteca. La observacién pertenece al arquitecto Wren Strabucchi, quien hace algon tiem-
po planted que la falta de silencio de la biblioteca de la Escuela de Arquitectura de la Uni-
varsidad Catdlica, se debia al tamafio de las mesas. El hecho que tengan 1,40 m de lado,
as justo el tamafio que no es ni suficientemente pequefio para que uno secretes (o Murmu-
ra), nl lo suficientemente grande para gue la distancia nos obligue a pararnos evitande con
ello la inconveniencia de gritar. El metro cuarenta es justo la medida que mantienea el tono
de voz caracteristico de la convarsacidn; nl el secreto ni el grito: la conversacion. Esta
medida no es ya medida fisica del cuerpo, sino medida de nuestra percepcion. En cualquier
caso, por ser una cuestién medible, es a un tiempo algo verificable {un hecho) y algo repe-

tible {una operacién de proyecto).

Los hechos de |la arquitlectura

los flenagmenos clertos

Cuando un objeto astd a contraluz dos cosas ocurren:

Al quedar el objeto en penumbra, los rasgos que |lo constituyen tienden a desaparecer di-
solviéndose en un dnico plano; al objeto pierde profundidad. Simulténeamente la dasapari-
cién de los rasgos queda compensada por una fuerte emergencia del perfil del objetoe. Un

objeto a contraluz es en realidad una silueta.

Lo segundo que ocurre con el contraluz es la magnificacién del reflejo.

De esto saben mucho Pifion v Viaplana, cuande en &l proyecto de la Casa de la Caridad
en Barcelona, deciden usar a su favor la espejidad propia de un vidrio a contraluz; cual-
quier vidrio que esté colocado a la sombra, o a contraluz, se transforma en un espejo; aso
es un hecho.

Los fendmenos proponen a la arquitectura un Ambito de verificacién de sus operaciones. Lo
que Viaplana y Pifidn hacen es carrar el cuarto lade de un claustro v el edificio que ponen,

pasa un piso arriba de la altura de las otras tres alas del patio; |la fachada de ese piso que

&, Op. Cit. pdgina 66,
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pasa arriba estd inclinada. Al inclinar ese tramo
superior hacla adelante, ese pafio de vidrio deja
de recibir luz, queda a contraluz, con lo todo ese
tramo de fachada se transforma en un espejo sin
la cbviedad y por lo tanto sin la vulgaridad del

vidrio espejo. Esto es un hecho de arquitectura.

S5i el objeto que se sitiua frente a un vidrio en

penumbra easta iluminado, mayor sera la
Coniro de Cullura Contemperdnes, anligus espeacularidad de ase vidrio. Como al tramo pasa
Cusn g0 In Carided, sobre los techos y los techos son horizontales
{estdn siempre lluminados), lo que estos espejos de vidrio reflejan con mayor fuarza, son
los techos del claustro. Ese tramo de fachada inclinado muestra el claustro desde arriba,
por decirlo de alguna manera, nos muestra una visién angélica.

¥ como la entrada al edificlo se hace por el lado opuesto del claustro, a través de una
rampa que baja hasta el subterraneo, el momento del acceso es simultaneamente al mas
bajo y el mas alejado del reflejo. iQué ocurre entonces? Que paradéjicalmente mientras
més se hunde uno, esta vision reflejada més nos saca del claustro, v tanto nos saca del
claustro que lo ditimo qua uno ve antes de desaparecer bajo la losa del patio de acceso, es
al mar y al horizonte. A madida que uno baja, por encima de los techos del claustro, apare-
ce reflejado en el pafio inclinado, todo el perfil de Barcelona v por un solo instante, el hori-

zonte y &l mar. Esto ademas de un hecho de arquitectura, s algo pracioso.

Los hechos de |la .1J-|:||JI1I'.‘f.'[ul:i.

la medida, los fendmenos, ¢l cuUuarpo

El hombre, a diferencia de algunos animales, tiene los cjos hacla el frente y las orejas a los
lados. S5dlo los ojos los puade movear a voluntad, dirigirlos, a diferencia de un caballo por
ejamplo, que ademas de los ojos puede mover las orejas. Por eso cuando estamos a la
intemperie, en lugares abiertos ¥y escuchamos algo ¥ queramos ver desde dénde viene el
sonido, ver y escuchar simultaneamente en la misma direccidn, lo que hacemos es ahuecar
la mane ¥ construir una especie de pantalla que refleje el sonido; alguien con dificultad
para escuchar hace lo mismo. No se puede (dado la forma en que estan dispuestos los
sentidos en la cabeza) ver y escuchar simultdneamente algo, porque los ojos vy los oidos
son perpandiculares antre si.

Cuando estamos entre paredes paralelas y el sonido viene desde adelante, estas paredes
reamplazan las manos ahuecadas.

Una sala de congiertos, en @l fondo es la construccion de la simultaneidad de ver y oir, Es

esto lo que hacemos cuando vamos a un conciarto; no vamos sélo a escuchar masica, va-
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mos a ascuchar y ver simultdneamente. Eso es lo que una sala de conciertos conclerta:
transformar la perpendicularidad de ojo y oido, en un paralelismo que permita escuchar y

var al mismo tlempo.

Tal simultaneidad no se construye exclusivamente a partir de la reorientacién de nuestros
santidos.

La velocidad de la luz es mayor que la del sonido. Hasta un veinteavo de segundo el desfase
que hay entre al astimulo visual ¥ ol estimulo auditive se percibe como simultdneo; de la
misma manera que hasta un treintayseisavo de segundo, un cuadro fijo que se proyeacte
detras de otro se percibirda como un movimiento continuo (fundamento del cine). Es decir,
uno puede recibir una imagen, ¥ hasta un veinteavo de segundo después recibir el sonido
que produce, ¥ todo esto entenderio como simultdnec; cosa que no ocurre entre los reldam-

pagos y los truenoas por ejampla.

Una sala de concierto no puade pearmitir qgue el desfase entre lo que vemos ¥ escuchamos
sea superior a un veinteavo de segundo”,. Seria Inaceptable que uno viera a alguien que frota
el arco sobre las cuerdas del vielin ¥y un poco después escuchara el sonido que produce.

Asi, el tamafo maximo de una sala de conciertos no dependerd jamas de un problema acdstico.
Serd este fandmeno vy la manera del cuerpo de expearimentario lo que va a definir la medida

de una sala. Esto es un hecho arquitectonico.

Todo cuanto puede ser dicho, puede ser dicho
claramente; de lo que no s puede hablar, es mejor
guardar silencio. Ludwig Witlgenslein

Los hechos d e | a arguiltlectura

Ante la fotograflia de un banco de materiales risticos situado junto a la escalera que sube al
techo-jardin de la casa, que ilustra el libro Un patit maison®, Le Corbusier seantancia: un
auténtico hecho de arquitectura, excisame Vignola.

Pudo haberse referido a cualquiera de los otros hechos de la casa: la hermosa ventana ho-
rizontal que da sobre el lago: o la mesa adesada al muro de cierre del Jardin, pero prefirid la
modesta elementalidad del banco para designar la realidad més profunda de la arquitectura.
El banco de madera, a |la distancia justa del muro para que éste haga las veces de respal-
do; muro que a su vez ha sido seguramente entibiado por el sol. Ascleamiento que sumado
a la vista (gue no vemos pero que podemos suponer) hacen de este un buan lugar para
7. Con poquehas varincionss. el timafe mixima 8 uaa sala nunca superard los cingugnla molros; mis alld do esa déstancia, ef dasfase antrs 1o GUe 59 Ve ¥ 13 que B8

Gy, supers &l veinleavo de segunda,

. Lo Corbusier publics su ibro Lin pelit maisen en 1854, una reflexida Y8 PEHUrR S2808 |8 SEIA QUb CONSLETEIA PAFR S pAdies an &l lago Le Man an 1922
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dejar pasar @l tiempo. Tiempo que no os solita-
rio, porque las separacionas entre las 3 venta-
nas del subterrdneoc que se asoman justo sobre
el banco, parmiten que sdlo dos parsonas se apo-
yen.

LQué mds se puede querer, qué mais que esto
puede aspirar a construir la arquitectura?

Las cosas ordinarias contienen los mislerios
mds profundo {...) Todavia no lenemos 8l coraje
de conlrontar lo ordinario como fal.

Robin Evans

Un suthentique afsi darchitegiure s Aemitirse a los hechos de arquitectura significa
para Le Corbusier recordar los origenes de dsta,
ala vez que explorar sus posibilidades indditas:

un esfuerzo de depuracién por el cual se la despoja de todo aguelle que ha venido cargan-
do; procedimientos establecidos y accesorios repstitives. La referencia de Vignola propone
de manera méds explicita la intencién de separar la arquitectura del puro dominio de las
formas y de su imitacién.

Un hecho arquitecténico es la relaciéon precisa entre forma y vida, o, todavia més radical,
antre ua construccidn y los usos.

Un hecho arquitecténico es la relacidon mitica antre forma vy vida;

mito es decir una cosa de una vez por todas.

No hay hechos, sdlo interpretaciones.
Friadrich Nielzsche.

Otherwiseness

Karsten Harries plantea que si algo caracterizd al artista moderno (el arquitecto incluido),
tue la hiperconciencia (hyperawareness) que su trabajo pudiese ser de otra manera (otherwise)®.
Su gran adversaric entonces seria la arbitrariedad.

Esto porque, rota la relacién con al lenguaje clésico, invertida la direccidn histérica en que
trabajd el arte, desde la voluntad de dominar lo ignoto hacia un arrojo a lo desconocido, v
teniendo a disposicion una tecnologia y materiales escasamenta restrictives, la libertad
inaugurada interrumpia la relacién directa entre obra y circunstancias. Las circunstancias

dejaron de ser lo suficientemente determinantes como para conducir con precisién desde la

. Em Thoughis an mon arbitrary architeciure, articule aparecide an Parpecia.
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vida a la forma.

Este nueva manera de entender el arte segdin la define Halio Pifidn: sustituye la mimesis
por la construceidn come criterio de produceidn artistica, y la instauracidn de una idea au-
tdnoma de forma, controlada por una legalidad especifica (la visual), distinta e irreductible
a los criterios de cualquier sistema exterior

Si por un lado se trata de una accién subjetiva (una construccidén de algo que hasta enton-
ces no existe), no es menos cierto que tal accion tiene desde el principio una aspiracidn de

universalidad.

En ese sentido los hechos de la arquitectura permiten darle curso a esta voluntad de unani-
midad. Es a través de ellos que se intenta evitar la irracionalidad vy la casualidad. Son ellos
los que permiten encarnar el espiritu de los tiempos, evitando caer en el ridiculo del ana-
cronismo. Son ellos quienes confiearen a la forma fundada en una pura visualidad, una lega-
lidad que aspira a traves del juicio estético a poder ser leida, una cierta transparencia de
las operaciones que definen dicha forma. Son ellos los que dan consistencia al intento de
farmular unos principios colectives, como un mecanismo de abandonar la individualidad, y

superar asi la arbitrariedad.

Son los hechos de arquitectura los que establecen lo que podriamos denominar el plano de
la realidad propio de la arquitectura: La arguitectura estd determinada por los hechos arqui-
tectdnicos como andlogamente la historia por los hechos histdricos. Tal un planc por tres
puntos distintos no situados en linea recta y del hecho gque puada existir un punto fuera del
plano gqueda determinado el espacio.

Es su verificacién la que nos permite descansar en una clerta certeza acerca de la realidad
de la disciplina, tantas veces amenazada de disolverse en la pura naturalidad de la vida
social o en los dominios de otras disciplinas.,

Es su verificacién la que nos permite movernos como arquitectos con ese grado simultdneo

de cuidado y seguridad que denominamos rigor.

De vuelta a los hechos, yo no interprelo, yo conslruyo

de nuevo. Susan Sonlag

Si la realidad se observa, los hechos arquitecténicos se formulan.

Esta formulacidén ha de cumplir dos condiciones:

Por una parte el enunciado debe tener una secuencia, una estructura argumental, un tono
Incluse, que lo haga resistente; cuando algo se vuelve resistente, dificil de disolver, como
las estructuras gquimicas complejas, uno lo puede trasladar.

El hecho de arguitectura es la formulacién de la situacién de forma tal que le dé una estruc-
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tura estable que se parmita su transporte; este transito desde lo que ocurre a lo que podria

sar, conviarta a la realidad an laccidn de arquitectura.

Por otra parte, lo planteado debe estar en clave de proyecto, dejarnos a punto de proyecto
sin tener que lleagar a proyectar. El arquitecto Herndn Riesco decia que pensar exhaustivamente
an |la diplomacia para tratar de formular desde un punto de vista estrictamente arquitectdni-
co el problema de una embajada, nunca nos conduciria a proyecto; en cambio apanas nom-
brar la cuestién de la seguridad, a todos nos deja al menos encaminados.

Un hecho de arquitectura es una formulacién tal, que logra traducir ideas y probleméaticas
abstractas a un lenguaje arquitectdnico v a operaciones de proyecto concratas, sin llagar a
proyectar. Ellos son una aproximacion al problema de la arquitectura tal, que establecen
una relacién sugerente y radical entre lo que hay que hacer y cdmo hacerlo (referido al acto

de proyectar).

No todo, no siemprae

Quizéas sl @l horizonte de todo esto no sea sino verificar una cierta pertinencia en la arquitec-
tura; pertinencia en la lactura del problema, pertinencia de la forma propuesta. Descomponer
acertadamente la situacién en sus rasgos constituyentes, esenciales y conocer las propieda-
des -I;Ia la forma, de tal forma que ella ancarne la situacién pertinente. Es en este sentido que

un arquitecto es un profesional de la forma; conoce exactamente sus consecuencias.

Este comercio entre forma y vida no s ni pura detarminacién ni pura libertad.

Si un proyecto de arquitectura astd determinado por los hechos arquitectdnicos, aguel am-
bito de libertad que revela cada vez un rasgo nuevo, es un misterio. En ese sentido la arqui-
tectura es un arte. En este sentido se podria entender la afirmacién de Le Corbusier: /a
'nrquﬂ.lcl'url es el cofre de la vida. En tanto que cofre es &/ mismo alge preciose que guarda
algo precloso. Contesta Juan Eurs.him: ne lo veo hoy asf. S he de expresar mi estado de
contemplacién actual, correspondiendo a la visidn presente, no titubear, en afirmar: la cbra

de argquitectura es sin méds fa vida misma™.

Resuenan aqul las palabras del profesor Riesco, quien con paclencia y confilanza, corregia
a los estudiantes durante todo el aflo, sblo aquello que a ellos, a todos, nos parece lo
especificamente nrquiti;ntdnlna. la forma. ¥ entonces el Gltimo dia, incluso después de los
exdmenes, decia: Ya, la forma estd bien, ahora le falta la vida.

AA,

10. Juan Borchers an Meds-arquitecivre, pdging 15, Edforial Mathesis. Santinge, 1975,
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Lo gue |Ila arquitectura ha sido

Es un hecho que la arquitectura, esa actividad aparentemente tan ma-
tarial y tan concrata, ha generado una actividad parmanente de reflexidn
sobre si misma. El esfuerzo de acumular ladrillo sobre ladrillo o piedra
sobre pledra, ha dado lugar a un esfuerzo paralelo por poner palabra
sobre palabra para esclarecer &l sentido de esa actividad constructiva

y abrirle nuavos rumbos.

Podria pensarse que &sta ha sido una actividad prescindible. Un co-
mentario periférico acerca de aquello que as realmente importante: la
construccién de plazas o de casas; de teatros o monumeantos funera-
rios. Sin embargo asombra la antigledad y la persistencia de este es-
fuerzo a lo largo de la historia. Aunque hoy dia algunos se declaran
escépticos acerca del valor de los libros de arquitectura, otros publican

gruesos libros sobre sus ideas y su obra’.

Parece mas razonable pensar, entonces, que este esfuerzo y esta acti-
vidad de pensamiento son connaturales a la arquitectura. Que existe
un secreto e indisoluble vinculo entre piedras vy palabras. Que seguirdn
apareciendo edificios vy libros sobre los edificios. Que la arquitectura

habita ese dominio que entre ambos se establece.
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La arguitectura no es simplemente cualguier actividad constructiva. Tal vez a este hecho
apunta lo que Juan Borchers queria sefialar al afirmar que la arquitectura “no son los edifi-
cios™. Menos aun todos los edificios. Mas bien se trata de una manera de pensar la cons-
truccitn de edificios, o la construccién an general; una manera de intensificarla, de cargar-

la de sentido.

Mo es sencillo establacer con nitidez esa linea divisoria entre lo que @3 y no s arquitectu-
ra. Mo tiene tampoco demasiado sentido el intento. Mas esclarecedor resulta pensar que
las construcciones que levantamos, consciente o inconscientemente, muestran dosis varia-
bles de esa intensidad, de esa justeza o ese exceso, de esa densidad de relaciones y sen-
tidos, gue llamamos arquitectura. Es mas atil preguntarse, como hacia Louis Kahn, qué

tiene un edificic o un arqguitecto para ofrecerle a la arquitectura?.

Es precisamente ese intento siempre dificultoso por establecer lineas divisorias entre lo
que @s ¥y lo que no es arquitectura; por definir sus reglas; por revelar los secretos de esa
intensificacién que, siendo dificil de describir, se percibe con claridad y con fuerza an las
obras que la poseen, &l gque ha dado lugar a la publicacion de tratados, ensayos, manuales,
manifiestos y declaraciones que desda la antigiedad, y hasta hoy mismo, ha acompafado

la actividad de los arquitectos.

Mo tiene demasiado sentido preguntarse que s la arguitectura, como si ella naciara con
nosotros o, Mas exactamente, con nuesira pregunta. La arquitectura esta alli en las obras
que se conservan enteras o en ruinas, en proyectos, bocetos o escritos,. No cabe Inventar-
la, sino interpretarla y reconstruirla. Mas sentido tiene, entonces, preguntarse por lo que la
arquitectura ha sido. Desde esa claridad podemos preguntarnos tambien qué podemos ha-

cer de la arquitectura, o mas bien, en la vision de Kahn, qué tenemos para ofrecerle.

El esfuerzo do reflexion y clarificacion de contenidos y saberes an la arquitectura, ha asu-
mido, como en otros campos del pensar, la forma de un debate. En &l se perfilan posiciones
¥ punios de vista contradictorios. La manera de concebir la arquitectura puede percibirse,
antonces, como un movimiento oscilante. Dicha oscilaciéon podria entenderse como una pura
oposicidn de concepciones alternativas e irreconciliables, Pero ellas pueden también ser
1. Ningia critico, pero LImpoco ningén arquilecto. ha escio nunca un texto que haya sobrevivids mis de una generacién, Lo que pervive, 1o qua influencia la arguitectura,

le que conviarte la arquitectura en arquitectura, &5 la obra: los edificios y kos proyectos. KIPMIS, J, "Una conversacidn con Jacques Herzog (H & da M)” an EI Crogquis N® B4,
pégs.7-21. Conlrastando con esta alirmacsén pidnseso an la publicacisn da OMA, KOOLHAAS, B,y MAL. B, &, M, L. XL, Ed. Taschen, Kain, 1897

2."La arquitectura no son los “edificios’ sino la vide™. BORGHERS, Juan, Mets Alqui a, Mal# Edigi . Sariago de Chile, 1975, pag. 277
3. La arguitectura no oxisie. Lo quo exitte es una obr &0 BIqUitechrs, ¥ una obia &8 una 0lends a 18 AFQUITEEturs &N 1§ ESPOTANZA de que esa obra llegus & farmar parte
ol tasora da la arquitnctura. “Statemants on Architectuse™ an LATOUR, A. Lowis |, Kahn Writings, Lectures, interviews. Pig, 221, Tradugsidn FRO.
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vistas como los limites extremos de un campo dentro del cual el hacer y el pensar la arqui-

tectura se han movido,

Una de las formas de seguir ese debate -ciertamente una entre otras- es atender a los
numerosos intentos por definir la arquitectura; preguntdndose por sus contenidos, por su
origen o sus rasgos fundamentales. Es el que de manera muy sintética procuraremos seguir

aqul.

Vitruwvio v Ila tradicion clasica

Marco Lucio Vitruvio Polign fue arquitecto e ingeniaro romano. Vivié en el siglo | a. C. Se
conoce poco de su vida, pero se le atribuyen algunas obras. Su nombre ha llegado hasta
nosotros por ser el autor del dnico tratado de arquitectura que se conserva de la antigle-
dad. Probablemente hubo otros, pero no hemos llegado a conocerlos. Sa dice que copias
del tratado circularon durante la Edad Media. Pero el descubrimiento o redescubrimiento de
un ejemplar de los Diez libros de la Arquitectura de Vitruvio en el monasterio de Saint Gall,
famoso por sus copistas, ha sido considerado un hecho significative para la cultura arqui-
tectonica del siglo XV. Desde entonces ha constituido un elemento fundamental para el co-
nocimiento v el aprecio de la arquitectura de |la antigGedad cldsica. El texto encontrado en
Saint Gall carecia de ilustraciones. Por ello cada una de las numerosas ediciones que des-
de entonces sa han realizado se ha propuesto el desafio de interpretar en figuras lo que las
palabras describen. Se ha puesto asi en evidencia la inevitable necesidad de interpretacidn
del discurso arquitecténico asi como la compleja relacidén que se produce antre palabra v

forma an arquitectura.

El tratado de Vitruvio esta dividide en 10 libros, equivalentes a capitulos de extension me-
dia o larga*. Los latinistas no alaban la elegancia de su estilo y algunos criticos han plan-
teado dudas sobre la claridad de su estructura. A pesar de ello, es el dnico vinculo que
conservamos con la tradicidn de un discurso arquitectural; de un esfuerzo por pansar y

formular da modo explicito los temas vy los problemas de la arguitectura,

Siguiendo la tradicidn de los tratados, Vitruvio se propone abordar en un texto coherente
dasde problemas tedricos generales, como la definicidén de arquitectura o la teoria de las
proporciones, hasta cuestiones directamente practicas: cuando derribar los Arboles para
obtener la madera, cdmo disponer los ladrillos en un aparejo o elegir los parajes mas ade-
cuados para una obra. El tratado participa asi de la confianza en poder sintetizar el corpus

completo de conocimientos de una disciplina en un todo coherente y articulado.
En el libro primero del tratado, Vitruvio se encara con la cuestidon del ser de la arquitectura



y de los conocimientos que deben tener los arquitectos. La definicidon dada por Vitruvio es
aproximada, mas bien descripliva, casi se diria, vaga: la arquitectura es una ciencia ador-
nada de muchas olras disciplinas y conocimientos, por el fuicio de la cual pasan las obras
de las ofras artes®. Se establece asi una relacidon, primero, con oiras disciplinas y luego,
con otras artes, que tendremos gque sSuponer gque se integran a la emprasa de construir,

respecto de las cuales, la arquitectura tendria una cierta relacion jerarquica.

A conlinuacién, en cambio, Vitruvio hace y defiende una afirmacidn extraordinariamente
pracisa: es prdctica y tedrica®. Después de definir cada una de estas dimensiones de la
arquitectura sefala que no es posible prescindir de alguna de ellas sin grave dafo para el

ejarcicio dal arte.

La formacion que Vitruvio exige al arquitecto, suponiendo el talento natural ¥ el estudio, es
gxtremadamente completa: instruido en buenas letras, diestro en el dibujo, habil en la geo-
metria, inteligente en aptica, insfruido en la aritmética, versado en la historia, fildsofo, mé-
dico, jurisconsulto y astrdlogo” Mo sea limita a indicar las disciplinas que debe dominar el

arquitecto sino también las razones por las cuales debe dominarlas.

El sentide fundamental que el texto de Vitruvio ha tenido para los arquitectos es su co-
nexién con la tradicién de la antigbedad, Msds alla de las limitaciones del autor, recibimos
de &l un saber para entonces constituideo y difundido. La cuestion que aparece an primer
lugar es la conciencia acerca de la complejidad de la disciplina Los conocimientos de arqui-
tectura aparecen suficientemente dominables como para ser sintetizados en un tratado, lo
que hoy no resultaria sencillo, pero se percibe con lucidez una serie de complejidades y
ambigledades que muchas veces creemos exclusivos de nuestra cultura moderna. En pri-
mer lugar, la relacién de arquitectura con otras disciplinas y la dificultad de delimitar su
campo especifico. Como si la arquitectura fuera la articulacion de una serie de conocimien-

tos alrededor de un proyecto.

En &l capitule 11l del libro primero determina Vitruvio las tres condiciones que debe cumplir

A EV primer libro de Vitiuvio loca los paobi o la dak G e I 1u#a ¥ Glegs problamas lechicos genenates. El segundo so rafsere o bos materiales de congiruce

cidn. El torcero a los temples. El cuarie, a lo8 drdones de (a8 cslumnas. I Bbro 1oca una seria do problemas relativos a eddicios plblices mieniras & sexls comanza por
loa parajes y luogo se contra an las casas pasticulares. BN séplisa libee aborda i talalivas a pint ¥ wones. El octavo s& cenbia #n pioblamas de

: hallazga y conds &N de aguas. El movans [Soa cussbionss relslivas & cosmadogia y relojes de sol. El décimo se refiere a problemas de méchnica: conshieccidn

de miquinas para la it 0 para la guens, Dos hechos resultan evidantes de eila BRUSErACHn: [ relativa geneidad en la arg ion del iralido ¥ que ta
Srquitecturs inchuls, pars antonces lamdlicas y poctupacionss que pOsISiaiments a8 has conssdorade propias de la Ingenioria.

5. VITAUVED, M.L. Diez Libros de Is Arquitecturs, pag, 2

&, VITAUVIO, M.L. Dioz Libros do Is Asgunlacturs, pag. 2

7. VITAUWVID. M.L. Diez Libros da Ia Arguilactura, pdg. 3
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la arquitectura, las que han llegado a ser conocidas como la triada vitruviana: Estos edifi-
cios, dice Vitruvio, deben construfrse con atencidn a la firmeza, comodidad y hermosura®,
Estas condiciones han permanecido, hasta hoy mismo como punto de referencia an las dis-
cusiones sobre la naturaleza de la arquitectura v resultan, por via indirecta, la auténtica

deafinicion de arquitectura de Vitruvio.

Albertl | & tisica L'y e | movimiaenitlo

Leonea Battista Alberti (1404-72), de noble familla florentina, nacid en el exilio de Génova.
S5u condicidn de humanista, en el sentido que dicho término adquiare an la ltalia del siglo
XV, quada en evidencia en la variedad de saberes que demostrd en su obra, pero también
en el hacho de que su punto de partida para penetrar en allos sean las letras?, Licenciado
en derecho canénico en Bolonia, Ingresd al serviclo de la curia romana, sirviendo en ella
bajo Eugenio IV y Nicolas V., Pasd parte de su vida en Roma donde tuvo el privilegio de
estudiar ¥ medir las ruinas antiguas. Su nombre se asocia a obras de arquitectura como la
Iglesia de San Francesco de Rimini, o las de San Sebastiano y Sant Andrea en Mantua, En
su obra escrita se encuentran un tratado de pintura, uno de ascultura ¥ uno de arquitectura,

ademéas de escritos sobre la familla, la vida politica ¥ obras para el teatro.

Su tratado de arquiteciura lo tituld De re asdificatoria, buscando an &l titulo un eguivalente
latino de la palabra arquitectura, de origen griego. Demostraba asi su condicién de latinista
¥ su conviccidn acerca de la necesidad de una absoluta coherencia linglistica, El tratado
fue escrito a mediados del 1400 y publicado con posterioridad a su muearte en 1485, El as
parte de la tradicidn tratadisitica que iniciada en el sigle XV, ¥y en parte inspirada en el
redescubrimiento del tratado de Vitruvio, se prolonga durante el sigle XVI. De ella forman
parte las obras de Antonlo Averlino, el Filarele, Di Giergio Martini, Sebastiano Serlio vy Andrea
Palladio.

De re aedificatoria estd como el De architectura de Vitruvio, dividide en diez libros, aunque
no sigue el mismo plan. Alberti lo concibid comoe una obra puramente literaria, carente de
figuras. Conliaba asi a las palabras la responsabilidad total de expresar los problemas vy los

hechos de la arquitectura. Sin embargo la radicalidad de su actitud puso de relieve las difi-
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cultades de esta confianza total en las pala-
bras. Las reediciones del tratado, desde la pri-
mera traduccién al florentino, fueron acompa-

fladas de figuras.

En su primer libro, Alberti acomete la tarea de
definir la arquitectura y al revés de lo que ocu-
rria en Vitruvio, procura hacerlo de manera di-
racta y precisa, Para ello parte de la nocién de
arquitecto al que distingue del carpintero o cons-
tructor: el arguitecto serd aquél que con un me-
todo y procedimiento determinados y dignos de
admiracion haya estudiado el modo de proyectar
en teoria y tambigén de llevar a cabo an la prdctica
cualguier obra que, a partir del desplazamien-
to de los pesos y la unidén y el ensamblaje de
los cuerpos, se adecue, de una forma hermo-
sizima a las necesidades de los seres huma-
nos'?, La definicidn dea Alberti tiene los ecos de
los componentes de utilidad, firmeza y harmo-
sura de la tradicién vitruviana pero imposta sobre

ellos una vision de gran originalidad. En pri-

mer lugar, se hace evidente su intencidn de
distinguir la actividad del arquitecto de la del i vk o G CAE i ik e
constructor. Para ello, pone el acento an su

capacidad de actuar de acuerdo a medtado y procedimiento asi como de proyectar en teoria.
Se pide asi al arguitecto la capacidad de dar cuenta ¥ razdn de su hacer y se enfatiza la

capacidad anticipadora que es propia del proyecto.

La concepcidn albertiana de la arquitectura no as preponderantemente formal sino fisica.
Hace énfasis especial en la operacidon de producirla: en como peso ¥y movimiento son facto-
res fundamentales de la operacidn arquitectdnica. La nocidn de esfuerzo, tanto an lo que se
refiere al esfuerzo constructive como al esfuerzo fisico al que estd sometida toda construc-
cidn son parte integrante de la definicidn de Albertl. Este énfasis an el cuerpo construido y
también en las operaciones propias de la construcciéon como origen de la forma arquitectd-
nica, volveréd a aparecer an numerosas oportunidades, especialmente an momentos én gquea
se estime que un excesivo énfasis en las formas y sus complejidades ha alejado a la arqui-

tectura de su origen.



La construccion comeo origen

La arguitectura no escapa a la reflexién critica v a la duda sistemadtica que afecta a todos
los dominios del pensamiento a fines del sigle XVIl. Una de sus manilestaciones mas evi-
dentes es la puesta en duda de la auteridad de la tradicion de |la antigledad recibida a
través del Vitruvio. Estas guerellas, como se denominaron, entre antiguos y modernos, an-
frentan necesidad y libertad; tradicidon a renovacion; estética natural a convencional. En el
terrano de la arquitectura, estas discusiones se dan en la academia francesa en el dltimo
cuarto del siglo XVIl. Claude Perrault, traductor de Vitruvio y autor de la columnata del Mu-
ego dal Louvre, representa la posicion de los modernos, miantras Frangois Blondel, autor
de un Cours d'architecture, la tradicional. Lo que evidencia esta polémica no es un cambio
radical en la concapcidn y las formas de la arquitectura, sino la emergencia de una concien-
cia eritica que comienza a preguntarse por al valor tedrico vy por el fundamento empirico de
las principios y reglas recibidos de la antigiedad. Esta apertura a consideracion critica del
fenamanco de la arquitectura, reducida a sus componantes empiricos, y libarada de su sustrato
mitico, marca un quiebre en el pensamiento arquitectdnico y estd en la base de una serie de

intentos que se hacen durante el siglo siguienta an al sentido de refundar sus bases tedricas.

Es este el fendmeno que ocurre con las teorias de dos clérigos francesas del siglo XVIII.
L.G. Cordemoy escribe su Nouveau traité de toufe farchitecture en 1706; M.A. Laugier (1713-
69) su Essai sur l'architecture an 1753. En ambos se percibe un esfuerzo que es doble: se
trata, por una parte, de volver a la simplicidad de la arquitectura griega abandonando la
complejidad de formas puesta en juego por @l manierismo y por el barroco, Por la otra,
dicha vuelta a las fuentes griegas es interpretada en clave predominantemente funcional v
constructiva. En una reduccién radical, que aparecera mas de una vez en la historia de la
arquitectura, Laugier llega a proponer que las bases de toda la arquitectura, asi como de
los érdenes clasicos, se encuentran en la cabafda primitiva, entendida como el primer gesto

constructivo realizado por el hombre para protegerse de las inclamencias del tiempo'.

Esta valoracién critica de la construccién es diferente al rol, ciertamente fundamental, que
Vitruvio y Alberti le conceden. Para éstos la construccidn representa una base material que
interactia con principio formales o estéticos en la configuraciéon del proyecto. En la critica
francesa del siglo XVIIl comienza a planiearse la idea de que la construccidon proporciona
los principios desde los cuales deriva la calidad fermal o la belleza, idea que persistirda en

ciartos arquitectos hasta hoy mismao,
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Este punto de vista aparece nuevamenta en &l siglo Xi1X. En términos genaralas, éste as al
origen de la postura sostlenida por E.E.Viellet-le-Duc (1814-1873). Viollet-le-Duc, autodidacta
y admirador de la arquitectura medieval, enemigo de los métodos de ensefanza de la Ecole
des Beaux Arts v vinculado profesionalmente a Napoledn I, es sin duda una de los tedricos
mas importantas y més prolificos del siglo X1X. Publicd un Dictfonnaire ralsonné de "architecture
frangaise du Xile au XVie siécle (1854-58) y Entretiens sur 'architecture (1863-72), ademas
de numerosas obras sobre edificios especificos. Para Viollet, la base de la estructura formal
de la arquitectura se encuentra en la légica constructiva, v es desde ella que se construye el
edificio tedrico y formal de la arquitectura. Para Viollet un modelo privilegiado de esta logica
constructiva se encuentra en la arquitectura gdtica, en la que ve el posible punto de partida
de una nueva arquitectura. Para Vicllet es la racionalidad de este orden nervado, aplicado a
nuevos matariales como el hierro, la que serd capaz de renovar la arguitectura. Es evidente
que las resonancias de esta postura se haréan sentir en toda una linea de investigacién de la

arquitectura del siglo XX.

Una postura en algunos puntos similar, pero conneptualmsnte'mﬂa compleja, es la que pue-
de reconocerse en las ideas de su contemporaneo aleman Gottfried Semper (1803-1879).
Semper, como Laugier y tantos otros, remonta la arquitectura a sus condiciones primitivas a
fin de reducirla a sus principlos generadores. Para Semper éslos se resumen a cuatro, que
corresponden a las operaciones mas fundamentales del construir. Estos serian el hogar,
que por su constitucidn permite el fuego v consigulentemente la reunién alrededor suyo, la
cubierta, incluida la estructura que la soporta, el cerramiento, ¥y la plataforma o terraza en-
tendida como modificacidn artificial del relieve. Semper asocia ademas materiales espacifi-
cos a estos cuatro principios. Al hogar, la ceramica; a la cubiarta la madeara; al cerramiento
los textiles v a la plataforma la piedra. Hay en Sampér un intento por pansar la arquitactura
an consonancia con las ideas cientificas y politicas de su tiempo. Por ello a pesar de sus-
tentar fuertemente a la arquitectura en su base material y de ligarla a las artesanias y las
artes aplicadas, no la ve simplemente determinada por ellas sino como un juego de relacio-

nes entre los principios mismos v de éstos con las ideas de cada época,

Una aplicacidén de los principios de Viollet-le-Duc, a un contexto ¥ una sensibilidad diver-
s0s, aparece an la figura de Auguste Perrel (1874-1854), La esperanza que Viollet ponia en
al hierro, Pearret la puso ean &l hormigén, que tempranamente identificd como uno de los
materiales fundamentales de la arquitectura del siglo XX, Para Perret, la arquitectura se
concebia como poesia de la construccidn. Por tanto, partiendo de esta actividad constructi-

va, no se reducia exclusivamente a ella.
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Si los comienzos del siglo XVIIl vieron nacer un esfuerzo por fundar la arquitectura en prin-

cipios constructivos y raclonales que la purificaran de le que se veia como los axcesos dal

barroco, sus finales vieron un esfuerzo en sentido contrario, Esta valoracién pendular de lo

necesario ¥ lo gratuito, asi como de las mutuas relaclones que ambos astablecen, parece

sar una de las tensiones mas constantes en el pensar pandular de la arquitectura al menos

desde al siglo XVIII.

En su Essal sur L'art, Etienna Louis Boullée (1728-1789) discute la herencia de Ia tradicién

L

oy p—

clasica y examina las polémicas tedricas
més préoximas a su tiempo. Su discusiéon
comienza directamente con Vitruvio: L Qué
as la arquitectura? ;La deliniria yo, con
Vitruvio como el arte da construfr? No.
Hay en esta definicién un error grosero.
Vitruvie toma el efecte por la causa'™.
Lieva asi todavia mas lejos la distincidén
de Alberti entre arquitectura y construc-
cion. A lo largo de su argumentacidn
Boullée va a subrayar el cardcter pura-
meanta artistico de la arquitectura, sepa-
rdndola da la posibilidad de rigor que es
propia de la ciencia. Boullée quiere dar
asi a la arquitectura la libertad que ve
&n la pintura y la literatura, qua para &l
carecon de las determinaciones externas
que alectan a la arquitectura. Subraya asi
@l rol de la intuicién y del talento natural
en los arquitectos. Del mismo modo su-
braya que el efecto fundamental que debe
produgir la arquitectura as amocldén an
el espectador. La imitacién de la natura-
leza, que es para Boullée la clave del arte,
no se alcanzaria medianta la aplicacién
de principio y leyes racionales, como las
de la proporcion, sino a través de una

observacién cuidadosa que reproduzca
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como escena y como paisaje, despierta en nosotros. La nocién fundamental que surge an
esas circunstancias es la de cardcter. Es a través del cardcter que la poesia de la arquitec-

tura alcanza lo sublima.

Es curioso que sea un discipulo de Boullée, J. N, L. Durand (1760-1834) quian haya llegado
a una conclusion casl completamente opuesta a la de su maestro. Profesor de la Escuela
Politécnica, Durand se esforzd por transmitir, de manera simplificada, los principios de la
arquitectura a sus alumnos ingenieros. En su Precis de Legons d'Architecture, Durand, como
Boullée, comienza discutiendo a Vitruvio vy junto con &1 a toda la tradicidn cldsica. Ademas,
pone en duda las ideas de Laugier y el paradigma de la cabafia primitiva como origen de la
arquitectura clasica. Para Durand no es en la belleza, ni en las proporciones, ni en la imita-
clén del cuerpo humano, que se originan las reglas de la arquitectura, sino en la necesidad
y la utilidad pablica y privada'. Es més bien el criterio de utilidad, la viaja utilitas de la
triada vitruviana la que adqulere al rol preponderante. En esta postura se perciben los ecos
de Carlo Lodoli, monje veneciano que a comienzos del siglo X111 habia sostenido la prima-
cia de la dimension funcional en el terreno de la arquitectura. Sin embargo, en Durand, esta
valoracion del uso y de lo necesario alcanza uno do sus puntos dlgidos al ser desprovista
de sus componantes miticos y culturales que aparecian en los tedricos del Renacimiento o

al Barroco.

Sin embargo, en una suerte de movimiente pendular, |la primacia de lo gratuite y de lo bello,
vualve a aparecer en |la discusion arquitecténica, Asl ocurre con John Ruskin (1818-1800),
que junto a Augustus Walby Pugin (1812-1852) v a Willlam Morris (1834-1888) deflenden la

causa neomedieval en Inglaterra, con resonancias tanto estéticas, como éticas y sociales.

John Ruskin publicd sus Seven Lamps of Architecture en 1849, ilustrada con dibujos pro-
pios. Cada una de las lamparas corresponde a un aspecto fundamental de la arquitectura
que, a manera de principios a la vez normativos e iluminadores, Ruskin queria destacar en
I argquitectura. En La ldmpara de la verdad, por ejemplo, Ruskin defiende la exposicion de
la @structura v los materiales, asi como la utilizacién de ornamentos moldeados o hechos a
maquina, en lo que colncldird con muchos de loa relormadores ¥y con la moral de |la sensibi-
lidad neogdtica, tan constante durante la segunda mitad del siglo XIX. Pero es en La ldmpa-
ra del sacrificio donde Ruskin adopta una posicién completamente diversa a la de Durand.
Lueago de definir de modo mas o menos habitual la arquitectura y establecer como tantos
otros tedricos su propia version de la diferencia entre arquitectura y construceciédn, Ruskin
define lo arquitectdnico como aquella cualidad que imprime a sus obras cierto cardcler ve-
nerable o hermoso aunquea, por otra parte, innacesario'. Sin desconocer las determinacio-

nes funcionales de la arquitectura, ni la importancia de la construccién, Ruskin subraya el
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Croquis de Le Corbusler dal Acripolis de Alanss publicados en Vs unse Archileciure

hecho de gque en cierto sentido, la arquitectura comienza cuando la construccidn termina.

En La ldmpara de la vida'® Ruskin lleva esa suerte de bajo continuo del pensamiento de los
arquitectos que es la inspiracion de la naturaleza, a un terreno nuevo. Buena parte de la
cualidad de belleza consistiria, para Ruskin, en la exprasidn de energia vital de las cosas
orgdnicas. Sin duda la asociacién de lo bello con lo vivo es antigua, pero Ruskin la lleva a
un terreno inédito, La arquitectura serfa expresién de la vida y muy especialmente de la
mente humana, la més alta expresidon de la actividad vital. Las formas y la actividad del

mundo organico se incorporan asi de un modo nuevo a la arquitectura.

Las polarizaciones de vanguardia

Es evidente que un cambio fundamental comianza a incubarse en la arquitectura desde
finas del siglo XIX, cristalizando en los afios siguientes a la Primera Guerra Mundial, E/
Movimieante Moderno ha sido muchas veces definido como uno de los quiebres mas signifi-
cativos de loda la historia de la arquitectura. Sin embargeo, habria gue preguntarse sl es
realmente una concepcidn nueva la que cristaliza a comienzos del siglo XX, o se trata de
una radicalizacion de ideas que viniendo desde mucho mas atrds encuentra los instrumen-

tes figurativos, los medios técnicos y el ambiente soclal e Intelectual para adecuado para
dasarrollarse,

Contrariamente a lo que frecuentemente se plensa, el Movimiente Moderne no fue un todo

homogéneo. A pesar de los contactos entre algunos de los maestros, especialmente en la

12 BOULLEE, E.L. Eranys soten of arte pig. 41

L DURAND JNL. Compendio... pig, 14

P4, RUSHIN, o Las Sigte Limparas de I8 Arqullectura. pdg. 36
15 RUISKIN, J, Las siote Limparas_ pag. 172

41



década de los veinte, la diversidad de sensibilidades se hizo sentir pronto, no sdlo en la
fisonomia de las obras sino también en las Asperas discusiones tedricas de los ClAM (Con-
gresos Internacionales de Arquitectura Moderna).

La definicion de arquitectura dada por Le Corbusier (1887-1965), en su lexto Vers wune
architecture de 1923, ha sido una de las mas difundidas entre las de los arquitectos moder-
nos: la arquitectura es el juego sabio, correcto y magnifico de los voliumenes reunidos bajo
la luz'®. A pasar de la actitud funcionalista que s& ha atribuide a su autor alla parece aludir
solo a los componentes formales de la arquitectura. En ello se hace presente la condicidén
de pintor que Le Corbusier ejercid, paralelamente con la arquitectura durante toda su vida.
Tanto la nocién de volumen come la apelacién a lo sublime, nos recuerda una actitud como
la de Boullée, o en cualquier caso, una tradicidn cldsiea, Sin embargo, la arquitectura de Le
Corbusier, y la arquitectura moderna en genaral, mostrard, a primera vista, pocos puntos de
contacto con esa tradicién cldsica. Se pone asl de relieve, nuevamente, que hace falta co-
nocer de modo concreto las formas de la arquitectura para acceder al alcance exacto de
sus palabras. Por otra parte, una definicion como ésta, debe ser puesta en el contexio mas
amplic en que aparece en Vers une architecture, para determinar su alcance y su sentido.

En cualquier caso, tras la conocida definicién de Le Corbusier hay un asfuerzo evidente por
hacer compatible un aprecio por @l orden propio de la arquitectura cldsica con la inspiracién
de los nuevos materiales y procesos industriales y los hallazgos del cubisme y sobre todo

dal purismo.

Tanto an Le Corbusier como an Mies van der Rohe (1886-1868) hay una conviceidn muy
clara en ol sentido de que la arquitectura debe expresar un tiempo nuevo en @l cual la
técnica y la industria ocupan un lugar privilegiado. Para Mies, esta consonancia con el tiempo,
de orden evidentemente simbdlico, es la razdn principal para situar la tecnologia en la base
de su propuesta arquitecténica. En él, ella aparece desarrollada en consonancia con un
aapiritu manifiestamente cldsico, alcanzado despuéds de sufrir influencias como la de Stijl
an su juventud. Como si en &l se hubiese cumplido el suefio de Laugier de derivar los ala-
meantos de los drdenas cligicos de la construccidn, r

Tal vez una diferencia fundamental entre las respectivas nociones de Mies van der Roha'" y
Frank Lloyd Wright (1B67-1959) se silGe precisamente en sus diflerentes formas de com-
prender el rol del lenguaje arquitecténico en sus respectivas obras. Mies se esforzd por
perfeccionar un modo especifico de hacer arquitectura, casi aproximéndose a un estilo.
Solia decir que la arquitectura no se inventaba cada semana y suponia que, ligeras pero

significativas variantes de ese modo suyo de hacer arquitectura, le permitian enfrentar las

42



circunstancias particulares de los encargos. Wright, en cambio, va ensayando distintas al-
ternativas formales, las que varian, tante en la medida de la evolucién de sus intareses y su

sensibilidad, como al responder a las circunstancias y al contexto que dabe anfrentar en su

obra.

Ambos parten de la condicién material de la arquitectura. Sin embargo en Mies la condicién
material asume la bosqueda de |la parfeccidn de una opcidn que va restringiéndose cada
vez mas al acero vy el cristal, esto es a productos industriales. En Wright, mientras tanto, los
materiales son una paleta cambiante e iridiscente, recogidos mas bien desde el dominio de
lo sensible, donde color y textura resultan fundamentales, ¥y muchas veces, utilizados a

través de medios artesanales.

La aproximacion a la nocién de arquitectura que aparece en una obra tardia de Waller Gropius
(1883-1868) como Alcances de una Arguitectura Integral, de 1956, correspondiente a su
periodo norteamericano despuas de haber abandonado Alemania y la direccion de la Bauhaus.
En ase texto Gropius, que habia sido un entusiasta de la vinculacién de la arquitectura con
las artes vy oficios v con la industria, parece querer volver al equilibrio de una visidn vitruviana.
Manifiesta asl un escepticismo en la posibilidad de que factores materiales y técnicos sean
suficientes para fundar un proyecto de arquitectura. La idea de compatibilizacion entre pro-
blemas técnicos, sociales y psicoldgicos sea tal vez la clave en la posicidon del Gropius
maduro. Tal vez en ella se revele ese sustrato clasico patente en su obra juvenil, ¥y acaso en
toda su obra. Esto, a pesar de su responsabilidad en integrar a la Bauhaus pintores y escul-
tores de vanguardia como Klee, Itten, Schlammer, Rietvaeld o Moholy Magy v de plantearse

el propdsito explicito de crear un nuevo estilo que unificase a objetos y edificios.

Es evidente entonces que a pesar de la aparente novedad de sus formas, muchos de los
conceptos de los arguitectos del Movimiente Moderno siguen oscilando entre los ejes de la
discusidon que se habia estructurado a partir del sigle XVIll. La peculiaridad que exhiben
estas obras consiste en la manera como es0s conceptos son radicalizados o en la novedad

de los medios que ponen en juego para alcanzar esa radicalidad.

Esta oscilacién pendular alrededor de la idea de arguitectura se seguird produciende a lo
large del siglo XX. El movimiento denominade Team 18, por ejempleo, reclamara una argui-
le@ctura mas a la escala del ciudadano y de la comunidad, libre de los heroismos de la van-
guardia, a la hora de emprender la reconstruccion de las cludades devastadas después de

la Segunda Guerra Mundial. Sin embargo |a interpretacién que sus miembros dieron a esos

14, LE CORBUSTER Hacia una Amuitectura. pdg. 16
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propésitos fueron las mas variadas, desde las aproximaciones casi mega estructurales de

Bakema hasta el énfasis antropoldgico de Van Eyck.

El grupo inglés Archigram, influide por la nueva experiencia de los vuelos espaciales, recla-
maria una mas radical poética tecnoldgica v funcional para la arquitectura: ésta debia nutrir-
se de las nuevas posibilidades abiertas por la tecnologia y evitar toda alusion al pasado y a
la tradicidn clasica. Sus utopias acerca de nuevos modos de vida se expresaron en capsu-

las, habitdculos minimos, estructuras de servicios que permitieran un nuevo nomadismo, etc.

Por su parte, Louis Kahn (1901-1874), en las antipodas de esta actitud, buscaria compatibi-
lizar las posibilidades abiertas para la arquitectura por el Movimiento Moderno, con tradi-
cionas mas antiguas y su propia formacidn clasica: una visién trascendente y casi mistica

del orden y la forma.

En los afios mas recientes Rossi (1931-1897) y otros arquitectos del ambito italianeo eritica-
rian la informalidad y la dosis excesiva de originalidad desencadenada para ellos por cierta
arquitectura moderna, tentando una reinterpretacién de ese esfuerzo de sistematizacién de
la forma surgido en el siglo XVIIl, recuperando la idea de tipo como un instrumento adecuado

para tratar con los problemas de la ciudad vy con la genética histérica de la fabrica urbana.

Por su parte, Robert Venturi (1925-) buscara, alejandose de todo trascendentalismo enten-
der la arquitectura como la interpretacién a la vez pragmaéatica v simbdlica de una vida mo-
derna con todas sus contradicciones: banalidad, temperamento ordinario y caréacter colo-
quial. En un extremo ocpuesto, Peter Eisenman (1932-) procurara, con la ayuda de la com-
putacidn, reinsertar sus investigaciones arquitectdnicas en las exploraciones de la vanguardia

artistica haciendo énfasis gn su dimension sintética.

La oscilacion de la arquitectura no se detendra y, aun moviéndose dentro de los mismos
limites, continuara abriendo nuevos campos de exploracion. Tampoco cesara esa fecunda

relacién entre la palabra vy la figura.

F.P.
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FORMA

MaTERIHA U5 LUGHA

La cuaterna de la arquitectura

Sostiene Vitruvio, probablemente aludiendo a una tradicién antigua, que
los edificios deben cumplir tres condiciones: firmeza, comodidad y her-
maosura. A poco andar, menciona la importancia de elegir conveniente-
mente los parajes donde se localicen los edificios. Aparecen asi cuatro
términos que son fundamentales tanto en el pensamiento de la arqui-
tectura como para la configuracion del proyecto. Estos términos pue-
den ser pensados hoy en relacidn a la forma, a la condicién matérica, a
los problemas derivados del uso v a las relaciones con el lugar. Ellos
configuran planos parmanentes de la operacién arquitectdnica. Sus ro-
les pueden ser diversos; su Importancia variable, pero resulta dificil no
enfrentarios en algdn momento del proceso de andlisis o de gestacidn

de una obra.

FORMA

El sustrato formal de la arquitectura se expresa bien en el hecho de
que la concepcidn del proyecto arquitecténico se haya apoyado tan fuer-
temente en las trazas del dibujo, que lo ve como una configuracidén visi-
ble. Asi también an al hecho de que la construccion de una obra se
inicie, literalmentea, con un trazado, Los problemas de la forma en ar-
quiteactura, mds que en otras artes, estdn sujetos a una dialéctica entre

licartad y regulacién. Entre invencién y sujecién a determinadas condi-
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cionas y nacesidades. Ello se manitiesta en un
mayor esfuerzo por dar cuenta y razdn de las
decisiones que se toman en &l proceso de ges-
tacidén de un proyecto. Se manifiesta también, en
&l hecho de que frecuentemente se utilicen for-

mas preestablecidas, en grados variables y que

se busquen mecanismos de regulacién de la for-

ma, que tengan la capacidad de someteria a una

determinada ley.

El orden de los 6rdenes

Desde la antigledad hasta el siglo pasado, o aun

hasta los comienzos de éste, el trabajo del ar-
quitecto suponia el emplec de un lenguaje pre-

viamente dado: el de los drdenes clédsicos. Se

actuaba dentro de un lenguaje establecido. Esto

Alombeos sl o koo v acwendy . Gibd {1738, Poblondo ea no significa que la arguitectura resultante del
SUMMERSON. J. E lsnpusje ciisic o I suilciurs empleoc de los ordenes fuese siempre la misma.
De hecho los dardenes fueron sometidos a las in
terpretaciones mas variadas. Si aplicamos a aste
caso, como ha hecho John Summerson’, la ana-
logia del lenguaje, concluiramos que ellos evolucionaron como evoluciona una lengua, an la

gue, con las mismas palabras, puaden decirse cosas muy distintas.

Hasta hace muy pocos afos, los estudios de la arquitectura se iniciaban por el estudio de
los érdenes, de manera simllar a como el aprendizaje de la lectura es el comienzo de cual-
quier tipo de estudio. A pesar del cambio ocurrido en la ensefianza, su conocimiento sigue
siendo fundamental para una comprensién cabal de la historia de la arquitectura, asi como

para acercarse a la realidad de un sistema formal extremadamente complejo y sofisticado.

Los &drdenes cldsicos son bédsicamente tres: ddrico, jdnico vy corintio. A estos puede agregarse
el toscano, suerte de variante mas robusta dal ddorico v drdenes més arcaicos como 2l edlico,

considerado por algunos un antecaedente del jonico.

LEn qué consistian en lo esancial los drdenas?
Basicamente, los drdenas pueden sar pensados como la articulaciéon de un esquema figural
¥y uno proporcional. Es decir, un conjunto de formas, susceptibles de ser sometidas a deter-

minadas variaciones, que estan vinculadas entre si a través de determinadas relaciones
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proporcionales. Todos los drdenes parten de la
columna que aparece como la forma arquitectd-
nica arquetipica. Desde la columna se extiende
al dintel que ésta soporta ¥ a |la cubierta. De
manara simllar, estos principios se aplican al muro
y & SUS vanos, considerando al arco como una
suarte de dintel curvo. Cada ordan define entonces
camo serd el fuste o porcién troncal de la co-
lumna, su cabeza o capitel y su base. Resulta
evidenta, entonces, que el fundamento de los
drdenes sa encuentra, ean dafinitiva, en la cons-
truceiédn la que ha side sometida a un sofistica-

do proceso de formalizacion.

Paro los drdenes clasicos no son simplementea

un rapertiorio de formas. Cada uno de allos re-
presenta originalmente una tradicién especifica

en @l modo de ver y comprander la construccion.

Solo tardiamente los drdenes aparecen como un

Ditngo compantin i ko CNCo GrEsngs: I0SCAND, BUNCD, KNI, COTNIN ) Compuddio.
sogun Posmauil. Pubicado s SUMMWERSON, J. E1 leaguap ciisco de ls arguilechms

rapartorio formal. Cada uno de ellos tiene un sen-
tido derivado de su origen histérico y geografico;
manifiestan una determinada com-preénsion de la tecténica del edificio que se axtiande a
todas sus partes. En la arquitectura cldsica se asocia a ellos la nocidén de caracter, entendi-
do como la fisonomia que debe adquirir un edificio con relacion al tipo de uso a que esté
somelido: un templo dedicado a Marte deberd aparecer mas fuerte y robusto, mientras uno
dedicado a Venus, mas delicado.

El influjo de los érdenes no estd reducido exclusivamente a la arquitectura griega y romana
¥ 0 las sucesivas Interpretaciones que de ella se han hecho a lo largo de la historia. Su
estructura puede reconocerse también en las formas de |la arquitectura gdética o romédnica vy

aun, como ha sefalade Summerson, as perceptible en la propia arquitectura modarna.

Numero ¥ proporcion
El intento por regular la arquitectura a través de un sistema numérico es casi tan antiguo
como la arquitectura misma. Ha side abandonado, de palabra o de hecho en més de una

Gportunidad por tedricos o por arquitectos practicos. Sin embargo, ha resurgido otras tanias.

L SUMMERSON, 4, B lenguaie clilaico de fa arguilegiura.
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Los fundamentos para su uso han sido muy variables: desde la filosofia o la mistica, hasta
problemas técnicos o parceptivos. Pero al hecho 8s que &l nimero ha constituido uno de los
instrumentos privilegiados para expresar @ imponer un orden arquitectdnico. Rudolt Wittkower?,
asumiendo una posicidn empirica, ha sostenido gque, mas alla de las justificaciones para el
empleo de estos sistemas proporcionales se impone el hecho de que los arquitectos han
hecho uso de ellos a lo largo de la historia ¥ que estos sistemas numéricos han actuado

como catalizadores de la actividad de proyecto.

La conmensurabilidad es un fendmeno que esta intimamente ligado a la arquitectura v a
toda aclividad constructiva. La existencia de medidas comunes que, a distintos niveles re-
lacionan las piezas componeantes de un edificio, es inherente a toda construccion y consti-
tuye, ademas, un factor de intensificacién de una obra, que as perceptible por los sentidos

¥y comprensible por la inteligencia.

Una primera forma que asumen los sistemas proporcionales es el de las razones entre nu-
meros enteros, tales como 1:2, 3:5 o 5:8. Se trata de relaciones suficientementa simples y
claras para ser percibidas v a la vez suficientemente diferentes entre si para como para ser
discernidas con facilidad. Estas razones numéricas han sido asocladas al fenémeno de las
consonancias musicales a partir del cual han sido frecuentemente fundamentadas. En efec-
to, @s un hecho bastante conocido que, tanto por razones acdsticas como auditivas, las

relaciones antre los sonidos que componen una escala o una gama musical, como son las

que tradicionalmente se han utilizado en la musica occidental, se expresan a través de
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razones simplas. Ellas corresponden, a su vez,
a la divisidon de una cuerda en partes iguales?.
Estas propiedades musicales han hecho que la
musica ha sido considerada un terreno en el que
ge expresa de modo privilegiado la relacidén an-
tre la matemadatica vy el arte, o adn, entre ésta y el
mundo sensible. Extendiendo este principio, se
ha supuesto que las mismas leyes que dan or-
den ¥y armonia a la masica regulan la totalidad
del cosmos y, por tanto, son los mismos que de-

ben aplicarse al microcosmos de un edificio. &

Un segundo flanco del que han surgido relacio-

nes numeéricas que se han empleado en arqui-
tectura es el de las raices o radicales. Se trata
de relaciones tales como 1:¥2, 1:¥3 o 1:V5. Se

trata de expresiones numeéricas aparentemente ']

muy complejas, pero sin embargoe muy sencillas

de obtener por medio de un trazado geomeétrico. E

También en este caso la distincién de cada uno

de las relacionas resultantes es distinguible vy

clara*. Estos sistemas numéricos se han utiliza-

do tanto en &l andlisis de obras existentes como © o um ¥ % pegun Aberil Musimcidn de C.
en la gestacién de nuevas que se han sistemati- Berice e Ow e ascesody
zado tambiédn en la forma de series, esto es de
conjuntos de ndmeros que presentan entre ellos relaciones constantes. Tal es el caso de la
conocida serie de Fibonacci (c1175-¢c1240), conocida también como seccién Aurea®, Esta
expresion de un sistema numérico por medio de una sarie es también el caso de El! Modulor,

propuesto por Le Corbusier a fines de |la década del cuaranta vy que aplicd en las obras de

Var tamblén La arquitectura en la sdad del humanismo.

3. El intervalo mutical d inado SCIAvYE Carmasp wna rolacidn de 1:2; al de quinta, 2:3; al de cuarta 3;4, ol
4. Ba parto do un cusdrado, 8510 o5 de un reclingubo cuyas relaciones entre sus lados os de 1:1. Se traza la diagonal y & conlinuacitn e utiliza coma lade d8 un
Niewo reclingulo, dos o cuyos lados son iguales al lado del primer cuadiado y bos olros dos a su diagonal. La relacidn enfre ambos lados es 1:¥2, Si la oparacitn de

Irazar un nusve foctingule con i diagonal se ropile, 3o obtendrd ot cuya relacidn antre ladas e 1:¥3 y asi sucesivamenio.

5. Bobre las

propiedados y larigticas do esls razdn numirica que ha alraido & 1anbos anistas y pensadores o lo largo de la historia ver los trabajos de Malila

Qbykn, muy espocialments Estdtica de fas proporci & 18 ¥ o0 las arles,
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ase periodo. Aqui ya no se trata de relaciones entre nomeros puros, susceptibles de ser
aplicados a cualgquier tamafio, como en los casos antes referidos. El Modulor correspondae,
por el contrario, a una serie de medidas, de tamafios concretos derivados de un andlisis del

cuerpo humano v sus posibilidades de alcance motriz.

Apoyédndose en sus propias investigaciones acerca de medidas recurrentes en determina-
dos actos humanos, e incorporando las ideas de H. Van der Laan, Juan Borchers (1910-
1975) propuso una serie que denomind serie cobica v que expuso en su libro Meta arquitec-
fura. Su propuesta recogid un largo trabajo de investigacidn histérica, Incluyendo relevamientos
de obras concretas. En ella se pretende reunir en una sola serie las razones derivadas de
los nameros enteros v de los radicales, incorporando adicionalmente determinados factores
gque las transformen an significativas para la escala humana. Adicionalmente, la serie cabi-
ca representa una critica al Medulor de Le Corbusier® por su pretensién de asimilar a una

sola serle los problemas proporcionales v los de escala.

Los denominados trazados reguladores no constituyen, en rigor, otro sistema numérice, sino
mas bien un métoedo sintético de trazado, va sea para descubrir o imponar determinados
relaciones de conmensurabilidad en un trazado arquitectdnico. El procedimiento consiste
an safalar, por madio de rectangulos, aquellas zonas sometidas a andlisis y trazar la diago-
nal de dicho rectangulo. Cualquier otro rectangulo, cuya diagonal resulta paralela o perpen-

dicular a la primera, exhibirda una razdn idéntica entre sus respectivos lados.

Tipo ¥ elemento

Las nociones de tipo ¥ elemento, empleadas con frecuencia a partir del siglo XVIIl, puadean
explicarse como una via moderna de plantearse aquellos problemas que la antighedad ha-
bia pensado a partir del orden y de su aplicacidn a diversos programas: casas, palacios,
templos, ete. lgualmente, represantan un asfuerzo por ordenar ¥ clasificar la creciente in-
formacién histdrica acerca de la arquitectura de la antigedad, proporcionada por los ha-
llazgos arqueocldgicos de los siglos XVl vy XIX. La pregunta fundamental propuesta por
astas nociones sigue siendo aquéllia de establecer un sistema flexible que permita ir desde
las unidades menores a las mayores en la compoesicion arquitecténica. El problema sigue
siendo entonces de naturaleza constructiva, solo que aqui se trata de la construccion de la

forma v de su asociacién con diversos programas.

La nocion de fipe, una suerte de esquema genaral de un edificio que incluye sus condicio-
nes tectdnicas y distributivas, fue codificada por Quatremére de Quincy (1755-1849)7, Se-
cratario Perpetuo de la Academia y la Escuela de Bellas Artes entre 1816 y 1839. Para

Quatremére, la nocién de tipo aludia a una forma que, siendo estable, era simultaneamente
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4N, L. Deewnd. Tipiicacioh de porches en Compondio de lecciones de anguiliciera

capaz de evolucionar a lo largo del tiempo y adaptarse a condiciones variables. Ella no
suponia un modelo a copiar sino un esgquama ragulador del cual podian surgir obras dife-
raentes. Tal vez, la nocién de Quatremére pretendia conciliar su visién conservadora de la
antigledad cldsica con las nuevas demandas de su tiempo. Sin embargo, ella apunta a una
realidad profunda de la arquitectura: la existencia de unas cuantas formas arquetipicas que

@stan en la base de la inmensa variedad de configuraciones arquitecténicas.

§. LE CORBUSIER, ET Modulor | y I,

T. QUATREMERE DE QUINGY. Dvctionaire histarique de FCarchilecirre. Parls 1832,
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La nocion de elemento fua habitual en la ensefianza beauxartiana. Una de las sistematizaciones
mds claras de estos conceplos se encuentra en la obra de Julien Guadet (1834-1908) tal
vez ol mas importante de los tedricos del Beaux Arts tardio. Elements et theorie de Marchitecture,
constituye una de las sistematizaciones méas comprehensivas de las ideas imperantes en la
Ecole. Guadet distingue entre elementos de arqguitectura y elementos de composgicidén. Ele-
mentos de arquitectura son, para Guadet, las piezas mds simples del vocabulario arquitec-
ténico, aquéllas que pueden ser consideradas equivalentes a las palabras dentro del len-
guaje articulado. Por su propia naturaleza son entidades a la vez simples vy gendricas. Tal

es gl caso de una columna, una ventana o una puerta,

Los elementos de composicidn, en cambio, representan un grado mayor de complajidad y
articulacion de componentes. Guadet los compara a una oracién, compuesta de varias pa-
labras asociadas entre si, exhibiendo, por tanto, un horizonte de sentido més completo. A

tal condicidn corresponden elementos dal tipe vestibules, halles, patios, claustros, etc,

Rafael Moneo® ha sefialado que la realidad de la arquitectura se mueve entre esa condlcidn
dnica que caracteriza a la obra de arte y el cardcter mas bien genérico propio de los objetos
gque sirven de apoyo a la vida cotidiana. Es apuntande a ese componente genérico que
presentan determinados problemas arquitectdénicos que han cristalizade nociones como las

de tipo y efemento.

MATERIA

La oposicion tradicional entre forma y materia no puede ser extremada. Forma y materia
estan siempre secretamente relacionadas. Es dificil pensar una forma carente de todo so-
porte material come es también dificil imaginar una materia que no presente rasgos forma-
les en lo absoluto. La fisica vy la quimica modearna nos han ensefiado hasta qué punto difa-
rencias materiales pueden explicarse a traves de condiciones formales en la constitucidn

de la materia.

Las relaciones entre forma y materia han tenido, en el terreno de la arguitectura, un cardc-
ter dialéctico. Esto significa que es imposible imponer unilateralmente una sobre la otra.
Cuando se ha procurado pensar la forma con exclusién de sus componentes materiales el
resultade ha solido ser la pérdida de fuerza e Intensidad de esas mismas formas, resbalan-
do hacia un formalismo. Cuando se ha procurado derivar las formas exclusivamente de da-

terminaciones materiales, también se ha empobrecido ¥y esquematizado.

Destacar los componentes matéricos de la arquitectura significa, en primer lugar, atender al
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modo global y no puramente visual en que nos afecta. La dimensidén tectonica de la arqui-
tectura poene de relieve su condicion tactil, auditiva u olfativa. La muestra afectada por el
paso del tiempo y testigo de las operaciones constructivas gue la llevaron a cabo, Significa
tamblén pensarla como estructura, esto 8s como problema de equilibrio ¥ resistencia; comao

accidn de pesos y de esfuarzos.

La tectdonica v su verdad

Los asl llamados materiales no son, para los efectos de la arquitectura, simplamente un
repertorio de posibilidades indiferenciadas destinados a permitir que una determinada for-
ma adquliera existencia material, una suerte de relleno, a la manara en que un liquido reple-
ta la forma previamente existente de un envase. Por el contrario, los materiales acthan por
si mismos vy contribuyen, a través de su propia condicién material a configurar eso que
llamamos forma en un edificio. Dicho en breve, en arquitectura, una forma no es indiferente

al cambio de material.

Forma y materia interactian, entonces, en una relacién dialéctica en el terrenc de la arqui-
tectura. Mo es posible imponer una a la otra, ni derivar mecdnicamente una de la otra. Su

importancia v sus respectivos roles varian caso a caso.

Uno de los momentos que mas claramente muestran esa relacién dialéctica ¥ compleja en-
tre forma y materia es el de la arquitectura clasica griega. Parece existir evidencia arqueoc-
légica de que los templos arcaices fueron construidos en madera. Posteriormenta, y tal vaz
Incluso paulatinamente, ellos fueron transfoermandose en construcciones pétreas. Las hue-
llas de ese origen ligneo han sido percibidas en muchos de los miembros de los drdenes
clasicos. Este fendmeno nos pondria entonces frente a un caso paraddjico. Los templos
griegos, considerados paradigméticos en toda la historia de la arquitectura de occidente,
responderian a formas ajenas al material en que estdn construidos. Este hace evidente la
complejidad de las relaciones entre forma y materia. Ante &l habria que sefialar, por una
parte, que s muy probable que al paso de la madera a la piedra no haya sido literal ¥ que,
por &l contrario haya producido cambios importantes an la configuracion de esas formas.
Por la otra, podemos pensar gue parte significativa de la intensidad de la arquitectura grie-
ga surge, probablemente, de ese esfuerzo por exprasar en un nuavo material unas formas
que habian adquirido vida propia en otro, y de resclver, con genio poco frecuente, el con-
junto de problemas que de alli se derivaban. No es la dnica vez que un caso como este sa

ha dado en la historia de la arquitectura.

B. MONED. A. *De la Tipclogla® on CA 35, Agosts 1083, PAgs, 18-27
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Un testimonio moderno de la impertancia del material asume en la arguitectura es la valora-
cién de lo que se& ha denominado la verdad del material, esto es, el paermitirle que aparezca
tal cuml es. Es ésta una exigencia que aparece con la fuerza de un imperativo a la vez ético
y estético desde mediados del siglo pasado hasta nuestros dias. Parte de las turbulencias
gue a comienzos del siglo XIX produjo entre los arquilectos el descubrimiento de una posi-
ble policromia en los templos griegos se debe a ese sentimiento de valoracion de la verdad
del material.

La radicalizaclén de esta postura de presentacién veraz de los materiales ha llevado, en
ocasiones, a una identificacién total y probablementa excesiva entra el cuerpo construido y
la estructura resistente de un adificio. Se ha llegado a desconocer, asi, el rol tanto estélico
como técnico gue los revestimientos han jugado en arquitectura. La idea de que el edificio
posea una piel es muy antigua en los textos tedricos. Ya Alberti, comparando el edificic al
cuerpo humano distinguia en &l huesos, carne y piel. Se pone asi de relieve, nueavameanta,
la eemplejidad de este problema y la dificultad de tratarlo con abstraccion de cada caso en
particular. A pesar de ello, debe reconocerse que la defensa de la verdad estructural ¥y cons-
tructiva s una pieza importante de la cultura arquitecténica moderna. Ella subraya, hasta
qué punto la arquitectura no perténece al mundo de la apariencia y de la ilusion sino que

opara praferentemente con la realidad en cuanto tal.

Los pesos ¥ las fuerzns

La accidn de erigir, propia de toda edificacién, alude al esfuerzo por ganar altura, por hacer
aparecer la dimensién vertical que es propia de la arquitectura y poner de manifiesto el
esfuerzo, muchas veces enorme, para llevarlo a cabo. Levantar un edificio significa, en bue-
na medida, derrotar la gravedad y hacerlo en esa condicidn de equilibrio estable, que resis-
te al tiempo, Onica condicion admisible dado el esfuerzo requerido para levantar una cons-
truccién. Es éste uno de los terrenos en los que la ldgica visual se revela insuficiente para
axplicar cabalmente la realldad de la arquitectura, y donde, por &l contrario, aparece clare
cuanto eso que llamamos forma se perfila desde la roalidad de pesos y fuerzas; de |la distin-
glén entre lo soportante vy lo soportado; del proceso de construccidn. Hay qulenes como
Schopenhauer (1788-1860)" han querido ver en astle juego de pesos y fuerzas, en esta lu-
cha por vencer la gravedad, el plano de operacién fundamantal de la arquitectura. Inscri-
bidndose en esta corriente de pensamiento, Juan Borchers ha sostenido que la arquitectura
es /a fisica hecha carne', subrayando cuanto en eila la realidad fisica de la estructura y del

proceso de construccidon adquiere un cardcter que podriamos denominar trascendente y poético.

La existencia de ese plano légico especifico, que es el de la estructura y la construccién,

parmite entonces una nueva lectura de la forma: aquella que la destaca como forma resis-
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tente. Es asl como se han generado categorias especificas desde las cuales comprender
asa condicién. La nocién de tipe estructural en el sentide en gue la ha utilizado, par ajem-
plo, Torroja’, pone da manifiesto un esquema de ordenacidn ¥ un orden de relacicnes se-
gun los cuales un edificio se levanta y para mantenerse enhiesto hace llegar sus esfuerzos

y sus pesos hasta el suelo.

Recientemente, Kenneth Frampton ha sefialado la importancia de una tradicién tecténica
para la arguitectura moderna. En sus Studies in Tectonic Culture, Frampton reconstruye la
historia de una poética constructiva desde fines del siglo XVIII hasta nuestros dias. Subra-
ya, de este modo la relevancia que la dimensién material y constructiva que la arquitectura
ha tenido vy continda teniendo, a pesar de algunos intentos por pensarla sdlo en términos

formales y abstractos.

UTILIDAD: ACTO ¥ FUNCION

La condicion de Otil no es adjetiva sino sustantiva para el caso de la arquitectura. Ella no
constituye un simple agregado a sus cualidades formales o a su posible belleza, La arqui-
tectura se entreacruza mas que ninguna otra de las artes con el quehacer humano, con su
realidad cotidiana vy con su historia. Mo se trata por tanto de una condicidn adicional, sino
del propico modo de ser de la arquitectura. Su forma y su modo de accién se dan en ese

contacto estrecho con la actividad humana.

La primera consacuencia de este hecho es que la relacién gue se establece antre el habi-
tante v la arguitectura no es contemplativa, al modo en que lo @s en las deméas artas. La
arquitectura se percibe y se padece an medio de la vida cotidiana y, por ello, no constituye
un espectaculo. La arguitectura no es sino secundariamenta un objeto da contemplacidn y

cuando lo es, incluye, de algin modo esa capacidad suya de conformar la vida.

Una segunda cuestién tiene que ver con el hecho de que la arguitectura no ejerce su dimen-
sion de atil simplementa respondiando a unos requerimientos de la accidén humbvA que ya
existian previamente a ella. Por el contrario ella participa activamente en la configuracién
de esos actos y los hace aparecer como tales. Por todos estos motivos es que resulta gene-
ralmente insatisfactorio reducir esa rica relacién entre la arquitectura y la vida humana a la

nocién mas mecanica y univoca de funcién.

En la tradicién de la tratadisitica no hay un tratamiento demasiado explicito de los problemas
9. BCHOPENHAUER, A. ET mundo come volunlad y represenlacidn. Ed, Agullar, Madrid, 1960,

10, BORCHERS. J. Instilucidn arquitecidaiza Pag. 174
11. La obwa de Eduardo Torrejs Razda y sar oo s fipos ssiueturalas conasiuya un 1axio & 18 vez diddotico y profundo scerca de |as relackones dal matorial y i fodma resistants.
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ligados al uso en arquitectura. La presencia de la utilitas puede encontrarse diluida en infini-
dad de observaciones acerca de esta dimensidén prdctica de la arquitectura. Era un factor
que se daba por descontado, inseparable de ritos ¥ costumbres tanto religiosos como secu-

lares, ¥y se recogia a través de diversas condiciones ligadas a la forma o a la construccion.

Es a partir del siglo XI1X que esta atencién méds explicita sobre los problemas del uso co-
mienza a hacerse presente. Un modo de pensar ligado al positivismo de las ciencias natu-
rales ¥ a un cierto mecanicismo vinculado al desarrollo tecnico e industrial da impulsa un
esfuerzo por entender las cuestiones del uso como un problema de funeidn, esto es una
actividad objetiva v medible. Esta idea de funcion proviene de una inspiracién bioldgica,
més precisamente fisioldgica, que establece una relacidén biunivoca entre érgano y funcidn

¥y supone que un cambio en uno, necesariamente acarrearda un cambio en el otro,

De modo similar se supone que es posible establecer una relacién biunivoca entre funcion
y forma en arquitectura. La idea de gque la funcién sigue a la forma, aparecio asi como un
lema de una posicién funcionalista. Se desencadena de este modo un doble proceso. Por
una parte se procuran hacer que de manera cada vez mas explicita forma y funcidn argui-
tecténica se correspondan. Por la otra, se procura formalizar al méaximo los procesos de
disefio a partir de los cuales dicha conexidn se produce. Las primeras ideas de Christopher
Alexander'® dan cuenta de este intento, procurando generar un proceso formalizado de di-
sefio qua racoja con @l maximo de rigor los requerimientos funcionales, recurriendo incluso
a la ayuda de las computadoras para solucionar los problemas que de este proceso se de-

rivan.

El ttempo se encargd de demostrar gque una morfologia radicalmente funcionalista presen-
taba dificultades no s&lo en el terreno de la arquitectura sino también en el de la fisiologia.
Sin embargo la precocupacién funcionalista cumplid un rol depurador para la arquitectura y
generd una podtica que constituye un componenta muy importante, aunque ciertamente no
exclusivo, de la arquitectura moderna. El funcionalismo' es asi una corriente que de mane-

ras variadas cruza la arquitectura de los dos dltimos siglos.

Con matices diversos, la nocién de actfo aparace de manera explicita tanto en las propues-
tas tedricas de Juan Borchers como del Instituto de Arquitectura de la Universidad Catdlica
de Valparaiso. Ella constituye una variante peculiar de incorporar con radicalidad la dimen-

sion de la utilidad a la arquitectura, sin asumir una posicién funcionalista.

Para Borchers, los actos son la sustancia de la arquitectura; el objetivo real de formalizacion

que persigue el proyecto™ Aunque no es un concepto que dafina de manera demasiado
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& A. Cruz G eroquis y notas de observacitn. Publicads en Cuafro Taleres de Amdrica

axplicita, Berchers insinda que considera actos aquellas acciones gque han alcanzado un
determinado grado de formalizacion. De este modo para Borechers la arquitectura da forma

a la vida humana y a la vez la objetiva an la construccién.

Para la Escuela de Valparaiso el acto es la interpretacién an clave poética de la vida huma-
na y puede ser recogido a través de croquis y observaciones. La arquitectura se concibe asi
como una suerte de plel de esos actos, que genera un espacio que los contiena v los hace

brillar®,

LUGAR
La condicién de la arquitectura de estar situada en un lugar preciso y, por tanto, de enfren-
tar ¥ configurar una situacidén, constituye una de sus notas fundamentales, La arquitectura

52 encuentra siampre an dl-ﬂ.[ﬂﬂﬂ con otras formas o, al manos, con los trazos formales de

12. ALEXANDER C, Ensayo sobre ia sinfesis de \a Forma. La comprobacion por el progio Al dat de las dificul tedricas y priciicas de e§ia aproximaciin
radicaleants analitica se hace prosents en cbras mis tardies come Un lenguaje de patonsd, donde la conexidn anire losma y fencldn no es ya fan dinecla ¥ e84
madiatizada por Ln kdea de patidn.

13. DE ZURKD, Teoria del funcionaliame &a Srquiteciurs.

14. Quw fow actos puedan constiie mataria de avie o8 lo NUEVO que yo postule. BORCHERS, J. lasitucida Arguitechdnica, Pdg. 120, Vier también Pags. 167 y 55

15. Ver CAUZ A, EN. Al Cualve faileres de Amdrica en 1978 y AMY Fundemanios de fa Escusla de Arguilectura de [s Usiversidad Cardlica de Valparaiso.
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una realidad que existe previamente a ella, De alli, la nocidn de preexistencia, o como se la
suele denominar, preexistencia ambiental. Pert el lugar no es simplemente aquella realidad
que esta alli antes que |la arquitectura; la obra de arquitectura contribuye decisivamente a
caonfigurar el lugar en que se sitda. Este es parte de su sentido v s asi como los lugares se

astablecan’®.

Una primera forma en la que el lugar ha sido arquitecténicamente considerado es en su
dimensién geografica. Esta es fundamental en cualguier localizacién arquitectdnica. Ella
aparece, en primer lugar, en la condicidn crude__lrnante matérica que presenta el suelo sobre
el cual la arguitectura se funda. El sualo configura, en su ambite inmediato, el terreno de la
obra, pero se prolonga en su derredor hasta configurar un territorio v un paisaje frente al
cual la obra se sitia. El suelo, ¥ consecuentementa su relieve, constituye la primera reali-
dad interpretada por la arquitectura. La forma de constituir un plano horizontal artificial

frente a este suelo constituye uno de los gestos primarios de la arquitectura.

La dimensidn geografica comparece también como el conjunto da fendmenos celestes que
afectan a la obra, esto s como clima: ascleamiento, vientos, temperatura, humedad, etec.
Estos factores condicionan frecuentemente su forma: ventanas pequefias o grandes, techo
plano o inclinados, etc. Pero también al clima contribuye a sefialar el paso del tiempo por la
construccion, tifendo los materiales o desgastandolos, en definitiva, haciendo a la obra

parte de la realidad local en gue se encuentra.

Esta dimensidn, a la vez micro y macrogeogréfica, que caracteriza a la arquitectura, hace
presente su profunda conexion con al fendmeno de la orientacién. La obra de arquitectura
cuando recoge esta dimensidn geografica, se orienta frente a la geografia v a la vez cons-
tituye ella misma un signo de orientacién en el paisaje. El espacio arquitecténico es anton-
ces, desde sus fundamentos, un espacio orientado. Esto es valido no solamente frente al
clima, sino tambien frente a la realidad gravitacional y a las posibilidades de accién ¥ con-
templacién de sus habitantes. Es precisamente atendiendo a esta condicién enraizada de la
arquitectura y a la cualidad orientada de su espacio, en el cual arriba no es lo mismo gque
abajo, derecha no as lo mismo que izquierda; delante no es lo mismo que atras, que Juan
Borchers definid la arquitectura como el “lenguaje de la inmovilidad sustancial™'?, destacan-
do con ello que el espacio arguitecténico, a la inversa del espacio fisico, es heterogéneo y

discontinuo™,

Otra dimension segln la cual la realidad del lugar ha sido considerada en arquitectura es
aqueélla que lo ve como resultado de la intervencion humana. Situar arquitectédnicamente

significa aqui tomar posicidn frente a las trazas de una obra anterior que estd alli como
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construccién o como cultivo. La adecuada insercion de una obra en &l tejido urbano as al
supremo arte de situacidon en este sentido. La forma de un terreno, la condicién de los edi-
ficios vecinos, el cardcter de una calle, la existencia de algin elemento que debe integrarse
al proyecto, son todas indicacionas a la forma de un proyecto que, en sentido estricto, no lo
detarminan, pero exigen, ean cambio, una toma de posicidn. La arquitectura de Aldo Rossi o
|la Escuala de Venecia, hacen un hincapié especial en la capacidad de la arquitectura de
intarpretar, a través del proyecto las trazas urbanas sobre las que se sitoa.

Tal como muchos los otros factoras que configuran esta cuaterna de la arquitectura la rela-
cién que alla establece con el lugar es dialéctica vy de grado variable. Mo siempre al lugar es
al protagonista o el detonante de la operacion arquitectdnica. Adn cuando siempra esté
presante an algin grado. Constituye una pretensién excesiva la de cierto contextualismao
radical que supone que la arquitectura debe encontrar su inspiracién sdlo en las condicio-
nes del lugar y someterse a ellas. Se desvaloriza de este modo su calidad de objeto y el rol

activo que ella juega en la constitucién de un lugar ¥ una ciudad.

Esta relacién dialdgica entre lugar vy arquitectura ha sido muy bien descrita por Rafael Moneo
an su ensayo “Inmovilidad Sustancial™'®. Partiendo de la definicién de Borchers, Moneo hace
ver de qué modo la arquitectura esta forzada a interpretar el lugar vy a pronunciarse sobre

él, yva afirméndolo, ya negandolo, ya modificandolo.

Forma, materia, utilidad y lugar representan para la arquitectura cuatro temas y cuatro pro-
blemas fu._undamantalas, Desde antiguo ha venido situandose frente allos, preguntandose
por allos, dialogando con ellos, actuando frente a ellos. Muy probablemante lo seguird ha-
ciendo en al future, asumiando ese pensar constructivo que parece ser inherente a la vida
humana.

F.P.

17, BORCHERS, J. instifucidn Arquitecténica Pig. 160,
18. Esta bdea ha sido desarroitada por Isidro Swarez y por Jesds Barmajo. Ver SUAREZ, | La refutacidn del espacio como sustencia de is argoilecium y BERMEJD, J,

El espacio arquitecidaico como exfensidn baterogdnea y disc

19, MOMEQ, R. "Inmovilidad Sustancial® en Comira la fndiferencia como Norma, Ed. ARG, Pantificia Unirersidad Catdlica Pégs. 30-45.
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PARTENO N

LA MEDIOA DE TODOD ARTE

RTENRS.GRECIA

Mi gnimo s& ha abigrlo de fal manera en estos dilimos meses & la compren-
sidin def genio cldsico, que mis sueios ma han Nfevado ald abajo’ con obsti-
nacidn. Toda I dpoca aclual mira més que nunca hacla aquelas fieras
aforiunadas en las cuales esplenden blancas mamoles rectilineos y absaciones
paralelas a la linea del mar,

Para concluir en befleza mi wida de estudianle, esloy preparando esle viaje,
Quizds pueda senfir ef éxtasis perfecio; slempre ¥ cuande no 588 yo un
aslipido y siempre y cuando mi afma sea de aquelas que anle los mdrmo-
lgs inmortales, pueda remontar lo inefabig.

Carta de Le Corbusier 3 William Rilter, New Babedsberg, 17 de marzo de 1971,

Quisiera extender sobre esla narracidn, un colar oore-rasa; porgue e par-
sdje carece de verde y es de lerracola.

j Qué luz |

Aqui no hay absolutamente penumbra. En mi vida no habia senfido nunca
I fascinacidn por una monocramia similar. EI cugrpo, & espirity, e corazon
tomados demasiado de improviso, Por eso se precisa el rigor de los tem-
plos, al aspacto salvale del lugar, su estructura impecable. Triunta [a fusrza
del espirifu. Todo este aparalaje de una rigidez cruel, golpea y alerroriza,
Sa a5 presa por un sentimiento de falalidad sobrehumana, E Parlendn ,
esta maquina ferrible, sirifola y domina,
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RAAUITECTDS

Caligrates durante el reinado de Cimén,
letines {arquitecto),

Fidias (escultor) durante gl reinado de Pariclas



Habiamos Begado a Alenas a las once de la mafana,
pero invenld mil pretexios para no subir alld amiba de
inmedialo. Expligué a mi buen amigo Auguste que no
subiria con &I, que era presa de una gran ansisdad,
'mmmarmmmum. que me
dejase solo. Durante foda la larde babi cald, me
sumergl en la leclura del correo pendiants; luago
vagué por las calles esperando que al sol esiuviese
Io suficientements bajo, quenendo lerminar la
Jjomada an Jo affo, ¥, una ver descendido, no mé
quadana ofra cosa Que ir a dormir,
Poder ver I acrdpolis, &5 un suavio que 58 acanicia
sin siguiera pensar en realizario, No sd exactamenie
por qué esta coling esconda fa esancla misma dal
pensamiento arlishico. S4 medir la parfeccidn de sus
templos y reconocer que en ninguna olra parte son
tan extraordinarios; y desde hace aigun bempo he
aceptado que estd aqui [ cusiodia de la medida
sagrada, ks base de loda valoracion artistica. ; Por
qué esta arquitechura y no oira? Enfendo que fa
Idgica pueda explicar como lodo eshé resueho aqui
sagun la formula mds insuparable; paro & gusto, ¥
sobrelodo el sentimiento que gufa a los puabios ¥
suglera sus crados, 4 por qué, 8 pesar de un deseo
0@ SUsiraarse, nos reconduce una y olra ve hasia
aquf, & la acrdpolis, &l pie de los lemplos? Esla es
para mi una cusstion insoluble. Cuan presa s lodo
mi $er, de un entusissmo absolulo por obras de olras
razas, de oira edad, de oira tiema. ; Por qué
habiendo fanias olras cosas, dabo indicar al
Partendn coma &l maesiro incuestionable, migniras
amarge desde su base de piedra, @ inclinamma,
ineluso con cdiera, anle sU supremacia?

1. Al madterriaen.
2. En Ls Cortemser; Yisggin in Orssnte. Gresled Giuliane. Bd. Mandsa
‘Wenecia 1084, Tradecckin de Alejandne Aravens.

Una columna del Partendn mide 1,9 m de dia-
metro. En loda Ia arquileclura cldsica, esta
medida actia como modulo del editicio.

El peristilo del Partendn tiene 8 columnas
por @l frente vy 17 por el costado (un total
de 48) y @l themenos en al que astdn ins-
eritas mide 30.88 x 69,50 m. (2.000 m?)
en proporcién de 4:9 . Como la distancia
tipica interaxial es de 4,29 m, entre la base
de la columna y su separacidn a eje, tam-
bién se verifica la proporcién 4:9.

En ia proporcidn, la cual actud como prin-
clplo da vearificacion de la arquitectura por
siglos, hay un fundamento da origen mu-
sical. Es sabido que lo que escuchamos
como armdnico es produclo del sonide de
unas cuardas cuyas medidas estdn en una
relacién formulable en una expresidn nu-
mérica simple. No es casualidad que los
acordes se llamen por ejemplo de cuarta
o do quinta, haciendo referancia a ia ra-
laclén numérica de las medidas de las cuer-
das qua los producen. Si la armonia mu-
sical se basa en la armonia de las meadi-
das de las cuerdas que la producen, asi
también la arquitectura confia en que una
armonia visual dependerd de las medidas
que la configuran. Si la armonia de lo que
s® oye bien es expresable y formulable
numéricamente o sea, nace da una armonia
fimica, tangible, visible, una obra de ar-
quitectura que tenga principio en una for-
mulacién numérica, debard por extension
ser armoniosa. En ese sentido se podria
decir que la moasica propuso a la argui-
tectura &l nimerc como sistema de belle-
za demostrable.
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Cada columna mide 10,5 metros de altura y
estd compuesta por el fuste (el cual a su
vez estd compuesto por 12 tambores) y
elcapitel (compuesto por el equino y el
dbaco). Tres anillos esculpidos en el equino
marcan el inicio del capitel; 24 acanaladuras
estrian verticalmente el fuste de la columna.

Varias cosas se desprenden de este bre-
ve enunciado:

La columna, asi como el resto del edificio
estd compuesta de partes; tales partes (for-
ma) no coinciden con las piezas (construc-
cidn). El blogue de piedra en el cual esta
esculpido el capitel no termina en el equi-
no, sino incluye el arranque del fuste de
la columna. Por otra parte, las distintas pie-
zas que componen la columna (los tam-
bores) se agrupan en una nueva unidad
(el fuste) por medio de las acanaladuras,
i.ns cuales -ademas de introducir el escor-
zo en un cilindro, cosa que el circulo de
suyo no tiene-, esconden la unién de ta-
les piezas gracias al fuerte juego de lu-
ces y sombras que producen. “Los escul-
tores vy los constructores no sdlo trabaja-
ban @hmismo material, sino que operaban
con un mismo método, valiéndose de pro-
cedimientos técnicos idénticos™ -dice
Carpenter-. “Las junturas maravillosamente
precisas, que daban a muros y columnas
el aspecto de un dnico bloque de piedra
maciza, nacian del mismo método con que
los escultores hacian de la cabeza, el tor-
so y las artes de las estatuas, un todo or-
ganico. Quien cbserve hoy los restos de
un antiguo templo griego, sin percibir la

correspondencia entre las dos artes, a

través de la cual, cientos de partes dis-
tintas han sido fusionadas en un todo
monolitico como si se tratara de una es-
cultura, no logrard entender el real nivel

alcanzado por la arquitectura griega”.

El intercolumnio tipico es de 2,39 m.
(1 cm)

Tendemos a ver en el Partendn un paradigma
de perfeccion. Basta examinar sus medidas,
rigurosamente levantadas a lo largo de la his-
toria, para darse cuenta de que el espaciamiento
entre las columnas por ejemplo, es imegular o
que los anillos esculpidos en el equino tienen
medidas levemente distintas.

“Surge asi inevitablemente la cuestidn
sobre si eslas desviaciones de la norma
depanden de indiferencia o negligencia en
la construccién o si se deban en cambio a
algin esquema matematico (irrecuperable)
de relaciones variables. Ninguna de las dos
alternativas da la respuesta exacla® alirma
Carpenter. *El descarle de una rigida
uniformidad fue del todo intencional.
Considerando la precisién con que fueron
esculpidas las cornisas o los capileles
obteniendo secciones geomélricas perfecta
menle cdnicas; considerando ademds cdmo
le fue dada una leve inclinacién a las
columnas y a las superficies de los muros, y
finalmente {aquello que es lo mds dificil de
todo) cémo al perfil de las columnas, al
eslildbato y a la trabeacidn, se les imprimid
una convexidad apenas discernible, seria
absurdo acusar al arquitecto de no haber
sabido espaciar las columnas, de conlrolar






las dimensionss de cada blogue con que
construyd su orden. Y asi todo, las
desviaciones de una exacta vniformidad,
aun siendo intencionales, fuaron al mismo
tiempo deliberadamente fortuflas y a
propdsite no sistemdlicas, siendo adopla
das al ezar, con el fin da tamperar una
rigidez matemdlica privada de vida, con
i#quelias diminuias irregularidades qua
distinguen un organismo vivienie de su
modelo gendrico abstracio™,

El esquema del orden dérice es tan rigi-
damente simple y constante que resulta-
ria inerte si no se le agregara un alge para
oblener un efecto de pulsante vitalidad.
Es gracias a estas invenciones sutiles pero
aficaces, a esta espacia de feoria del error
inspirada en la escultura que se le dio vida
8 un esquema tan severo y radical que
corria el riesgo de la monotonia.

Cada par de columnas sosliene la piedra dal
arguilrabe que va de eje a ejo de columna.
Tal blogue tiene esculpida en su parie
superior la lenia desde la cual nacen 3
golas en cada extremo y 6 golas en gl
cenlro. La piedra del arquitrabe sostiene a
su vez un triglifo al centro y las mitades
(compartidas con la piedra siguiente) de
olros 2 iglites en los extramos; entre eslos
Iriglitos, 2 melopas. Toda esla trabaacidn
de 2 m de allura, sostiens la cornisa y la
lechumbre del templo.

Un templo dérico s un orden adintelado,

3. Carpenter, Ahya: on los Amuitecios del Partends,
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un sistema que trabaja a la pura compre-
sign. Se supone que tal orden sea la
trasposicién a piedra de un sistema cons-
tructivo originalmente realizade an madera.
Eato obligd a ciertas investigaciones ess-
tructurales tendientes a encontrar la for-
ma adecuada a la légica de la pledra. Por
nambrar un ejemplo: el arguitrabe no es
monolitico; en realidad estd conformado
por 3 blogues paraleles. El hecho de te-
nar 3 bloques en vaz da uno salvando la
luz antre dos columnas, disminuye ol paso
proplo de tal pieza a un tercio, manteniendo
intacte su momento flactor. Luego, se le
puade aumentar la sobrecarga, o aumentar
la luz que salva o disminuir su altura. En
ase sentido, la particion del bloque a8 un
arma de libertad, la conguista de un am-
bito de autonomia artistica dentro de un
orden estructural severo, una especie de
reserva proyectual.

En ol traspaso de madera & pledra se ve-
rificarian dos cosas: an la lentitud propia de
las mutaciones, hay una manera de trabajar
que opera por frecuentacion. El templo dérico
as un ejamplo de capacidad de permanecer
en lo mismo, sin pasar a otra cosa; en ello se
nos presanta la oportunidad de asistir a la ex-



quisitez que se alcanza en la insistencia. Es
a oeste modo de proceder al que Le
Corbusier hacia refarancia cuando hablaba
del problema del standard y del producto
de seleccidn.

Por oltra parte, mucho se ha insistido en
que tanto los elementos como la sintaxis
del lenguaje clasico serian una estiliza-
cidon y abstraccion del sistema construc-
tive en madera. Esto es cierto, pero los
elamentos que finalmeante se han
individualizado como tales an al sistema
plastico nada tienen que ver con ague-
llos que sa distinguian en el sistema cons-
tructive en madera. Desde el punto de vista
estructural el capitel es redundante para
tranamitir carga desde una pieza horizontal
a una vertical (el abaco es suliciente para
avitar la carga puntual). Los triglilos, que
se supone eran las cabezas de viga, ja-
més coinciden con las piezas que sostie-
nen el techo y ninguna de ellas se pro-
yecla jamés en coincidencia con un mitulo.
El origen estructural basado en un siste-
ma constructive en madera s condicidon
necesaria pero no suficiente para expli-
car @l lenguaje cldsico instituide por el
orden dérico. Las partes del templo res-
ponden mas bien a un lenguaje pldstico
que a un lenguaje estructural.

¥ 8l no es la sintaxis estructural la que
explica la composicién ni la existencia
misma de elementos plasticos de formas
pressiablecidas y calculadas segun pro-
porcion, hay que buscar otra explicacién.
tPor qué es esa forma que vemos, la que

fue elegida para instituir el lenguaje plas-
tico ¥ no otra? ;Por qué ese salto de abs-
traccidn que es la gramédlica cldsica, dis-
tinguié esos elementos y no otros?

Més alld de poder llegar alguna vez a
explicar las razones y los origenas de la
manara de componearse de un templo, vale
la pena reparar en el hecho que siquiera
haya partes que tienen que ser compues-
tas. Si de la influencia de la escultura
proviene la posibilidad de hacer de va-
rios blogques un bloque dnico (fuste de una
columna por ejemplo), del languaje plas-
tico en tanto que sistema de elementos
distinguibles y sintaxis compositiva, pro-
viene la posibilidad de distingo de tales
bloques. El templo se compone de par-
tes tal como la lengua de palabras. Ellas
calzan en sucesivas y simultdneas jerar-
quias de composicién seglin una sintaxis
praciaa. Tal sintaxis es un salto de abs-
traccidn, una invencidon, gpero quiéan la
inventd y como se transmitid por el Medi-
terrdneo?

Ahora bien, si el orden dérico es un sis-
tema plastico regido por leyes proporcio-
nales criginadas en la musica, un siste-
ma de “leyes que preexisten a la expre-
sidn y que son la expresidn misma” (se-
gun la definicion de cldsico de Juan
Borchers), v si la medida de |la base de
la columna actda como médulo para ol sis-
tema completo, as notable en el Partendn
en tanto que paradigma de este lengua-
je, la naturalidad con la que las colum-
nas de un Partendn anterior lograron trans-
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formarse en la unidad de medida de un

nuevo sistema arquitecténico.

Como ha demosirade Carpenter, el
Partendn actual se construyd con las co-
lumnas e incluso con las metopas de un
Partendn antarior. Fuaron razonas politi-
cas las que llevaron a Pericles a desman-
telar &l Partendn de Calicrates, construi-
do bajo el reinado de Ciman del 420 a.C.
en adelante, y a empezar un nuavo tem-
plo a partir del 447 a.C. y hasta al 438

a.C., bajo la direccidén de lectinos, con B
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coelumnas en lugar de &, pero ccupando
los mismos trabajos de fundacion. Esta uti-
lizacidn de elemeantos ya axistentes ex-
plicaria tanto la velocidad con que fue le-
vantado el nuevo edificio (sdlo 8@ afos),
como la mutilacién que sufrieron algunos
de los motivos de las metopas producto
del proceso de adaptaciédn al que tuvie-

ron que ser sometidas’.

4, Casi la 11abdad da las colas de lés cadlauios de las melopas del lado
sur, fusron enrasadas para adecuar las matopas al fweve SEPECIS

dispenible con un iIMaColumnEn menar.
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El Partenén es basicamenie una construc -
cién de piedra de planta rectangular
orlentada en sentido oriente-poniente, con
una columnata perimelral (peristilo) elevada
én algunas gradas por sobre el lerreno
(crepidoma) que sostiene una lrabeacién
(epistilo) que recorre lodo el peristilo, un
recinto de muros al inlerior (cela) y una
cubierta a dos aguas en el sentido largo del
recténgulo que lermina con dos fronlonas
triangulares (timpanos) sobre los lados
cortos.

A la Acrépolis, lugar en el que se empla-
Za osta construccidn, una roca en parte
natural en parte artificial producto de gi-
gantescos trabajos de contencidén, se ac-
cedia en procesiones, los dias en que se
celebraba la consagracién de la cludad y
del templo a la diosa Atenea. Desde los
Propillaos, el dnico lugar en sombra den-
tro do esta roca golpeada por una luz Im-
placable, una especie de visera, similar
a aquella que construimos ponlendo nues-
tras manos sobre las cejas cuando que-
remos ver bien en ambientes extremada-
mente luminosos, el edificio se presenta
levemente girado, en escorzo, acusando
8u volumetria por una parte y mostrando
en un uUnico golpe de visla todo lo que
habria que ver para tener una noclién de
la totalidad.

Una mirada sobre la planta del conjunto
de la Acrépolis muestra una distribucién
aparantemeneate libre de los edificios: cada
uno segin una crientacién diferente, cada
uno a distinta distancia del cbservador.

Un conjunto aparantemente desordenado
desade @l punto de vista de lo que enten-
demos convencionalmente por ardenadao,
@8 decir, aquello sometide a leyes
geométricas de regularidad y calce, pero
sobre todo para una visidn ideal en plan-
ta, desde lo alto. Lo que la experiencia
real de la Acrdpolis revela es una noclén
més profunda de orden; la ley segdn la
cual se han dispuesto las partes, se veri-
fica, como dice Le Corbusiar, con nuas-
tros ojos a 1,5 m del suslo. En esta vi-
slén, cada uno de los edificlos se gira para
mostrarse en escorzo, dando cuenta siem-
pre, al menos de dos de las caras que com-
ponen los voldmenes v jamds con un vo-
lumen ocultando a otro. Esta disposicién
de los edificios muestra, desde la situa-
cién cuidada de los propilecs, la totalidad
del conjunto en un sdélo golpe de vista. Un
prineipie de visibilidad rige toda la arqui-
tectura dorica.

Pero al llegar a la esquina la distancia
interaxial disminuye a 3,66 y con ello el
intercolumnio pasa de 2,39 ma 2,1 m.

& Por qué?

Una obra que se basa en la repeticidn irre-
madiablemente debe llegar a pensar aque-
llo que sale del esquema: el principlo y
@l fin de la serie. Lo fuera de serie del
templo dérico es la esquina. Un blogque
tipo del arquitrabe va de aje a oje de co-
lumna; en la esquina, si &l bloque del ar-
quitrabe llegara sélo hasta el eje de la
columna, la dejaria fuera de la composi-
clén, inastable pldstica y estructuralmenta,



un elemento exXento insoportable e
insoportante. S| a este problema plastico
sumameos &l hecho que a la columna de
la esquina concurren en realidad dos
arquitrabes perpendicularmente, tenemos
que se hace necesarico aumentar la su-
perficie de apoyo de medio Abaco al me-
nos a tres cuartos de &l. Para mantenar
a la columna dentro de la serie de colum-
nas que conforman el peristilo, culdando
que efectivamente forme parte de la se-
rle, y ofracar &l apoyeo suficienta a dos
arquitrabes que se encuentran perpendi-
cularmente, es que se ha sacrificado la
regularidad del intercolumnio desplazan-
do la columna de la esquina hacia el in-

terior de la composicion.
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Pero esta disminucién del intercolumnio

no puede ser tal quea por axcaso déa cear-
cania rompa la serie constituyando una
especie de doble columna en la esquina.
Fara ello se ha alargado &l blogue deal ar-
quitrabe de la esquina respecto del blo-
que tipo; 8i un bloque tipo tlene esculpi-
das tres gotas en cada extremo y seis gotas
al centro. en el blogque de la esquina se
han esculpido en uno de sus extremos de
una vez las seis gotas. Luego este blo-
que-esquina del arquitrabe es mas largo
en tres gotas (o medio triglifo sl se quie-
re) que un blogque-tipo. La disminucién del
intercolumnio por una parta y al alarga-
miento del blogue del arquitrabe por otra,

construyen en las esquinas, visto desde



Le Corbusier junio & un capitel, 1911
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el frente, lo que podriamos llamar un dn-

gulo temperado.

Viendo el asunto desde al flanco (lado largo
dal paristilo), la esquina también se re-
suelve en un intercolumnio més corto. Sin
embargo @l blogue del arquitrabe en vez
de ser mas largo, se acorta junto con el
intercolumnio; y se acorta tanto cuanto el
ancho de la piedra que llaga perpendicu-
larmenta a posarse sobre el dbaco de la
columna de la esquina (blogque dal arqui-
traba frontal). En el blogue-esquina deal
arquitrabe del flanco no estdan esculpidas
las tres gotas de uno de los extremos; luago
@l blogue-esquina lateral es mas corto en
madio triglifo (o tres gotas si se quiere)
raspacto del bloque tipo. Las tres gotas
faltantes estan todas esculpidas en la ca-
beza de la piedra frontal del arqui-

trabe, &l cual se convierte asi en un blo-
que do dos caras. La disminucion del in-
tercolumnio y el correspondiente acorta-
mianto del bloque del arquitrabe, construye
an la esquina, visto desde el lado, lo que

yo llamaria un dngule armdnico

Pero, ipara qué temperar un dngulo y ar-
monizar ol otro?

Para mantenar inalterable al ritmo del al-
tarnarse da metopas y triglifos. Ellos as-
tablecen la cadencia precisa y regular que
se constituye en refarencia y sentide de
todas estas variaciones. Las temperancias
y armonias del Angulo sostienen inalte-
rable @l ritmo con que metopas y triglifos,
alternadamente, cuentan un mito. Mito
ademas de significar etimolédgicamente pa-

labra, tiene como ralz un antiguo verbo
griego: maiein, que quiere decir parpadear.
Cuando se mira directamente @l sol, su
vision ne mediada, nos ciega. Luego, la
Gnica posibilidad que tenemos da varlo es
en realidad la de entreverlo, antrecerrando
los ojos y parpadeando velozmente, o sea,
alternando ver y no ver. De la misma ma-
nera con que nos relacionamos con el sol,
@l mito (se las) ve {con) aquellas verda-
des tan luminosas, tan fuertes, tan poten-

tes, quo su pasidn directa nos destruiria.

El mito @s un parpadeo que enlrave lo
terrible. Si el mito es una visidn
parpadeante de la realidad, que en &l
parpadeo permite resistirla, un templo
dérico es la presentacidn parpadeante de
fal mito, en tanto que explicacién dltima
de la realidad. Mito es decir una cosa de
una vez por todas.

Lo dnico que se podria decir @s que un tem-
plo se erige en mamoria de un dios; en la
memoria que de &l se tiene y para que haya
meamoria de él. El mito que canta esa me-
moria se hace presente en una especie de
eco visible a través del alternarse de
matopas y triglifos. La cadencia constan-
te insistente y repetitiva de la figuracién
dal mito an las metopas, es sostanida por
el arquitrabe y el peristilo, que en un jue-
go de temperancias y armonias en la com-
posicién de las partes y cortes de las pie-
dras, buscan mantener esa cadencia, serlas
fiel al ritmo y al pulso para gque no sean
sacudidos por ningdn sobresalto.

AA,
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LA CONSTAUCCIAN DEL ESPACIO UNANIME

ROMAITALIA

La construccidn

Se ha dicho que el gran aporte de Roma a la
historia de la arguitectura fue la construccién an
base a arcos desarrollada a partir dal uso del
ladrillo. Esto es en parte cierto ¥y en parte no.

Cierto, porque si Grecia trabajd con el orden
adintelado que permitia transmitir las fuerzas sdélo
por comprasidon, Roma introduce al orden murario,
el cual trabaja segun el principio del poligono
funicular da fuerzas; &l, también trabaja a la com-
presién, pero descompone la fuerza de grave-
dad en pequefias componentes horizontales y ver-
ticales, transformando asli el peso en ampuje.

Incierto, porque Roma no inventd ni el arco ni el
ladrillo, pero sobre todo porque los edificios no
aran an realidad de ladrillo sino de argamasa de
cal. La estructura de albafileria, con arcos tan-
to an vartical como an horizontal, era en reali-
dad el moldaje del mortero de argamasa, el cual
conservaba su funcidn astructural hasta que fi-
nalmente fraguaba el mortero, convirtiendo al todo,
como decia Choisy, an un monolite artificial. Este

moldaje de albadileria parmitia trazar con exac-
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titud el edificio, porque ademds de sub-
dividir en elementos menores y méas ma-
nejables la masa fluida de |la argamasa,
proporcionando cada vez una superficie
nivelable para las distintas fases de la
construccién, permitia controlar, en vir-
tud de una construccidn que se hacia
desde afuera hacia adentro, la forma fi-
nal del edificio.

Pero esta distincién entre albafileria y ar-
gamasa no es la dnica razdn que hizo del
FPantedn una estructura de huesos y car-
ne (como la llamaba Alberti):

Esta especie de trazado tridimensional de
albafileria, que garantizaba una construc-
cién en plazos razonables, dado que el
adificio se apoyaba sobre los ladrillos y
no sobre la argamasa evitando asi espe-
ras prolongadas del fraguado de la masa,
parmitia proyectar cavidades interiores,
una especie de red de alveolos que ali-
geraba de peso muerto vy facilitaba el fra-
guado de una masa gque cuando en ca-
sos como el del Pantedn, tiene 8 m de
espesor, habria tardado décadas en se-
car. Con ello, tanto a escala del edificio
(masa vy cavidades) como al interior de Ia
masa (ladrillo y argamasa) tenemos una
estructura que resiste por lineas de fuer-
za, o lo que podriamos llamar, una estruc-
tura osea.

Tampoco la carne es una masa homogé-
nea. La seleccion graduada de los aridos
del mortero, que disminuye el pesc pro-
pic a medida que aumenta la altura
(travertino en la base, piedra, losetas,
pledra pédmez en la parte superior e in-

cluso vasljas vacias), sumada a la dismi-
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nucién del espasor de los muros desde &
m en la base a 1,5 m an el dculo, s la
variacién que permite mantener constan-
te el punto critico de flexion,

En ese santido, la cupula semiasfarica de
43 m de diametro es en realidad una as-
tructura nervada de 28 costillas vertica-
les que se separan radialmente hacia abajo
¥ 5 anillos horizontales a distancias que
tambidén aumentan hacia la base y que
resisten los empujes por refuerzos meta-
licos en su interior. Ella es sostenida por
un tambor cilindrico a 21,5 m del suelo,
al cual estd compuesto por 7 nichos que
trabajan como arcos en sentido harizon-
tal v ocho grandes pilares de descarga,
los cuales a su vez estadn compuestos,
come vimos, por meldajes de albafilaria,
argamasa de densidad variable y cavida-
des interiores.

El que podamos ver todavia todo esto en
pia, sin tener que forzar nuestra Imagi-
nacitn para completar al edificio como hay
gue hacer con la mayoria de los edificios
romanos, se debe en parte al dominio téc-
nico, pero también en parte importante a
la resistencia de las fundacionas: un ani-
lla s&lido de cementoa de 7,5 m de ancho
y 4.5 m de profundidad, mas un anillo
axtarior conceéntrico, evitan los
asentamientos diferenciales, razdn prin-
cipal del colapso de estructuras de esta
envergadura.

En la misma linea, aunque aparentemen-
te an la situacién inversa a esta base ma-
siva, estd el dculo cenital, dnica abertu-
ra de la estructura; podar pansar an rea-

matar &l aligeramiento progresivo de la
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estructura con un vacfio, os posible gra-

cias al dominio romano de |la hidraulica
probado en acueductos y termas y apli-

cado aqui al sistema de drenaje.

...ha lluwia depositaria un charco puro; la
plegaria escaparia como una humareda por
ese vaclo donde solemos siluar & los

dioses’.

Estan en la misma linea porque cdpula y
teoulo, eirculo y semiesiera axisten siquiera
porque hay un conocimiento técnico que
parmite proponerios y pensarios. Tal como
no se piansa en el aire, sino se piensa
en ldiomas, no se proyecta en &l aire, se
proyecta en materiales; en arquitectura las

ideas son una cuestion fisica

1. YOURCENAR, Marguerite, Las Memarian de Adniang,
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Del espacio

Se ha dicho que al gran aporia da Roma
a la historia de la habitaclén humana fue
al espacio interior.

amas que resolvian ¥ tenian sentido a partir
del espacio interior {cubiarto o no); no es
casual que los edificios pdblicos romanos

(termas, estadios, coliseos, tealros, ba-

.s[”l:ll. mercados y templos), pudiesen

contenar a la totalidad de la poblacion de
la cludad.

En ese sentido, el Pantedn, un edificio de
unos 3.000 m?* construido entre al 118 y
ol 128 d.C. es la construccion del espa-
cio Interior por excelencia. Una esfera
perfecta, forma excesiva, inddita y dificil
todavia hoy, estd inscrita en el Interior del

cuarpo ellindrico. Ella queda deofinida por



la semiesfera de la cdpula, v por el he-
cho que la altura a la que se encuentra
del suelo, sea igual a su diametro; con
allo la cornisa que marca su inicio 8s exac-
tameanta su ecuador. La curvatura del suelo
no anotada en la bibliografia, no dibuja-
da en la planimatria existante, que sa alava
an &l cantro del recinto alrededor de 1
metro, hace que el encuentro del pavimento
con la esfera inscrita, sea en un dnico
punto tangente; este hecho, ildgico des-
de el punto de vista de la eliminacién del
agua-lluvia, descarta tanto las razones
técnicas como la casualidad en la elec-
cion de las medidas, evidenciando que |la
inscripcién de la esfera es en realidad una

voluntad.

Habia yo corregido personalmente los
planes excesivamente limidos dal arquitecio
Apolodoro, Ulilizando las artes griegas
como simple ornamentacidn, lujo agregado,
me habia remontado por la estructura
misma del edificio a los tiempos primitivos y
fabulosos de Roma, a los lemplos circulares
de la antigua Etruria. Habia querido que @l
santuario de Todos los Dioses reprodujera
la forma del globo terrestre y de la esfera
estelar, del globo donde se concentran las
simientes del fusgo eterno, de la esfara
hueca que todo lo contiene?.

El éculo cenital, dnica fuente de luz de

este espacio, si bien construye una de las

2. Op. Cin 1

3. Op. it 1

4. En los cortes publicados en Los 4 Libros de Falladic. aparecen
corragidos. Esla Incapacidad de tolarar errores an la arquitectura
clésica, alecia tambidn & In refacién entre chpula ¥ tambor,
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visiones mas potentes que se pueda con-
cebir cual es la de hacer percibir que s0-
mos nosotros los que Nos Movemos ¥y no
el sol, plantea el problema del contraluz

que suprime toda profundidad.

El templo, abierto y secrato, estaba
concebido como un cuadrante solar. Las
horas girarian en el centro del pavimenio
cuidadosamante pulido por arlesanos

griegos’.

Es tal &l contraste entre la luminosidad
del cielo y la penumbra en la que gueda
la cdpula, que el ojo, como ocurre con todo
aquello gue queda a contraluz, pierde la
capacidad de percibir su profundidad. Los
casetones, practicados para aligerar de
peso muerto a la cdpula, ean vez de ser
simétricos®, son troncos de piramides es-
calonadas e inclinadas, lo cual sumado
al hecho que disminuyen tanto de ancho
como de alto a medida que se alejan del
observador, construye artificialmenta una
perspectiva v una profundidad. Este prin-
cipio, que se usd muchas veces en los
pavimentos de mosaicos, permitié devol-
var la esfericidad a una estructura que
corria el rlesgo de perderia.

Sosteniendo la cupula esta el tambor ci-
lindrico da 6 m de espesor, cuya fachada
interior esta subdividida en dos, coinci-
diendo cada una de las bandas con lo que
al ojo es capaz de percibir en un golpe
de vista. Por el extarior an camblo, sen-
das cornisas subdividen el muro en tres
bandas, cada una de las cualas tiene dis-

tinto plomo (cornisas y muros); la que arro-



ja mayor sombra por lo saliente de la cor-
nisa y el recogimlento del muro es agque-
lla que marca &l ecuador de la esfera, una
de las escuetas manifestaciones de la 8s-
tructura interna del edificio en el exterior.
Este descalce antre interior y exterior se
verifica también entra tambor y capula. El
anillo del tambor s& ha compuesto con
nichos que siguen una subdivision en ocho
de la planta circular; la chpula an cam-
bio, compuesta por 28 grupos verticales
de casetones, sigue una subdivision en
siete de la circunferencia, con lo cual sblo
en 4 puntos coinciden ambos ordenes;
sarim burdo decir que debido a este das-
calce la cdpula flota sobre al tambor, pero
ciartamente aste cambio de matriz es su-
ficiente para la autonomia formal entra am-
bos. Muchos tratadistas del Renacimien-
to que fueron a esta arquitectura clasica

a codificar su languaje, so resistieron a
var este "desorden” en la arquitectura que
debia constituir su paradigma, corrigien-
do sistemdticamente en los levantamien-
tos, este juego de libertad y dependencia
de las partes, fundamento de vitalidad y
da una nocién de orden menos obvia.

La insarcién urbana de este mundo pro-
puesto, se hace por medio del pértico, un
espacio hipéstilo, de 8 columnas de fren-
te por 3 de fondo, las cuales astan cons-
truidas en un solo bloque de granito ver-
de, gris o rojo de 11,8 m de altura.

Entra pdritico y tambor se inserta un cuarpo
que resuelve al encuentro de la geome-
tria ortogonal de uno con la geometria
circular del otro, el cual ademas de ésta,
establece una mediacién entre ambos
mundos, que puede ser entendida en
muchos sentidos:
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Como remaite de los espacios latarales de
|la sala hipéstila propongé unos absides
semicirculares, que anticipan @l ordan cir-
cular del interior.

Como remate del espaclo central en cam-
blo, proepone una sacuencia de accaso qua
introduce gradualmente en @l nuevo or-
den: desde 2l orden adintelado del porti-
co, S8 pasa a una pequefna saccidn da bd-
vada caselonada, que anticipa tanto por
geometria (arco que se desplaza sagun
una recta como generatriz), como por len-
guaje (casetones), el espacio intarior con
gupula (arco que rota en torno a un aje
vartical como generatriz).

Finaimente como elemento de composi-
cidn resualve su configuracién intarna
tomando elementos de uno y otro éspa-
gio. Por una parte toma el ancho del por-
tico; por otra, su altura, si bien no coinci-
de nl con la del pértico ni con ninguna de
las cornisas del tambor, as la misma que
@l lado dal cuadrado inscrito an la eireun-
farancia interior.

Esta misma medida se varifica desde la
primara cornisa hasta el borde del Geulo.
Culan paradeo en el umbral de acceso del
tambor, vera que desde sus pies, dos
diagonales muy claras de cuadrados,
divargen hasta los nichos laterales; de la
misma forma que en los vifedos segdn
donde nos paremos, se ordenan ciertos
ejes, la alternancia de cuadrados y cir-
culos del pavimento, se ordena para mos-
trarnos una vez mas el cuadrado inscrito

an la circunfarancia.

& Op, Cit, 1
0. Op, Cin, 1

Sin darle ninguna interpretacién del tipo
ortogonal = terrenal, circular = divino, es
un hecho gue una corriente geométrica que
debate la relacién entre el cuadrado y el
circulo, sostiene el proyecto como si se
tratara de un bajo continuo.

Unanimae

Esta misma raiz geométrica gue gobiar-
na la forma del edificio es una primera
acepcién de la voluntad de unanimidad de
la obra. Figuras geométricas puras, rela-
clones geométricas elementales, son pro-
posiclones formales tales, que su lay da
generacién casi automatica suspende la
arbitrariedad y casl no deja otra posibili-
dad que astar de acuerdo.

Era una de las ideas de mi vida. La
polencia romana adquiria ese caricler
cdsmico ¥ sagrado, esa florma pacilica y
lulelar que ambicionaba darle.Cada vez
mas, lodas las deidades se me aparecian
como fundidas en un Todo, emanaciones
infinitamente variadas manilestaciones
iguales de una misma fuerza: sus conlradic
ciones no eran olra cosa que una modalidad
de su acuerdo. Me obsesionaba la idea de
consiruir un templo a lodos los dioses, un
Panledn?,

Esata voluntad de acuerdo. que tiene cier-
tamente incluso dimensiones politicas,
queda claramente expresada en la deci-
sién de usar un portico preexistente como
presentacién del edificlo. El pértico, que
fue trasladado piedra por pledra desde una
ublcacién cercana, suaviza el encuentro dal



pueblo con una figura inddita, suspendien-

do la viclencia propia de lo desconocido.
Habia elegido un emplazamiento sobre los
reslos de los anliguos bafios pablices
ofrecidos a los romanos por Agripa. Del
viejo edilicio no quedaba mas que un
portico y la placa de mdrmol confeniendo
una dedicatoria al pueblo de Roma: ésla fue
cwidadosamante instalada en el frontén del
nuevo lemplo. Poco me importaba que mi
nombre no figurara en esa obra que era mi
pensamienlo. En cambio me agradaba que
una inscripcidn de mds de un siglo de
antigdedad, la asociara con los comienzos
del imperie, con el pacilico reinado de
Augusto. Aun alli donde innovaba queria
senlirme ante fodo un continuador®.

La construccidn del espacio undnime po-
dria entendearse incluso como una mani-
festacion del estatuto Imperial, como la ca-
pacidad de Incluir ¥y de sar @l mundo. No
deja de sorprender que una construccién
que raquirid al méaximo de los asfuerzos,
que puso a prueba toda la capacidad de
un puablo, se haya construido en ladrillo
¥ no an mérmaol; se supona gque una obra
asi, deblara participar los mas posible de
la eternidad, dilatando su desaparicién por
medio de la materializacion durable. La elec-
cion del ladrillo como material basico en
vez del marmol méas resistente, evidencia
un privilegio de la Idea de organizacién,
por sobre la habllidad artesanal de los can-
tearos y con ello @l orgulle por la capaci-
dad de poner de acuerdo a las personas
mas que a la materia. Quizds sea aste el

fundamento de la eternidad de Roma.
ALA,




SANTA SOFIA

EL DEBATE ORIENTAL ENTRE PLANTA CENTRAL Y BASILICAL

ESTAMBUL.TURDUIA

La geometria de la historia

De hecho, la historia del arle es la dnica enire lodas las histo-
rias que se hace en prasencia de los hechos y, por lo tante, no
tiene que evocarlos reconstruirlos ni narrarlos, sino sdlo infer-
pretarlos. Esta es la caracteristica y, al mismo tiempo, la ma-
yor aporfa de la historiografia del arte. El historiador politico
no estd en presencia de los hechos; mds bien sostiene que no
puede hacer historia con los hechos a los que asiste, en los
que participa [...] Pero la obra de arle que el historiador del
arte tiene anfe sus ojos no cambia, es como ha sido siempre o,
&i el paso del iempo [a ha estropeade, el hislorlador se guar-
da muy bien de aceplar las diferencias y mds bien se esfuerza
por reconducirla a su condicidn original, 8l momento de su fla-
grante acagcer’,

En ese sentido, el edificioc actual se debe a
Justiniano (482-565), el cual mandd reedificar
unas construcciones anteriores varias veces in-
cendladas vy colapsadas, con el propdsito de
superar al templo de Salomdén ¥ convertirio en
el mds suntuoseo desde los tlempos de la Crea-
cion. Dos arquitectos griegos, Antemio de Tralles

e |sidoro de Mileto, recibieron el encargo de di-
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BAOUITECTOS PRINCIPALES

Antamio de Tralles (5.VI)
Isidore de Mileto
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rigir los trabajos, que se prolongaron du-
rante casi seis afios y en los cuales se
empled a 10.000 obraros.

La basilica estaba terminada a finales del
afio 537. Pero la cdpula, cuya edificacién
fue demasiado audaz, se hundid tras un
terremoto on el afo 659, Isidoro de Mileto
el Joven fue el encargado de su recons-
truccidn: decididé modificar &l proyecto
original y disminuir @l didmetro y la altu-
ra, ademds de afadirle en el exterior unos
macizos muros de sujecidn. Una vez mas
fue Justiniano, ya al final de su reinado,
al que la volvid a inaugurar en &l afio 563.
El 29 de mayo de 1453, la noche misma
de la toma de Constantinopla, Mohamead
Il fue a Santa Sofia y dio orden de trans-
formaria en mezquita, introduciendo los
alementos caracteristicos de una mazquita
(@l minbar, @l mihrab vy la galeria del sul-
tédn entre otros, situados con un leve giro
con respecte al eje longitudinal de la nave
para quadar orientados a La Meca) y qui-
tando otros (principalmenta los mosalcos,
que se cubriaron debido a la prescripcion

del Cordn de representar figuras
antropomaérficas).
La forman del prosenlaea

Sea la que 83 su anligledad. la obra de
arle aparece siempra como algo que sucede
en @l presente’,

La manera aspecifica de hacerse presente
de los hechos de arquitectura, es consti-

tuir una traza humana en la realidad na-
tural. Un asiento de piedra junto a un muro
marcande un hito en un recorrido consti-
tuye un hecho por las maltiples resonan-
cias que manifiesta: sefialar un punto, po-
sibilidad de detencidn y descanso, elc. Un
hecho arquitectdonico establece siempre
una relacién entre realidad vivida y reali-
dad construida. Es la presencia de detar-
minados hechos arquitectdnicos, que en-
carnan una clerta forma de orden, lo que
en definitiva identifica arquitecténicamenta
la realidad de una obra, como agquello de
alla que permanece, que establece una
cierta duracién, frenle al juego cambian-

te de las circunstancias.

En Santa Sofia, el templo mas importan-
te del imperio Bizantino, se funden las tra-
diciones constructivas y organizativas del
imperio Romano con las tradiciones orien-
tales, a una escala y magnificencla sin
precedentes. Formalmente este ancuen-
tro de tradiciones presenta una tensién
entra la planta central v la planta basilical

an &l tamplo cristiano.

Se habla de planta central, puas al gran
espacio interior estda cubierto una cdpula
nervada de ladrillo y pledra de 31 m de did-
metro, levantada a 55 metros de altura.

Se habla de planta basllical, porque a la
gran cUpula se suman dos semiclUpulas
laterales que terminan por formar una plan-

ta eliptica que cubre toda la nave.

1. ARGAN, Giulie Carle. Mistoria del arie como historia de |8 cludad. Editerial Lale, Barcelona, 1984, Pag. 25,

2. Ibid.
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El edificio cupwiado esta revestido an su
interior de marmoles ¥ mosalcos, con los
gque se realza al maximo la iluminacidn
natural, Exteriormente presenta un complejo
conjunte de cupulas apoyadas en inmen-

508 muros y contrafuertes sin decoracion,

Dos naves laterales rematadas por tribu-
nas flanquean la nave central; la planta
rectangular asl constituida tiene 253 pies
bizantinos de longitud v 230 pies bizantinos
de ancho (78,4 x 71,3 metros).

La fachada de |la basilica esta orientada
al oeste; delante de esta todavia quedan
algunos restos de la lglesia de Teodosio
Il y las ruinas del campanario latino eri-
gido por los cruzados tras la conquista de

Constantinopla.

El estrecho y alargado exondrtex, galeria
con frecuencia abierta al exterior, carac-
teristica de las iglesias paleocristianas, que
corria paralela al nartex en direccién oes-
te, servia para comunicar el atrio, hoy
desaparecido, v el nartex, vestibulo o pér-
tico cubierto, cerrado por la parte exter-
na, ¥ que en las iglesias bizantinas vy
paleocristianas precedia a la nave y asta-
ba reservado a los catecimenos y a los
penitentes. Se accede a &l por cinco puar-
tas, anadidas tras el hundimiento dal afo
558, y a pesar de encontrarse, al igual que
el nértex, cubierto por nueve bévedas sa-
paradas entre si por arcos, tienea la mitad

de profundidad y altura que este Gltimo.

El nértex es un amplio vestibulo de &0
metros de longitud y 11 metros de ancho.
Cingo puertas permiten el acceso al inte-
rior de la nave, siendo la central (la Puerta
Real) la mas importante.En total las co-
lumnas de la basilica suman 107, un nd-
mero mitico que se consideraba de buen
aghero para la sujecién del edificio.

Formalmente la tansidon entre la planta cen-
tral ¥ la planta basilical en el templo cris-
tiano, en Santa Sofia plantea una diflcul-
tad afadida al comprometer también la

fachada.

El exterior de Santa Sofia es parlicularmen
te enigm4tico; la plama es!d organizada a
parlir de un rigido trazade geomélrico en &l
gue los ajes y la cenlralidad tienen una
presencia importantisima. [...] A tal plamia y
& tal geomelria cabria esperar que
correspondiera un exterior en 8l que [a
presencia de los ejes luviese su culming
cidn en la frontalidad de las fachadas. Sin
embargo, en Santa Sofia, las dnicas
fachadas a las que cabria alribuir alguna
frontalidad son las que podrian llamarse
fachadas laterales®.

En arquitectura existe una distancia en-
tre las descripciones de los efectos y los
efectos en si. La construccion ofrece “pis-
tas falsas", y asl como la Mezquita Azul
no tiene trampa, en Santa Sofia, al pare-
cer incomplata, es en las articulaciones
donde centra la atencidén del visitante:

desde las articulaciones de la fachada has-

3. MESTRE Mari, Bartolomé. En su tesls decteral: A fravds del espojo o fa arquiteciura fugioniste. E.T.5.A.5.. 1938,
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ta las pechinas (para pasar del rectdngu-
lo al eirculo) pasando por su impercepti-
ble estructura muraria. Incluso, los ala-
meantos musulmanes que incorporan un
nuevo aje desplazado unos 15 grados
aproximadamente con respecto al eje
longitudinal de la planta constituyen una
articulacidn mas.

Si el templo griego se expresa an térmi-
nos de tensidn (temperancia y armaonia en
los angulos) mas que "correcciones 4pti-
cas”, el espacio basilical en Santa Sofia
avanza desde las articulaciones de sus
elementos capaces de la ingravidez del

conjunto,

La construccion de Ila geometria
La capula de pechina se apoya sobre cua-
tro pilares, cuyo empuje horizontal es
amartiguado por medias copulas al este
y al ceste y por un sistema de bdvedas al
norte y al sur. La pechina es el sistema
constructive que parmite superponar dos
estructuras de diferente trazado geomé-
trico, en este caso, los tridngulos asféri-
cos situados entre los arcos que sujetan
la cdpula, ¥ que parmiten conectar la planta
cuadrada de la base y la circular de la
cupula. Las paredes se hicieron de ladri-
lla, ¥ los pilares con callzas de grandes

proporciones unidas por grapas de hiarro.

La verticalidad vy la superposicion de vo-
limenes asfaricos de tamafio creciente
desde los nichos a las semicipulas v pos-
tariormente a la cdpula central confiere
al conjunto del adificio una extremada li-

gereza muy dificil de imaginar desde al

a0

exterior. La ligereza es aqul una cualidad
determinante de su arquitectura, lograda
a través de una serie de operaciones de
articulacién entre sus elementos.

La escala de la clupula venia condiciona-
da por el precedente del Pantedn de Roma,
que habia establecido los limites construc-
tivos para una capula monolitica. Tras el
hundimiento de la cupula (por un terre-
moto) fue reconstruida con mayor peral-
te, ¥ se le dio mayor altura vy peso a los
contrafuertes exteriores. Para construir la
cupula, de cuarenta nervios estructurales,
s& prepararon en Rodas unos ladrillos de
una tierra especialmente ligera, tanto que
12 de estos ladrillos pesaban lo que uno
normal. Por otro lado, la presencia de
vantanas en la parte donde se apoya la
cupula contradice la necesidad de refor-
zar al paso para contrarrastar su ampu-
je. de hecho, este sistema reduce la apa-
ricion de grietas y permite que la cupula
trabaje correctamente como una lamina
manolitica. Casi podria hablarse de dos
edificios: los macizos muros de la basili-
ca que se elevan desde la tierra v la ci-
pula que -como ascribid Procopio- cubre
el espacio suspendida del cielo. Precisa-
mante, en asto consiste su astrategia;
parecer incompleta, siendo su principio
estructural el de la ldAmina {pero sin lle-

gar a ser una béveda).

[...] el casquelte cenlral, iransmite sus
empujes, por lode el contarno, a través de
un arco de pilasiras inclinadas en la
direccidn del empuje para ir a difundirse en
las bdvedas de cafidn, o en las medias



naranjas colalerales, y morir én los muros
que las sostienen.

Esta selucidn presenta, ya, olra novedad
tensional: la de aprovechar la rigidez
longitudinal de las bivedas cilindricas; los
empujes horizontales corren sobre su
superficie, segun una red de Isosldlicas
superpueslas al lendmeno de compresidn y
de llexidn secundaria propios de la bdveda.
Este aprovechamianlo, de los posibles
#slados tensionales en los planos tangentes
& la bdveda cilindrica, as el gue aclda como
fendmano resistente primario en las ldminas
cilindricas |...] Con ellas, la cublaria Idgica,
de una nave reclangular alargada, ya no es
la boveda en candn longiludinal, sino una
serig de lébulos cilindricos dispuesios
transversalmente uno al fado de otro. En
consecuencia, los empujes de la bdveda
desaparecen y &l slemanto fundamental de
la cubierta pasa a ser un elemanto
trabajando fundamentalmente en llexidn, an
#l que las vigas y las bovedillas se han
lundido en un solo elemenio’.

Es obvio que la estatica constructiva de
Santa Sofia estd definida por un sistema
geomdtrico y no de un cdlculo estdtico (el
vardadero motive del darrumbamiento de
la primara cdpula por &l tarramoto era dea
orden estructural). El enorme esfuerzo
lisice, scondmico y proyectual dael cual
Santa Sofia es el resullado, se explica
porque an ella, al igual que va a sucedear

an otros edificios, (como El Escorial por

4. TORRDJA Mirel. Eduardo. Razdn y ser de loa Hpos
ealrucfuraies. Inslitulo Téeaico de la Canalrugcidn y dal Camenta,
Madrid, 1002, Pég. 189-200.







ejemplo), el Templo de Salomén jugard un
papel refarencial de primer orden. Esta
voluntad formal que pone a pruaba todos
los conocimientos de una época v de una
cultura para realizarse, y que en ase po-
nerse a pruaba adquiere un temple que

le permite hacerse presente hasta nues-

tros dias, esta tensada hacia el fondo de
la historia. Quizds si este sea el arco que

pretende cubrir la lenta curva de la cdpu-
la ¥y que hize que hasta el final del me-
dievo, Santa Sofla fuese la iglesia méas

grande de la cristiandad.

JuQ



PIS A

EL CAMPD DE JUEGD

PLAZA DE LOS MILAGAROS
PISA.ITALIR

Cerrando su Viaje de Oriente, viaje realizade a
los 23 afios para concluir en belleza su vida de
estudiante, Le Corbusier le escribe a su amigo-
maestro-literato William Ritter desde Pisa, algun
dia entre el 1% de noviembre v el 15 de diciem-
bre de 1911:

Querido sefor:

Ultimo dia de vn condenado. No lo he leide, pero lo viviré ma-
fiana {...) El cvadro serd hermoso; serd todo de mdrmoles que
han envejecido, conservados impecables, alzdndose sobre un
prado verde, Todo &5 una manifestacidn de genio y al mismo
tiempo un bloque elocuente, El total es un blogue y ndlese
que lo digo yo que he visto Atenas.

{...) Obedeci al destino cuando me vine acd abajo {al Medite-
rréneo) a cualquier cosle. Balbuceo la geometria elemental con
la avidez de algun dia poder y saber. En su recorrido daliran-
ta, el rojo, el azuly el amarillo se convirtieron en blanco. Soy
un apasionado del blanco, del cubo, de la esfera, del cilindro y
de la piramide y del disco, lodo unido, y de los grandes espa-
cios vacios. Los prismas se elevan, se equilibran, se ritman,
ge ponen en marcha,mientras un gran dragén negro aparece
en el horizonte para cerrarlo por la base.
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RRODITECTOS

Catedral: edificio eriginal,

arquitecto griego Buskelos (Buschelio),
prolongacidn de la nave,

arquitecto Rainaldus.

Bautisterio: del arquitecto Dioti Satwi






Sobre ellos sdlo esié el cielo. Se posan
sobre un pavimenlo de mérmol y tienen un
aspecio monolilico no alterado por ningln
color. Por la manana las formas son reales,
con sombras y luces, claras como
diagramas; se sienle enlonces la prasencia
de su unidad, de su elemenialidad. A madio-
dia, la luz transforma los volimenes

@n supariicies; por la larde el arco iris
vuelve a surgir de las formas'.

Del miemo conjunto, también un destine
fundamental an su itinarario arquitectd-
nico, dice Juan Borchers:

Descripcidn: sobre el plano horizonial del
suelo se levanian los 4 volumenes que
hacan el conjunto.

(...) Cada volumen esld acusado por
direcirices y generalrices claras, Forman
aslos volumenes, cuerpos semejanies a
gigantescas fundaciones.

{...) En &l conjunto de Pisa, [a analogia as
soslenida por el sislema da arcos: éslos
cubran toda la superficie de los cuerpos
{...) Del suelo hasta una cierta alfura una
primera arqueria de luz y allura de
columnas mayor qua la superior, $@
gxtiende 8 manera de zdcale por el
derrador. Esta allura universal a manera de
zdcalo aparece uniforme, conslanie, Igual y
congrugnte 8 pesar de sus variacionas: es
la base de la EURITMIA de esle conjunic’,

1. Carta publicada an Le Corbusier; Viagpio in Orieate, calbloge de
la supanickin gurada por Givlians Gresieri, Yenecia, 1984,

2. BORCHERS, Juan, Carta & Jesds Bermejo lilads Enaayo de
Critiea y Auloeriticn, Sanlisgo de Chile, anero de 1063,

5i bien Borchers es explicito en hablar de
4 slemonios, &l dibujo muestra tras adifi-
clos separados, con aire entre eallos, en-
tre los cuales, como fondo, aparace al
cuarto elemeanto del conjunto.

En al dibujo de Le Corbusier an cambiao,
hecho probablemente de memoria en la
esquina inferior izquierda de la carta, las
figuras aparecen sin soluciéon de continui-
dad, aliborradas, apretadas enire ellas,
aglomeradas en una dnica red de Arcos y
cornisas. A diferencia del de Borchers,
al frontdn de la iglesia se eleva por s8o-
bra |la linea de I|la techumbre,
individualizdandose 4 figuras contra el cie-
lo, an vez de las 3 que realmente son,
Lo que para Le Corbusier actda como fondo
no es ese cuarto elemento que Borchers
dibuja entre los otros, sino &l muro de la
ciudad (el gran dragdn negro) que deli-
mita &l conjunto,

S| bien desde posiciones opuestas, am-
bos hacen referancia al juago entre la
unidad del conjunto por una parte y a la
individualidad de los elementos que lo
constitluyen por otra. Borchers partie de
los prismas y ve an el tratamiento con arcos
el principio de unidad; Le Corbusier par-
ta dal monolito en el cual el aire excavado
abre fisuras an el blogue que podrian aven-
tualmente |learse como elementos. Para
uno, la individualidad estd dada por la
prismaticidad de los elementos y la uni-
dad, por el tratamiento pldstico-euritmico
de ellos; para al otro, un principio de sus-
tracelén (de materia a partir de un blo-
que dnico) individualiza figuras y la elec-
cion de un Onico material, la pledra, ex-



plica la unidad monolitica del conjunto.
Ambos coinciden en que el suelo libre y
neto, una extensién gque libera @l campo,
o8 la condicién necesaria para que ocu-
rra @sle juego complejo antre autonomia
y subordinacién.

Lo que llama la atencién es que Borchers
dibuja el bautisterio como un cono trun-
cado sobre la cinta de arcos en vez de
dibujar la edpula con forma de gola que
deline realmente su perfil. Si blen el cono
truncado corresponde a la version origi-
nal da 1153 del edificio, mas que un di-
bujo que pretende reconstrulr una verdad
histérica, Borchers parece habar querido
privilegiar una visidon prismdtica del con-
junte; tal descomposicion en prismas ele-
mentales (estos volimenes que forman
cuerpos samejantes a gigantescas funda-
clones), parece haber calzado mejor con
un estado anterior del edificio, todavia
visible desde el interior, que con la ver-
slédn original actual terminada e&n 1265.

Mo es esta la dgnica discordancia entre

interior y eaxterior.

El bautisterio es un volumen de planta cir-
cular dividido en dos partes: un cilindro
base de 38,5 m de diametro extarior vy 30
m de altura v la cubierta. El cilindro de la
base estd dividido en un primer nivel de
14 m de altura (el orden mayor del que
habla Borchers) sobre el cual el tratamiento
denso y complejo de la superficie, hace
diticil distinguir niveles. En cualquier caso,
dependiando de si atendemos o no a la

banda horizontal de los timpanos sobre

los arcos, se puede hablar de 4 o al me-
nos 3 niveles; en el interior @an cambio sélo
existen 2 niveles, el sagundo de los cua-
les balconea sobre el primaro. Este des-
calce hace que lo que por al axtarior son
unas vantanas de 3,5 m de alto con arco
de medio punto que ramatan algunos de
los intercolumnios del segundo nivel, por
@l interior sean balcones que coinciden

con &l corredor superior.

La voluntad de Borchers de lear prismas
mas que la de reconstituir con al dibujo
una atapa histérica, queda demostrada en
el dibujo de la torre. De alla dibuja el dl-
timo piso retranqueado, una Iintervencion
del afio 1350 que incorpora un ditimo ni-
val para la campana, a la estruclura ori-

ginal, construida entre 1174 y 1271.

El campanil, que se decide construir como
un elamenio exento ¥y no como una lorre
de la iglesia, es un voluman cllindrico de
60 m de altura dividido en 8 niveles. Esta
compuesto por 2 anillos concéntricos al
mayor de los cuales tiene un didmetro
exterior de 17,3 m; el anillo interior tiena
un didmetro libre interior de 8 m, el cual
sa mantiene libre en toda la altura de la
torre,. El primer nivel cuyas columnas as-
tan inseritas en el muro, tlene una altura
de 12 m (el orden mayor del que habla
Borchers); los & niveles siguientes con
columnas aisladas debido a un retranqueo
do la cara exterior del muro, tienen una
altura de 6,5 m; el dltimo nivel no presenta
columnas, ¥ marca la figura del espacio
interior libra.
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Wouje de Alejandre Aravena

El tercer elamento del conjuntio o8 el campo
santo construido en 1278. Se trata de una
estruciura de planta casi ractangular,
hermética haclia el exterior, con un patio
interior separado de una crujin a través
de un porticade. Los mismos 68 m que
hay entre la fachada v bautisterio, que
aparecen luego en la distancia que hay
entre fachada y altar, se varifican también
entre la distancia entre bautisterio y ac-

caso al camposanto.

Finalmenta el cuarto eleamanto del conjunto
aa la catedral. Iniciadas las obras en 1063,
al primar adificlo es consagrado por el
Papa Gelasio Il en 1118. En 1121 se con-
sagran nuevos pequefios allares por el
Papa Calixto 1l. A la planta cruciforme de
5 naves y transepto de 3 naves de la ca-
tedral, se le agregan entre 1281 y 1272
los 5§ primeros mddulos occidentales. Con
ello 8l blen se conserva el ancho de 33
matros de iglesia, el largo total aumenta
a 110 m. Asl desde la fachada hasta el
altar se verifica la misma distancia que
hay entre bautisterio y fachada: 68 m. Esta
operacién, obviamente implicd la construc-
clén de una nueva fachada la cual aumentd
su altura, cuestidon que queda registrada
en ol dibujo de Le Corbusier. Con este
acarcamiento de la fachada al bautiste-
rio y @l aumento de altura, al voluman de
la iglesia se presenta como un plano (el
da fachada), detras dal cual se ocultan los

transeptos, la chpula @ incluso la torre.

El otro alamento que tambien aumentd de

altura an esta serie de operaciones de



1260, fue la nave principal. Consecuencia de
asto, es que a partir de entonces, también en
la catedral se verificard una cierta independencia
antra la configuracidn del espacio interior y su
axpresién en el conjunto exterior; sl desde fuera
la catedral muestra cada uno de los brazos que
la componen, acentuado esto por la aparicidn
da Absides en cada uno de los rematas, en el
intarior 8a ha privilegiado el santido procesional
de la planta basilical; la nave central no inta-
rrumpa sus muros frente a los transeplos, con
lo cual, més que una planta cruciforme, hay
un eapacio prismatico, unitario, acentuado por
la bicromia horizontal que unifica la caja”.

Lo que an cambio si se conservd fueron los 18
m de altura, con columnas de 11,5 m de la pri-
mera comisa, que es la dnica que recorre la
totalidad del edificio (el orden mayor del que
habla Borchers).

A posar de estas serie de alteracionas an el
tiempeo, un clerto idealismo de las figuras, una
especie de paraiso de la visién cezanasca
que veia la realidad como descomponible en
figuras esenciales, parece emanar tanto de
los lexlos de Le Corbusier como de Borchers.
La visidén prisméatica por una parte y la anu-
mearacién platénica por otra, calzan con la ima-
gen que todos tenemos en la retina, s la de
un conjunto de volimenes blancos posados
sobre un prado. Nada parece afectar al con-
junto; la ciudad se ha detenido antes, fuera
del muro que rodea el grupo de edilicios o
simplemante antes de afectar plasticamante

3. Ev molable ia wmilitud 1061 e lorma medida y proparcedn de esle
SRPACHD CON I Wgilasin 08 monasterio de ka Towrelte,

1M

el vacio circulante, el vacio se lee claramen-
te como tal, no hay otros elementos, ni drbo-
les, nl tratamiento del suelo; ni siquiera se
puade hablar de una plaza, s&lo de aspacio;
los mismos edificios parecen perfectos, vo-
limenas puros en relacionas puras, cada uno
fiel a una tipologia, cada uno perfacto en su
composicidn interna, cada uno fiel a su ma-
triz geoméitrica. ¥ aun cuando sobra la gen-

ta, la gente parece no afectar al conjunto.

Tendemos a asociar los paradigmas con mo-
delos perfectos y entendemos por parfaceion,
apago y flidelidad a la idea inicial, a la ley de
configuracién, a la regularidad, a la ausencia
de accidentes, de errores, de circunstancias
particulares. Pero si miramos con culdado estos
modelos, o tendremos que devolvarnos des-
engafindos o cambiamos nuastra nocion de

perfeccién o al menos la de paradigma.

En ese sentide el encuantro de naves de dis-
tinta crujia en la catedral, 14 metros para la
nave principal y 11 metros para la nave de los
transeptos, hace que la cdpula que corona el
crucero sea aliptica. Tal irregulandad si bien
actia, no es perceplible. Los 5 primeros mo-
dulos agregados, con posterioridad al volumen
de la iglesia, son notablemente mayores que
el resto. Desde poniente a oriente: 387 m, 661
m, 382 m, 384 m, 382,5 m contra 335 de pro-
medio da los mbdulos mas antiguos. Tal dife-
rencia queda oculta en la deformacién propia
que @l ojo atribuye a la perspectiva. Es esta
misma suposicidn visual la que oculla el au-
mento de altura de la comisa sobre asos mo-
dulos cercanos a la fachada. Pero ademas, la

Inclinacién de la cornisa se compensa con la
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inclinacidn inversa de las bandas policromas
de marmol que bajan hacia el poniente.
Este mundo de operaciones sutiles, si bien
anticandnicas, no alteran la “ecalma”
plastica del conjunto y en cualquier caso de-
jan en el umbral de la quietud las enormes fuer-
zas an pugna tanto al interior de la conforma-
cién de los edificios como en la relacién que
sa astablece entre ellos.
Ciertamente hay algo estremecedor an la
potencia del conjunto, porque es aqui en
Pisa, ante la presencia de un conjunto
concluyente que Le Corbusier saca cuen-
tas. Pareciera que estas piedras, para
estar a la altura, para ser digno
de estas épocas, lo obligan a definir su
itinarario futuro:

Todo en Ilalla estd derrumbado. llalia s para mi

un cementerio en el cual los dogmas que fueron

mi religién, se pudren por tierra.

¢Era esparable tal hecatombe?

En 4 affos he progresade enarmemente,

En Oriente me sacté de unidad y de polencia,

Mi visidn es horizontal y no ve los aceidentes

del camino. Me siento brutal. ltalia me ha

convertido en blasfems. Me he converfido en

alguien dificil y tengo las piernas Nlensas de

patadas (por dar).

Me pregunio una vez mds, qué vine a hacer a

acd abajo. Es la pregunta mds esfipida que se

pugda hacer, porque la respuesta es: comienza

a trabajar, aun cuande se rate de frabajo

intelectual, hasta el punfo de llegar a tener la

cabeza Nena y se llegue a desear Ia justa

cantidad de reposo para la propia salud: trabaja,

consumele, como una vela que se vende y se

fabrica para dar luz, y sobre fodo no pienses en
quién ha proporcionado &l sebo o qué hacen
aquellos a quisnes das luz. (...) Mis misculos
gstdn preparados para un trabajo embrutecedor,
L'Eplattenier, reclula a partir de mafiana mismo
un buen aibafil. IHaremos arle! Qué estupidsz.
No es necesario ya hacer arte, sino sdlo entrar
tangencialmente en el cuerpo de nuesira época
y disolverse en él al punto de desaparecer. ¥
cuando desaparezcamos, el bloque se habrd
converlido en algo grande. De nosolros
enlonces quedardn colisecs, lermas, Acrdpolis y

mezquitas.
ALA,
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CHARTRES. FRANCIA

sMNo es la Acrdpolis de Francia?...

{El secreto del Gdlico! Tralemos de comprender a los griegos:
&l lo logramos lendremos mucho menes trabajo para
comprender nuestros siglos XIl y X1,

Auvguste Rodin'

Chartres representa uno de los ejemplos mas cla-
ros ¥ densos de la concepcién gﬁticn_du la cate-
dral. El gético constituye uno de esos momentos
en que se amalgaman intimamente un espiritu v
un modo de construir. Examinar una catedral gé-
tica es slempre examinarla contra el fondo de esa
concepcidén que surgida en lle-de-France, en el
siglo X1, se difundid, evolucions, se adaptd, se
internacionalizé. Dentro de esta evolucion,
Chartres se considera perteneciente al periodo
clasico®: aquél en que las formas estan maduras
y la conciencia de los recursos, clara. Su con-
cepcién vy algunas de sus solucionas irradiaron
hacia otros lugares. A su modo, hizo escusela.

Chartres representa también la persistencia de
un lugar. Un antiquisimo destino de peregrina-

cién mariana en al que, resistiendo las inclemen-
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cias vy dificultades de los tiempos, que
derribaron o incendiaron sucesivas cons-
truccioneas, se fueron construyendo unos
sobre otros los templos hasta dar por re-
sultado la actual catedral. Es la potencia
de esa piedad mariana que alcanza ran-
go europeo, la que una y otra vez ha le-

vantado la catedral.

Los estratos del tﬂr'r'tl',tlﬂ

La ciudad de Chartres, capital del depar-
tamento de Eure-et-Loir, estd situada al
noroaste de Paris, La geografia en que
se asienta presenta un relieve ligeramente
accidentado. De este modo, las condicio-
nes de localizacidén acentdan la ya impo-
neante altura de la catedral. Al acercarse
a la ciudad, el perfil de la iglesia emerge
como una sllueta gaseosa, recortdndose
en el horizonte, sobre los interminables
campos de trigo. Sus dimensiones, espe-
cialmente su altura ¥ su emplazamiento,
le permiten esta presencia arquitectdni-
ca a escala geogréfica. Este particular trato
con la escala, esto es con los tamanos:
el paso graduado desde la altura a la que
se levantan torres, agujas y pindculos a
las molduras vy resaltes de la base de un
pilar, al alcance de la mano, constituye un

tama central de la construccidn gdtica.

La historia de la catedral de Chartres que
conocemos hoy es larga v accidentada.

Chartres parece haber constituido desde
muy antiguo un lugar de peregrinaje de-
dicado a la Virgen Maria®. Es esta devo-
cién al lugar la que explica en parte la
persistencia de jerarquia y fielas an la
construcciéon v reconstruccién de suceasi-
vos templos. La primera iglesia, levanta-
da en el siglo IV, es quemada por el du-
que de Aquitania en el afio 743. Una se-
gunda es quemada por piratas daneses
en el afno 858. Reconstruida vy ampliada
ésta por el obispo Gislabert, s destrui-
da a su vez por un incendio en el afio 1020.
La reconstruccion impulsada por el obis-
po Fulbert, fundador de la escuela filosd-
fica y teoldgica de Chartres®, contd con
la colaboracién de varios soberanocs de
Eurcpa. En el afic 1134 la catedral sufre
las consecuencias de un nuave incandio,
siendo completamente destruida sesenta
afos més tarde, en 1194. La catedral ac-
tual es reconstruida entre ase mismo afo,

sobre las bases de la iglesia de Fulbert.

La construccién avanza rdpido: an 1220
la iglesia ya estd cubierta y en el afio 1280
as consagrada. Pocos elementos se le
agregan con posterioridad: una capilla
dedicada a Muestra Sefiora en el siglo XV,
situada entre dos contrafuertes; al cam-
panario nuevo vy al contorno del coro en

el siglo XV, El coro es modificado nuelLa

1. RODIN, Augusie. Las Catedrales d Francia,, Librerla y editorial El Atenso. Buonos Alres, 1943, Ver “Charires®, pdgs. 181- 188,

2. GRODECKI, L. Arquifectura Gdtica, pdgs. 57 y ss.

3. Etienne Houval sehala que Chartres fus considerada en su dpoca un sitlo de peregrinaciin equivaleals & la que koy podiia ser Lourdes, Mulitud de enfermos
Inwadian la catedral en busca de curacidn milagrosa. La iglesia fue visitada por papas, reyes y santos. Ver HOUVET, E. Monographia de ia Calfséarale de Charires.

Pigs. 11-15.

4. La llamada Escusia de Chartres fundada por Fulbert an el sigls X1 y raprassnts un intento por aciualizar fa herencla cultural de la antigiedad y compalibilizara con
Ia fe cristiana. La presencia de fa cabedsal an un lugar de peregrinaciin e vincula ademds can 1o presancia de un centrs de ensefianzs y alabaracion intelectual,
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vamente an al siglo XVIIl. En 1836 un grave
ingendio, relativamente bien resistide por
la catedral, afecta a los campanarios y a
la techumbre, obligando a cambiar la an-
ligua estructura de madera por una de

hiarre, con cublerta de cobre,

Entre ila masa y la transparencia
La catedral corona la colina situada en el
cantro de la ciudad da Chartres como una
masa pétrea que mueastra un justo equili-
brio entra lo monolitico vy lo articulado; la
transparancia y la copacidad. Da hacho
Vicllet-la-Duc la considera la mas adlida-
mente construida entre las catedrales de
Francia. Hoy, el edificio esta aislado y es
recorrible en todo su contorno. Los dos
campanarios, que se levantan a méis de
100 metros de altura, disimilea en forma
y an dimensién, son testigos de ase lar-
go proceso que va dejando inscritas hueallas
de distintos tiempos v construclores.
Ambos estédn rematados por agujas: dos

de las nueve que estuvieron planeadas®.

El campanario viejo, al sur, de formas mas
netas y contenidas, cerca del espiritu ro-
manico, construldo en al siglo XiI, resis-
tid al incendio de 1194 ¥ se incorpord a
la nuava construccidn. El nuevo, al nor-
te, construido por Jean Texier entra 1507
¥ 1513, ya muestra las huellas de la con-

cepciéon més aérea y compleja del gdtico

§ Vel b Dol 1 0010 BihCTRE SSEISEN G L S4NedrAl mibovs planasda Con
Egva hadied. Ko Hagasna & CondifurEe (38 cuaind qua #slarien & lad del
tachaday ded IFENERADS, PAIT 8 pusce ApCOCiar an Wi planta, las Base de
dichas (arres. Tampads s conalruyd s canbnl que deberla apdyaree o log
CU1ng gruasos pilafes alluados an & creders ni A8 que &8 Blluaben an la zona
aul deamBulyiofio pracadisndo o Lns capillee abdidales

flamigero. Entre ambos media la evolucion
completa del gotico. Esta asimaltria de la
fachada, asl como las bases de las torres
ingoneclusas muestran a Chartres como una
cbra ablerta, que ensefia su proceso de
construcecléon y no puede considerarse ab-

solutamente conclusa.

El cuarpo de la catedral se desarrolla an
direccién orianta-poniente, alcanzando una
longitud de 130 matros. Su transepto mide
algo méds de 64 metros. La superiicie que
occupa la planta cruciforme se inscribe en
un rectdngulo cuyos lados estan en una
relacién aproximada de 1:2. La fachada
principal que mira al poniente tiene algo
mas de 47 metros. La nave central de
aproximadamenta 16,5 metros de ancho
alcanza una altura de alrededor de 37
metros, La altura del viejo campanario es
de 105 metros; la del nuevo, 115, Es per-
ceptible entonces que las aliluras mayo-
res que levanta la catedral son de un or-

den de magnitud similar a la de su longi-

tud que @5 su dimensién mayor.




planta presenta tres naves, asl como tam-
bién el transepto. En la zona del coro, que
exhibe dimensiones considerables en esta
iglesia, las naves laterales se duplican exi-
glendo gqua al adificioc alcance un ancho
mayor, ¥ produciendo un deambulatorio
doble. Desde dicho deambulatorio se de-
sarrollan tres capillas en al dbside y se pro-
duce la conexidén con la capilla de Sant Plat.

El interior de Chartras muestra, con mas
fuerza que al exterior, una homogeneidad
de concepcién resultade de la madurez
alcanzada en el manejo del lenguaje go-
tico. Ello se debe, en parte, a la relativa
brevedad del tiempo empleado an su cons-
truccién, en lo esencial, llevada a cabo
entre 1194 y 1220. Por allo, ha sido con-
siderada como un ejemplo del pariodo cléa-
sico del gdtico. La relacién entre colum-
nas y nervaduras de las bévedas es es-
pecial en Chartres. Estas dltimas se agru-
pan an un pilar compuestio que descansa
sobre una columna que a la vez se adosa
a los gruesos pllares cilindrices u
octogonales que llegan al suelo. No pre-
senta asi ni las robustas columnas autd-
nomas de Motre Dame, ni los pilaras com-
puestos de Bourges o Rouen. Como an
otros aspectos la sintaxis es aqui clara,
cuidadosa, ajustada.

En Chartres, aparece una versién pecu-
liar de |la fachada interior, compuesia de

tres astratos, tipica de |la catedral gética.
Privilegiando la importancia y dimensién
tanto de naves laterales como de vitrales
supearioras, se han suprimido las tribunas®,
Scobre los arcos de las naves laterales
aparece &l triforio, que aprovechando el
espesor del muro, da lugar a una eastre-
cha galeria que permite recorrer todo el
contorno de la iglesia. Sobre éste, el
claristorio presenta deos vitrales
lanceolados en cada intercolumnio que son
ramatados por un rosetén lobulade’.

Como en tantas iglesias gdéticas los ar-
botantes juegan en Chartres un papel
estructural v formal relevante. En lo pri-
mero, resistiendo los esfuarzes horizon-
tales generados por la nave central. En
le segundo haciendo que el exterior apa-
rezca no como un mure continuo sino como
resultado de la vibraclén ritmica de los
contrafuertes. La forma concreta gue asos
arbotantes asumen en Chartras, modifi-
ca radicalmente la harencia del siglo XII.
Al tratarlos como dos arcos sobrepues-
tos unidos por una arguerfia, ellos se con-
vierten en uno de los motivos més carac-
teristicos de la catedral.

La coherencin de lo diverao
En Chartres, la masa adificada oscila entre
esa unidad a la manera de una complaja
aglemeracion que caracteriza a las igle-
sias goticas y la independencia de sus

L5 u_-.pl_-.aa-!iinisnlguiiggfsi_!!&:. da aparicidn frecusnie an las ighedias giticas.
7. "La mudacin con que el masstro de Chartres conlorma la vendana dal clarisiario no liens parangén en la Evrops de entonces” JAMTZEN, H. La arquilectura gélica,

pig. 38,
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componentas que autonomizdndose ad-
quisren entidad propia. Asl ocurre, con la
fachada principal que incluye al portal real,
mas plano gue el de otras iglesias goti-
cas. Mds claramente todavia an los por-
tales norte y sur, semejantes pero dife-
rantas antre si, que permiten el acceso
al transepto. Ellos puaden ser vistos como
pequefios edificios autoportantes que se
arriman al cuerpo principal de Ia iglesia.
En una relacién adin mayor de autonomia
aparecen volimenes menores, como la
sacristia, o la capilla de Sant Plat, corras-
pondiente al tesoro. Esta sitluacion muastra
la condicién parcialmante ableria que po-
see la estructura gdtica, en la cual a par-
tir do un mismo esquema es posible pro-
ducir ligaras variantes. Tal es el caso de
las caplllas menores, de las cuales en
Chartres sélo hay una an al I.n'lltrkor de la

nave.

El corta, y por tanto la estructura del es-
paclo Interlor de Chartres, como el de otras
iglesias géticas, podria explicarse como
una operacién de extension vertical de la
basilica tradicional, por la cual el perfil
da cada nave se ha hecho mas esbelto y
a la vaz se ha acentuado la diferancia de
altura enire la nave central y las latera-
laes. Do aste modo el artificio que parmite
al acceso de luz a la nave central de la
basilica, amplificado al méximo da origen
al claristorio, donde aparecen los gran-
des vitrales de la nave central. Es desde
esta bisqueda de la altura y la paralela
desmatarializacidén de los cerramienios a

fin de permitir la entrada de la luz, que




se genara el sistama astructural del gdti-
co, responsable, en buena medida, de su

realidad ¥ su presencia arquitecténica.

La coherencia, practicamente total entre
forma arquitectdnica y sistema construe-
tive ha constituide una de las razones de
la admiracidén del gdético a lo largo de la
historia. El sistema constructivo vy astruc-
tural gotico se podria explicar como una
concepcion a la vez racional v orgénica
da |la astructura. Ella es concebida como
un sistema casi ligneo o vegetal realiza-
do en piedra; un sistema nervado en que
a cada porcién de la estructura soporta-
da corresponde un miembro o borde re-
sistente. Estos se van reuniendo a su vez
an haces, dando origen a los pilares com-
puestos caracteristicos del gdtico. El sis-
tema gético esta, entonces, fuertemente
caracterizado por la continuidad orgdni-
ca que proviena de su sistema nervado,
distinguiéndose entonces fuertemente del
sistema adintelado que astid en la base
de la arquitectura clasica® Este
racionalismo organico de la construccldén
gatica ha sido comparado con la estruc-

tura de la escolastica medieval.

En la tradicidn gética la arquitectura puede
llegar a ser vista como una suerie de so-
porte para la profusion de esculturas vy
vitrales. La |dea vitruviana de la arguitec-
tura como un arte que articula y da lugar

a otras artes tiene aqui cabal cumplimienta.

La catedral no sdlo ha sideo asi capaz de
dar lugar a una enorme actividad artisti-
ca, que constituye por si misma una re-
flaxién sobre la Fe que celebra, sino tam-
bién de integrarlas a la arquitectura de
un modo que tal vez sdlo tiene equiva-
lente an la arquitectura griega. En
Chartres, desde la austeridad mas elemen-
tal del Portal Real, pasando por al bello
v contenideo naturalismo del Portal Sur,
hasta el espiritu mas sensual de las es-
culturas del coro, se escribe un capitulo
completo de la historia de la escultura de

Francia.

La catedral de Chartres hace presente con
particular fuerza esa condiciéon de obra
colectiva que han tenido grandes momean-
tos de la arquitectura. Un resultado simul-
taneo del pensamiento vy la politica; de la
sensibilidad y la capacidad técnica, todo
ello marcado por una vivencia de la Fe
capaz de expresarse como construccion.
El milagro de momentos como al de
Chartres es que su arquitectura, accién
de tantos artifices y tantos esfuerzos su-
cesivos no haya producido una Babel sino
una Catedral gue es monumento a una

diversidad coherente y con sentido de total.

F.F.

B. Anfonio Gaudl criticaba ba presandis do arbotamtes an &l gilsca, los que considerabe aquivalenies a pentales o muleias del edilicio. Tratando de radicalizar los

ia do esleerzos horizontales.

principios del ghticn prog inchult areos parabélicos o eal ok Qb
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ALHAMBRA

EL JARDIN DE LAS HABITACIONES QUE SE BIFUACAN

GRANADA, ESPARS

El conjunto arguitecténico de la Alhambra, com-
pueasto por la alcazaba o fortaleza, el jardin del
Genaralife yv el palacio propiamente tal, cons-
truido entre 1060 (primeras obras) y 1333 (ha-
bitacionas principalas), es denso y complejo;
quizds se deba a una construccidn dilatada en
al tiempo, quizds a un emplazamiento que obli-
gd a una searie de adecuaciones y cesiones a la
topografia; quizds se deba a la imbricacién na-
tural de las construccioneas defensivas, quizas
a una voluntad y sensibilidad particular en la con-
formacion del espacio. En cualquier caso, tal den-
sidad y complejidad sigue un orden preciso, que
expande nuestra nocidn convencional de orden,
la cual con demasiada facilidad tendemos a aso-
ciar con la idea de regularidad.

La densidad y complejidad del conjunto no se
debe s4lo a esta diversidad programatica. Cada
programa es a su vez un conjunto de progra-
mas: la fortalaza estd compuesta por murallas,
torres, alcazaba y puertas; al palacio por salo-
nes, miradoras, patios, bafios y habitaciones y

el jardin considera fuentes, estanques, paseos,
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paballones y vegetacién. Pearo quizas si
lo que méas explica asta riqueza del con-
junto, s que estos programas no sélo
astdn cerca, dentro de un mismo sitio por
asl dacirlo; ellos astdn superpuestos unos
sobre otros, inseparables en una nuava

unidad. Paro vamos por parte.

Fortaleza

La Alhambra en tanto que fortaleza, ne-
caslld de la definicién y construceidn de
un limite fuaerte. El gran muro que encie-
rra @l conjunte en realidad, mas que un
elemento constructive, s un elemento
habitado, un edificlo. Por de pronto su
aespesor permite recorrerio tanto por an-
cima, como por el interior @en algunos tra-
mos. Este recorrido estd ritmado por unas
secuencia de torras, que actdan como es-
caleras de acceso al itinerario superior y
como plazas elevadas Iintercaladas an al
racorride lineal. Su trazado, @l del muro
y ol de las torres, sigue la l4dgica de la
geografia por un lado vy la de los Angulos
da tiro por otro; desde &l momento que
vista y defensa comparten una misma I6-
gica, este edificio ademds de su funcién
defensiva es un elemento clave an la re-
laglén con el paisaje.

El recorrido transversal al muro queda de-
finido por las puertas; ellas, igual que an
el caso anterior, méds que un elemento ar-
quitectdnico, son edificios en 8f miamos.
Cada una tiene un racorrido Interno y una
sacuencia espacial tal, que mds que de
puarias habria gque hablar de accesos.
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Detrds de uno de astos accesos, concre-
tamente la Puerta de la Justicia, se en-
cuentra el patio que separa la alcazaba
del palacio propiamentea tal.

Palaclo

A 6l accedemos, desde un patio central
al que se llega atravesando las puertas
da la muralla de fortificacidén. Deasda 4l sa
accede, en el mismo sentido de su eje
principal, al Mexuar, un salén alargado con
un oratorio al norte ablerto hacla el po-
nlanta.

Desde aste saldn, que hacia las veces de
sala de recepcién, se pasa al Patio del
Cuartoe Dorado, un patic cuadrado
porticado de proporcion casi cubica que
antecede al Cuarto Dorado, una peque-
fia sala ancha y de poco fondo que domi-

na el paisaje que se abre hacla el norte.

A través de una sucesidn de pequefios e
intrincados espacios, se pasa al Patio de
los Arrayanes, un gran patio rectangular
porticado en sus lados cortos, orientado
an sentido norte-sur @n cuyo cantro, ocu-
pando casi toda su superficie, hay un as-
pejo de agua. Este espejo refleja al pdr-
tico que antecede al Salén de Ia Barca,
salén cuyo eje principal es parpendicular
tanto al patio como al recorrido v que an-
tecede a su vez la Sala de los Embajado-
res y Torre de Comares, una sala cuadrada
de 11,8 m de lado que es el limite norte
del Patio, y que al igual que el Cuarto
Dorado se abre scbre el paisaje.
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Una nueva serie de pequefios espacios y
crujias en el extremo sur del Patio de los
Arrayanes, lleva al Patio de los Leones,
un patio rectangular orientado oriente-
poniente, porticado en todos sus lados y
con dos pagquefos pabellones cuadrados
tambien porticados, en los lados cortos,
en cuyo centro se encuentra una fuente
de agua sostenida por leones de pledra vy
hacia la cual corre agua tanto desde los
pabellones como desde el interior de las
salas ubicadas al norte y al sur. El patio
estd definido hacia el sur por la Sala de
los Abencerrajes, un rectangulo orienta-
do en el mismo sentido del patio, pero que
debido a unas pantallas intermedias, es
percibido como un espacio cuadrado; hacia
al oriente por la Sala del Rey, de planta
alargada con su eje perpendicular al pa-
tio v subdividida en el sentido largo por
varios umbrales marcados en el cielo; hacia
el poniente por la Sala de la Mugarnas,
también de planta alargada y perpendi-
cular al patio, pero con un espacio unita-
rio; ¥ hacia el norte por la Sala de las dos
Hermanas, de planta cuadrada, la cual a
su vez vuelve a abrirse hacla el norte a
través de una secuencia de espacios, esta
vez sobre el Patio de la Lindaraja a tra-

vés del Mirador del mismo nombrea.

En tanto que palacio, la Alhambra, junto
con el palacio de Cnossos, es una de las
cuspides de la condicidn doméstica de la
arquitectura. Mo sdlo la severidad y her-
metismo de la fortaleza exterior convive
con la delicadeza y finura del palacio in-

terior; también la condicién privada de la
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residencia convive con la dimensién mas

publica ¥ representativa del palacio.

Una cierta continuidad de lenguaje arqui-
tecténico explica esta posibilidad de con-
vivencia de programas y caracteres dis-
tintos, Los mismos cubos son a veces to-
rres, a veces miradores; las mismas crujias
albergan a veces salones, a veces habi-
taciones, los mismos patios son a veces
ritualas, a veces domésticos. Por otra
parte, una capacidad de usar principios
comunes para fines distintos, trama esta
convivencia; del mismo modo que vista y
defensa comparten una misma lagica, per-
mitiendo que efectivamente se pueda
mantenear al languaje cibico para torres
de tiro v miradores, defensa militar vy
privacidad doméstica comparten la légi-
ca de la imbricaciéon, parmitiendo que un
mismo tipo de unidad teja la trama del

conjunto.

5i la construccion del limite, del volumean
extaerior, @s el principio proyectual de la
fortaleza, se podria decir que la agrupa-
cion de salones en torno a patios, el va-
cio interior, es la unidad bdsica que con-
forma la trama residencial del conjunto.
Pero una vez méas, igual que en los ca-
s05 anteriores, el patio no es sdlo un ele-
mento de composicion espacial; el patio
es un elemento arquitectdnico que pear-
mite regular el clima. Comeo dice Francesco
Venezia, la construccién de entornos fres-
cos y temperados es uno de los maximos
logros a les que una arguitectura podria

aspirar,






Un elemento clave para el control climatico
es el agua. Y como todo en la Alhambra,
también el disefio del agua, trasciende la
cuestion hidraulica y técnica. La red de
canales, ductos y estanques, que por gra-
vadad o por medio de vasos comunican-
tes da origen al sistema refrigerante vy de
control climatico de los patios, es también
una exploracién de las posibilidades sen-
suales del agua: la frescura v humedad
de un pasamanos construido como un pe-
quefo canal; la textura del agua, a veces
danzante en las fuentes, a veces quieta
en los estanques; vibrante y opaca o ter-
sa y reflectante; a veces ruidosa en ca-
nales texturados, a veces silenciosa en
un siseo apenas percepltible; a veces ve-
loz vy delgada entre las piedras, a veces

lenta, densa y pesada entre la vegetacién.

Si nos detuvidramos sdlo en el Patio de
los Leones, variamos la superposiciéon de
las cuestiones expuestas hasta ahora. Una
cierta ambigoedad formal esta en la base
de la complejidad vy densidad de lectura:
salones de recepcion junto con habitacio-
nes privadas, definen un rectadngulo como
forma, pero un cuadrado girado como ex-
periencia espacial. El vacio del patio orien-
tado aste-ceste, estd en proporcion 1:2,
pero los dos pabellones que irrumpen en
los lados cortos alteran esa
rectangularidad. Pero sobre todo, el sis-
tama de cuatro fuentes, dos de las cua-
les estan an estos pabellones
semiexteriores v dos que estan an el in-

tarior de los salones al norte v al sur, y
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Piaria do la Pusiis de la Justicia

cuyas aguas corran hacia la fuente (a pesar
de lo que podria pensarse la fuente re-
coge agua), hacen que el patio venga
desde mas alla de sus limites fisicos; de
hecho esta especie de estrella de 4 pun-
tas que tensa la experiencia del patio,
define un cuadrado girado en 45% respecto
del rectangulo vacio que lo define formal-

meante.

Esta ambigledad (o riqgueza de lectura para
ser mas precisos) es también riqueza, en
las categorias de proyectacién. El techo
esta separado por una gran sombra del
muro de columnas que lo sostiena. Esta
independencia plastica del techo hace de
la serie de columnas, una especie de cinta
autonoma que trabaja mas como panta-
Illa que como soporte estructural, La cin-
ta tiene un orden (o una secuencia si se
quiere), que da cuenta de la autonomia
con qua fue pensada; ella ademas de la-
ner su inicio en al segundo mdadulo del
lado largo del patio ¥y no en el eje de esa

elevacion, sigue un ritmo a-b-a-a-c-d-c-



a-a-b-a, cuyo eje de simetria estda en al
sexto mddulo (d). Este mddulo central
daesde el punto de vista dal orden interno
de Ia einta, no coincide con el pliegue
sagin al cual se la ha cologado en al pa-
tio: la esquina quiebra la cinta después
del séptimo mddulo (c), con lo cual la vista
frontal de ese tramo de columnata pare-
ce no seguir orden alguno. Tal aparenta
libertad, unida a una irregularidad real
tanto an las medidas de los intercolumnios,
como en los didmetros da las columnas y
en los plomos en el que esldn colocadas,
hace dal patio un lugar vital y que tiende
a desmaterializarse en una especie de vi-
bracion pldstica, construyendo de esta ma-
nera lo que podriamos llamar un velo ar-
quitecténico. Si a la vibracién de la arqui-
tectura unimos la vibracién del agua, te-
nemos que la experiencia de un lugar asli,
clertamente es densa y compleja.

Esta construccién de velos, esta delica-
deza y pudor de la construccidén del es-
pacio, alcanza su punto culminantea an los
bafios, un tema asociado al culto del cuer-
po, que desaparece en occlidente y que
logra sobravivir desde Roma hasta nues-
tros dias, viajando a través de orlente.

La luz cenital de los bafios da cuenta de
ésle juago entre pudor ¥ sensualidad. Por
una parte, iluminar desde arriba, permite
ocultar la vista, construyendo la intimidad
natural de la desnudez. Por otra parte, la
luz desde lo alto, es la que mds acusa las
formas, bafando mas que lluminando, tanto

la arquitectura como los cuerpos,
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En los bafios, el cuerpo desnudo s& pue-
de apoyar contra una arquitectura tersa
(rejvestida con caramicas, a veces ondu-
lantes, a veces geométricamenta precisas,
las cunles como una especie de segunda
piel de la arquitectura, compensa la des-
nudez del cuerpo. Tamblen aqui @l agua
juaga un papel importante, De los roma-
nos se conservd no sdlo el cuidado por
@l cuerpo, sino también el dominio técni-
co de la hidrdulica que habla alcanzado
un alto grado de refinamiento en las ter-

mas Impeariales.

El otro alemento que serfa impensable sin
este viaje técnico, sin este atesoramien-
tc de un conocimiento en @l manajo del
agua, es el jardin.

Jardin

El Genoralife, que s &l caso en que al
jardin (singular), se constituye como pro-
grama aulénomo, estd en la parte alta de
la colina, asociado a las reservas y es-
tangques de almacenamiento de agua. Los
jardines (plural) ocupan patios, salones
@ intersticios, entre las edificaciones.

El conjunto de propiedades pldsticas, es-
téticas, sensoriales y climéticas, pero sobre
todo su condicién de bien escaso para una
cultura de origen desértico, hicleron que
para ol mundo drabe el jardin alcanzara
el estalus de imagen del paraiso. Si acep-
tamos la definicién de Albarto Cruz, se-
gun la cual el jardin es aquel invento del
hombre que celebra el gusto por el cui-
dado de algo, tenemos que &l paraiso no

es |lo que se mereca, sino lo que cuasta;
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de ahf su valor.

Pero méas alld (o mais acd) de cuestiones
culturales, el jardin plantea quizds uno de
los temas mas esenciales del debate ar-
quitecténico: la posibilidad de una cierta
indepandencia del hecho arquitecténico
de su condicidn fisica. Por una parte, la-
ves cambios en el material, el color, la
textura, el brillo, la forma, la medida o en
la proporcién de lo construlde, hacen la
diferencia antre que se& consuma o no al
fenémeno arquitectdénico. Es estrecha la
ralacién entre hacho material, hecho for-
mal ¥ hecho arquitecténico.

Por otra parte, es obvio que desde al 1300

hasta hoy, plantas, flores y arboles han
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sido cambiados incontables vaces; a pe-
sar de ello, se puede seguir hablando del
mismo jardin. El jardin plantea, al menos
como posibilidad, la absoluta independen-
cia de la arquitectura de su condicldn
material; a pesar de lo concreto, sensual,
casi tdctil de un jardin, su caducidad des-
plaza la nocidén de hecho arquitecténico
a una condicidn més abstracta, a un or-
den méas que una forma, una astructura
subyacente que rige la relacién antre las
partes, mas que la realidad de las partes
mismas. En ese sentido, en la Alhambra
se podrian distinguir al menos tras dimen-
siones de orden.
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Orden

Un orden de Grado en el que la ley de
disposicién de los elementos arquitectd-
nicos, es segin una gradacion méds que
segin una composicidn: desde lo pablica
a lo privado, desde la luz a la penumbra,
desde al movimiento a la quietud, desde
loe resistents a lo delicado. De ahi la im-
portancia que los aleamentos arquitectd-
nicos que ordenan estas secuencias, (los
muros, los velos, las pantallas, los corre-
doras, los recintos) definan claramente sus
umbralas. Los dinteles bajos, las ilumina-
ciones cenitales, los recorridos que alter-
nan espacios orientados en distintas di-
racciones, de distintas proporciones, de
distintas altura, marcan |os grados de esta
especie de respiracidon espacial.

Un orden Geogrdfico en el gque la serie
da movimlantos, giros, desplazamientos
& intersticios de la planta del conjunto son
la consecuencia del ajuste a la geogra-
fia. Tal trabajo de adecuacidn queda acen-
tuado porque al ser el agua una de las
redes importantes del conjunto, ella de-
pende mucho mas estrechamente quae la
arquitectura, del ajuste a las curvas de
nivel, tanto para la circulacion del agua
como para conguistar su horizontal.

¥ finalmente un orden simultdneamente
abstracto y sensual. La prescripcién dael
Coran respecto de la representacién de
figuras humanas, desarrolla dos mundos
en principio opuestos, paro quien sabe si

1. Ludwig Wittganstein
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@n realidad una modalidad de acuerdo mas
prefundo y menos evidente. Por una par-
te, el desarrollo de la abstraccién
geométrica y por otra el de las propleda-
des sensitivas méas que figurativas de la

forma.

Sin embargo es dificil separar la configu-
racidn abstracta de la decoracién de un
muro, an tanlo que manillesto de lodas
las posibilidades para cubrir el plano a
partir de liguras geométricas basicas, da
la vibracidn pldstica v densidad casi tdec-
til de &l mismo. La decoracién de una puer-
ta, al igual gque la trama de hebras de un
telar, es por una parte la consecuancia de
un soporte constructivo, la expresién de
un pensamiento constructive de la forma,
asl como un laberinto visual que retienea
tanto a la luz como al ojo en esta cons-
truccién tridimensional de la superficie, Los
mocdrabes y el recubrimiento con eleman-
tos tridimensionales de los cielos son la
expresion de las leyes que configuran el
espacio y simultdAneamente la disolucién
de los limites de los recintos v de la ma-
teria misma, que deja en primer plano al
espacio, el sonido, la temperatura y has-
ta la privacidad del recinto.

La Alhambra no es el Unico caso, pero si
unc de los méas logrados, an que la pre-
ocupacidn por lo concrelo de la arguitec-
tura, paraddjicamente, nos aleja de alla.
Es que la gran arquitectura siempre nos
recuerda que:e/ senlido de las cosas estd

fuera da ellas' "

A,



ESCALERABIBLIOTECA
LA URENZIANA

LA RAOUITECTURA COMD CUERPD

FLORENCIAITALIA

La escalera de la biblioteca Laurenziana es un
cuerpo u objato arguitectdénico (cdHmo llamario)
demasiado grande para el espacio que lo con-
tiene. Ella fue proyectada por Michelangelo an-
tre 1518 y 1559 para unir &l nivel del segundo
piso del claustro de San Lorenzo con &l nivel de
la nuava biblioteca, tres metros méds arriba del
corredor existente.

La escalera, construlda en piedra gris oscura,
tiene tres brazos en &l nivel inferior, los cuales
sa juntan en un rellano intermedio para llegar
en un Unico brazo a la puerta de acceso a la
biblioteca. Las gruesas balaustras (construidas
por Ammanati) que separan los brazos latera-
les del tramo central, esconden una operacidn
desconceartante, andmala v jaméas comentada en
la literatura existenta sobre la escalera.

Quien comience a subir por los brazos latera-
les, enfrentard 10 gradas para llegar al rellano
comin; gquien le haga en cambioc por el tramo
central, subird sdlo 9 para alcanzar tal descan-
80 intermadio.

4L Como explicar esta diferencia? Porgue tener
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un peldafio mas, implica descontar cada
vez 1,5 cm a cada escaldn lateral, una
operacion mas dificll que facil en el ele-
mento de repeticidon por excelencia. s Como
explicar entonces tal dificultad? Forgue
ademas, si 40 afos de trabajo descartan
el descuido como explicacion y hacen
pensar mas bien en una intencién, Lqué
santido puede tener una operaciéon de esta

naturaleza?

Para Wittkower son estos mismos 40 afos
de demora en la ejecucién, lo que en ul-
tima instancia explicaria estas anomalias.
Michelangelo acomete vy abandona muchas
veces los trabajos; proyecta algunas ve-
ces al pie de la obra, otras enviando mo-
delos de terracota desde Roma,; algunas
veces perfeccionando el disefio, otras
contradiciendolo,

Wittkower en un brillante ensayo' repara

en la diferencia de altura entre los pelda-

R R

fios centrales (18,5 cm) vy los laterales (17
cm), aun cuando en ningdn momento ex-
plica la consecuencia lédgica de tal dife-
rencia, cual es la distinta cantidad de
peldafios, y atribuye este hecho, a que los
peldafios ya labrados que se encontraban
en &l vestibulo al momento de la cons-
truccion de la versidn definitiva y gue
Ammanati usé para ejecutar el tramo cen-
tral de la escalera, seguirian una tradi-
cién ¥y un gusto mas antiguo, que prefe-
ria escaleras mas empinadas y de pen-
diente mayor. Cliertamente que tales pe-
ricdos de abandono, desgano e incluso
rebeldia del arquitecto, que en innume-
rables ocasiones desde Roma dice no
recordar la seluclidn para la escalera, de-
jaron una dificil herencia a Ammanati,
quien, encargado de las obras, tuvo que
hacer frente al problema de encajar vie-

jos escalones en nuevas circunstancias.,

Esta explicacidn, si bien cierta desde el




punto de vista histdrico, no deja de ex-
trafiar; es dificil aceptar que despuéds de
40 afios de trabajo, sean circunstancias
tan casuales las que hayan llevado a la
forma final de la escalera. Quizds &i la
pregunta adecuada entonces sea /jpor quéd
el arquitecto estd dispuesto a aceptar ta-
les circunstancias? o bien Lqué idea go-
bierna la forma de la escalara que parmi-
te aceptar usar unos peldafos existentes

@ integrarios en un nuevo cuerpo?

Para sentir la contextura de los proble-
mas que estdn en juego, vale la pena re-
visar el conjunto de circunstancias histé-
ricas que rodean la escalera. En 1519
Michelangelo recibe de Giulio de Medici
(posteriormente Papa Clamenta Vil), el
encargo de proyectar an &l conjunto de
San Lorenzo, una nueva biblioleca que
albergue la coleccién de libros de la fa-
milia Madici. Los trabajos, que no comean-
zaron sino hasta 1523, requirieron del
arquitecto una primera decisién respecto
del amplazamiento de la biblioteca. En tal
decisién se debatieron cuestiones cuya
validez parduran hasta nuesiros dias, como
es definir un lugar en &l que se produjera
al manor Impacto sobre la vida del claus-
tro mientras se llevaran a cabo los traba-
jos o aqueal en el que los problamas de
adecuacion y rafuerzo da astruciuras exis-
tentes no restringieran en exceso al nua-
vo proyecto. Otras razones para decidir
al amplazamiento en cambio, como la In-
conveniencia de alterar la fachada de la

igleaia con un cuerpo en tercer piso que

1. Winikowar, Audoll. Sobve e Arquitectors en la Eded dal Momaniamo.
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rompiera su equilibrio simétrico y que llevd
a emplazar la biblioteca en el fondo de
los claustros, son menos entendibles para
nueastra manera de enfrentar un proyec-
to, pero fundamentales para explicar la

forma de la escalera.

Para conectar el corredor existente con el
nivel de la nueva biblioteca, Michelangelo
siguid la manera clasica de enfrentar el
problema de provecto, que es a partir de
modelos de refaerencia y paradigmas: en
esle caso, el de las plantas de iglesias con
cripta abajo v altar arriba al cual se acce-
dia por escalera laterales. Las primeras
propuestas de Michelangelo siguen esta
solucién de puerta al centro y escaleras
laterales apoyadas en los muros como ma-
nera de acceder a la sala de lectura. Mdl-
tiples croquis dan cuenta de una explo-
racion exhaustiva tendienta a llenar con
peldafios cdncavos primero, convexos
después, el espacio entre las alas late-
rales, realizando simples variaciones del

esqueama inicial.

Sin embargo en 1525 el Papa acepta la
propuesta de Michelangelo de tener una
sola escalera que inunde el recinto, mas
que dos escaleras gemelas apoyadas en
los muros. ;Qué lleva al arquitecto a aban-
donar tal inicio apoyado en la tradicidn vy
a reamplazarilo por la idea de una esca-

lera autoestante?

Brave:
La biblioteca se emplaza en el ala poniente

del conjunto, simultaneaments el lugar mas

comprometide por construcciones adya-
centes, asl como el lugar en que las es-
tructuras existentes no permitian mds que
ciarta altura para las nuevas adificacio-
nes que se levantaran sobre ellas. Tales
compromisos y restricciones obligaron a
que la sala de lectura de la biblioteca,
solucionara el problema de la luz, dispo-
niendo una secuencia de ventanas por
sobre la techumbre del corredor del se-
gundo piso del claustro, esto es a 2,5
metros sobre el nuevo suelo. Para arti-
cular las fachadas interiores de la sala con
unas ventanas excesivamente altas,
Michelangelo hubo de integrar los mue-
bles de lectura en la composicién, haciendo
que las bases de las columnas partieran

desde ellos v no desde el suelo,

Para el vestibulo el problema era toda-
via mas complejo. A nuestra mirada mo-
derna le es dificil ver que una cuestion
capital al momento de proyectar el nuavo
cuerpo de edificios era mantenear la tran-
quilidad plastica del claustro, cuidando de
no alterar con las nuevas construccionas
el perfil continuo ¥ regular que proponia
la nave de la Iglesia de San Lorenzo. En
ese sentido, el proyecto inicial de
Michelangelo consideraba un vestibulo de
igual altura que la sala de lectura, el cual
aparecia en los claustros como un solo
cuerpo edificado, bajo una cornisa y una
cubierta dnicas. Unos nichos conservaban
el diseno, la altura y al ritmo de las ven-
tanas de la biblioteca en al muro extarior
del vestibulo, Sin embargo basta obser-

var un corte para darse cuenta de que las
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vanlanas que an la biblioteca quedaban a
2.5 metros del suelo, quedarian a 5.5 ma-
troe an &l vestibulo si se continuara con
ese ritmo, dificultando cualquier posibili-
dad de articulacién de las fachadas inte-
riores. Ello hizo imposible, an cualquiara
de las versiones del proyectio, hacer coin-
cidir Ia fachada interior con la exterior o,
dicho de otra manera, fue imposible que
las ventanas que aparecian en ol claustiro
sirvieran para lluminar el recinto; unas y
olras parmanecieron siempre como nichos
clagos. Para solucionar el problema de ilu-
minacién, Michelangelo inventd unos "ojos”
en al clelo; el Papa objeld asla solucién
por astimar que entraria més polvo que luz.
Michelangelo traté entonces de dar una
solucidén que no modilicara la proporcidn
clbica del recinto. Invocd razones asiruc-
turales para evitar elevar los muros del
vastibulo; Introdujo unas pequefias venta-
nas an la parte alta del cubo an una solu-
clédn de compromiso; paro la lluminacion
fue siempre insuficiente. Asl, un recinlo
inicialmente cubico con luminacion canital
se alovd a una proporcidon inusitada (9,51
x 10,31 x 14,60 m) para tomar luz del orien-
te, del poniente y del norte, por sobre las

estructuras que lo rodeaban.

Estas nuavas circunstancias modificaron
la articulacién de la fachada Interior dal
vastibulo. Un proyecto Inicial de
Michelangelo del cual se conserva el cro-
quis original, muestra una subdivision en
4 plantas del muro (a diferancia de la si-
tumcién actual gque tiene sdlo 3). En él,

pilastras y columnas enmarcan los



taberndculos, los cuales se apoyan en la
cornisa de base; un Atico alterna cuadra-
dos y circulos ¥y una bdveda rebajada re-
mata @l conjunto. Al elevar la altura dal
vaatibulo, se tuvo que dar nuevas propor-
cienes a los elementos que articulaban les
muros; @l dtico al convertirse en un nue-
vo piso requirié aumentar la altura de la
planta principal para evitar asi que esta
proporcién anticandnica pusiera an jaque
la nocidn de piso noble. El aumento de
altura de las columnas llevé a un incre-
manto en su diametro, cuastidn que sdlo
aera posible a expensas del espacio ocu-
pado por los tabernaculos; allo implicd el
giro n 80* de las pilastras, las cuales pa-
saron a enmarcar los taberndculos en su
profundidad en vez de por el lrente. Los
propios nichos debieron encontrar una
nuava posicion en el espacio disponible
y 80 despegaron de la cornisa de base
que separa el zdécalo de la planta pringi-
pal; con ello la puerta de la biblioteca ya
no pudo coincidir con un taberndculo. En
deflinitiva se pasd de un piso con altillo a
dos pisos con bdveda transformando una
articulacién en base a franjas horizonta-
les, en una composicién de érdenes ver-
ticales suparpuestos.

Esta nueva magnitud de las columnas hizo
qua ya no fuera posible apoyarias simple-
mante sobre un entablameanto, sino que
necesitaran ser recibidas, soportadas por
algidn elemento: para ello Michelangelo
inventd las volutas. Estas especies de
ménsulas, fuertemente articuladas tanto

plastica como espacialmeante, impidieron
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que la escalera se apoyara contra los
bordes, transformandola asi, finalmeante,
an un cuerpo auténomo. Lo notable es que
su autonomia fisica, mantuve intacta la
relacién (in)tensa entre alla yv ol recinto
que la contiena, manteniendo con ello la
voluntad de inundar el vestibulo con la
escalera. LY como fue posible llenar el
espacio sin ocuparlo fisicamente?

Al vestibulo entramos por la esquina, la
viglédn mas dramdtica de un espacio
artogonal, Desde tal umbral esquinado, lo
que vemos @s un objeto que parece de-
rramarse desde la puerta de la biblioteca
hasta nuestros pies. El trazado de este
objeto no es paralelo a los muros del ves-
tibulo; la escalera se hace mids angosta
a maedida que se sube. Tampoco la ba-
laustrada que separa los brazos latera-
les del central es regular; la balaustra
infarior tiene 52 cm de diameatro; la supe-
rlor 37em. Una y otra operacién acentdan
la perspectiva natural del objeto ademas
de privilegiar el acceder a ella en vaz de
rodearia. ¥ sin embargo s la misma pers-
pectiva natural que atribuimos a las co-
sas, la que oculta estas operaciones. Esto,
v al hecho de que el leve camblio de altu-
ra de la baranda que se |leva a cabo para
mantenar la proporcién de balaustras de
didmetro variable, no se percibe porque
las rivolte laterales impiden subir apoya-

do an la baranda.

Si observamos con atencidn lo que la es-
calara nos presenta desde ol umbral de
acceso, veramos que la diferencia de
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peldafios entre los brazos lalorales y el
central, a la que haciamos referencia al
pringipio, tiene una consecuencia capital
sobro |la mostracidén del objete, Los 10
peldafios de los brazos laterales son rectos
y estdn agrupados en 9 peldafios inicia-
las, un descanso an &l que se gira vy otro
peldafio final, cada uno 1,5 em mds bajo
que los peldafios centrales, lo cual impli-
ca que el tramo de escalera resultante
tendrd una pendiente menor que al tra-
mo cantral. Los 9 peldafios centrales en
camblo, ademés de ser més altos, estan
agrupados en 3 peldafios iniclales y lue-
go 6 peldafos hasta el rellano interme-
dio, con un descanso eliptico entre am-
bos, descanso que hace aumentar toda-
via mas la pendiente de cada grupo de
peldafos. Esto se hace evidente cuando
observamos que las rivolte de los pelda-
ficos centrales tocan todo el tlempo la base
de las balaustras, a diferencia de los pal-
dafios laterales que se alejan progresiva-

manie de ella.

Si a ese recostarse de los tramos latera-
les, que convierte al tramo central en una
especie de columna estructurante del
cuarpo propuesto, sumamos la curvatura
de |los paldafios centrales, curvatura gque
los hace avanzar en el espacio, tenamos
que la tensién del objeto es maxima, una
tensién casi muscular. ¥ de la misma for-
ma que en las esculturas los miembros
s@ subordinan al torso, pero se despegan
de él, avanzando en el espacio, equilibrdn-
dolo, asi también los brazos laterales de

la escalera hacen avanzar sus aristas al-
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gunos centimetros por sobre el cuerpo
ceantral, mostrando unos sedere que han
agrupados tres en vez de dos peldanos,
asomandose lo justo ¥y necesario por so-
bre el torso, vitalizandolo.

Si por una parte podriameos afirmar que
fue la luz la que llevd a Michelangelo a
separar la escalera del muro y disponer-
la sola en el espacio.

Si la exploracion de ideas mas abstractas
de la forma, confirmaron tal separacién.
S| por otra parte una cierta inevitabilidad
de la condicidon de escultor de Michelangelo
aparece cuando en los cuadernos de
croquis, entre columnas, cornisas y
pedestales, se entrevén torsos, muslos,
mudsculos y gestos faciales, todo lo cual
lleva a que estas operaciones sobre la
forma se resuelvan en el rango de los cen-
timatros, una precision propia del cuerpo
mis que de la arquitectura.

Si en definitiva, un cuerpo u objeto arqui-
tectéonico (como llamarlo) vital y preciso,
cuida nuestro acceso a la biblicteca, al mundo
del conocimiento, al saber, jqué explica lo
que nuesiros ojos ven cuando salimos?
FPorque a tres metros sobre el suelo, jus-
to antes de disponernos a bajar la esca-
lera, @l pafio central del muro de enfren-
té que nos recibe, se obstina en una cu-
rioaa mudez. Frente a nuestros ojos, una
nada reemplaza el taberndculo, un vacio
de estuco es todo lo que la arquitectura
tiene que decir.

Quizas sl finalmente, apenas una cierta calma
© una cierta ausencia (depende de cémo se
lo mire), s todo lo que haya que saber,

ALAL
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Un hecho arquitectonico

La iglesia del Redentor tiene su fachada princi-
pal orientada al norte; esto es un hecho. Una fa-
chada norte (sur en nuestro hemisferio) nunca
recibe luz, con lo cual permanece siempre en pe-

numbra, a contraluz; esto también es un hacho.

Un cuarpo visto a contraluz tlende a perder pro-
fundidad. Entrantes y salientes, distintos plomos
y elemeantos, son parcibidos por @l primer golpe
de vista como pertenecientes a un dnico plano

en penumbra; esto as otro hacho.

Reconocer que cuando los objetos estdn a con-
traluz todo asfuarzo de articulacién del volumean
as infructuoso y que a8 an cambio el perfil del
edificio al que actda, ¥ hacer de asta silueta do-
minante al leitmotiv del proyecto, esto, 8 un hecho

de arquitectura.

En el Redantor, Palladio trabaja la fachada en
base a la idea de superponer algunos templos
antiguos, cada uno con su proplo frontén (uno
angosto para la nave principal, uno ancho para
las capillas laterales, uno pequefio para el ac-
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caso ¥y uno apanas sugerido que incluye
a los contrafuertes), como manara de
adaptar una tipologia pagana al espacio
de una iglesia cristiana. Palladio renun-
cla a articular estos distintos templos en
el muro de fachada del Redentor; apenas
unos cuantos centimetros separan los
elameantos mas prominentes del plano que
los contiene. Los distintos drdenes super-
puestos son apenas unos dibujos en el

muro.

Esta solucién as radicalmente distinta de
agquella adoptada por el mismo Palladio
para la Iglesia de San Gilorglo, distante
apenas unos cuantos maeltros por el canal
de |la Giudecca, en la que cada timpano
con Sus respactivas columnas estd en un
plomo distinto. Los distintos templos avan-
zan y retroceden en el muro de la facha-
da, parmitiendo al sol rasante del ponlente
vitalizar, a través de la sombra proyecta-
da, todo &l coral de drdanes que conviar-
ten a esta fachada en una composicidén
tridimansional. En el Redantor an cambio,
Ila multiplicacién de los elementos arqui-
tecténicos que rompen toda regularidad
de la arquitectura contra el clelo, son la
demostracion de que el asfuerzo de arti-
culacidon de la forma se ha desplazado des-
de el mure a la silueta. El prisma de la
nave principal cubierto por un techo a dog
aguas, los contrafuertes inclinados segan
las pandientes de estos techos, el volu-
men de la cipula que cubre el transepto,
la linterna sobre ella, las torres cilindri-
cas que la flanguean, los techos conicos

que las rematan, los samicilindros de los
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transeplos, incluso la estatuaria que, a
través de un orden estraligralico de per-
sonajes (que van desde la genta corrien-
tea an @l nivel de la ciudad, los fleles en
un pleo noble 15 peldafios arriba, los do-
nantes y la jsrarquia eclesidstica, |los san-
tos vy los dngeles al Cristo Redantor), ar-
ticulan ¥ hacen énfasis en el parfil como
elemento da arquitectura.

Sl en su sentide convenclonal, la facha-
da es el disefio del muro exterior y ante-
rior da los edificios, la disolucién de los
elamantos que componen @l muro del Re-
dentor an un unico plano, asl como la di-
soluciéon de tal muro en al total, es tam-
bién la disolucidén de la noclion misma de
fachada. La imposibilidad de hablar de
fachada en el Redentor an aste sentido
convancional, propone una daefinicién mas
ablerta, méas abstracta, mas universal, la
cual se podria formular como sigue: la
fachada an arquitectura es la construc-
cidn del primer golpe de vista.

Une verdad histdricna
Ahora blen, esto que ocurre de hecho, no
necesariamente es lo que ocupaba a un
arquitecto del Renacimiento. LCudl era al
vardadero campo de preccupacién de un
arquitecto como Palladio?

Palladio &8s un arquitecto gue escriba y
construye. En 1570 publica | Quattro Libri
di Architetiura, con lo cual tal campo de
intereses queda planteado explicitameante.
Por una parte declara que son los princi-

pios matematicos los que debieran regir
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toda obra de arquitectura. Las proporcio-
nes y relaciones armdnicas basadas an
las sacalas musicalaes axpuestas en los
Cualtre Libros, tomadas iniclalmente de
Vitruvio (el cual Palladio conocia perfec-
tamenta pues fue &l gquien llustrd la adi-
clén veneciana de los Diez Libros de Ia
Argquitectura de Vitruvio, editada por
Barbaro), asi como del memordndum de
fra Francesco Glorgio para las proporcio-
nes de las iglesias, son &l campo de des-
valos dael arquitecto; todos ellos se veri-
fican en el proyecto del Redentor

Por otra parte, ser arquitecto en ol Rena-
cimiento es sindénimo de capacidad de de-
mostracién de erudicién y autoridad en la
citacion de arquitecturas antiguas. En ese
santido los Cwuatro Libros, son una mas
de las manifestaciones de la larga filia-
cién romana de la arquitectura de Palladio,
que ademéas de las referenclias ocbvias a
Vitruvio, publica los grabados de algunos
edificios romanos levantados en los via-
jes de estudio a Roma iniciados en 1541
a los 33 afios de edad y que constituyen
la base de los intentos de codificacién del
lenguaje cldsico de la arquitectura. Esta
influencia romana que llegard hasta el
Radantor bajo la forma de ventanas
tarmales que interceptan la bdveda raba-
jada o de la pantalla de columnas colo-
cada enire el coro y el altar, un motivo
también termal, no deja de llamar la aten-
cién en una ciudad como Venecia, resis-
tente al lenguaje cléasico de la arquitec-
tura, un languaje arquitecténico asocia-
do con Roma y con elle a la nocidn de
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impario de la cual la ciudad se sentia or-

gullosa @ histdricamente independianta.

Hecho argqguitectdnico y

verdad histérica

LEs posible, como pedia Tafuri, obtener
una leccién de arquitectura a partir de una
verdad historica?

La iglesia del Redentor es una ofrenda
votiva del senado de Venecia por al tér-
mino de la peste de 1576, Se trata de una
planta basilical de 75,5 m de largo y 30
m de ancho, un edificio de un poco mas
de 2000 m?*, al cual le fue asignado un
terreno en la isla de la Giudecca, en la

ribara sur del canal del mismo nombrea.

Quizds sea este emplazamiento, ol cual
parmite sdlo una pequefia costanera frente
al canal, o este partido longitudinal, que
no parmite que la iglesia se retire lo sufi-
cleante del canal porque avanzaria dema-
siado sobre la laguna ablerta, lo que ex-
plica el abatimiento del techo a dos aguas
ahi donde encuantra el muro da fachada.
Esta inclinacién dal timpano que dablara
haber rematado la elevacién y que hace
quea al edificio viste de cerca, termine an
una linea horizontal, la cual és al menos
5 metros méas baja que la cumbrara del
techo, permite mantener una proporcién
similar del largo, ancho y alto del espa-
cio en frente del edificio cuidando asi al
“cubo de aire™ deseable en el accesc a
lugares de esta jerargquia.
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Por otra parte la ubicacién sobre el Ca-
nal le da al edificio una posibilidad de pars-
pectiva poco habitual en Venecia. Este
espacio libre que permite observar la igle-
sla a distancia, construye una vision sin
escorzo del adificio, con lo cual la facha-
da, normalmente una vision |deal solo
axistenta an al tablero del proyectista, se

convierte en una experiencia real.

LY qué muesira esta visién?

Una gran masa en penumbra de silueta
articulada, gue destaca an su centro la
figura brillante e iluminada del timpano
que deblera haber rematado el planc de
la fachada, el cual abatido para cuidar al
cubo de aire delante del edificio, recibe
la luz del sol.

¥ sl pensamos que el edilicio, an tanto
ofrenda votiva, alcanza su punto cdlmine
el dia en que una procesién cruza un puen-
te dispuesto a eje de la iglesia y de la
cual la nave principal es una extensidn,
tenamos que en el centro de esle reco-
rrido, que as el sentido mismo de la exis-
tencia del edificio, queda enmarcada dentro
de un halo resplandeciente, la figura dal
Redantor, Eslo es una leccidn de arquitectura

AAL
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BASILICA DE

S-A-N----P-E-D-R-O

DPEARCION DE PROYECTO

CIUORD DEL VATICAND
ROMA.ITALIA

La inteligencia y la pasién. No hay arte sin emocidn, ni emocidn
sin pasidn. Las piedras son inerlas, duermen en las canteras,
y los dbsides de San Pedro constituyen un drama. El drama
estd en lorno de las obras decisivas de la humanidad. Drama-
arquitectura igual @ hombre del universo y dentro del universo
[...] Miguel Angel es el hombre de nuestros dltimos mil afios,
como Fidias lo fue del milenio anterior. El Renacimiento no
hizo a Miguel Angel, hizo diversos hombres de talento.

La obra de Miguel Angel 65 una creacidn, no un renacimiento.
Es una creacidn que domina las épocas cldsicas. Los dbsides
de San Pedro son de estilo corintio. jImaginaos! Contempladios
¥ pensad en la Magdalena. El vio el Coliseo y reluvo sus felices
medidas. Las Termas de Caracalla y la basflica de Constanting
le mostraron los limites que convenia superara mediante una
intencidn elevada. !

Dasde entonces tenemos las rotondas, los huecos, los paneles
cortados, el tambor de fa cdpula, el pdriico hipdstilo, la geometria
gigantesca en relaciones concordantes. Luego recomienzan
los ritmos por los estilébatos, las pilastras, los entablamentos
de perfiles totalmente nuevos. Luego las ventanas y los nichos
que reinician una vez mds el ritmo. La masa tolal constituys
una novedad emocionante en el diccionario de la arquitectura;
conviene detenerse a reflexionar un momento anle este golpe
de efecto después del Quintocento’.
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BRANITECIDS

Bramante, Ralaal, Miguel Angel,
Paruzzi, Antonio da Sangallo,
Vignola, Della Porfa, Maderna, Barnini



Arquitectura simultanea y

Pproyeclio sucesivo

Cuatro son, en grandes trazos, las obras
(y también los pariodos) que se BEUuperpo-
nen en la colina Vaticana: el Circo de
Merén, la basilica de Constantino, la ba-
silica renacentista y la basilica barroca.,

La basilica actual esta situada en &l lu-
gar llamado por los antiguos “Campo Va-
ticano”, que es el mismo donde se exten-
dian los jardines y el Circo de Nerén en
el que fue martirizado el apéstol San Pe-
dro. En este sitio, San Anacleto, Papa,
mandd& erigir un oratorio sobre la tumba
del apéstol en el aflo 200 d.C.,

El Gran Ceonstantino en el afio 326 d.C.
edificé en este lugar una basilica dividi-
da &n cinco naves por cuatro filas de co-
lumnas, pudiéndose admirar de esta for-
ma hasta al siglo XV.Sucesivas restaura-
clones fueron precisas, hasta que Nico-
léas V imaginé levantar an honor del fun-
dador de Ia Iglesia un templo que por su
esplendor y magnifticencia llegase a bo-
rrar de la imaginacién de los hombres la
legendaria pompa del Templo de Salomadn.

De aqui en adelante se seguird una su-
ceslon de trabajos que tomaran algo més
de un siglo.

La reconsiruccién de la basilica de San
Fedro en Roma (1506 - 1626) fue uno de
los proyectos més ambiciosos del siglo XVI.
La antigua basilica, demolida para edifi-
car la nueva, llevaba en ple m&s de 1.100

afios y habla sido construida por el em-
perador Constantino en el siglo IV. La ini-
ciativa de la reconstruccién partid del Papa
Julio 1l (1443 - 1513) y participaron los
mejores arquitectos del Cinqueceanto, como
Bramante, Rafaello, Sangalio y Miguel
Angel, y ya en el barroco, Berninl. La his-
toria de su construccion, lenta e intarmi-
tente, permite seguir las transformacio-
nes que s operan en &l Gitimo Renaci-
miento, en el que la arguitectura comien-
za a desligarse de la estricta sujecién a
los precedentes de la antigledad, hacia
una mayor libertad y eclecticismo que cris-
talizaron en el manierismo, primero, y en
el barroco, después, El primer proyecto
de Bramante (1503) ya establecia la im-
portancia de la cdpula que, a pesar de los
camblos introducidos por sus sucesoras,
volveria a aparecer en el proyecto defini-
tive de Miguel Angel (1547), con planta
centralizada y una monumental cdpula®,
Dado el nimero de artistas que se suce-
den en la construcclén de la basilica sir-
va una cronclogia para aclararnoa?®:

37d.C. El obelisco egipcio es llevado a los
jardines vaticanos en Roma por el empe-
rador Caligula.

54-68d.C. Un monumental estadio as
construido an la colina Vaticana por al am-
perador Nerdn.

61 (647) d.C.Entierro de San Pedro.
170-200 Se realiza un altar sobre ol se-
pulcro (tropaion) de San Pedro.

312 Conversidn del empearadaor Constantino
al Cristianismo.

326 Constantino construye una basilica.
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HD0 Carlomagno es coronado Sacro Em-
parador Romano en San Pedro.

1452 Nicolds V y su arquitecto, Leone
Battista Alberti, plantean la restauracidn
de la basilica. El primero en trabajar en
la basilica fue Rossallino a las 4drdenes
dal Papa Pio Il, el més famoso de los ar-
quitectes florentinos de su tlempo. Ya
antonces al ideal de unir la pura tradicién
clasica con el arte de la época se abria
camino. Da la obra de Leona Battista
Albarti* para la basilica, nada se ha con-
sarvado. Cuando el Papa Julio Il concre-
té @l alcance del fuluro proyecto y se de-
cidid por el plan de Donalo Bramante
(1503), lueron enterrados y dastruldos los
muros que Rosselline v Albertli hablan

conatruido.

1503 Julio Il nombra a Donato Bramante

arquitectio de la nueva basilica. Braman-
te, el arquitecto de Urbino, llega a Roma
el miamo afio en que Miguel Angel acaba
su Pledad. Desconocedor adn de las re-
glas de Vitruvio® ¥y no ligado a modelos
que deaconocia (los monumentos roma-
nes), Uued libremente los elemantos de la
arquitectura antigua, componiéndolos an
nuavas estructuras con diversos alaman-
los de varias edades y oponiendo a la
puraza del nuevo estilo florentine, la li-
beriad ¥ la alegria de un arte lleno de
movimiento, rico de invencidn, lujuricoso
de decoracidén, elegante de perfil, dabi-
damente armonizado por un reflinado sen-
tido de |la proporcién. El proyecto de Bra-

manta, an conjunte formaba un cuadra-

1. LE CORDUSIER, Ve una achatschere. Edorial Poseiddn, Barcelosa, 1878 (segunda edicion). pp: 133138, Ver sdemis: AOWE, Colin. La lachada provecalve

hesiafignd y conirapposis. Revisia: Argueciain. #* 14288 Enero-abril 88 1987, pp-20-28

¥ En: Oola visoal de la pintora y i srguiteciors. B Pain, Agwilar, Wadrid, 1997, Pp32-92

3 Parn alaboris el crongiogia se Ba coasuitede: BOADAS Saleitar, Joan Saa Pedm del Valicang § ses arquitecion. Ediciones de la E TS A B, Cactedrs Qawd), juni
de 1860 Me CLENDOM, Charigs B. The Higiary of tha site of S1 Pater's Basiica, Aome. Revista: Peripecti. a* 18, pig.: 32-85

& Aimary les ol continuadaor de las teorias o8 Bronsileasnd

& Se cren que Bramants #r8 anailabelo. sagen su discipwio Cesare Cesariamo,



do. De una cdpula central partian cuatro
brazos iguales que terminaban en dbsi-
des semicirculares. En su conjunto, el
templo tenia algo de Iglesia oriental, En
los cuatro angulos del cuadrado se levan-
taban cuatro inmensas torres, producto de
la Iinfluancia nortefia observada por el ar-
quitecto en Mildn durante la edificacién
del Duomo.

1506 Julie Il coloca la primera pledra (18
de abril). En el afio siguiente se empeza-
ron los cimientos del otro pilar. Los cua-
tro pllares con sus arcos de enlace aso-
maban ya por encima de la antigua basi-
lica de Constantino cuando murie Bramante
an 1514,

1514 Rafael es director de obras. En el
mes de noviembre de 1514 entrd Fra
Glocondo como ayudante de Rafael en las

obras de San Pedro. El edificio, construi-
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do precipitadamente, amenazaba ruina. El
lo reforzd y lo consolidé habilmente, Cuan-
do muera Rafasl (& de abril de 1520}, se
habia adelantade muy poco.

1520 Baldassare Peruzzi intenta retomar
el plan de Bramante de cruz griega y cam-
panarios en los angulos, pero muere an
1536 y su dnica labor siguiendo a Rafasl
fue Ila consoclidacion de los pllares cons-
truidos defectuosamente.

1538 Antonio da Sangallo el joven @s nom-
brado jefe de obras. Sangallo continda la
consolidac|én de los pilares ampezada por
Paruzzi @ hizo modelos de capula,

1547 Miguel Angel es nombrado arquitecto
jefe de las obras de San Pedro. Migueal
Angel va a criticar acerbamente el pro-
yeacto de Sangallo por haber complicado

y oscurecido la planta de Bramante. Te-

nia 72 afios (1547) cuando se encargé de




las cbras de San Pedro. Era partidario del
proyecio de Bramante y lo siguid en lo
posible. Madificd &l perfil de la cdpula y
la situd sobre un tambor®.

1564 Muere Miguel Angel (1475-1564). A
Miguel Angel le sucedes Giacomo Barozzi
da Vignola, quien acaba las bévedas y
levanta dos pequefias chpulas que adun hoy
existen delante de la de Miguel Angel,
1586 EIl obelisco es movido a la platea
frente a San Pedro, bajo la direccidn del
Papa SixtoV y su arquitecto, Domenico
Fontana, segan los propdsitos del Papa
para al plan de Roma. El cbelisco simbo-
liza el triunfo de la cristiandad sobre al
paganismo.

15868-83 La chpula y la linterna son com-

pletadas por Glacomo della Porta.

1606 Carlo Maderno, arquitecte del Papa
Paulo V, amplia la basilica y construye ia
fachada, que consta de un orden gigante
de pilastras y semicolumnas corintias,
1614 Maderno termina la fachada.

1626 La nueva basilica de San Pedro es
consagrada por el Papa Urbano VIII.
1624-34 Glanlorenzo Berninl disefia y cons-
truye al baldacchino para el Papa Urba-
no VIIl, entre otras razones su construc-
cién obedece a razones visuales (sefia-
lar el punto del altar), tiens 29 m. de al-
tura. Para el baldaquino, Bernini tomd
como modelo, las columnas saloménicas
que Constantino entregd a la antigua ba-
gllica. Una de ellas, visible todavia, es

6 “La chpth lase wna doble pared, consarvando en o inlerod L borma hemistiiacs, Vi relorpads com 16 nervios rediates § sunchads medisnts 10 caSEnad 08 hebing
que absorben @8 ¢ parimairg los EEpules 64 1 coole La el ienos su de &2 Mo, 490 nbenior & [a el Panteda. pers & nl Sllets et sayer. En: Guld vitss!

e la pintura ¥ I8 Brquiteciua. E] Pals, Aguilar, Maded, 1897, pig. 93,



venerada como procedente del Tempilo de
Salemdn en Jerusalén. No menos que el
baldaquino es la decoracién de los cua-
tro pllaras que sostienen la clipula. Los
nichos ya existian an el proyecto de Bra-
mante ¥ Miguel Angel, paro de &l es la
idea de colocar colosales astaluas.
Construyd también un campanil que ya no
existe. Dirigid la decoraciédn interior de la
clpula que fue ejecutada por el Cavalier
D'arpino (quien fue arquitecto del Vatica-
no al empo que Berninl), Acabd la de-
coracidn de la Capilla Paulina, decord la
Sala Ducal y construyd la Scala Regla.
1656-67 Bernini, bajo el Papa Alejandro
Vil, disefia y lleva a cabo la construccién
de la Plaza de San Pedro. La columnata
de la Plaza consta da 86 columnas de orden
toscano y 88 pilastras. 95 estatuas gran-
diosas se destacan por encima del dtico.
Luigl Vanvitelli reforzd la base de la cu-
pula con zunchados de hlerro porque pe-
ligraba la estabilidad del conjunto. Carlo
Marchoni, arquitecto vy escultor de Roma,
ediflcd la sacristia que adn faltaba y co-
lecd los dos relojes de la fachada.

1829 El Papa Plio XI y Mussolini firman
un tratado de reconciliacidn, credndose el
estado soberano de Ciudad del Vaticano.
1936-50 Los argquitectos de Mussolini,
Marcello Piacentini ¥ Attillo Spaccerelll,
llevan a cabo la demoliclén de |la spina y
la construccién de la Via della
Congiliazione y el propylasa, proyeclo que
por su envergadura compromete elementos

geogrificos y urbanos.

El seantado de las coanas

La basllica tiene una longitud de 211,5 ma-
tros. Las dos naves laterales miden 76
matros y convergen bajo la enorma cd-
pula de Miguel Angel. El foco central del
adificio es el altar papal bajo &l baldaguino
de Bernini, que ocupa el espacio entre los
cuatro grandes pilares que sostionen la
clpula de 130 m de alto. San Pedro cu-
bre 15.000 m?, el didgmetro de los Absi-
des os de 150 m.

El ordenamiento general de los dbsides y del
dtlco es paracido al del coliseo; las alturas son
las miamas, El proyecto tenia una unidad total,
agrupabm los elementos més bellos y opu-
lentos: el pdrtico, los cilindros, los pris-
mas cuadrados, el tambor, la ¢clpula. Las
molduras son apasionadas, dsperas y
patéticas. Todo se eleva de un solo blo-
que, dnico y entero. Los ojos lo abarcan
con un vistazo. Migual Angel realizd los
dbsides y el tambor de la clpula. Luago
&l resto quedd en manos barbaras, v todo
fue anulado. La humanidad perdié una de
las obras capitales de la inteligencia. Si
se plensa que Miguel Angel percibid al

desastro, se descubre un terrible drama.”

Los principales temas y hechos que po-
demos encontrar en la basilica de San
Fedro habria que resumirlos en lo sigulonte:
1. Operacidn de proyecto (la suces|én de
proyaclos para la basilica de San Padro)
2. El programa: la monumentalidad y es-
cala, la primacia petrina (templi petri
instauratio} y la antigledad de la iglesia
como Institucién y la expresidn a través
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de formas cldsicas puras.

3. El martirio: la construccidn sobre la tumba.
4. La triada luz-estructura-capacidad de
fiolas.

5. La clipula como elemento simbdlico.
6. El debate entre planta centralizada y
basilical.

7. La construccién de la Plaza como opea-
racién de orden geogréfico y urbanistico.

Cuastién de escala.

El hecho de arquitecturas, alu-

sidn a una realldad formal

El hecho de arquitectura hay que preser-
varle en su universalidad. Es fragmenta-
rio (el hecho as el caso de la ley) con res-
pecto al total de la obra y al programa (.o
indiferente al programa?). En el fondo, a
lo que se alude es a la relacidn subjetivi-
dad - universalidad®, independiante de la
lagalidad en que se enmarca la obra. Paro,
L8668 da esto del mismo modo en una obra

clasica que en una moderna?

Una obra de arquitectura presenta hechos,
pero su forma, el reconocimiento eritico
de su forma (su legalidad) viene de otra
parte. Una obra de arquitectura no @s una
caja (habltdcule de actos) comao podria
encajarle a uno una camisa. Los hechos
de arquitectura no tienen ni sexo nl mas
lagalidad que la propia verificacién em-
pirica (*hecho es todo cuanto ocurre” en
&l decir de Wittgenstein), desde &l momean-
o en que aluden a una realidad material
("@l mundo se descomponea en hechos"?)

transfigurable por la forma (“la forma del



cbjeto as la posibilidad de su occurrencia

en estados de cosa"'v),

Dice Juan Borchers :

El disefio ¥ la planta son hechos. El pro-
yecto es una planta de la realidad arqui-
tectonica: en tante asi, @3 un modelo de
la realidad pensada como arquitectura y
la realidad debe ser fijada por el proyec-
to en cuanto a los hechos arquitectdni-
cos concluso. El proyecto, cuando esta
légicamente articulade, &8s una planta de
un estado de cosas. El proyecto constru-
ya una arquitectura con ayuda de la |6gi-
ca, sl es verdadero, transparenta el as-

pecto logico de la realidad",

[...] ¥ llamo "operacidén” a lo que hay que
hacer con un proyecto para obtener de &l
mismo, otro. Pues hasta ahora yo no sé
que exista ninguna explicacidén siquiera
corracta que sitde en la verdad el hecho
blen conocido en el caso de una obra comao
la de la basilica de San Pedro en Roma
dondea se han seguido una serie de arqui-
tectos y cada uno ha “alterado” el proyecto
del anterior v establecer una nocién que

muastre cémo es posible pasar de una

7. LE CORBUSIER. Op.cit, pdg. 137,

forma de proyecto a otro.

Aqui s6lo puedo sefialar la necesidad da
responder a este problema permanente en
arquitectura y advertir que para llegar a
algan resultado hay que someter a un
cambio bastante radical nuestras nocio-
nes ya difusas con que trabajamos’?,

Esto as un fendmenc bastante simple como
para tener que explicarlo. Atengamonos a lo
gque Borchers nos estd diciendo. Por lo que
hemos estudiado, sabemos que en la historia
de San Pedro se puede seguir una larga lista
de artistas y arquitectos en su construc-
cién "y cada uno ha alterado el proyecto
del anterior”. Tres son los momentos a
destacar por la valla de su "alteracién”:
Bramante, Miguel Angel y Bernini. Resu-
mamos los propdsitos de sus intervencio-

nes:

*Bramante:

Engendrar una universalidad ideal en
perfecta jerarquia de una planta central.
Bramante persigue la opulencia.

*Migual Angel (recordemos que era escul-
tor):

Dotar de intensidad v vigor la modulacidn

8. La #sidtica idealista llama |wicso estitico & lo que las podticas empiristas llamaban simploments placer, Ex e&a egpocie de rauma psiquico que aparece en wn sujsto

cuindo enira en conlacto con wn chjeto ariistico. Cuamdo s& ke queride desplazario ded plano de la

al del jubcko Inteleciual {desde Kani kasla la

Eintilhlung do Vischer y la pura visibidad de Fiadler) s ha silusdo A W cbra de arles como un slemanio de enlace ¥ casl do bdentilicackén entre ka realidad universal y
la realidad individunl, enire ol mundo objative ¥ ol subjetivo. ARGAN, Gislio Cario. Editarial Lala, Barcalona, 1984, pdg.: 27.28,
8. WITTGENSTEIN, Ludwig. Taciatus Logico-Philosophicis. Alianzs Unlversidad, Madrid, 1997 (sdpiima reimprosidn), Punto 1.2

10. WITTGENSTEIM, Ludwig, tbid.. punte 2.0141

11. BORCHERS. Juan. lnslitwciin argeifecidnics. Editorial Andrés Bedio, Santiago de Chile, 1968, pag. 67,

12. BORCHERS, Juan. Ibid, p.70.

13. Plaza de San Pedro [..): chariatanaeia, palabras mal colocadas. La columnata de Bemini as bolla am 87, La tachada es belia on 5|, pemo no tiene nénguna relacidn
con ka chpula. EI objelive era la cdpula; ks han ocultadel La copuls ssiaba de acwerde con los dbsides: loa han oouitado, E1 périico tenla un volsmen pleno: le han

hecho una tachada pagote. (LE CORBUSIER, Op.cir. pag.137]






de las formas. Su finalidad es la belleza.
*Barnini (gquian trabaja después de la in-
tervencién de Maderno):

Recuperar la cipula. Su finalidad es cau-

tivar logs sentidos, especialmente la visidn.

Pareciera darse una tensién constante entra
pensamianto y hechos. Porun lado, la obra se
piensa, se la ve de determinada maneara al mismo
tiempo que pre-axisten ciertos hechos a los
cuales la obra ha de ajustarse: los cimientos

de la basilica de Constantino, por ejemplo.

Volvamos a los acentos que preccupan a
cada uno de los proyectos:

*La opulencia es wverificable en su
estaticidad y armonia.

=La belleza se conjuga en la ftotalidad y
dinamismo de la obra.

=La cautivacion de los sentidos, especial-
menta el de la visidn, reclama en la cbra
una cierta definicidn arquitectdnica tanto
en el interior como en el exterior (la cons-
truccién como una tensién constante en-

tre interioridad v extensidn)a.

LComo se encarnan estas intenciones,
estos acentos?

*La estaticidad y armonia se resumen ¥
explicitan en la adicion de unidades es-
paciales completas e independientes.
=La totalidad v el dinamismo en la obra
se manifiesta mediante un conflicto en-
tre verticales y horizontales, exprasidén de
un cuerpo muscular coherente.

*La definicién arquitectdnica alude a la
construcecidn de los en-margues (bild), ha-

ciendo evidente la tensién entre lo oculto
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de la tumba de San Pedro vy lo oculto de
la chpula en su interior ¥ que es lo que

resume ¥y ancarna el baldaquino.

Para resumir podemos establecer la si-
guiente relacidn:

*Los volimeanes, an tanto gque unidades
independientes dan pie a entender el to-
tal de la obra como anatomia dtil, apo-
yandonos en uno de los aspectos con que
Vitruvio caracterizaba la arquitectura: la
wtilitas.

=El conflicto entre horizontales y vertica-
les planteado por Miguel Angel, dan cuenta
de una potencia constructiva que poda-
mos asociar a la firmitas vitruviana.

«La tensidén interior/exterior comeo “lo que
se va", completa la triada vitruviana con

la venustas.

Az, en el tiempo, la cbra ha cobrado es-
pesor, se ha constituido en histérica cons-
truccion. La fisica se ha vuelto a hacer
carne.

J.Q.
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Al hacerse cargo Felipe Il del gobierno de Es-
pafia, al regreso de su viaje por los Paises Ba-
jos, decide establecer su capital en Madrid (1561)
¥y comenzar la construccidn del Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial (1563). Este resu-
mia an un monumanto la idea que el rey tenia
del estado. A diferencia de sus antecesores, una
concapcidn moderna del estado, con sus rasgos
de centralizacion, burocratizacion, etc., reque-
ria un aslento estable, permanente y represen-
tative. Se concibe asi un centro permanente de
cardcter ejecutive gue redne tanto rasgos de tipo
simbd&lico como pragmatico. La operacion se plan-
ted como una verdadera ordenaclén del territo-
rio: monasterio, capital y palacios circundantes,
como el de Aranjuez, eran los momeantos repra-
sentativos de un plan de planificacidn territorial,
cuyo fin era dotar a la ciudad caplital de un en-
torno urbanizado y racionalizado por meadio de
canalizaciones, plantaciones, regadios y paquefios
adificios que hicieran siempre visible la efecti-
vidad del poder real como una Universitas

Christiana.
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BRARITECTRS

Juan Bautista de Toledo (-1567)
Juan de Herrera (c.1530-1597)
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Como primera empresa, se requirid ele-
gir @l lugar de emplazamiento, tarea lle-
vada a cabo entra 1558 y 1558, con la
ayuda de los frailes jerénimoa’, Dada las
proporclones del edificio, la nivelacién del
terrano para su asentamientio constituyd
una operacion de escala geografica. Los
tarrenos escogidos por el rey se expla-
naron en el afio 1562 y &l monarca puso
la primera piedra el 23 de abril de 1563.
La ceremonia de colocacién de la Gltima
pledra acontecid &l 13 de septiembra de
1584, La empresa de la construccién tomd,

per tanto, unos 22 afos.

Alrededor del proyecto de El Escorial se
articula la participacién de diversos arqui-
teclos y constructores. La figura de Feli-
pa |, interesado personalmante an las
obras, es fundamental. En un primer mo-
manto, ol arquitecto escogido fue Juan
Bautista de Toledo, quien habla trabaja-
do en la basilica de San Pedro, en Roma,
bajo las drdenes de Miguel Angel. Juan
de Herrera, de familia hidaiga pero mo-
desia, ¢ intereses humanistas®, se incor-
pord inicilalmente en calidad de ayudante
de Toledo a la edad de 33 aflos. A su
muerte, en 1567, Herrara pasa a dirigir
los trabajos. Un rol significative cupo tam-
bién a Fray Antonio de Villacastin, obre-

ro mayor, encargado de la direccidn de

1. Vibase al respecto. KUBLER, G. Ls obva del Escorial. pp 90-
§2. 5an Lorenzo: la eleccidn del smplaramisnto

2. Low intereses humanistas y cientificos de Hemera son claros
¥ preceden a su actividad como arquitecto. Adquirié parte de
sus conocimientas en sus viajes como parte del adquite real
Fundd I Aeal Academia de Matemdticas on 1584
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la construccidén propiamente tal. Debe
consignarse también la participacién mas
tardia de ayudantes de Herrera como
Giuseppe Flecha y Francisco de Mora.

Uno de los hechos centrales del palacio de
El Escorial s su complejidad programética.
Ella astd contenida, sin embargo, an for-
mas muy simples. Su caso rasulta, en aste
sentlde, similar al de la mezquila de
Suleyman an Estambul que, por ello, ha-
bia impresionado a Le Corbusier. El pro-
grama del edificio se establecié paulatina-
mante, incluyeando pantedn imperial, tem-
plo funerario, monasterio y palacio. Alber-
gd ademds una biblioteca, un colegio y un
lugar para exponer la coleccidn de pintura
de la casa real. Una condicién similar pue-
de encontrarse en algunos palacios orien-
tales y, como ha sefialado Fernando Chueca,
an los palacios-monasterios construidos du-
rante la primeara parte de la Edad Media,
que incluian panteonas, capillas, coleccio-
nes de arte y escuelas eclesiasticas ?,
Construido en uneo de esos momentos cul-
minantes de la cultura espafiola, equiva-
lente, an cierto modo, a lo que serd Versalles
afos mdas tarde para Francia, ElI Escorial
representa simultdneamente una concep-
cién del arte y de la politica; de la religién
y de la clencia de su tiempo.

El volumen v Ila trama

El palagio-monasterio estd situado en las

3. KUBLER, Op. eit p.72,

astribaciones de la sierra de Guadarrama,
a4 1.000 metros de altitud, y a unos 50 ki-
Iémetros al noroeste de Madrid. Su traza
constituye un enorme espacio rectangu-
lar de 207 metros de fachada por 162
metros de fondo*, sin considerar el cuer-
po oriental mas pequefio. Considerado
éste, se hacen equivalentes las dimensio-

nas norte-sur y oriente-ponienta,

Situado sobre una plataforma artificial, el
edificio estd rodeado al norte y al poniante
por &l espacio en L de la Lonja que arti-
cula la relacién del edificio y la cludad.
Al sur y al oriente una L complementaria

de jardines domina scbre el paisaje.

En el exterior del edificio destacan las
cuatro torres de 55 metros de altura, en
cada angulo, presididas por la guml cu-
pula central v las torres de la basilica; a
una escala mas cercana, los capiteles de
plzarra vy los muros y pdrticos de sillaria
de piedra. Los muros alcanzan 20 metros
de alto. El conjunto presenta el aspecto
de una parrilla articulada a través de die-
cisiete patios, que se adapta, mediante
un jusgo de variantes a las peculiarida-
des del programa.

La basilica esta situada en el centro de
la trama rectangular estableciendo al aje
aste-oeste a través del patio de los Re-
yes, que se abre delante de ella. La |gla-

4, Segin date recogido en: EV Escorlal. Octava Marawils del Munde. Patrimonie Nacional, Madrid, 1987, Segin las fusntes sxisien dilerancian de hasts 2 m en






sla es de planta central, cuadrada, con
coro alto vy presbiterio elevado®. Bajo ella,
astd el pantedn real, mas tardio, ¥y a su
lado, la sacristia y la antesacristia. El
Pantedn real se construyd después de la
muerte de Felipe I, siguiendo escrupulo-
samente sus directrices. Es obra del ar-

quitecto italiano Crescenci.

El palacio ocupa el sector nororiente. Las
reducidas estancias reales destinadas a
residencia de Felipe Il, se sitdan tras la
cabecera de la iglesia, en una posicidn
equidistante del monasterio v del palacio.
Ellas estan comunicadas directamente al
coro a través de la habitacidn del monar-
ca. El hecho de que el rey pudiese seguir
la misa desde ellas acentua la condicidn
simultdneamente institucional y domésti-

ca del conjunto,

El convento, entregado por Felipe Il, en
un principio, a los frailes jerénimos, pasd
después a albergar a los escolapios ¥y, mas
tarde, a los agustinos, que destinaron una
parte, en &l lado noroccidental, a colagio.
Al sur de la iglesia, se sitda el patio de
los Evangelistas, de doble galeria, con
arqueria dérica abajo y jonica en el piso
superior. En &l alcanza su maxima per-
feccidn una monumentalidad geométrica,
de extrema claridad v vigor. El trazado en
planta, ideado por el padre Siglenza, sim-
boliza el jardin del Edén®. Esta centrado

por un templete de planta octogonal con

cupula, que es una de las majores obras
de Juan de Herrera, En &l se sitian cua-
tro hornacinas que cobijan las estaluas
de los evangelistas, obra de Juan Bau-
tista Monegro. La biblioteca, que an sus
fondos cuenta con una importante colec-
cidn de manuscrites, entre aellos las Can-
tigas de Santa Marfa, de Alfonso X el Sabio,
del siglo Xlll, se abre sobre el patic de

los Reyes.

La encarnacidodn del cubao

Las dificultades histdricas surgidas alre-
dedor de |la autoria arquitecténica del
Monasterio de El Escorial ponen de ra-
lieve la complejidad y riqueza gque son
proplas del ejerciclio de la arquitectura y
hacen presente cémo estas diversas mo-
dalidades pueden articularse alrededor de
una obra compleja como ésta: el mece-
nas ilustrado que es Felipe II; al arqui-
tecto de experiencia, Juan Bautista de
Toledo; el humanista, cientifico vy gadme-
tra que se hace arquitecto con asta ta-
rea, Herrera; y el constructor gque es
Villacastin ponen cada cual lo suyo en asta

empresa.

La aobra no as s4lo su traza, sino también
la estrategia y la operacién misma de lle-
varla a cabo. Ella se debia construir en
el plazo mas breve posible. No se escati-
marcn medios para conseguir tal fin: gran
namero de operarios cualificados™, medios

técnicos progresivamente mejorados, las

5, La iglesia e ingpira &4 la de Carignans, cerca de Génova, obrs de Galeazzo Alessi {1512-1572), Gula vigwsl de pinfea r arquitectura EI Pals, Ageitar, Madrid, 1997, pp. BA-8T.
&, Winse: LOPET, Senliago 5. La varsidn iconogrifica del paraiso an & Padio de fos Evasgelistas, En; Revisla Frapmenalos, N® 4.8., 1885, pp.: 84-T3.

7. Al respacto, wéase: KUBLER, G. Op. cit, pp.: 53.87.
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soluciones raclonales para aumentar la
productividad del trabajo, v estandarizacion
de mucho elementos, asuntos en los cuales
la contribucidén de Herrera parece haber

sido fundamental.

Uno de los hechos mas notlables que pue-
den subrayarse para al caso de E| Esco-
rial @s la tens|én entre simplicidad y com-
plejidad, regularidad e irregularidad, si-
metria y asimetria. La complejidad
programatica no se traduce directamente
en complejidad morfolégica. Ella es so-
metida a los rigores de la traza de con-
junto sin que ésta llegue a ser una impo-
sicién rigida. Con alusiones al Templo de
Salomdén vy a la tradicién de los hospita-
les cruciformes del Renacimiento®, al
asquema de conjunto surge de la tradicional
divisidn de un cuadrado en nuave cuadra-
dos menores, de los cuales se han dejado
da lado dos, conservando siete. A partir
de esta estructura, en la que la basilica
ocupa el puesto central, cada uno de los
cuadrados menores se trata en forma di-
ferenciada, ajustandeolos dimensionalmente
y subdividié¢ndolas da manaras siempre
variadas.

Las posibilidades del cubo como figura
generatriz privilegiada, presente de ma-

nera mas literal en la iglesia o en al tem-

plete de los evangelistas se extiende a todo
el conjunto y afecta las ideas de Sarlio y
Vignola presentes en la sensibilidad de
Felipe Il y sus arquitectos®. Se percibe en
ello las ideas que el propio Herrera ex-
pondrd en su Discurso... sobre la figura
cubica, inspirado en las ideas de Raimundo
Lulio {(c.1235-c.1315). La concepcidén sim-
bélica de las proporciones puesta en juego
propone una sintesis entre las fuentles
reveladas del templo de Salomdn y la tra-
dicién pitagdrica de las consonancias

musicalas.

Por otra parte, tanto el rigor cabico al que
se somete la forma y el programa, como
el tratamiento dimensional del edificio
permiten que se le perciba a la distancia
como un objeto a la mano v que sélo vaya
revelando la magnitud de sus dimensio-
nes en la medida en que uno se aproxi-
ma a &, Desde el volumen coronado de
clipulas ¥ torres hasta las bolas de pie-
dra que puaden tocarse en los muretes
de la Lonja y divisarse, simultaneamentea
encumbradas en timpanos y torres, una
secuencia conlinua y sabiamente gober-
nada se percibe desde al total a cada una
de las partes. El Escorial, en este senli-
do, constituye una verdadera raza humana

an la realidad.

8. Segdn Kubber, el disefio escurialanse fiens $u origen en: ¢l Templo de Saloman, la planta de Spalato (8l palacio que Diocleciano edifict a
principios del 5. [¥), el origen mondstico del programa, los haspitales de planta crucitorme y la participacidn lalizng en las irazas
escurialenses. KUBLER, G. Ibid., pp. 69-85. “posterior a la edificacién del Escorial o5 Iz lujess publicacion (1598-1604) de un estudio que
reconsiruye con mucha imaginacidn of Templo de Jerusalén, del que son aulores los jasuitas J B. Villalpando (1552-1808) y Jerdnimo Prado.
Villalpando fue diseipulo de Herrera, y $u reconstruceidn revala la influancia de lag trazas escurlalenses [...[. KUBLER, Op. cit., pp.68-70.

9. Los libros tercers y cuario de la Arquitectura de Serlic hablan sido traducidos por Francisco de Villalpando en 1552, y el lratado de Vignola,
Regola delli cingue ordini d'architetiura se publicé en Roma en 1562, un afic antes de que $e pusiera la primera pledra en El Escorial,



LOS ZOCALOS DE
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ESPACID POBLICO: PEAMANENCIA Y CAMBID

CIUDAD DE MEXICO, MEXICO

La ciudad esld constituida por partes; cada una de estas par-
tes estd caraclerizada; posee, ademds, elementos primarios
alrededor de los cuales se agregan edificios...

Los hechos urbanos fienen vida propia, destino propio...
Aldo Rossi’

A diferencia de lo que ocurre con la escenogra-
fia, la arquitectura tiene anverso y revarso. No
hay un punto fijo desde donde contemplar al
espectaculo. Todo elemento lleno determina, a
sU manera, un vacio. Ambos, lleno ¥y vacio tie-
nen simultaneamente sentido. El equivalente
urbano de esa relacién lleno — vacio, son los
aedificios vy los espacios publicos. Entre estos
altimo, la calle y la plaza han jugado un rol de
particular importancia en la historia de la ciu-
dad.

Asi ha ocurride con las plazas: desde el dgora
griego a la plaza contempordnea, pasando por
las de la Edad Media o el Renacimiento. Su
espacio ha estado asociado al gobierno v a la
vida pdablica, al comercio, a la justicia, a las

caeremonias religiosas.
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Las ciudades fundadas por los espafio-
les an América consistian, nermalmente,
an un damero, asto, @8 un conjunto de
manzanas regulares, generadas por una
roticula ortogonal de calles, agrupadas en
terno a una plaza mayor. Esta constituia
el centro de gravedad de la vida urbana.

Paro otras cludades estaban ya constitui-
das a la llegada de los espaficles. Cuzco
o Tenochtitldn no fueron fundadas ex —
novo, como Santiago de Chile o Buenos
Airos. Ellas posaian sus propias plazas y

1. ROSSI, A, La arquitecturs de ks ciwdad, B4 0. Gil, Barcelona, 1071, Phgs. 147148,

aespacios pablicos. La conquista y &l pe-
riodo colonial generan asi un proceso de
metamorfosis urbana. Parte de los edifi-
clos fusron destruidos, especialmanta los
templos. Otros fueron adaptados y
reacondicionados. En ocaslonas se apro-
vacharon las fundaciones de los edificios
antiguos para levantar otros nuavos, Se
pone asi de manifiesto esa suerte de pro-
ceso geoclogico que caracteriza de un modo
general la formacién de las ciludades. Es
lo que ocurrié con Tenochtitldn, hoy Ciu-
dad de México.



La Plaza de la Constitucién, también lla-
mada del Zocalo®, en Ciudad de Meaxico,
constituye uno de esos espacios urbanos
excaepcionalas vy memorables. Alredador
de &l se encuentran sintetizadas las ral-
ces y la evolucién de la propia ciudad. Su
forma v sus dimensiones revelan cdmo ella
constituye un factor de articulacién antre
la capital de un imperio ¥ el virreinatoe de
ung nuavo. Su avolucidn histdrica vy
morfoldgica, hasta hoy mismo, manifies-
ta cémo un espacio publico es capaz de
sar un reflejo de una concepcidén de |la

ciudad y de la vida urbana.

El zocalo B n 5 U rigemn

A su llegada a México los espafoles an-
contraron la cludad de Tenochtitlan, ca-
pital del imperic mexica, una suerte dea
Venecia americana, construida socbre una
isla en la laguna de Texcoco. La ciudad
habia sido fundada en 1325, probablemen-
te sobre asentamientos antariores. Tenia
para entonces casl 200 afos. Descripcio-
nas contemporaneas atestiguan que a los
espafoles les debic parecer una ciudad
admirable. La isla central estaba rodea-
da de chinampas o jardines flotantes y
atravesada por canales. Contaba con mas
de madio millar de habitantes. De acuer-
do a un plane atribuido a Hernan Cortés
vy publicado en 1524, al cantro de la ciu-

dad se encontraba un gran recinto abler-

2. Coma em ofras cludades colosialas esia plaza recibid lambidn n
denominacidn @ Plars Mayar, El nembre do Plars do ka Constiucidn le
wing dado an 1813 con eolive de s jurs ée la Constitucion de Cddiz. La
denominacidn &8 Zdcabo prowiene de I coagirucclon de Ia Baas de un
la en 1843, que no llegd a materializarss

1m

to donde se situaba el Templo Mayor de-
dicado a Huitzilopochtli, mirando al po-
niente y, junto a &l, una serie de templas
y racintos religiosos menores. Se trataba
de un vacio aproximadamente cuadrado,
rodeado por un mure, denominado "de las
serplentes”, de unos 300 por 300 metros.
Al centro de cada uno de sus lados se
abrian puertas desde las cuales partian
callas an las direcciones de los cualro
puntos cardinales. Tres de ellas, hacia el
norta, ponienta vy sur, conducian a conaxio-
nes de la isla con tierra firme, atravesan-
do por medio de numerosos puantas la rad
de canales. Este primer gesto del traza-
do, como en tantas otras ciudades anti-
guas, a la vez de permitir la defensa y el
intercambio, constituye una accidn da
orlentacién, de situacién cosmoelégica; de
vinculacidén con la religién v el mito. EIl
centro ceremonial constituye asl el axis
mundi, el centro gravitacional de toda la
ciudad.

La presencia del centro ceremonial da a
la plaza original un caracter primeordial-
manta sagrado. Pero junto a la plaza sa

encontraban también construcciones ci-

viles notables: el palacic de Moctazuma




con sus jardines, una casa de los anima-
les o zooldgico, vy diversas casas de no-
tables. Hacia el sur del recinto amuralla-
do existia una explanada abierta a la
manera de una plaza. Esta coincide aproxi-
madamente con o que es hoy la gran
explanada de la Plaza de la Constitucidn.
Este espacio pdblico central era comple-
mentado por plazas menores ubicadas en
los barrios residenciales, completando asi

la red de espacios pablicos de la ciudad.

Originalmente, entonces, el area tenia el
cardcter de un recinto sagrado que sa
asoclaba a la presencia del poder politi-
co y también otros aspectos de la vida
urbana como el comercio. Se configura-
ba asl un espacio complejo que resumia
toda la vida urbana, como continuard ha-
ciéndolo en los afos sucesivos y hasta

hoy mismo.

Establecidos los conquistadores mantie-
nen y transforman &l centro de la ciudad.
La plaza colonial se constituird a partir
de la yva existente. La Catedral v poste-
riormente la Iglesia del Sagrario se cons-
truirdan sobre una superficie equivalente
a un sexto del recinto sagrado, en su an-
gulo sur ponienta. Sobre las casas nue-
vas de Moctezuma se construye primero
la residencia de Hernan Cortés vy poste-
riormeante el Palacio Macional. Las vias
principales se mantienen hasta hoy mis-
mo. Se reconoce de este modo un fend-
meno de caracteristicas similares al que
el gedgrafo francés Pierre Lavedan des-

cribe como ley de permanencia del pla-
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ne, que sefala como los trazados urba-
nos permanecen relativamente constan-
tas frente a la mutacién de las construc-
ciones que se levantan sobre ellos o a su
alradedor. De aste modo, el estado de
cosas que se genera a partir de la estruc-
tura colonial de la plaza se ha mantenido

a lo largo de los afios.

El frente religloso con la Catedral y el Sa-
grario, al norte, configura un conjunto ais-
lado v completamente rodeable. E| fren-
te politico con el Palacio Nacional al orien-
te: una fachada relativamente hermética
en el primer nivel, que se va haciendo mas
aérea en los supeariores, y donde la reite-
racién de ventanas y arquerias subraya
su longitud ¥ su horizontalidad. El Ayun-
tamiento ¥ algun comercio al sur, vy diver-
sos edificios civiles al poniente, todos ellos
homogeneizados por la presancia de be-

lles portales en el primer nivel.

El hecho de haber sido levantada sobre
las trazas de una plaza y un centro cere-
monial praviameanta axistentes da carac-
taristicas muy peculiares a |la plaza del
Zécalo, con relacién a las tradicionales
plazas mayores trazadas por los espafio-
les. Elle se hace sentir, en primer lugar,
en las dimensiones, mayores que las ha-
bituales an las ciudades fundacionales,
vy an segundo, en la complejidad de su con-
figuracion con un espacio central mayor
y plazas menoras asociadas. En esta cir-
cunstancia, asi como en &l lento proceso
historice que ha dado lugar a su forma

actual, tiene puntos de contacto esta plaza
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con la de San Marcos en Venecia.

El complejo total que hace la plaza del
Zécalo, incluyendo el conjunto de la ca-
tedral, pueda inscribirse en una superfi-
cie rectangular que hace unos 375 por 210
meatros entre fachadas. Dentro de é| la pla-
za principal hace una superficie aproxi-
madamente cuadrada de 210 por 220
metros. La superficie ocupada por las igle-
sias Catedral y del Sagrario se sitGan en
una manzana equivalente a la de la pla-
za. Al oriente y poniente de ambos flan-
cos de la Catedral y el Sagrario se sitda
dos plazas menores: la Plaza de la Curia
al ponianta y la del Templo Mayor al arian-
te. Ellas se suman a la gran superficie de
la plaza, prolongando sus dimensiones

hacia el norte.

Este complejo dimensional peculiar de la
plaza del Zdcalo constiluye una de sus
notas distintivas fundamentalas. El se
origina en una sensibilidad peculiar del
espacio urbano: el recinte sagrado azte-
ca era una gran plataforma de 9 hecta-
reas, an la que se situaban aisladas las
masas piramidales de los templos. El cruce
entre esa concepcién v la de la plaza mayor
espafola, un vacio rodeado de edificios,

estd en la base del complejo del Zécalo.

La aparicion de distancias de entre 200 y
400 metros en estos espacios alude a un
trato con la lejania que no es frecuente

en plazas urbanas. Las dimensiones maxi-

3. BITTE. G, Congiruceidn o

mas que aparecen en la Plaza de San
Marcos se mueven alradedor de los 200
metros. Las dimensiones del conjunto del
Zécalo remiten a espacios propios del
urbanismo barroco, como pueden ser
Versalles o la plaza de San Pedro. De este
modo, a pesar de estar completameante
rodeada de edificios, la plaza del Zdcalo
piarde por sus dimensiones algo de la
condicidn de recinto cerrado que recla-
maba Camilo Sitte? para las plazas alcan-
zando el suelo una preeminencia que remi-

te a su antigua condicién de plataforma.

Los vaivenes del suelo:
espacio pablico v ciudad
Estando relativamente establecidos sus
bordes, la evolucion del Zécalo tiene que
ver con las alternativas formas de ocu-
pacion y desocupacion de su superficie.
Estas pueden entenderse como sintomas
de un modo de pensar la ciudad. La do-
bla condicidn funcional ¥y simbdlica de la
plaza, durante el sigle XVIIl, se eviden-
cia en la presencia de una fuente, una
horca ¥ una estatua del rey. Entre 1685 v
1705 se construye al ponlente del Zdcale
el Mercado def Paridn, que junto a otros
puestos mas o menos formales estable-
cian el comercio en la plaza, occupando
una cantidad considerable de su superfi-
cie. Siguiendo la tendencia de higieniza-

cién v hermoseamiento urbano de los

segun princig riistices. EG. Guatavo Gili, Barcebona, 1980,
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borbones, el Virrey Revillagigedo, alradea-
dor de 1780, suprime los puestos de co-
marcio de la plaza y construye al Merca-
do dol! Volador. Como parte de esia ope-
racion se Instalan también cuatro nuavas
fuantes en la plaza. Se recupera asi una
porcion considerable de su superficie, pero
no a8 hasta 1843 que se demuala al Mear-
cado del Paridn. En 1796, un proyecto de
Manuel Tolsé da una apariencia mas mo-
numaental a la plaza: se sitda una estatua
de Carlos IV al centro, rodeada por una
plataforma eliptica ¥ una balaustrada.
Un cambio sustancial comienza con la
plantacién de fresnos en el paseoc de las
cadenas, situado frente a la Catedral, en
1843. Hasta ese momento, la plaza care-
cia de drboles y presentaba el aspecto de
una explanada presidida por la gran co-
lumna rematada por una estatua y dos
fusntes monumentales. La idea de la plaza
como paseo pablico, con todo lo que alio
tiene de concepcién del espacio urbano
como escenario social, lugar de ocgio y
esparcimiento, llega con @l proyecio de
lgnacio Trigueros de 1866. Este planta un
jardin con arboles y senderos sinuosos
toda la superficie central de la plaza. Son
los afios del imperio de Maximiliane y de
la reforma de Haussmann y Napoledn 11
en Paris. A lo largo de los afios sa van
agregando quioscos, puestos de flores y
se incorpora la luz eléctrica; un conjunto
de motives correspondientes a una con-
cepclén a la vez estética y social del es-
pacio urbano.

En 1915, poco después de un arreglo

motivado por las fiestas del centenario de
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la plaza, se cortan los érboles, para re-
cuperar la vista de los edificios y se plantan
lardines bajos. En las cuatro esquinas de
esta nueva plaza se situaron estatuas de
pegasos, Durante la primera mitad dal siglo
XX se realizaron diversas Intervenciones
én losa bordes de la plaza: la adicidn de
un nuavo piso al Palacio Nacional (1926-
27); la ereccion del edificio de la Supre-
ma Corte de Justicia en el sitio de la an-
tigua plaza del Voladeor, en la manzana
contigua situada en el Angulo sur-oriente
de la plaza (1936-40); apertura de la ca-
lle 20 de Noviembre que enfrenta al eje
de la catedral v edificacién de un adificio
gemalo del ayuntamienio en el costado sur.
FPaulatinamente, la plaza alcanza la con-
dicién de una gran plataforma vacia en
la que sdlo se levanta el mastil con la
bandera nacional. Se presenta asi a la vez
comao un gran escenario de la condicidn

maetropolitana de la ciudad y como un ra-

conocimiento explicito de sus origenes.
F.P.




PALACIO DE
V-E-R-S--A-L--L.-E-§

EL DOMINIO DEL HORIZONTE

VERSALLES, FRANCIA

Varsalles nacid del amor y a caza',

Eligigndo establecerse en Versalles, Luis XIV eslaba siendo algo
mds que ser indulgente con sus gustos por el ejercicio al aire libre;
estaba creande una herramienta para ser usada por la monarquia
tante conlra la oposicidn parising come conlra la alta nobleza, dos
facciones aliadas conira &1 durante la Fronda, la reciente guerra
civil francesa®.

El Palacio da Versalles presenta la fisonomia de
asas grandes obras de arquitectura construidas
durante un periodo prolongado de tlempo v que
han recibido contribuciones de sucesivos arqui-
tectos. Evidencian de ese modo la naturaleza
profundamente colaectiva de la arquitectura; su
capacidad de completarse y transformarse a partir
de nuevas intervenciones; su condicidn de gran
empresa constructiva sujeta al tiempo y a los

recursos, expresidn del poder.

Como otras residencias reales fuera de Paris —
es &l caso de Chambord- al Palacio de Versalles
surge a partir del aprecio de los reves por el de-
porte de la caza. A la vez, aparace como un lu-
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Vievsallas pintado por Prare Pabie ¢. 1658

RAAUITECTDS

Lowls Le Vau (1612-1670)

Charles Le Brun {1613-1880)

André Le Natre (1613-1700)

Jules Hardouwin-Mansart (1646-1708)
Jagques Ange Gabriel (1698-1782)



gar de ratiro para el rey en busca de una
vida mads intima y mas libre, alejada de
los actos oficiales de la corte. Su ndcleo
central @s un modesto pabelién de caza.
El influjo de este deporte continuarda te-
nieando significacién para la vida de |la corte
en Varsalles yv para la estruclura de su
parque. El paraje ya solia ser visitado por
Enrique IV debido a la riqueza de sus re-
cursos de caza. Es Luis Xl quien orde-
na, an 1823, la construccidén de un paba-
llén de cuatro alas alrededor de un patio
cuadrado. Un segundo desarrollo del mis-
mo &8s encargado a Philibert Le Roy en
1631, Este constituira al ndcleo central a
partir da la cual se ird extendiendo el

palacio,

En 16861 Luis XIV, quien aese mismo afio
habia asumido el gobierno, comienza la
ampliacién del palacio. El arguitecio as-

1. PEROUBE DE MONTCLOS. LM, Versailes pap. 8
#. PEROUBE DE MOWTCLOS, W, Op. Cit. pdg. 20

cogldo fue Louwis Le Vau, quien organizd

para estos aefectos una oficina, dirigida por
su colaborador a Frangois d'Orbay. Charles
Le Brun, pintor e interiorista, dirigié los
trabajos complementarios, incluyendo
esculturas y decoracidén Intarna. Ambos ha-
bian participado en la construccion del
palacio de Vaux -le- Vicomte en Paris, para
al ministro Nicolds Fouquet. En 16867 André
Le Matre, quien también hablia participa-
do en Vuax -la- Vicomte, comenzara el
disefo de los jardines, parte integrante y
vital del conjunto. Entre 1668 ¥ 1671 el
prople Le Vau amplia el patio de honor.
En 1678 se hace cargo de las obras Jules
Hardouin-Mansart, qulen construye piezas
vitales como son la capllla, la galeria de
los espejos y le Grand Commun, donde
so instalan oficinas administrativas. Du-
rante los afios 1687 y 1688, @l mismo
Hardouin-Mansart y Cotte construyen el
Grand Trianon, pabellén aislado situado en

el parque en el extremo norte del gran canal.









En Mayo de 1682 Luis XIV instala alli la
residencia real. El palacio y sus alrede-
dores se convertiran en el simbolo de la
monarquia francesa hasta la Revolucidn

Francesa.

En 1742, ya bajo el reinado de Luis XV,
Jacques Ange Gabriel realiza una amplia-
cion del patic de honor, el remate clasico
de sus pabellones laterales y la Opera.
Entre 1764 y 1768 construye el Petit

Trianon.

Con la muerte de Luis XIV el palacio y
sus alrededores ya estan basicamente con-
figurados. Sin embargeo, intervencioneas
menores se realizardn durante los siglos
EWIN y XIX. Después de diversas alter-
nativas de uso, se transforma en Museo

en 1837 bajo el reinado de Luis Felipea.

Extendiéandose en el territorio
La planta cuadrangular del pabellén que
da origen al palacio contania, en su cen-
tro, un patio de alrededor de 20 por 20
metros. Al suprimirse su ala oriente, é4ste
sa extiende en esa direccidén alcanzando
alradedor de 30 metros. Este vacio cen-
tral, que corresponde al actual patico de
mérmaol, actia como una suerte de uni-
dad menor de toda la composicién. El
palacic se desarrolla a través de alas
longitudinales tanto hacia el oriente, esto
es hacia la ciudad de Versalles, como hacia
&l norte y sur, enfrentando con una gran
fachada el enorme parque y bosqueas que
lo rodean. En lo fundamental, la forma del

palacio se entiende como una articulacién
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de cuerpos lineales que se van extendiendo
¥ plegando, dando asi lugar a patios abler-
tos. Cuando la crujia de estas alas se hace
demasiade grande, aparecen patios Inte-
riores, que permiten una mejor ilumina-
clén ¥ ventilacidon de las habitaciones in-
teriores. El cuerpo principal del palacio,
considerado desde la gran puerta de an-
trada a la Galeria de los Espejos y desde
@l comienzo del ala norte al fin de la sur,
puede inscribirse en una superficie de unos
400 por 400 metros. La Galeria de los
Espejos, que corresponde el ala central
del palacio, dando al pargque, tiene un largo
aproximado de 80 metros {11 de ancho y
14 de altura). Agregando otras construc-
ciones, la fachada que enfrenta al parque

58 acarca a los 600 meltros.

El pequefo patioc de méarmol, qua sirve
como acceso al palacio, se va articulan-
do con otros espacios abiertos hacia el
oriente. Asi aparacea el patio real, a con-
tinuacidon el de los ministros, donde se situa
la escultura ecuestre de Luis XIV vy por

altimo un ante patio.

La historia del palacio esté indisclublemeante
unida a la de la ciudad de Versalles que
sa desarrolla a su sombra. Hacla ésta se
abre con un gran patio de honor, dentro
dal cual destaca al volumen de la capilla
vy hacia el parque con una enorme plata-
forma, que media entre al edificio y la

superficie plantada.

El palacio se desarrolla en tres niveles

principales:; un orden rastico, un piano



nebile y un piso superior que, an algunos
seciores, es amansardado ¥ en otros se
prasanta como un piso Atico, Su volumetria
raflaja, en parte, la huella do las divar-
aas intervenciones y ampliaciones de que

fue objeto.

Hacia al poniante se desarrollan el jardin
y @l parquea, obra maestra de La Notre.
Elles se prolongan en los bosques y se
funden finalmente con el paisaje del va-
lle. Dos zonas se distinguen claramente:
la de los jardines ¥ la dal parque propia-
mante tal. La primeara astd constituida por
una supearficie de unos 800 por 800 me-
tros, eslo es de alrededor de 80 hecta-
reas. El palacio se relaciona con estos jar-
dines a través de tres plataformas
aterrazadas que,. extendiendo ol zdcalo de
la construccién, proporcionan una pers-
pactiva privilegiada del parque. Rodean-

do la zona de jardines se desarrolla al par-

que propiamente tal. Este se extiende en
una superficie de dimensiones aproxima-
damanta equivalentes: alrededor de 3 por
3 kilémetros. De este modo, a partir de la
unidad menor del patic de mdrmol v a tra-
vés de articulaciones sucesivas, llega a
dominarse una superficie de alrededor de
2900 hectdreas, un esfuerzo relativamen-
te dnico en la historia de la arquitectura

y al disafio de jardines.

Al cantro del parque se sitia un estan-
que deo forma cruciforme que constituye
su gran elemento estructurador, Mide méas
de 1.500 metros de longitud en su brazo
oriente-ponienta, ¥ unos 1,000 en el nor-
te-sur. Alrededor suyo se han situado cons-
trucciones posteriores gque han comple-
mantado el conjunto. Es &l caso de resi-
dencias como el Grand Trianon y el Petit
Trianon. El pargue puede ser entendido

como una composicion de llenos y vacios.
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Los espacios abiertos de mayor jerarquia
se sitdan alrededor del gran canal. Ellos
aestdn limitados por masas boscosas de
formas geométricas, disefiadas con gran
precisién, las que a su vaz estan perfo-
radas por vacios recorribles. En aste sen-
tido la forma del parque puede ser aso-

ciada a una fabrica urbana.

El eje dominante es el orienta-poniente,
que cruza en forma perpandicular el cuarpo
de la Galeria de los Espejos. Una serie
da escalinatas van conectando el palacio
con la terraza del agua, y esta con una
enorme superficie de césped denomina-
da fapis vert, la cual se extiende por mds
de 300 metros entre la fuente de Lafone
y la de Apolo. Hacla el poniente, la quie-
ta superficie de agua del gran canal con-

duce la vista hasta el horizonte.

El conjunto de jardines y parques esta
tratado de manera que en las proximida-
des del palacio y correspondiente a la zona
de los jardines, aparece un disefio mas
integral ¥y detallado. En las zonas mas
lejanas dal edificio, la determinacién for-
mal s menor, concentrandose en la fija-
ciéon de limites y el establecimiento de
avenidas que establecen un modo da ocu-

pacion del territorio.

En términos generales, puade decirse que
existen dos estructuras raticulares que se
sobreponen en la configuracion de par-
ques v jardines, de cuya dialéctica surge
la forma del conjunto, Estas reticulas se

hacen mas densas en la proximidad de
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las construcciones y menos densas en la
maedida que se alejan de ellas. La prime-
ra de ellas es la que establecen ajes per-
pendiculares en la forma aproximada de
un damero. La segunda es la de sajes
diagonales que confluyen en centros a la
manara de rotondas. Desde ellas es po-
sible tener un amplio domino visual de una
detarminada area, como ocurria en la con-

templacién de la actividad de caza.

Hacia el oriente, la serie de patios cere-
moniales configuran una gran plaza dura
de acceso de alrededor de 400 metros de
profundidad. Ella se prolonga en la Ave-

nida de Paris, que conduce a la ciudad.

El deminio ¥y la naturaleza

La composicién del conjunto de Versalles
estd presidida por la idea de dominio, No
se trata sélo de una cuestion simbdlica.
El sentido de la vista asume en Versalles
un rol preponderante; el orden arquitec-
ténico estd marcado profundamente por
la visualidad, con todo aguello que la vista
tiene de dominio y, a través de ello, de
poder. Por otra parte, la empresa arqui-
tecténica estd marcada por el esfuerzo de

dominar la escala gigantesca del conjunto.

La Galeria de los Espejos, uno de los re-
cintos més caracterizados de Versalles,
puede ser vista como una sintesis de los
problemas arquitectdnicos planteados por
el conjunto. Ella fue construida sobre una
antigua terraza en segundeo nivel que daba
sobre el parque y vincula las habitacio-

nes del rey y de la reina. Desde ella, se
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domina lodo el pargque y 8@ manifiesta con
fuerza su eje central. Libre de todo obs-
tdculo, la visia puede cruzar, COMO UN rayo,
sobre el gran estanque y alcanzar direc-
tamenta el horizonte; como sl &l pargue
s@ eaxtendiera hasta alli miamo, hasta

donde la vista alcanza.

Esta axperiencia de la mirada que alcan-
za la lejania estd en la base de la idea
de ofe visual, el mecanismo fundamental
de ordenacién de este conjunto y de mu-
chos otros de la arquitectura barroca. Ella
sa incorporard como uno de los mecanis-
mos de ordenacién compositiva méas fun-
damentales de la Ecole des Beaux Arts,
cuyos origenes se remontan procisamente
al reinado de Luis XIV. Este rol ordena-
dor del &je cuya interpretacién puramen-
te académica serd criticada por Le

Corbusier, por reducirse a la /lusién de
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los planos®, tiene realidad en Versalles.
Esta exploracidon de los limites de la vista
y de la capacidad de ordenar visualmante
al tarritorio, no es ajena a las correlati-
vas axploraciones del firmamanto parmi-
tidas por @l telescopio o a las nuavas po-
sibilidades analiticas abiertas por @l des-
cubrimianto del cdlculo o la filosofia de

Descartes.

La imterpenetraciéon y la interdependen-
cia entra edificio, jardines, parque, y bos-
quas as completa. Ellos puedan ser com-
prendidos como una gradacidn de inter-
venciones que aparecen MAS precisas y
detalladas an las proximidades del casti-
llo y mas amplias y generales en sus le-
janias. De hecho, el propioc palacio pue-
de ser concabido como una suerte de
condansacion constructiva; como un dis-
positive capaz de recibir y a la vez domi-
nar su derredor cercano y lejano: la ciu-
dad de Versalles en una diraccidn y al
conjunto de jardines en la otra. La clu-
dad artificial de Versalles y la ciudad na-
tural de los jardines se encueniran y se
articulan en el palacio, que actia como
centro gravitacional de todo el territorio

que le rodea.

El agua juega un rol fundamental en al
conjunto. Desde pequefas fuantas hasta
el gran canal, quieta o en movimiento, el
agua os un elemento indispansable en la
textura de Versalles. Heredera de expe-
riencias como las de la Alhambra y el
Generalife en Granada o la Villa d’Este

an Tivoll, axigio, también como an 8505



casos, grandeas esfuerzos técnicos. Estos
precedentes se extreman aqui y se
monumentalizan adquiriendo una dimen-
sién Inéddita,

El Palacio de Varsallas axhiba, an sinte-
sls, una de esas excepcionales condicio-
nes representativas, respecio de la poli-
tica, la ciancia y la sensibilidad de su tiem-
po. Sus repercusionas sobre la manera
de ordenar grandes porciones de territo-
rios puaden haber llegado a tener conse-
cuencias Insospechadas. Tal como lo su-

glere Colin Rowe:

El jardin como crilica de la ciudad -crilicague la ciu-
dad reconocio en abundancia -no ha recibido suliciente
dlencidn, pero, si luera de Florencia, por ejemplo. esle
tema es prolusamaente representado, su afirmacidn mds
axtrema sdlo puede estar en Versalles, en aquella critica
del siglo XVIl sobre el Paris medieval gue Haussmann
¥ Napeladn Il mds tarde se tomarian lan en serio’.
F.P.

3 LE CORBUSIER Macis ung drgutectura Ed Passidén. Barcaiona, 19
od. 1T, pigs. 141- 160

4, ROWE, Colin. Cludad Collage. Ed. Gustavo Gii, Barcalona, 2% Ed. 1994,
pig. #9. En ante miama texio Colin Fowe compars el chso de VersaBas
can 8l da la Villa de Advian es Tivall,
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Fachaos oeste, salioa a los jarcines
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A LA MEMORIA DE NEWTON

GEOMETAIA DE LA INMENSIDAL

PROYECTD

El ha dade por tumba a Newlon la inmensidad. ;Cémo repre-
sentarla? He agui lo qué imagind: en primer lugar la esfera
del mundo ya que es Newlon quien primero descubrié su mo-
vimiento, y siempre por medio de la luz, de la cual sabe sacar
tan buen paer'-:i. Hay en la eslera canales que, recibiendo la
luz, la reflejan en la biveda a la manera de estrellas; la tum-
ba estd al centro como la estrella polar, de manera que se
sitia como cuando uno, en medic de una gran llanura o del
mar, ve sdla la esfera celeste, y liene la impresidn de habitar
raalmante en la inmensidad’.

Esta descripcién de Mme. Brogniart, esposa de
uno de los alumnos de Boullde, despudés de una
visita al ya retirado maestro, podria ahorrar
muchas descripciones. El Projet du Cénotaphe
pour Newton habla sido realizado por Boullde
en 1784, el mismo afio que su Biblioteca Publi-
ca. Para entonces, Boullée tenia 56 afios. Siendo
muy ]a\.rnn habfa comenzado su carrera como
profesor v, en 1762, habia sido admitide en la
Academia de Arquitectura. Desde hacia ya tiem-
po, habla abandonado los encargos privados?,

concentrandose en proyectos plablicos, frecuen-
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temente experimentales, y con una fuer-
te carga ledrica. En sus Oitimos afios re-
nuncia también a sus cargos de inspec-
tor de construcciones en la Ecole Militaire
y &l Hétel des Invalides, y se concantra
en la refllexién tedrica sobre la arquitec-
tura que vertird en su Essal sur l'arl.

Isaac Newton, uno de los fundadores y
simbolos de la ciencia moderna, nacid en
Lincolnshira an 16842 y murid an Kensington
en 1727, casi sesenta afios antes de que
Boulléa conciblera su edificlo. Durante el
siglo XVIll fus considerado un simbolo de
la ciencia v el pensar modernos. EI
Cénctaphe se inscribe dentro de una se-
rie de monumentos funerarios proyectados
por Boulléde y tiene la intencién de homa-
najear a Newton construyendo un simbo-
lo arquitecténico de la edad moderna y de
su nuava concepcion de la naturaleza?®.

El cenotalio dedicado a Newton reprasenta
un axtremo, tanto en la obra de Boullée,
como an la investigacion arquitectonica
de la época. Ello, en primer lugar, por la
manera an que el dibujo se concibe como
una harramienta de investigacidn. Lejos
de las restricciones de un encargo profe-
sional, Boullée explora en el Cédnotaphe
nuevos ascenarios para la arquitectura. La

radicalidad con que el proyecto se sujeta
a4 una regulacion geométrica y las rela-
ciones que establece con la naturaleza,
constituyan una manifestacién privilegia-
da de |las ideas de Boullde y de sus con-
temporédneos conocidos como arguitectos
ravolucionarios®.

El Cénotaphe asume la forma de una enor-
ma esfera solida, con minimas perfora-
ciones, de uncs setanta melros de radio,
anclada al suelo por medio de un basa-
maento o zocalo, Este esta constitulde por
treas cuarpos cilindricos, Iincluidos unos
dentro de los otros. Cada uno de ellos astd
coronado por una avenida de circunvala-
cién que rodea al edificio complato. Las
avenidas estdn plantadas de cipreses®, que
configuran interminables columnatas
arboreas.

El interior aparece como un gran vacio es-
térico en cuyo centro se encuentra la tum-
ba. El acceso se produce, luego de su-
bir, & través de escaleras monumeantales,
la primara plataforma del zécalo. El es-
pacio de entrada alcanza unos diez me-
tros de altura y toma la forma de un cuarto
de esfera. A continuacién sa disponan
tineles que amergen al centro del recin-
to estérico, donde se encuentra la tumba

1. Carta de Mms. Brogaian & 5o marido, T de junks $e 1T840 Incisids en BOULLEE E L Evnav ser Vavt

2 En pun prismasga ahos Bovilbe reakoy o

Tealimnant CONVIRGONE 08 bu ObTR 85 Cits botal

g bet para ta

kg B COAMITREA BETD CAM Renguts bb SONLETYE LB Bvienii 06

3. "En. #n cienio modo, haberie envusito de ti mismo” BOULLEE, E.L. “A Newton™ en Exsai sur ['arf, pag. 137

4. L denominacitn de arguilectos revelucionanas ha o wilizsss por Emil Kautmann, sesponsable de is diluskon del conocimesnio de la sbra 0e Ledows y Boullés &
madindos to sigho. Vor, al respecio. Tres Arguilecion revolucionarios. Bowlide, Ledour ¥ Laquey,

5, Joan Maris Parouss S Monicios ha relacionndo eate motlve con ef mausclec de Auguslo en Roma, Vai Elieane-Louis Soufiée...
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propiamente tal. La mitad superior de la
esfara se encuentra perforada de manera
que, al penetrar la luz del sol, genera puntos
de luz en su superficie interior. De este
modo, durante el dia el enorme espacio
interior de la tumba se percibe como la re-
presantacion del firmameanto estrallado. En
forma contrastante, durante la noche, una
enormae lampara funeraria, con la forma de
un modelo newtoniano del sistema solar,
ilumina al recinto. Asi, el espacio interior
hace del dia noche y de la noche dia: un
paquanio universo contrastante con al ax-

tarior.

Como en otras obras de Boulléde, al
Ceénotaphe representa el esfuerzo de ha-
car coincidir la forma de un adificio con
la de un cuerpo geomeétrico puro, concre-
tamente la esfera. Tal como explica Boulléde
en su Essai sur l'arl, los cuerpos puros
representan los medios privilegiados de
la arquitectura. Esta preferancia no se jus-
titica por su perfeccidén formal, sino por
su capacidad de, de producir sensacio-
nas fuertes en el espectador. La esfara
es considerada la méas atractiva entre estos
cuerpos, ya que presenta, la mayor uni-
dad y variedad entre allos. El desafio con-
siste, entonces, en hacer de un cuerpo
geométrico, en estado tan puro como sea
posible, ¥y en aste caso de uno de los mas
dificiles entre ellos, un edificio. C.N.
Ledoux (1736-1808), contemporaneo de
Boullée se planted el mismo desalio an
su pequefia Casa para un guardabosque.
También lo hiciaron arquitectos posteriores

como Lequeu (1758-ca.-1824) en su Tem-
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plo a la sabiduria suprama; Vaudoyer (1756-
1846) en su Casa para un coesmopolita; o
Sobre (active 1790 ca.) en su Templo a la
inmortalidad, todos proyectos tedricos®.

En al Cédnotaphe, Boulléa se plantaa frenta
al desafio arquitectédnico de lo inmenso;
construir lo inconmensurable y, a travas
de lo inconmensurable, expresar lo subli-
me. En efecto, la base del monumento,
an el orden de los 300 metros o su altura
en el orden de los 150, proponen dimen-
siones qua, aplicadas a un cuarpo, y mas
aun, a un recinto dnico, son excepciona-
les an la historia de la arquitectura. El da-
seo de enfrentar al espectador a un es-
pacio inconmeansurable se hace presente
en la escasez, o aun ausencia total, de
referencias de medida. Ello se hace evi-
dente en &l interior del edificio. La altura
total de la bdveda, que reprasenta al uni-
varso celeste, aparece bruscamente so-
bre el espectador, al emearger del tunel de
acceso, sin mediacién ninguna. Boullée
incluye en sus dibujos figuras humanas,
las que, por lo deméas, aparecen por una
de las primaras vaces an astos dibujos
arquitectdnicos. Ellas hacen presente la
escala desmeasurada del adificio. La pér-
dida de la medida, la dificultad o la impo-
sibilidad de su calculo, la pérdida de las
refereancias habiltuales, constituyen una

intencién explicita an este proyecto que

&, El propeo Boullde ensayi & wid d& n @slara &n obmo proyecto: ¢ Tamplo do L Rards

pone de manifiesto, de manera paraddji-

ca, el fendmeno de la escala’.

El Cénotaphe estad concebido como una
reconstrucclén arquitectdnica del espacio
natural. A través de él, ¥y en homenaje a
una de las figuras que habia desentrafia-
do sus misterios, Boullée celebra la na-
turaleza®. Expresando la sensibilidad de
la dpoca, la naturaleza es aqui concebi-
da como paisaje y como paisaja sublime.
El edificio se propone construir un paisa-
je dentro del paisaje. Se entiende enton-
ces mejor que, an ésta y otras obras, tanto
de Boullée como de algunos de sus con-
tempordneos, la arquitectura se reprasanta
inserta en un paisaje. En el caso del
canotafio, de un cialo poblado de nubas
a través de los cuales se filtran rayos de
luz guea dan variedad a la simplicidad ala-
mantal de la esfera. Tanto en la concep-
cidn del edificio como paisaje, cuanto an
su representacién dentro de un paisaje,
puede ser decisiva la temprana dedica-
cién de Boullée a la pintura®. Al extremo,
esta arquitectura deriva hacia la escena
y la pintura.

La luz constituye un elemento esencial del
proyecto, sin @l cual no puede sar antan-
dido. Es la luz del sol la que, penetrando
por las perforaciones superioras, transmuta
la boveda en imagen del firmamento. La

luz artificial de la laAmpara es la que trans-

7. La presancia de |2 inconmansurable o de lo imcontable sa hace prasenls an muchas obras de Boullde. En su Iglesia Mal litana col w8 mighiphcan

Da mode similas, acuire &n su Batlioteca Real con columnag, Casatonss @ incluss libdos

&, “Los #fechon de #5810 Qran cuadno SOn, COMO 58 va, producides por la naturaleza. Eflos no s& podrian alcanzar por medios arlisticos habituabes. Seria imposdsle pintar

ol a2yl de un cigle de nache despejada, sin nube algena, donds ol color apenas se distingee. " BOULLEE, E.L. *A Newton® en Essal sur J'arf pdg. 140



forma el espacio interno ¥ la oscuridad
de los tiuneles de acceso, la que prepara
para el espectiaculo interior del cenotafio,
La luz es un elemento fundamental en
muchas obras de Boullée v recibe un tra-
tamiento casi matérico por parte del ar-

quitecto®?,

El Cénotaphe pour Newton representa lo
que podriamos denominar un proyecto
tedrico. Ello no sdlo por la aparente au-
sencia de un encargo explicito ni por la
evidenta dificultad de construirlo. Lo as,
sobre todo, porque se propone explorar,
de manera auténoma, una nueva idea de
arquitectura'. Para ello Boullée se apo-
yva en la capacidad representativa del di-
bujo y la pintura, aunque reconoce sus li-
mitaciones para mostrar, en toda su in-
tensidad, su propuesta arquitectdnica.

Tal vez, ese asfuerzo del Cénotaphe por
imponerse al observador, arrastrando su
sensibilidad hacia lo sublime, se exprese
de manera sintética en la interpretacion
que hace Boullée de la nocidn clasica de
cardcter. Cardcter es para él, el modo en
que operan de manera conjunta todos los
medios arquitecténicos sobre la sensibi-
lidad del espectador. Tal como lo dice él

mismo en su Essal sur 'arl;

Llamo caracter al efecto gue proviens de un objelo y causa en

nesolros una impresion cualguiera... Dalar de cardcler a una
olwa g5 emplear con justeza todos los medios apropiados para
N NAcemnas experimentar mas que 135 Sensaciones Necesanas

al tema

F.PR

8. Boullée se habla formado an gu juvented como panlos. Al comisngo de su Essad imcluyd la serdencia de Coneggio: Ed io anche son pilfone

10. Aobin Middieton ha planisado |a hipdtesis que la ioima y 1a ilumenacksn del canabalio aludisian & 1emplos arcascos ¥ A los mos de logins masdaicas. De hecho, aste
proyecto e comlemporkned de La Flacta Magica, dpers de Mozan &n ls que 58 sxalla ol culto & b baz,

11, Philippe Madec planten 8 Boullbe como sl inventor dal proyecto tetrico. Var Bouftde phg. 145 y as.

12, BOULLEE, E. L. Essai sur Farf pag. 73
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ALEMAN
CIMETAIA Y HORITONTE

EXPOSICION UNIVERSAL,I929
BARCELONA,ESPAAR

Dos muros de travertino, dos muros de marmaol
varde, un muro de dnix, cinco paramentos de
cristal, dos techos planos, dos espejos de agua,
una escultura, una alfombra negra, una cortina
roja, un zocalo de travertino, una banca fija tam-
bién de travertino y dos sillas Barcelona. Esto
que podria parecer un set de piezas para armar
o la lista de componentas de alguna arquitectu-
ra de catdlogo, es a lo que podria ser reducido
el pabellén de Barcelona, Esta obra no as mas

{ni menos) que @so: unos cuantos alamentos,

LComo se explica que este mero set de alemean-
tos, que por lo demas duraron apenas un par
de meses en pie, haya sido tan decisivo en el
desarrollo de la arquitectura de este siglo? LQué
conviaerte a esta lista de piezas en una obra dea

arquitectura?

Esta obra emblemdtica (por afos influyd a ge-
neraciones de arguitectos sdlo a través de al-
gunas fotos, ¥ cuya reconstruccion plantea de

paso un problema central del arte, cual es la
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Ludwig Mies van der Rohe (1886-1963)
desarrolla este proyecto a [os 42 afios de edad
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relacién entre original y copia v de la no-
cién de autenticidad ¥ de vardad misma)
y paradigmdtica del Movimiento Moderno
{plantea con nitidez “la sustitucién de la
mimesis por la construccidén como crite-
rio de produccién artistica, y la instaura-
cidn de una idea auténoma de forma, con-
trolada por una lagalidad especitica, la
visual, distinta & irreductible a los crite-
rios de cualquier sistema exterior” como
dice Pindn), debe su peso especifico al
menos a tres ordenes de cosas: los ele-
mentos, al orden y la proposicidn arqui-
tecténica.

Los selementos

El Pabelldn es una construccidn de geo-
metria ortogonal de unos 1.000 m? (56,68
m de largo x 18,53 m de ancho), de los
cuales so6lo 250 m?® son interiores; esta
constituido basicamente por un z6calo de
laminas de marmol, sobre al cual se dis-
ponen 5 muros también de laminas de
marmal, 8 pilares cruciformes revestidos
en acero inoxidable, todo lo cual sostie-
ne 2 techos planos a una altura constan-
te de 3,09 m. Entre suelo y cielo se han
dispuasto, ademas, 4 paramentos de cristal
vy perfilaria de acero, dos espejos de agua,
una alfombra negra, una cortina roja, una
aescultura, dos sillones de cuero blanco y
astructura de acero (la Silla Barcelona),
algunos pisos del mismo material, una

measa de arrimo vy una banca de marmol.

El zdécalo

Se trata de un podio de estructura meta-
lica revestido por laminas cuadradas de
mérmaol travertino blance sin pulir, de 108,5 cm
de lado con una canteria de 5 mm antre ellas.
Si bien segun el plano de corte de los mér-
moles las medidas varian entre los B0 cm
y los 109 cm, desde &l punto de vista ar-
quitecténico, la trama esta constituida sélo
por modulos enteros (nunca hay medios
médulos o fracciones de mddulos),

La cantaria define una trama ortogonal,
que actua como principio ordenador de los
elementos arquitectdonicos, no tanto en el
sentido de definir las posiciones, sino de
constituirse en referancia para la libertad
de ubicaclidn de dichos alementos.

Por otra parte este zécalo permite cons-
truir una superficie horizontal continua y
regular sobre un terrenc que tiene una
pequefa pendiente, generando asi un
campo auténomo sobre el cual las rela-
ciones entre los elementos podran ser fruto

de decisiones artisticamente libres.

Los muros de marmol

Sobre el podio se alevan 5 muros de as-
tructura metalica revestidos con laminas
de marmaol, los cuales son o bien planos
Gnicos o bien de cintas plegadas:

- 2 muros de marmol travertino blanco sin
pulirrde 1,03 m (1/3 de la altura) x 2,18 m
{2 médulos del zécalo). La canteria verti-

cal que separa estas laminas coincide con

1. En la reconstrucchbn de 1987 los murcs da traverling han quedado sin pullr, perc en una fetografia tomade durante |s exposicstin desds ol axtremo sur del pabalbin
8 obesrvan unos reflejos que hecen pensar que bos muros blancos pudieron haber estado pulldos.
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la grilla del suelo, no asi el inicio ¥y térmi-
no de allos. La canteria horizontal quea
gepara estas |lAminas define tres bandas
horizontales que dividen la altura del muro
an 3 partas iguales.

- 2 muros de marmal varde pulide, que
también conservan la division de la altu-
ra en lercios, pero cuyos largos y cante-
rias entre laminas son independientes de
la trama del suealo.

-1 muro da dnix (de color ocre), cuyo largo,
como en todos los otros muros, tampoco
es multiplo de las laminas que |lo compo-
nen ¥ cuyos inicios ¥ términos son libres
respecto de la trama del piso, pero gque a
diferancia de los otros muros, se ha sub-
dividido a lo alto sélo en dos placas de

1,54 m cada una.

Entre zdcalo y muros observamos un juego
constante de libertad y dependencia, de
autonomia ¥ subordinacidn que se verifi-
card también para los otros elementos del
conjunto: la coincidencia de grilla y can-
terias, pero la independencia de las ca-
bezas de los muros respacto de ella; la
alineacién de algunos muros a partir de
la trama, pero la total autonomia de otros;
la regularidad de las laAminas que compo-
nen cada muro y el rompimiento de tal re-
gularidad en las cabezas. con lo que el
largo de los muros no queda explicado por
los médulos que los componan; todo allo
habla de esta negociacién constante entre
regla ¥ transgresion a la regla, entre siste-
ma de composicion y forma en libertad.

Un breve comentaric merece la manera

de colocar las placas de marmol vaerde y
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de onix: se ha cuidado que cada lamina
sea colocada inmediatamente contigua a
aquella sucesiva extraida del blogque ori-
ginal: si a eslo sumamos el hecho que cada
placa ha sido abatida especularmente en
tornoe a uno de sus lados, tenemos que
cada canteria se ha transformado an una
espacie de eje de simetria para las ve-
tas, una especie de caleidoscopio
ortogonal en las 4 direccioneas.

Pero quizas si la cosa mas importante de
estos muros sea su altura: 3,09 m. En esta
medida se vearifica que el centro geomaé-
trico coincide con la altura de los ojos,
con nuasiro horizonte estando de pie. Esto
no as inocenta ni cbvio; la sarie de madi-
das del Modulor de Le Corbusier por ejem-
plo, impiden tener una medida de cielo en
que &l horizonte de los ojos quede an la
mitad, evitando asi que suelo y cialo se
acualicen. Paro en 3,09 m ocurre ademas
que el tercio de la altura (la primera can-
teria) coincide con el horizonte de alguien

santado.

Los paramentos de cristal

Ademas de los muros y pilares, hay so-
bre el podio 4 paramentos de cristal, si
bien todos de carpinteria de acero con pies
derachos de piso a cielo ¥ sin subdivisionas
horizontales, todos de distinto largo, to-
dos de distinto madulo, todos con crista-
les de tono levemante distinto:

- El dal mure de luz, subdividido en 2 tra-
mos y con cristales blancos.

- El que da hacia el oriente, hacia al par-
que, subdividido en 3, con cristales de un

tono grisaceo



- El gue da hacia el norte, hacia el espe-
jo de agua, subdividido en 8 médulos de
85 c¢m, con cristales de tono bronce

- El que da hacia al poniente, subdividi-
do en 10 madulos de 108 em (coinciden-
tes con la trama dal zocalo), con crista-
les de un tono verdoso

Mas alla de la interpretacién que so le
pueda dar, vale la pena reparar en &l tra-
tamiento culdadoso y nada mecanico de
los pafios de vidrio, que con distinta can-
tidad de verticales (que segmantan de dis-
tinta manara nuestra vision) y con vidrios
de distinte tono (gque bafan con una luz
lovemento distinta las distintas direccio-
nos), son un ejemplo de vor posibilidad
de proyecto incluso ahi donde el arqui-
tocio comdn ya no cree que haya posibi-

lidad de libartad, de pansamianto, de arte.

Los pillares de acoro

Complatan la estructura dal pabelion 8 pi-
lares cruciformes inscritos an una trama
ortogonal no cuadrada; también on ollos
soe verifica ssta relacidn dialéctica antre
autonomia y dependencia, porque al os-
tar inscrilos en una trama no cuadrada,
los pilares de los modulos centrales caen

en unos puntos cualgquiera de la trama.

Otra cosa: ol revestimiento de acero inoxi-
dable de una lorma an cruz, hace que cada
ala refleje aquella que encuenira parpean-
digularmenta. El pilar se rofleja sobra si
mismo y tiende a disolverse; asto suma-
do a la relacién entre la seccion vy la altu-
ra decidida para ol pilar, hace que @l ojo
desconlie de su capacidad para recibir

carga o que, al menos, su tectonicidad sea

ambigua.

Los techos

MNinguno de los elemenios que sé yarguan
sobre el zdocalo (pilares, Muros y paraman-
tos de cristal) coinciden con el perimotro
de astos planos blancos rectangulares que
constitluyen los techos. Esto tienen dos
cons@cuancing:

Por un lado los techos se muastran como
planos. Por otra parte al quedar los ele-
mentos bajo esta gran alero, an sombra,
se construye ol ambilo necesario para quo
existan los reflejos. Una suparficie puli-
da a la cual no le llega la luz direcla, se
translforma en un espejo de todo cuanto
se encuentire frente a ella, en @ste Caso,
las personas, @l palsaje y la propia argui-

tectura del pabellén

Los espe|jos de agua

En @l atrioc de acceso hay un espejo de
agua de forma ractangular cuyo eje largo
astid en sentido norte-sur; al estar en una
lugar abierto, su superficie esta normal-
mante rizada por la brisa. El fondo de aste
astangue tiene ripio, lo cual tiene dos con-
secuencias: por un lado se acentaa la vi-
bracién de In superficie, por otro se avi-
dencia la superficialidad del alemento.
Confinado antre muros, én ol extremo norte
dol Pabellén se encuentra ol olro aspajo
de agua. Al estar entre muros su suporfi-
cie parmanace en maxima quistud. El fondo
de este estanque tiena un vidrio nagro,
o cual tiene dos consecuencias: por un

jado se acentda la condicién raflectante
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del agua &én reposo, por otro la do

cion del fondo propond una cierta

abisanhdad del elemenio

Lo que convierte a la escultura an un ala
manio argquitectonico s qua al sar @l unico
alamanto ligurativo aste se conaliluys an

T un alemanio singular y por tanio &n wn

alamenio jerargquico. Tal jerarguia se di-

sudlve desde ol momanto en quo aste ole
- monto da lension potencial, un remate esta
on al agua inalcanzable adoemis conlra una
asquina raflejado duplicado. Estas dos opa
raciones le gquitan fuerza, culdando al agui
| ligrico dal conjunto cuastion Qué como ve

ramos luago serd clave an la composicion

El riel gue sostiene la corlina cubre parta
dal mure de marmol verde vy apenas una
parte del primear modulo del paramanio de
vidrio, Su existencia no s por tanto como
cortina, sino como ¢lemeanto abstraclo: un

paramanto de tela roja plagad i COn

O T -

junto formado por la a roja, la a
bra negra ¥ el muro do onix do color ocre

consliluyan una clara unidad emblamatica

pBansada an los coloras

allos, que podrian 8ar considera-
dos simple mobiliario justamenia por Su
condician mavil {al menos Ila de los pisos

y lag sillas), adguieran la condicidn de




elementos de arquitectura por introducir
un segundo horizonte: al de una parsona

sentada con los ojos a 1 metro del suelo.

Es verdad que esta obra no duda ean an-
frantar al problama de la forma desde una
geomatria alemental: punto, linea, plano.
Pero a diferencia de otras obras del pri-
mar modernismo, en que la abstraccion
dal proyecto as también abstraccidn del
objeto producido (cajas blancas), Mies no
sélo no oculta la materialidad, sino hace
nacer de ella parte importante del discurso
que quiere construir. Este “partido mate-
rial” de los elamentos relativiza la identi-
ficacion de modarnismo con abstraccién

o al menos complejiza tal nocién.

Basta pensar que en la linea mas orto-
doxa de la arquitectura moderna, los mu-
ros blancos fueron vistos como signos de
libertad tanto plastica como fisica (el blan-
co ara una condicién m&as que un color, a
la cual no le afectaban ni asociacionas
histdéricas ni estéticas, pero tampoco la
gravedad nl la intemperie); los muros blan-
cos del Pabellén en cambio, si bien es cier-
lo son abstractos desde el punto de vista
formal (se trata mas bien de un parameanto
que de un muro), no son planos estucados
¥ pintados, sino construcciones de mar-
maol travartino, incluso sin pulir, Tal blan-
co lejos de ser abstracto, es tremenda-

maente fisico, incluso organico.

En la linea inversa, los muros de marmaol

varde, llenos de referencias y asociacio-

2. Al decir da Albetio Cruz

nes arquitecténicas por un lado, y cuyo
color @s de mayor peso y densidad por
otro, pierden su “estructuralidad” debido

a la condicion raflactante del pulido.

Es avidents que nos encontramos frente
a una nueva sensibilidad. Por un lado la
abstraccion de la forma de los elementos
que hace coincidir elemento geométrico
(plano, linea) con elemanto arquitectdni-
co (muro plilar), inaugura el "siglo de las
formas en libertad™® por otro la eleccidn
y el tratamiento de los materiales, plan-
tean definitivamenta la sustitucidn del tra-
bajo de luz ¥y sombra por las nociones de

transparencia y reflejos.

Esta maneara de tratar los elemantos nos
remite con fuerza a algunos de los afo-
rismos de Mies como “el derecho de cada
parte a su esplendor” o "Dios estd en los
detalles”. Incluso el gastadisimo Less is
More adquiare nueavas resonancias desde
al momento en que reducir el problema a
unos cuantos elementos (beinahe nichts),
a los minimos elemeantos, permite adantrarsa
en allos a cuestiones insondables. Pero
tanto o mas notable que al tratamiento cui-
dadoso, relinado, pertinente y coharante
de los elementos, es el hecho que siquiera
existan elementos. El calce entre pieza
estructural, minima unidad proyectual ¥y
elemanto arquitectdnico, que parmite que
las partes constituyentes sean distinguibles
como tales, que sean visibles, es quizas
de las cosas menos obvias que propone

al pabellén: el hacho que siquiera exis-



tan elementos as la puerta de entrada para

que siquiera pueda existir un lenguaje mo-
derno de la arquitectura.

DQrden

El tratamiento a la vez cuidadoso y des-
nudo de los alementos del Pabelldn, y en
dltima instancia de la forma que marcd una
nueva sensibilidad, va unideo a un nuevo
orden, entendiendo por orden, la manera
de relacionar dichos elementos y las ca-
tagorias para operar dicha forma.

Es svidente que nociones como las de

partide general, eja, remate, jerarquia o

simatria (en al sentido cldsico del térmi-
no de reflexién especular en torno a un
ojo vertical) no explican la forma del Pa-
bellon, Asistimos en cambio a una obra
pensada en torno a la idea de equivalen-
cia, aquilibrio, tensidn, coherencia o com-
pensacion (lo cual indirectamente impli-
ca la nocion de asimetria).

Por de pronto la presentacidn misma del
Pabellén irrumpe en la realidad, en la his-
toria del arte y en nuestra retina con una
transgresion. Alguien que se acerca al
FPabellén caminando por la gran explana-
da que constituye uno de los brazos de
la cruz del académico plan general de la
Exposicién de Barcelona de 1929, se an-
frenta a un conjunto de planos y lineas
en una composicién predominantemante

horizontal.

Desde lejos, una compeosicién plana, sin
profundidad, casi sin parspectliva; desde
un poco mas cerca, una composiclén es-
pacial. Por usar una imagen pictérica, se
pasa de una visién a lo Mondrian a una

vision a le Van Doesburg.

Esle paso de la presentacién plana a la
de los planos en fuga, es posible debido
a una operacién radical llevada a cabo por
@l arquitecto: este edificio, colocado en
el extremo de la explanada, lransgrede
radicalmente la manera convencional de
acceder a edificios colocados en ol remate
de un eje, la cual supone respetar la
frontalidad. Al Pabelldén se accede aban-
donando el eje, segin una paquafa dia-




gonal primero, en escorzo y de soslayo
juego, para tarminar abiertamente perpan-
dicular al eje cuando se enfrenta la es-
calara. Esta manera de presentarse del
adificio es el primer indicio de una mane-
ra nuava de entender la realidad, la ar-
guitectura, @l espacio, la forma, la idea

de orden.

Paro quizas, la mas emblematica y comun
al movimiento moderno de astas nuevas
posibilidades de orden, sea la continui-

dad espacial.

Por un lado, la disposicidn de los elemen-
tos en el espacio queda explicada por la
voluntad de cuidar la fluidez vy continuli-
dad del espacio; por otra parte, as aste
mismo espacio visto como materia
modelable, el que cohesiona y pone las

partes en relacién.

Paro a diferencia de las otras obras mo-
dearnas con las que comparte esta idea de
espacio, el Pabellén identifica espacio
continuo con recorrido continuo. Es var-
dad que esta vision dinamica de la forma
que explica la configuraciéon de las obras
y an la cual la plenitud de la relacién en-
tre las partes se da con el recorride, (y
que es lo que llevd a muchos criticos a
taorizar con antusiasmo la relacion entre
arquitectura moderna y cuarta dimension
por &l tiempo implicito en al recorrido),
85 comidn a muchas obras modernas; paro
en &l Pabelldn la totalidad del espacio es
el recorrido. Es por esto que se podria

afirmar que la primera y mas radical ocpe-
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y

racion proyectual, anterior incluso al di-
sefio arquitectdénico, es la decisidn dal ar-
quitecto de cambiar al tarreano quea origi-
nalmente le habia sido asignado. El aban-
dono de un terreno con mMmayor presencia,
an favor de uno donde existia una circu-
lacién existante por un lado y obligada por
otro, se explica por esta intencidén de ha-
car del recorrido, el orden estructurante

del proyecto.

Condicién necesaria para construir estas
continuidades, as la separacidon de estruc-

tura y cerramiento. A partir de este prin-



ciplo estructural, dos cosas se podrian
decir de la planta:

Por una parte se trata de una configura-
clén ortogonal pero que se recorre segin
las diagonales, oblicuamente. Esto se
explica por ol daslizamiento de los pla-
nos, antre si; es justamente asta opera-
cién de desfase la que deline la segunda
cuastion: dificilmante se puada delinear
un espacio de limite claro y regular. Los
espacios se disuelven unos &n olros, so
yuxtaponen, sus limites son ambiguos y
difusos, Mas que de espacios habria que
hablar de aAmbitos. Esta disolucidon y yux-
taposicién de los espacios gque abarca
inclusoc a los espacios interiores y exie-
riores y con ello a la idea misma de inte-
rior y exterior, y que es fundamental en
la constitucién de la continuidad espacial,
es también una disolucién constante de
la jerarguia; no hay remalte o punito
cdlmine, ni del espacio nl del recorrido.
El lugar hacla donde caminamos, apanas
alcanzado, plerde su condiclén de meta
para traspasdrsela al espacio siguienta.
Miantras recorramos el ceniro se despla-
za con nosolros, como en los aspejismos;
mas adn, recorramos porque empujamos

al cantro con nosotros mismos.,

Si la historia de la arguitectura moderna
as la historia del rompimianto de la caja,
del abandono del espacio comparti-
mentalizado an favor del espacio conti-
nuo, al Pabelldn lleva a tal punto asta nuava
posibilidad que hace de la lluidez una
cuastion inguiatanta.

Mas que una continuidad espacial y de

recorrida, ol Paballén propons una confi-
guracién ablerta, de moltiples continuida-
des espaciales, de multiples recorridos.
todos continuos, todos equivalentes. Un
laberinto ablerto que presenta mualtiples
posibilidades, todas equilibradas, mond-
tonas, anarvaniemente iguales. La fluidez
as an realidad inasibilidad.

Otra operacién de proyecto en la que vale
la pena repara,. quizas todavia mas inguie-
tante que la enervante continuidad, qui-
zéas por tratarse de una categoria clasica
de orden pero transgredida, es la sime-
tria. Tal transgresién se da en al menos
dos sentidos.

Por una parte, invirtiendo todas las con-
vancionas y todos los acuerdos tacitos, al
Pabellén se configura a travéds de la sime-
tria horizontal y en torno al menos a 2 ajes:
El primaro an torno al horizonte de nues-
tros ojos cuando astamos de pie.

El segundo en torno al plano del suelo,
méas pracisamanta an al nivel de la supar-
ficie del agua.

Por otra parte, cada uno de los elemen-
tos pulidos y brillantes del Pabellén, se
transforma en un aje de simalria especu-
lar debido a su condicidn refllactante; an
allos tanto al propio edificlo como el con-
taxto, se copian en un mundo sdlo acce-
sible a través de la vista, por algunos
momentos, en algunas horas, bajo algu-
nas condiclonas de luz, desde algunos an-

gulos, an una simetria provisoria y efimeara.

Arquiteciura
Mucho se ha hablado de la condicion efi-

meara del Pabellén; la pertinancia de la



raconstruccidn de una obra proyectada an
1928, construida en 1929 y desmontada
an 1830, v con ello el problema de la no-
cién da original y de copia. ha sido fuen-
te deo dsperos debates. Lo que vale la pena
de osta discusién es ampliar esta idea de
una arquitectura pensada para durar un
momanto, desde la nocién de arquitectu-
ra ofimera a la idea de una arquitectura
instantdnea. Por un lado se trata de un
pabaellén que no axpona olra cosa que a
sl mismo; su propia construccién es al
programa. Pero una cuestién a la que se
la ha prestado poca atencién, es el he-
cho que el Pabellén, desde al primar mo-
manto esluvo pensado para ser el lugar
en que se llevara a cabo un aclo inaugu-
ral, ol cual contaria con la presencia de
ol Ray,

A tal fin, &l mobiliario, en aspecial la silla
Barcelona. La silla tiene una inclinacion
Yy altura respecto al suelo tal, que impide
las diagonales propias del cusrpo an una

silla convencional, obligande a una cier-

ta frontalidad; quizds sea esta posicidn

hiardtica propia de los tronos o @l hacho
que haya sido pensada para que se sen-
tara ol rey @l dia de la inauguracion, lo
que haya hecho a Mies nombrar esta si-

lla, &l trono del siglo XX,

Este roy, represantante de la nocidn tra-
dicional de poder, v por extension del
estado de las cosas, sentado al intaerior
de un espacio rojo, negro y ocre, astuvo
por un momeanto sometido, a la incémoda
posicién de tener el horizonte por debajo
de todo ol resto de los invitados, Ly qué
miraba desde @sta posiciéon? Un cubo de
luz, sin vistas y sin reflejos, una vision
muy cercana a la nada. Mies, al maasiro
de Aquisgran, lugar de la seda imparial
de Carlomagno, no s&lo estaba pensan-
do en una arquitectura que durara poco;
en realidad estaba construyendo una gi-
gantesca puesia en ascena, para, por un
instante, sentir la presencia de nuevos

tiempos.
AA,
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EL PRASED ¥ EL CUBD

POISSY JERANCIA

[...JUna obra verdaderamente puista debe vencer af azar, canalizar la emocion;
debe ser I3 imagen de una concepcidn rigurosa; medianta una concepeidn
clara, puramente realizada, ofrecer hechos a la imaginacidn. El espiritu
moderna lo exige; esta novedad para nuesira época restablecerd el vincu-
Io con la época de los griegos.'

Hacia finales de 1928, la familia Savoye contacta
a Le Corbusier con un programa preciso: una
casa de verano an una pradera desde la que se
domina el valle del Sena. En aqual entonces el
despacho de Le Corbusier y Pierre Jeanneret
habia adquirido una cierta notoriedad v los pro-
yvectos importantes se sucedian. En el marco de
su paso por las “villas blancas”, que construyd
para una rica clientela privada a lo largo de los
afios 20, Le Corbusier habia ya experimentado
tres de sus “cuatro composiciones”: pintoresca
an Auteull (villas La Roche-Jeanneret, 1923); pris-
ma puro en Garches (Villa Les Terrasses, 1927)
¥ combinatoria en Tanez (Villa Baizeau, 1928)°.
El propio Le Corbusier resaltd las cualidades
de estas "composiciones” en la quinta conferancia

que ofrecié en el ciclo de Buenos Airas en 19292,
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RRQUITECTOS

Le Corbusier (1887-1965),
desarrolla este proyecto a los 41 affos de edad
Pierre Jeanneret (1896-1967)
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¥y que fue recogida luego en su libro Pre-
cislones:
El primer tipo muesira cada drgano surgiendo al lado
de 5u vecing, Segun una razdn orgdnica...
El segundo lipo revela la compransidn de los
drganos en el inferior de una funda rigida,
absolutamente pura... ET lercer Bpo proporciona, por
¢ armazdn aparents, una funda simple, clara.
fransparente como una red... El cuarto tipo Bega. por
&l exterior, 4 3 forma pura del segundo lipo; por el
interior, hiene las ventajas, las cualidades del primero
¥ del tercero. Tipo pura, muy peneroso, feno de
recursas, fambién (Poissyl,
Coinciden en este proyecto: un clisnte
ablerto, un lugar soberbio y un presupuesto
importante®. El desarrolio del proyecto se
hace posible sobretodo gracias al respaldo
financiero. Le Corbusier presenta un pri-
mer proyacto de un costa muy elevado y
toda la dificultad va a ser mantener, a pasar
de todo, ol programa dentro dal partido

inicial. A pasar de las reducciones espa-
ciales (pasar de la trama de 5 melros a
Ia do 4,75 metros y la supresién del se-
gundo piso), el costo final (alrededor de
un millén de francos) es casl el doble de
lo previsto al principio.

La construccidén de la casa comianza an
la primavera de 1929. En Diciembre de
19289, a la vualita de Le Corbusier de su
viaje por Sudamérica, se completa la as-
tructura. En Junio de 1930, completada
la construccién, se hace antrega de la
casa. Como es habitual en ellos, Le
Corbusier y Plerre Jeannerat conciben has-
ta los més minimos detalles: aperiura de
ias ventanas, claridad, arreglo interior,
mobiliario.

Sintesis y apogeo de sus investigacionas,
la Villa Savoye an Poissy, bautizada Les

Heuras Clalres, constituye el modalo de la
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VEE Phga 47.43 [ongnalments e Ediond des Commanteices, Paris, 1918]

T hoten erteacSes S Riets rRARPRSD pOY e Doecros dbgmaai e AN

tontprancin Viernas 11 de octubrs de 1030 a0 “Los Amegos de las Ares”.

ttales o Ta-de France 3 de l Foadptae (o Comdusesr Resizacstn Se Sibphansy Deoimg
1 UL CORBUSIER Procubaitdl feigedic § ot selade sofus’ o W oquiictuns 5 ¢ otesass | Apeigrrhy. Cod

S Podessde, Barceksna. 1000 Duenta

4 LE CORBUSIER. Procisiones respecho i un snlede schval de la arguiteciors v of urbaniama. Pig. 154
8. Conios de la constreccidn: Inicial: TAT.000 Fri. (an la firma Sel ancargo ol 15 de lebesro de 1839). Final: 100,000 Fri. (1931)

0. LE CORBUSIER. ET plano de le casa modena. En Precisenss pig. 157-158



cuarta composicién, la mas “generosa”,

alirmando en el exterior una voluntad ar-

quitecténica (coherencia formal) y satista- g 10
ciando en el interior todas las necesidades

funcionales (satisfaccion del usuario).

Poco ocupada, por razén de su distancia 2 S

de Paris y de los defectos técnicos de
astangqueidad, perjudicada a raiz de la

segunda guerra mundial durante &l curso

do la cual sirvid de almacén, la Villa Savoye

gs amoanazada de demolicion en 1958, Una SAmK ar

paly
movilizacién internacional y la intarven-
cion do André Malraux, entonces minis-
tro de Asuntos Culturales, consigularon
salvaria y la elavaron a la categoria de

monumanto histérico en 1965

Una caja suspend

El terrenc en que se siliua la casa lenia
originalmante 7 hectareas las qua, actual-
mante, s8 han reducido a una, La casa
misma ocupa 408 m? del tarreno. La planta

baja tiene 205 m?, incluyendo el garaje.

El segundo nivel puade dividirse an 270 m?
interiores y 138 m® de terraza. El solarium,
ocupa 70m® Medidas de esle modo, las
Bupﬂf“ﬂlﬂ‘ﬁ de la casa alcanzan algo mAas
de GA0 m®. La mejor descripcion lisica de
esla casa la hace el propio Le Corbusier®;

El lugar: Una exfension de césped comixa

ARBrTUPCION, por un
para hacer unos juegos arguiecionicos de enNos ¥ Vacios

caja o8t on madio de unes prados, Que domunan & varpel

213



Debajo de la caja. pasando a través de los pilotes llega un
camino de coches, haciendo ida y vuelta en forma de horquilla,
cuyo gancho ancierra, precisaments debajo los pilotes, la
entrada a la casa, el vestibulo, ol garaje, los servicios
{lavadaros, plancha, dormitorios del serviclo, ele, ). Los coches
citculan por debajo de la casa, se encieman o salen,

Del interior del vestibulo amranca una rampa suave, que
conduce, casi sin darse cuenta, &l primer piso, en donde
transcurre la vida del habitante: la recepcidn, los dormitorios,
etc. Tomando vista y luz del contormo regular de la caja, las
diferentes habitaciones van a juniarse, radiando, & un jardin
suspendida, que se encuenira aili como i fuase un distribuidor
de luz y do sol.

Es ol jardin suspendido sobre el cual se abren con foda
libertad, las paredes correderas de cristales del saldn y ofras
dé las diferentes habitaciones de i casa: de esta manera el sol
penetra por lodas partes, Begando hasia e mismo corardn de
lscasa

Dei jardin suspendido, la rampa, que ahora ya es exterior,
conduce al lefado, al solarium. Este, por ofra parte, estd
conectado por medio de tres iramos de una escalera de
caracol, 8 la bodega, socavada en la iarra por debajo de los
pliotes. Esta escalera de caracol, drgano vertical puro, se
inserta libremente en la composicidn horizontal,
Mm.‘...j‘:dﬂ-ﬂnﬁwnﬂ:mtﬂﬂ
n cada punio y penelra en cuakquier lugar. L circulacion
Procuri Ungs impresiones amuilecturales de una diversidad
qQue desconcierla 4 lodo visitante extrado a las ibertades
arquitecidnicas aporiadas por las técnicas modemas. Los
simples postes de la planta baja, debido a una jusia
disposicion, recortan el paisaje con una regularidad que tiena
por eleclo suprimir toda nocidn de “parte anterior” o de “parfe
postenor” de casa, de lado” de casa.

El plang es purd, hecho para ia mds exacta de las necesidages.
Estd e su justo lugar en of agreste passaje de Poissy

La sstructura y el recorrido™:
Mds adn que la Villa La Roche, la Villa
Savoye es la perfecta y exacta aplicacién
de la teoria de "los cinco puntos de una
arquitectura moderna”: los pliotis, el te-
cheo |ardin, la planta libre, |la ventana co-
rrida y la fachada libre. Sin embarge, dando
cuanta de la complejidad de las vincula-
ciones entre ideas y formas arquitecténi-
cas, la Villa Savoye estd construida por
unas relaciones que la legalizan de ma-
nera precisa y son intransferiblos a otras
obras. Su estructura funcional, pasa a tener
una estructura formal qua da cuenta del
total. En ella, la técnica y adn la idea ar-
quitectdnica se materializa en una direc-
clon similar a la de la arquitectura como
fisica hecha carne de Juan Borchaers. Si
an otros arquitectos, como podria ser el
caso de Buckminster Fuller la idea expli-
ca la forma, en Le Corbusier la forma ex-
plica la idea,.

En cuanto a los pilotis, la voluntad de esta
casa parece que siempre esluvo en que-
rer estar elevada, aungue &n ol desarro-
llo del proyecto, no siempre tuve la liso-
nomia con que la conocemos. La estruc-
tura de la planta se origina en la superfi-
cle punteada por la trama de pllotis, que
en ella adquieren una configuracién pe-
cullar. Los pilares van pautando regular-
mente la estructura, aunque algunos no
s® ven por estar ambabidos en los mu-
ros. En la Villa Stain, Le Corbusier parte

!.Mﬁ{-mmlﬁ.mnuﬂEmniw-ﬁuﬂwmmnmﬂm:

ETHAD, Barcalona, curso 97-34,
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de la disciplina de una reticula por medio

de la cual se llega a alcanzar &l objeto.

En la Villa Savoye, en cambio, parte deal
objete para llegar a la disciplina: la tra-
ma de pilares es profundamente afecta-
da por la colocacién de la rampa. Si an la
Villa Stein la arquitectura logra borrar su
estructura original, an la Villa Savoye ella
sa constituye cuando aparece la rampa,

disturbando &l orden regular de la trama.

En su obra Acerca del purismo Le
Corbusier declara los valores de la obra
moderna: economia, precisién, universa-
lidad y subjetividad. Acercarnos al pean-
samiento purista de Le Corbusiar nos
puede dar luces para aproximarnos al
entandimiento de @sta obra. De hecho, las
formas an planta estdn sacadas del ima-
ginario purista. La fachada puadea sear
entendida como un marco, dentro dal cual
se recortan figuras que presentan simili-
tudes con los perfiles de los cuadros
puristas. Este marco asta constituido por
un MUro, UN Muro que se estd aguantan-
do, que tilene nervios, que as grueso cuan-
do interesa. En cuanto a los colores, tan-
to an el interior como an al extarior, al
blanco domina, pero una policromia (ocre
amarillo, ocre tostado, siena natural, verde
inglés, azul...), inspirada por la pintura
purista, acompafa al recorrido. Segun Le
Corbusiar, la utilizacién de estos colores
obedece a ciertas reglas estrictas: los

muros en penumbra serdn azules, ague-

8. LE CORBUSIER... | tradwccisn FPO)
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llos a plena luz sardan rojos.

La idea de promenade architecturale astéd
en @l centro de la concepcidn de la Villa
Savoye. En esta casa realidad vivida y
realidad artistica, en un sentido moder-
no, as decir, constructivo, se adnan. Le
Corbusier introduce una rampa no pedi-
da en el programa, intentando vincular los
planos de actividad de cada planta. Si la
escalera sirve para conectar los diversos
nivelas, la rampa vertebra los distintos
pisos. Ellos son entendidos como supar-
ficies horizontales adecuadas para sear ra-
corridas, sin interrupciones derivadas de
los distintos desniveles. El recorrido es
entonces la condicidén imaginada para la

vivencia de la obra. Tal como lo dice al

propio Le Corbusler:

Es caminando, desplazdndose, Gue und ve
desplegarse el orden de la arquitechura... Es
interesanie oblener tal diversidad cuando se ha
admitido, por ejempio, desde & punto de vista
constructivo, un esquema de pilares y vigas da un
rigor absoluto®,

J.Q.



CASA EN LA

CECA-SC-AD A

DEL PAISAJE COMD ESPECTACULO A LA NATUAALEZA COMOD ORDEN

PEANSYLVANIA ESTADOS uninos

Hay dos dibujos miticos de la Casa en la Cascada:
Uno', s aquel que aparsce como fondo, an la
portada de la revista Time dedicada a Wright. Se
trata de una perspectiva a color en la que 3 par-
sonas aparecen en actitud de asomarse; dos de
ellas desde la casa, otra desde el puente de ac-
caso; dos de ellas apoyadas en los antepachos
mirando hacla abajo, otra de pie (con un antepe-
cho que apenas le debe llegar arriba de las rodi-
llas), mirando sin direccidn fija. Pero mas impor-
tante que lo que miran, as lo que no miran; nin-
guna de estas personas puede ver la cascada.
La casa se instala en al dnico lugar desde donde
no @s posible ver la cascada: sobre alla. Sdlo un
observador ubicado afuera, frante a ella (como
el escogido para construir la perspactiva), pue-
de verla. El propio Wright nos da una pista para
entender tal inédita decisién de emplazamiento,
cuando a propdsito de la ubicacidn de la casa, le
explica a un sobresaltado Kaufmann, que de lo
que sa trata es de vivir con la cascada y no sdlo
miraria.
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ARAUITECTD

Frank Lioyd Wright (1867-1858),

desarrolla aste proyeclo a los 68 anos






El otro?, es aqueal hecho por Wright contrarralo),
cuando pasado un afic desde el encargo,
Kautmann le anuncia al arquitecto su intencion
de ir a ver cémo procedian los trabajos de su
casa de fin de semana. En las pocas horas
gue Kaufmann demard an llegar a Taliesin, Wright
trazd en un solo dibujo, simultaneameanta, to-
das las plantas de la casa. El dibujo, en &l que
sa le ha asignado un color a cada nivel, mues-
fra cinco muros paralelos y continuos (y en rea-
lidad, da ellos sdlo el espesor porgque el largo
as variable) a partir de los cuales se estudia al
descalce de los niveles superpuastos y en allo
Ia disolucidn del perimetro. Esta borrosidad del
borde, s al principic qua parmite romper la
caja y construir la continuidad entre interior y
axterior.

Uno y otro, perspectiva y planta, debaten la
ruptura con la idea de paisaje como especta-
culo y proponen que arquitectura y naturaleza
sean vistos como una Onica unidad. A partir
de esta casa, encargada por Edgard Kaufmann
a Wright an1935 como casa de fin de semana,
ya no es posible hablar de arquitectura por un
lado y de naturaleza por otro; ambas estaran

de ahora en adelante del mismo lado.

¥ como la naturaleza no tiene lado (Lcudl es
frante de un &rbol?), tampoco la arquitectura;
de ahl la necesidad de romper el volumen. La
casa, de unos 750 m? (la mitad de los cuales
son espacios interioras; el resto resultan ser
exterioras), @s un programa mas bien conven-

clonal (dormitorio principal, dormitorio de visi-

tas, estar, estudio, cocina, bafios y terrazas)
distribuido an 3 nivelas.

El descalce entre ellos, hace desaparecer aquello
que mas define formalmente un volumen: las
aristas. De hecho mas que un volumen, |a casa
as un conjunto de planos (con espesor). Las
asquinas de los recintos que inevitablameante
hay que cerrar, ¥y que podrian traicionar la in-
dependencia de los planos, sa han llevado a
su minima expresion (debido a la supresién
dal marco y el encuantro directo entra vidrios)
o desaparecen apanas s& abren las ventanas
(debido a la posicidn de las bisagras). El ojo,
incapaz de transitar antra los planos segan |-
Neas comunes que sa proyecten a partir de
allos, sélo construye virlualmente unos praca-
rios planos alabeados en el aire; la inexisten-
cia de una figura geométrica regular que en-
cierre en una onica unidad formal la totalidad
dea la casa, es la condicion nacesaria para po-
der pensar siguiera en construir una nuava uni-
dad que se cierra mas alla de la casa, entre la

arquitectura vy su derrador.

Para construir tal nueva unidad, los planos que
definen los espacios arquitectdnicos, son con-
tinuos entre los intariores y los exterioras; nin-
gun cambioc de material, ningdn cambio formal
entre afuera y adentro: los pavimentos conti-
noan, las jardineras van desde interiores a ex-
terioras divididas sélo por un vidrio que se apoya
an |la tierra, los muros presentan los estratos
de piadra acentuando su lectura horizontal, los
pafios vidriados de carpinteria metdlica pinta-
da roja también tienen subdivisiones qua pri-

1. Ldpiz mina y ldpiz de color sobre papel 42.5 x 82,5, publicads como fondo en Time de enaro de 1838,

2. on Frank Lioyd Wright Preliminary Studies 1933-1959 A.D A, Edita Tokic 1987



vilagian la horizontal, los vidrios apoyan direc-
tamente contra la piedra, sin marco, evitando
cualquier discontinuidad. Los imeriores eastan
orientados hacia afuera tanto como es posi-
ble; al cambio de altura en corte cuando uno
se acerca a los bordes nos comprime como
queariendo expulsamos. Las vigas invertidas que
constituyen las barandas de las terrazas, mi-
dan cincuenta centimetros; asi, incluso senta-
dos (que s como se usan las terrazas) parti-
cipamos del exterior. Esas mismas vigas han
redondeado sus aristas en un intento por sua-
vizar el encuentro entre arquitectura y contex-
to. de la misma manera que el sfumato
renacentista hace transitar al ojo a través de
una Praduuciﬁn continua de luces y sombras,

desde al fondo a la figura y vicevarsa.

Exteriores que balconean sobre intariores, ex-
tariores que se asoman a otros exterioras, una
escalera que baja al rlo desde el living a tra-
vés de una especie de muable al cual se entra
para salir, proponen una relacién ambigua en-
tre interior y exterior romplendo la polaridad
convencional entre afuera y adentro. Tal pe-
netracidén entre interior y exterior ademéas de
considerarsa an un sentido abstracto, tiena tam-
bién manifestaciones literales; en todas las ver-
siones de la perspectiva, unos arboles atra-
viesan las losas del poniente (lado izquiardo
del dibujo), jardines cuelgan de las terrazas,
unos muros bajos, definen una pileta casi a
ras de agua, sin gque se& sepa con claridad si
se trata de una penetracién del riachuelo an al
dominic de la casa o de una irrupcidén de la
casa en el curso del riachuelo.

La multiplicacién de las escaleras que cons-

truyen circuitos en la casa y que permite no

repatir caminos ni devolverse sobre los pro-
pios pasos, algo propio de los recorridos exte-
riores, podria hacer pensar incluse ean una
manifestacién modélica de la naturaleza, una

arquitectura gque quiere ser como ella.

Sin embargo, la imbricacién del objeto arqui-
tectdnico con su contexto no significa su diso-
lucién mimética: nada méas ingenuo que decir
que la casa se funde con &l paisaje. Es verdad
que para conformar esta nueva unidad natu-
ral-artificial, la casa ha disuelto la posibilidad
de ser laeida como un prisma puro, pero man-
tiene su unidad plastica a través de operacio-
nes manos obvias:

Por de pronto la geometria de la casa, el lan-
guaje arquitecténico escogido, estd lejos de
querer pasar inadvertido, sin embargo las ca-
tagorias de composicién permiten construir una
unidad plastica abierta. Escoger un punto de
vista para la construccidén de la perspectiva,
tal que la arista de la terraza sur coincida con
la arista de la chimenea, refuerza la lectura
vartical continua en torno al centro del dibujo;
esto s un indicio que la unidad pléastica del
objeto esta confiada més a la fuerza aglutinadora
del ndcleo que a la delimitacidn precisa del borde.
Se podria afirmar, aventurando una formula-
cion todavia mas general, que la unidad pldas-
tica d& la obra radica en un principio de cohe-
sién, cohesion que nace a su vez, justameanta
del espacio liberado que circula entre los ele-
mantos.

Para que el espacio pueda efectivamante
cohesionar elementos, hay gque tensionario
esperando que adquiera asi, una especie de

consistencia que lo diferencie de ser mero aire



antra masas. Una manera de tenslonario as

escorzdandolo; otra calculando ajustadamanta
ol alejamiento de los elementos que los defi-
nan. En la Casa en la Cascada, una y olra opa-
racién ha sido realizada.

Si observamos la planta de la casa, la especie
de trazado simbdlico en forma da cruz, que
algunos han querido ver en ella, el cual va desde
un acceso muy estrecho y bajo, apretado con-
tra las rocas (liarra) a la terraza quo vusla so-
bre la cascada (aire) y de la chimenaa (luego)
a la escalara que permite bajar al rio (agua)
se hace diagonalmente entre las orfogonales
de la casa. Las escaleras entregan siempre

an las esquinas de los recintos despuéds de
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habarnos hecho ellas mismas circular saguan

una diagonal espacial.

Si volvemos sobre el dibujo de las plantas su-
perpuasias, veremos gue una linea recta hori-
zomal en @l costado inferior izquierdo y otra
perpendicular a ella en el coslado derecho,
marcan al limite que da inicio al dibujo. La li-
nea de caida del agua de la cascada es mAas o
meanos orogonal a ellas; la casa en cambio
esta girada en un dngulo de 30" con respecio
a los bordes del papel. Tal giro parece quarar
indicar, que si bien se trata de una casa
ortegonal, ella ha sido pensada para ser vista
en escorzo. La diagonalidad de la experiencia

de la casa vy @l escorzo resultante, conatruyen



tensién por dinamizacidn. La separacion de los
planos horizontales, a partir de medidas mas
bien ajustadas. construyen tensién por com-
prasion.

Pero una cuestién notable, es que la proyec-
cién de la casa apenas sobrepasa la linea de
la cascada. La consecuencia de eslo no s ve
tanto en planta cuanto en la propla perspecti-
va; al quadar la casa dentro del plano superior
del rio, la distancia que hay desde alla al agua,
anico plano horizontal del lugar, es similar a la
que hay entre cada una da la terrazas. Con
allo la unidad pldstica a partir del espacio no
solo se verifica entre los elemantos arquitec-
ténicos sino tambidén antre allos y al contexto.
Esta unidad pldstica abierta, sumada a la axac-
titud y propiedad en la aleccién del material y
al tratamiento de los alamentos arquitectdni-
cos, lejos de mimetizarse, dialoga con al con-
texto, En verano, las terrazas pintadas blanco
invierno, son perpendiculares a los troncos dal
bosque. En invierno, la nieve se posa sobre al
follaje y sobre el suelo, dejando que las terra-
zas blancas (invierno), lomen su misma orien-
tacidn horizontal. Los muros (las verticales de
la casa), son de una piedra del mismo color
de los troncos (las varticales del bosque); esto
en Invierno y en verano.

Pensar una casa de esta manera ha sido posi-
ble, porque Wright la ha pensado en inglés.
Esto porque para Wright, como para todos los
que plensan en inglés, lo que hay antes de la
casa y alrededor de la casa es landscape; para
nosotros lo que hay es paisaje. Landscape en
inglés, literaimente, es la figura o manifesta-
clén de la porcidn de tierra que ol ojo es capaz
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de ver an un solo golpe de vista. La definicion
puramente visual de landscape (el tdrmino estd
iomado de los artistas holandeses), tiena su
arigen a su vez, en la palabra alemana
Landschafit; Land- tierra, shalt- una facultad.
Quien tiena una palabra asi para ol paisaje (la
facultad de la tierra), tiena una realidad que
de suyo tiena cuerpo y figura, que no necesita
sar intervenida artificialmenta para adquirir una
estructura y un orden; quien tiene una reali-
dad asi ante si y antes que uno, No puada usu-
fructuar de ella cosificandola, s4lo necesita leerla
con santido.

Esta manera de pensar en que la obra de ar-
quitectura, mas que un objeto que requiere ser
contextualizado, es un medio para operar so-
bre la naturaleza sin tocarla, se confirma si
volvemos una vez mas, al dibujo de las plan-
tas superpuestas y especificaments a la orien-
tacién de la cascada respecto de las lineas de
referancia. Es verdad tal orientacion, puede tener
su origen en el levantamiento topografico del
que Wright disponia, que ademis de ser nota-
blementa preciso (contenia las cotas, ol dia-
matro y el nombre de la especie de cada arbol
y de cada roca), también tenia a la cascada
paralela a los bordes de la hoja.

Paro mas alla de la razdén practica o circuns-
tancial, colocar la cascada ortogonal a las li-
naas de referencia y la casa girada respeclo
de sllas, revela que el principio ostd en la na-
luraleza y no en la arquitectura. ¥ como he-

mos visto, y esto es lo bonito, la arquitectura

ni s disuelve en los primaros, ni se encierra
en si misma: esta arquitectura tiene unos prin-
cipios que secundan los de la naturnleza®,

Quizas eslo explique la presancia en todas las
varslones de la casa, de unos lapetes que cual-
gan de los antepechos. Ellos parecen estar ahi,
solo para estar de acuerdo con la gravedad
que hace existir la cascada y que Wright re-
présenia como una cortina tensa y lersa, tan
tersa y tensa como los propios tapetes, Qui-
zas si allos estdn ahi como dnico y minimo signo
de |la presencia de la artesania, una manara
de trabajar que siempre diterancio a Wright de
los modernos ortodoxos y que én esta obra se
postergd, para no cargar de artificio una natu-
raleza que habia que secundar

¥ quizds haya sido esta capacidad dal argui-
tecto de ser segunda voz, la que le haya per-
mitido escuchar y seguir las segundas voces.
Porque la casa no sigue la linea de la cascada
ni las cotas del terreno; la casa sigue la mis-
ma orientacién del riachuelo. Quizas si ol alar-
gamianto de Gltima hora de las terrazas do la
izquierda an la parspectiva de Time, saan un
intento por proyectar en la casa ol curso en
que se desplazan las aguas, una especie de
altavoz plastico del siseo del rio ocultado por
el ruido de la cascada. Quizds esa correccion,
no soa mas que el intento de acentuar la fuga
(de loa planos ¥ en un sentido matatdrico, dal
mundo); mal que mal se trata de una casa de
fin somana.

AA.

3. El mundo no se ha hecho para que pansemos en o), (pensar es estar enfermo de los 0jos), sino para que o miremos y estemod de
acuerdo... PESSOA, Fernando: CAEIRD, Alberta, El guardador de rebafios. 1911
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EDUCACION Y SALUD

UNA PLAZA 9 UN PALACIO DE CRISTAL

RI0 DE JAMEIRD, BRASIL

Liegada a Rio de Janeiro por barco, en Octubre. Deslumbran-
te. Para quien llegaba p&r mar, @l Ministario de Educacidn y
Salud avanzaba como un gran navio blanco y azul conira el cielo.
Primar mansa_f&. de paz después del diluvio de la Segunda Gue-
rra Mundial. Me senti en un pals inimaginable, donde todo era
posgible. Me senti feliz, y en Rio no habia ruinas.

Lina Bo Bardi, 1948"

Este texto de |la arquitecta italiana emigrada a
Brasil Lina Bo Bardi, escrito duranta los duros
afios de la post guerra, da una indicacidén del papel
que la cupo a aste edificio en la historia de la
arquitactura moderna. El represantd un hito fun-
damental en la llegada de la vanguardia argqui-
tecténica a Sudamérica, dando inicio a un perio-
do particularmente rico de la arquitectura brasi-
lefia del siglo XX. A la vez, constituye una crista-
lizacidn muy significativa en el desarrollo de las

ideas de la arquitectura moderna an genearal.

La historia de su desarrollo es larga ¥y compleja.
Ella abarca aproximadameante una década; la que
va desde 18935 a 1945, coincidente con la Se-
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Lucio Costae (1802-1958)

Oscar Niemayar (1807

Edoardo Affonso Reidy (1309-1964)

Ermdni Yascomcwlos (1312-]

Carlos Ledo (1906-1983)

Jorge Moraira (1904-). Asesor en ol Proyecio
Le Corbusier (1887-1065)



gunda Guerra Mundial. El encargo tiene
su origen en la creacidn de un Ministario
de Educacion y Salud, una de las reali-
zaciones fundamentales del gobierno de
Getulio Vargas. Ella se inscribia dentro
de la politica del Estado Novo por parte
del gobierno de Vargas. Este suponia una
politica tanto de modearnizacién como de
afirmacién nacional. En &l Ambite de la
educacion el artifice de asta politica ara
el joven ministro Gustavo Capanama (1900
- 1985), quien contaba con la asesoria de
intelectuales destacados como Maério de
Andrade. La decisidon de construir un edi-
ficio que sirviera de sede a ese ministe-
rio, que jugaba un rol tan fundamental en
el proyecto dal Estado Novo, 8s muy poco
posterior a la creacidén del Ministerio mis-
mo. Se esperaba que éste, asi como una
nuava ciudad universitaria, encarnaran los
ideales politicos y culturales impulsados

por el nuevo ministerio.

En 1935, se llama y e jura un concurso
publico para la construccidén del nuevo
edificio del Ministerio, Las bases del con-
curso establecian que no era obligatoria
la construccién del proyecto que resulta-
ra ganador. El primer pramio fue obteni-
do por Archimede Memoria®; el segundo
por Rafael Galvdo y Mario Fertin; al ter-
cero por Géarson Pompeu Pinheiro. El pro-
yacto ganador era un edificio de planta

ralativameanta clasica y exprasién cerca-

na al Art Deco, incluyendo motivos indi-

genas en la decoracién.

Poco despues el jurado del concurso, Lucio
Costa, que para entonces tiene 33 anos,
convance al ministro Capanema de no lle-
var adelante la construccion del proyec-
toe ganador y organizar, en cambio, un
equipo de jdvenes arquitectos para estu-
diar un nuevo proyecto. La operacidn se
complementaria con la invitacién a Le
Corbusier como arquitecto asesor an di-
cho proyecto v en el de la ciudad univer-
sitaria. Convencido por Costa de esta al-
ternativa, se constituye el nuavo equipo
de arquitectos que produce un primer pro-
yecto de lenguaje moderno vy planta simé-
trica, cercano al del Centrosoyuz de Le

Corbusier.

Lisgado a Rio de Janeairo en Julio de 1936,
Le Corbusier, que no comparte las carac-
taristicas del primer proyecto, produce él
mismo proyectos tanto para al Ministerio
como para la Ciudad Universitaria. Para
al primero propone un cambio de terreno
que le parmita desarrollar major sus ideas:
elige un sitio en al borde dal mar lo que
no s aceptado por el ministro. Frente a
la negativa, desarrolla, en muy corto tiem-
po, antes de partir, un boceto para el te-
rrano disponible.

La solucidn final es alcanzada por el equipo

brasilefio, combinando sus propias ideas

1, BO BARDE, Lima. "Cursculem Lilaranioa” &n Ling Bo Bardi, Instituto Lina Bo & P M. Bardl, 580 Paslo 1593, pdg. 12

2. Archimade Mamaria (1E93-960), arquitecto ¥ prolesor de la Escuela de Bellas Arfes habla sucedido a Liecio Costa en I Diteccidn de la misma luego que abortara al

mnlento de relorma moderna impulsado por Costa al asumie asa diraccidn am 1930, Memornia aparecia como enemigo declarado de las ideas pedagogicas y

argulecionicas de Cosla
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con las diversas propuestas de Le Corbusier,
después de la partida del maestro. Recibe

su aprobacion a fines del mismo afo.

La construccion del edificio comienza an
1937 vy so prolonga durante los primeros
afos de la década siguiente. En 1945 el
presidente Getulio Vargas inaugura el
nuavo adilicio. Le Corbusier considerd su
participacién en el proyecto sulicientemen-
te importante como para incluirlo en sus

obras completas (Vol . 1938-46).

Un monumento maoaoderno

El edilicio del Ministerio de Educacién y
Salud se levanta an una zona de exten-
sidn del centro histdrico de Rio de Janeiro,
a doscientos mealros de su avenida prin-
cipal, Rio Branco. Por su altura y por es-
tar sitluado a pocas cuadras de la coslta,
podin percibirse desda &l mar al llegar a
Rio, La urbanizacién, de corte tradicio-
nal, os ol resultado da un diseho del fran-
cés Alfrad Agache (1875-1959) realizado
an 1827. La ccupacidén predominantie en
al Area eos de adificios de altura media y
fachada continua. Esta circunstancia hace
que &l predico del Ministerio se perciba
como un vacio urbano y permita, como lo
hace ol proyecto, la constitugién da un
espacio publico equivalente a una plaza.
A lo largo de las diversas etapas de evo-
lugién del proyecto, éste fue ganando en
varticalidad®. En el proyecto definitivo, al
conjunto dal Ministerio esta dominado por
una volumen prismatico de catorce plan-

tas de allura. situado al centro de la man-
zana an direccion oriente - poniente. Sus
dos fachadas mayores, acristaladas, se
orieantan a norte y sur. La fachada norta,
que mira a la ciudad, estd protegida por
quiebrasoles. La sur, que mira al mar,
muestira limpiamente &l crisial. Las dos
fachadas menoras, carradas, al oriente y
al ponionte, astdn revastidas en granito.
En @l nivel superior de este prisma, ocu-
pado por una terraza, sobresalen dos
volumeones curvilineos unidos entre si por
un volumen mas bajo. Estos alojan los
estanques de agua vy las cajas de ascen-

SOores.

El voluman acristalado de oficinas se le-
vanta sobre pilotis de 10,15 metros de
altura. Bajo &l y dispuesto perpendicular-
menta, en @l costado oriente del terreno,
aparece un volumen longitudinal, En al ax-
tramo poniente, el edificio de olicinas se
apoya an un volumen, aproximadameante
cubico, contenido entreé columnas. Entre
ambos, se genera un vacio cublertio, en
el que aparecen tres hileras de cinco co-
lumnas, dispuestas sobre una trama de 6
por 8 metros. Se configura asi una suer-
te de sala hipdostila abierta que actua como
umbral entre los dos sectores en que |a
colocacion central del edificio de oficinas
divide la plaza. Esta esta cuidadosamen-
te pavimentada en piedra. La altura total
del Ministerio se aproxima a los 81 me-
tros. La planta del volumen alto hace 68.5

por 22.1 metros El volumen bajo tiena un

3. Tanto ol primar proyecto brasilefo coma los de Le Corbusier eran mas bajos, predominande la horizontalidad en la composicién, La
varaidn dofinitiva del equipo brasilefo tenia, originalmente, 10 plantas de oficinas que crecen a 14 durante ol desarrolio ¥ la construccidn.



ancho de 24.4 por 99.5 de largo.

Otro espacio pablico, cubierto ¥ puntuwado
por columnas, se produce bajo la sala de
axposiciones. Los pilotis tienan aqui una
saccion menor y alrededor de 5 metros
de altura. Ellos se disponen a partir de
una trama de modulos centrales de 8.5
por 7 y laterales de 7.5 por 7 metros. La
prasencia de estos dos espacios exterio-
res cublertos geneara un recorride diago-
nal en direccién nor ponienta — sur orien-
te que cruza toda la manzana y constitu-
yo un ele privilegiado para la compren-
slon del conjunto. Una zona ajardinada
disefada por Roberto Blrle Marx, corre
paralelamente al volumen bajo, esto es,
en direccion norte - sur, al poniente del
pradio.

En lo que concierne a programa, al pris-
ma vartical esta ocupado por las oficinas
dal Ministario. Estas se distribuyen alre-
dedor de una circulacion central, ligera-
mante desplazada al sur, que comunica
las circulaciones verticales situadas an los
extramos, La altura normal de piso a cie-
o on los pisos de oficinas o8 de 4 me-
tros. Las divisiones antre oficinas astan
constituidas por paramentos independien-
tes de la estructura reticular del edificio.
El despacho del ministro, situado an el
cuarto nivel, se extiends hacia @l sur con
una terraza ajardinada, también disefa-
da por Burie Marx, sobre la cubierta del
cuarpo bajo. El acceso oficial se situa en
al axtramo oriente del edificio, miantras
que al ponienta, se localiza un acceso de

funcionarios.

El cuerpo bajo estd. a su vez, dividido en
dos zronas: al norte, un volumaen trapezoidal
ocupado por el auditorium. Al sur, un ves-
tibulo ¥ en un segundo nivel una sala de
axposiciones. Una amplia escalera circular
la comunica con el vestibulo,

Algunas de las fotografias mas expresi-
vas de este edificio muesiran al espacio
publico cubierto, ocupado por un bosque
de columnas cilindricas, también revesti-
das on piedra. La sombra de las colum-
nas sa prolonga sobre el pavimanto. A tra-
voa de ellas es posible contemplar al cielo
vy @l paisaje urbano de Rio de Janeiro. Tal
var aste espacio contenga las claves fun-
damentales para la comprensién de este
adificio.

Moderno y tradicional; local ¥ universal
Hay obras que no manifiestan de manera
particular un descubrimianto o una inven-
clén arquitecténica ¥y que, sin embargo,
constitluyen algo mas que @l emplec co-
rrecto de unos principios compositivos y
un repertorio formal. En ellas, se alcan-
za un alto nivel de madurez on @l abor-
daje de determinados problemas, o al
vocabulario empleado alcanza un cierto
grado de parfeccian. A través de allo suale
abrirse, y @sto es lo fundamantal, un sen-
tide nuevo a esas formas ¥y & 6808 pro-
blemas. Este sea tal vez el mérito funda-
mantal del Ministerio de Rio. En él, de-
terminados problemas que venian sien-
do abordados por la arquitectura moder-
na, especialmente en la linea de pansa-
mianto de Le Corbusier, encueniran una
solucidn inédita por su concepclén vy su
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madurez vy abren con allo un periodo nuavo,
sin duda alguna para la arquitectura mo-
derna del Brasil, y. hasta cierto punto, para

la arquitectura moderna en general.

La libperacion del suelo y la consecuente
elevacion del edificio sobre pilotis, dan
lugar, a la configuraciéon de una plaza ur-
bana, limitada al menos en tres de sus
costados por las fachadas de los edificios
¥y sutilmente articulada en =i misma por
les voldmenes, a veces opacos y otras
transparentes de los edificios, por el pun-
teado espacial de las columnas y el cia-
rre virtual de las zonas ajardinadas. La
liberacidn del suelo y la separacion de los
recintos especiales en un volumen inde-
pendiante, que hablan sido ensayados por
Le Corbusier an el Pabelldn Suizo de la
Ciudad Universitaria de Paris y en la sede
del Ejército de Salvacidn, de esa misma

ciudad, adquieran aqui un cardcter y una
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calidad urbana inéditos.

El volumen principal del conjunte consti-
tuye, en si mismo, la cristalizacién tem-
prana de un tlipo fundamental para la ar-
quitectura moderna: el edificio de ofici-
nas. Hoy nos parece una imagen habitual,
pero debe recordarse gue &l se constru-
ye durante al periodo de la Segunda Guerra
Mundial, antes que muchos de los cldsi-
cos adificios de oficinas*: la racionalidad
de la planta, la centralizacién de las cir-
culacionas, la fachada complaetamante
vidriada, la separacion de estructura y
cerramiento, son todos recursos maneja-

dos aqui con elegancia y madurez.

Los quiebrasoles mdviles situados en la
fachada norte se originan en las invasti-
gaciones de Le Corbusier de algunos afios
antes®, Ellos no sdlo proponen agui una

solucién para las fachadas de cristal en






un clima tropical, sinoc que sSon capaces
de manajar con elegancia y exactitud la
composicién de Jla fachada. Los
gulebrasocles, adquiriendo las formas mas
variadas, constituirdn un motive lundamen-
tal @n la arquitectura brasilefa de los afios

siguiontes.

El tratamiento constructivo del edificio es
axtraemadamente cuidadoso y refinado. EI
recubrimiento pétreoc de columnas y pa-
vimantos, los pasamanos y carpinterias
matdlicas, dan al edificio una calidad pa-
laclega que permite compatibilizar la no-
vedad de sus principios compositivos y la
incorporacién de novaedades 1écnicas con
ia tradicién clasica de los grandes edifi-
cios pdblicos®. El empleo de columnas en
axtariores e interiores, contribuye a re-
forzar este caracter.

En una experiencia particularmante rica,
que anticipa preocupaciones que seran
caracleristicas de la arquitectura poste-
rior a la Segunda Guerra Mundial, se pro-
pone an &l ministerio una decidida expe-
rieancia de intagracién de las artes. Asi
aparece la intervencion del paisajista, Burie
Marx, los murales de Candido Portinari y
las osculturas de Jacques Lipschitz, Celso

Antonio y Bruno Giorgi. Con elio no sélo
s@ destaca ol cardcter publico y palacie-
go del editicio sino que también, como
ocurfre con los azulejos de Portinarl, se
rafiere a la tradicion local de ralces por-
tuguonsas.

En sus aproximadamente diez afos de
proyeclo y construccion, el Ministerio es
capar de alcanzar una nueéva sintesis entre
modernidad y tradicion, asi como entre
raigambre local y validez universal, dos
antinomias entre las cuales se debalié par-
manentemente la arquitectura moderna.

*...este palacw, concebido en 1836 -hace por tanio
mds de medio sigio- e doblamente simbobco.
DPRMEND porgue MOSiTo QUE & geno natng &S capar
g absorber y asimilar i3 mventiva 2yend. no soio
ainbuyéndole connglacion progi. meonfundibie, sing
ademds, anticipindose a ella en la realizacion,
segundo, porgue fue construide lentamente, en un
pais fodavia subdesarrolado y distanta, par
arquilectos jovenas & iNexparios pero poseidos de
pasion convencida y fe, cuando & mundo
enloguecid empleaba su lecnologia oe punla para
arrasar. destrurr ¥ matar con &f MAXMO de precision”.
Lucro Costa’

F.P.

4, Da hacho 8l Misiptere no 58 BEOCHE & Bdificios americies coma o Cheysler Buiding de Var Ales (1828 - 30), »i cenlempordnecs como ol Rochsieller Conier de
Raymang Hosd (1831 - 40}, 550 mils bies & sjemplos muy posteriores come (a Lever Howse, de SOM (18481 - 52) o inciune o1 Seagram Buiding de Biss |154- 58)

& 00 progen Lo Corbuniet sedala en su Dtwa Compiads [vol 30 - 46, phgs 103 - 173) al

hithy =mp #n #l purgimepnts G L el 0ol gesbraesl Al

Epatelan b Villg o0 Cartigo de 1528 o iotes o= Bascessns g 1930 y of sortces en Argel Sel maamn shs

& Canigs Edvards Dhan Comun Ra recaicess SLpeaiments W Mapc-0n DL 50 £310 eON00 "Id Replasiia 00 granay 1 medcl 58 ITRCC0AE B4 O00 BE0E 0 W4 Gue
A5 BA apnod f wd Campedogho n Versaien o i3 pUErohelas irente B BEE REEAS COMmalES 01 DAINT  TION S04 weRhibuisE FRGRnGSS POT B IOJrEmA oA 4l prelaate
o rEANioma L8 PONE CRAtTAl 89 G SalE RPEANIE @ UM DUOPIRS - uA VECHS BRI BAROCY Qua remite P07 igual 8! Grand Trascs de Gabnad, &l Bachaws g Geopwe, o 0

Palacio dw los Sowiets de Le Comusiar® _ en COMAS, C "M dum Lan

el arquiteciiests de by masgaalt EN 30 &8 10 pige 130-131.

T, "Ministario de Edecacac & Sadde” en Registro de uma Vivencia, plg. 128,
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COOPERATIVA DE SERVICIOS ELECTRICOS
LA FISICA Y LA CARNE

CHILLAN.CHILE

*La obra de arquitectura no ha de aparecer arquitectdnica, sino
que ser agente de una  accidn sobre el sujefo expectants y
no espectador; es decir no cabe “teatralizaria® sin que pierda
su intrinseca virtud, No se la puede pensar a partir de un pun-
to fijo dptimo donde a la manera de la fela de un pintor ha de
sifuarse un especlador, sino que ésta ha de hacerse tolal y
unitariamente presents desde todo lugar donde, muévase como
58 mueva, el “espectador” pueda ser objelo de su accidn™.

El a;:lifici-: para la Cooperativa de Servicios Eléc-
tricos de Chilldn, Copelec, constituye por su
calidad y densidad, un caso excepcional en al
panorama de la arquitectura moderna en Chila.
Mo es, sin embargo, resultado del trabajo de una
oficina profasional establecida. Es la ancarna-
cidén de un asfuerzo de reflexion tedrica a la vez
que la bdsqueda de un modeo alternativo de plan-
tearse frenta al ejarcicio de la arquitectura.

Juan Borchers Farndndez e Isidro Sudrez Fanjul
naciaron en Punta Arenas. Se hablan conocido
primerc en dicha ciudad y, posteriormente, com-

partiaron astudios an la Universidad de Chile. A



RRAUITECTAS

Juan Borchers (1910-1975)
Isidro Sudrez (1918-1976)
Jesus Bermejo (1928-)



Jesis Barmejo lo habian conocido ambos
en Madrid, en 1948. Borchers y Sudrez
hacian uso de una beca en Espafia. Je-
sus Bearmejo realizaba los estudios pre-
vios al ingreso a la escuela de Arquitec-
tura de Madrid. Por influencia de Borchers,
Berme|o abandona la idea de estudiar an
una ascuala académica y tradicional como
la de Madrid. Realiza entonces sus estu-
dios, an la nuava escuala de Tucumaén, Ar-

gentina, donde Borchers tenfla contactos

Duranta la década del cincuanta, casl com-
plata, Borchers permanece, estudiando y
viajando, en Europa. Isidro Suarez vuel-
vae a Chile a comienzos de los afios cin-
cuenta, realiza alguna actividad profesional
ademéds de estudios de post grado an ma-
tematicas. Jesis Bermejo sigue sus es-
tudios de arquitectura an el afervescentsa
ambiente de la escuala de Tucumén, desdea
donde emprende algunos viajes a Chile
durante las vacaciones.

A fines de los afos cincuenta Borchars,
Sudrez vy Barmejo se rednen en Chile. Aun
cuando Borchers seguira viajando a Eu-
ropa, permanecerd cada vez por pariodos
mas largos en Chile. Existe el animo de
emprender obras en comun; de constituir
un taller a través del cual se pudiesan
someter a pruaba las ideas sobre arqui-

1. BORCHERS, J. "La medicién como sustralo...” pdg. 38.

tectura que hablan venido madurando por
largo tiempo. Un primer intanto se reali-
za en una serie de paquefios proyectos
para el fundo Los Canelos, localidad cos-
tera donde Borchers pasaba un periodo
de reposo a su vuelta a Chile. En su gran
mayoria no llegan a materializarse.

Una obra colectiva.

El encargo para realizar el edificio para
la Ceopelec en Chillan llega en 19607 EI
ancargo era originalmente amplio: contem-
plaba el local de la cooperativa, e incluia
una casa para el gerente y una fabrica
da postas eléctricos de hormigdén, un ta-
llar para arreglo y montaje de transforma-
dores, salén de actos para la cooperati-
va, oficinas de administracién y locales
de ventas. Un primer anteproyecto (diciem-
bre 1260) contemplé el programa completo,
el que fue drasticamente reducido por el
cliente por motives presupuestaries®. La
idea de la fabrica y la sala de actos se
abandona, concentrandosea al proyecto en
un volumen unitario que inclulfa la casa

del geranta an al ditimo nival.

Durante la realizacién de los primeros dos
anteproyectos, Borchers se encontraba en
Europa, participando en &l proyecto a tra-
vés de cartas. Su integracién se produce

2. "Croo que debid ser & linales del 60 o a principios del 61, el entonces gerenle de la Cooperativa de Consumo de Energla Eldcirica de
Chillén, &l ingeniere Edmundo Vélez, llegd al apartamento de la Avenida Providencia, donde, ademas de servirle como astudio de
arquitectura, vivia Isidro Sudrez”. BERMEJO, J. "Comentarios al proyacto...” pdg. 26. Es probable que la conexidn con Isidro Sudrez se
estatleciora a través de José Sudrez, hermano de Isidro y agricullor de la zona de Chilldn,

3. Un buen estudio de la evoluclén y las distintas etapas del proyecto e encusnira en BARTOLOME, M “Una introversién de la complajidad.
El desarrollo de la Cooperaliva Eldctrica de Chilldn®, parte del Seminario de investigacidn dirigido por los profesores Pérez, Garcés,
Valenzuela & lturriaga, en la escusla de Arquitectura de la Universidad Catdlica de Chile, 2° sem, 1997,
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a madiados de 1961, con &l tarcer ante-
proyecto casi terminado, y resulta funda-
mantal. Los roles asumidos por los arqui-
tectos serdn complementarios. Borchers
controlarda la direccion estratégica del
proyecto, Isidro Sudrez serd el principal
responsable de las relaciones con los clien-
tos y compartird con Barmejo la direccidon
de obra. Bermejo tiene la principal res-
ponsabilidad del taller en la configuracion
de las diversas etapas y asume al rol prin-
cipal en la direccién de la obra. Aunque
los elemenlos compositivos iniciales se
mantienen relativamenite constantes a tra-
vés de las diversas etapas, son respon-
sabilidad de Borchers el abandono de las
cubiartas inclinadas y la consecuente con-
traccidéon del volumen a un prisma recto;
Ia rampa sa traslada al interior; las co-
lumnas adquieren mayor volumean; el ma-
toerial se reduce a uno sclo, al hormigén,
y 8a produce un astricte contral mensural
de todo el edificio, a partir de una serial
apta que para entonces Borchers habia
desarrollado. La evolucién del proyecto
estda marcada por ol paso de una comple-

jldad extrinseca a una intrinseca.

La tarea de proyectio se concluye, aproxi-
madamente, en un afic y medio. La cons-

truccidén de la obra se inicia en Mayo de

1962. La constructora se organizé a par-
tir de los recursos de la proplia cooperativa
por lo cual ol personal no resultaba cualifi-
cado para una empresa de esa compleji-
dad. La construccidn avanzé con lentitud,
El actual edificio concluyd an 1965. Que-
daron pandientes elementos Importanties
como la construccidn de un espejo de agua
¥y una casa de cuidador al fondo dal terre-
no. Esto hace un total de entre 4 y 5 afios

dedicados al proyecto y la construccidn.

Varias de las etapas de proyecios fuaron
raegistradas en planos de formato habitual.
Un conjunto de ellos fue presentado a la
municipalidad para su tramitacién. El pro-
yecto de caloulo fue realizado por Sargio
Volosky. Sin embargo todos ellos fueron
considerados, hasta clerto punteo,
provisorios frente a la experiencia de la
construccion. El proyecto permanecid
abierto vy las decisionas finales de conlfi-
guracién se tomaron en obra. Esta acli-
tud unida a la complejidad relativameante
inhabitual de la obra provocaron no po-
cos problemas con los clientes®. En todo
caso la tarea de construceldn, con la con-
siguiante participacidén directa de los ar-
quitectos en la obra, @s concebida aqul
como parte integrante del proceso de con-

figuracién arquitectédnica®.

4, "A vecos fus nacesario. para evitar temores de la propiedad, actuar mediante hechos consumados y sorpresivos, Las corchas para los
moldajes de lucernarios y pllares se ejecutaban en horas perdidas, con rapider y & hurtadillas, para luego almacenarias en lugares ocultos,
La asimilacién de todas las lormas & unos pocos radios y cusrdas siempre repetidos (utilizibamos listados de ndmercs en lugar de plancs)
resullados de los estudion de la forms curve, hacls posible e3s mansrs de sctuar” BERMEJO, J. Dp. Cit. pdg. 30

5. Esta posicién eaplicitamante reconocida por Borchers en uno de sus textos, represeniaba no sdlo una actitud #lica Kino una forma
alternativa de concabir la tarea de proyscto y, en delinitiva, la arquiteciura. *...son obras ablertas. Ei plano de ellas significaba una
combinatoria do unas cuantas figuras y procesos fundamantales algo que podia ejecutarse de varias maneras posibles sobre ia base de

una Invariante® BORCHERS, J., "Lectura de |a obra plistica,” pag. 60,



Cantidades y cualidandes
El terrano finalmente disponible se fijé
an 21 por 28 m. La superficie, alredador
de 600 m cuadrados, es equivalente a la
del edificio. Situado en la calle Maipdn, a
pocas cuadras de la plaza de Chillan, éste
86 levania como un volumen excoepcional
anire las casas modestas y tradicionales
de la cuadra. Se alinea con ellas, sin rom-
per con la fachada continua. Se hace pre-
sente en ello la preocupacion de Borchars
y los autores del proyecto en relaciéon al
tejido de la ciudad fundacional: la convie-
cién de que era posible una concepcidén
moderna de la arquitectura compatible con
las raglas de la ciudad tradicional. Al acer-
carse el volumen hace preseante una com-
plejidad de escala que lo hace percibir si-
multaneamenta grande y pequefio.

El prisma aparece conligurade por dos
medianeros y dos fachadas. Sus maedidas
fundamentales, sin considerar los cuar-
pos menores que lo excaden, son loa 21
matros de frente, 10.5 de altura v 12.6 de
profundidad. En todas ellas, presente ia
unidad minima de 7 cm. médulo inicial de
la serial apta.

Los medianeros dan a oriente y poniente
¥y son practicamente cerrados. Las dos
tachadas. norte y sur, presentan configu-
raciones contrastantes: la sur casi total-
mante plana: sélo una veantana y unos
planos de hormigén exceden del plano de
fachada. La norte, asoleada, se plantea
como un compleajo filtro de luz configura-
do a partir de gquiebrasoles perpendicu-



jares a la lachada. Su complejidad aumania
por la presencia de cuerpos menoras au-

tdnomos que la exceden.

En la vartical, el volumen se muestra cla-
ramanta ascindido en dos zonas: los dos
primeros niveles, concebidos de un modo
unitarico, manifiestan la doble altura inte-
riar., El tarcer nivel, planteado a la mane-
ra de un antablamanto clasico. Tal como
lo muasiran algunos dibujos de Juan
Borchers, ol adificio podria ser reducido
a una sala hipostila que ocupa los dos
primaros niveles y un piso superior de co-

ronacién sostenido por siete columnas.

La planta se estructura también a través
de una division tripartita. Las respectivas
posiciones de un muro curvo, de gran as-
pasor, ¥y el volumen flactado de la esca-
lera producen, al menos en los dos pri-
maros niveles, tres sectores diferencia-
dos: una entrada para camiones, el as-
pacio central de doble altura y una zona
de acceso y recintos ralativamente inde-
pendientes. La forma y la disposicién de
muro curvo y escalera hacen que el es-
pacio ceniral se estreche hacia el inte-
rior ¥y se abra en una suarte da proyec-

cién prospéctica hacia ambas fachadas.

Al traspasar @l acceso principal se hace
aparante la concepcidon interior del adifi-
cle an toda su polencia. Un espacio den-
S0 de relaciones a pesar de los pocos ale-
mentos que lo determinan. La mezzanina
que conecta la rampa al segundo nivel

actiua como un umbral que acentda la doble
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altura que alcanza los 6,30 metros. Las

columnas troncocdonicas, de 5,88 metros
de altura, actuando como un orden giganta,
se recortan contra la complejidad luminica
de la fachada norte. Los cafiones de luz
qua hacen parte de esa fachada, suspan-
didos en la altura, expresan con decision
al traslado de la luz al interior. La rampa
asciendea hasta alcanzar al volumen au-

ténomo del descanso.

I todo v 1a par1l#

Consecuente con algunas de las ideas do
Borchors, el proyeclo parece concebido
a partir de una serie de plezas auléno-

mas, a la manera de proyeclos alemen-






tales® que generan un rico juego de rala-
ciones dimensionales y posicionales an-
tre si. Las columnas son tal vaz el prime-
ro de ellos y detonan el proyecto”, venian
de estudios anteriores. A allas habria que
sumar la rampa, especialmente su des-
canso, volumen aulénomo que, a su ma-
nara, @s una sintesis do la concepcidén de
todo el edificio. Semejante tratamiento
reciben el muro curve, la escalera y an

ciarto modo quiebrasoles vy lucarnas.

La forma y la posicién de estos slemen-
tos, asi como las perforacionas que dan
lugar a inesperadas relaciones visualas,
astablecen relaciones plasticas entre si
de manara que, an una concepcldn here-
dada del cubismo, los fragmentos de la
obra se componen y recomponen, al

recorrerio, de las manearas més variadas.

La reduccidén de la masa del adificio a un
material dnico, & hormigén tiene malti-
ples significados. Por una parte, inscribe
la obra en la podélica del hormigén visto
de la arquitectura de post guerra. Por la
otra es la contraparte plastica de la com-

plejidad formal del edificio.

La presencia de Le Corbusier, referencia
fundameantal de Borchers entre los maes-

tros modernos, as evidente, Sin embar-

go, su lenguaje, constituyendo un punto
de partida, ha sido enriquecido con ale-
meantos originales, tratado con un rigor
mensural nuevo y tensado hacia una nueva
diversa: la concepcién de Borchers de la
arquitectura como masa pldstica, como
cuarpo de superficie unildtera que expresa
el paso la complejidad y la densidad de
la materia, mas que la articulacidn de

volimeanes.

La luz, que Borchers solia definir como
la cuarta dimensidn de la arguitectura,
juega un rol central en la obra. Filtrada
por los quiebrasoles e intencionalmente
recogida por las lucarnas, en formas y
dosis variadas, desde los cuatro puntos
cardinales, hace vivir la frialdad pétrea del
hormigdn. Tal vez en esta trama articulada
de materia densa y luz, se hace presen-
te, con mas fuerza que en ninguna otro
sitio, la idea de arquitectura que entravid

Juan Borchears:

La arquitectura es la totalidad de los
hechos arquitectdnicos y no de las cosas: la
arquitectura es un hecho concluso.., la
arguitectura es el lenguaje de la inmovilidad
sustancial... LA ARQUITECTURA ES LA
FISICA HECHA CARNE *.

6. "El proyecio elemental as el proyecto méds simple posible, alirma la exislencia de un hacho conclusa; su $igno caracleristico 0% que
ningln olro proyecto elemental puede estar en contradiccidn con 81" BORCHERS, J. Institucidn... pdg. 52.

7. "...habia agistido a algunos estudios que Borchers realizaba por entonces, lendientas a abtenar resullados artisticos de lo que & llamaba
forma curva. Estudios, en parte, generados a partir de una lectura de la obra de George D. Birkhol, Esthetic Measure ... Con Isidro nos
wolcamos al proyeclo donde tralé de volcar algunos de los recién adquiridos resultados en la bisqueda de la forma curva . De ahi salisron
los primeros pilares de doble tronco de cono que mas tarde serian construides” BERMEJD, J. Op. Cil. pég. 27

B. BORCHERS, J. Inshifucidn.. pdg. 174.



IGLESIA DEL MONASTERIO

BerEriNeEeld e T o] = 1500

005 CUBOS DE LUI

SANTIAGO.CHILE

La luz, me dije
La luz circunstancia exterior, posicidn espacial del orar,

La luz es la arena para estar junfo al mar de nuesiro orar.
Albarto Cruz Covarrubias'

La capilla del Monasterico Benedictino de Santa
Maria de Las Condes se percibe como un volu-
men blanco a media falda del cerro Los Piques,
desde diversos puntos de la zona oriente de
Santiago. La explanada que precede a la capi-
lla domina una zona de casas ajardinadas y hace
ver las estribaciones de los Andes con una proxi-
midad casi tangible. A la distancia se recorta el
carro San Cristébal v el valle de Santiago se
extiende hasta los cerros de la cordillera de la
Costa,

La iglesia fue proyectada por dos arquitectos jé-
venes, casi sin experiencia profesional, vy sin de-
masiado entusiasmo por hacerse cargo del pro-
yecto® Conociendo estos datoes, el resultado
sorprende: cargado de una intensidad retenida
¥ una pracision formal notables, la iglesia es de
inmediate reconocgida como una de las obras
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calminas de la arquitectura moderna en
Chile. La actividad arquitectdnica de sus
autores practicamente se detiene en ella.
Mo sa trata, sin embargo, de una obra ais-
lada. Ella supo recoger una reflexién lar-
ga en torne del tema de la iglesia y un
modo particular de concebir la arquitec-
tura modearna. Uno de los mayores méri-
tos de sus autores es haber sabido intar-
pratar, con talento y originalidad, el sen-
tido de una década de blisqueda colecti-

va en torno de estos temas.

El proyecto ¥ sus origene
La fundacién de la comunidad benedicti-
na de Las Condes, originalmente con &l
apoyo de la abadia de Solesmes, en Fran-
cia, tuveo lugar a fines de los afnos 30, por
iniciativa de don Pedro Subercaseaux,
monje ¥ pintor. Provisoriamente se insta-
laron en la chacra Lo Fontecilla y poste-
riormente en locales situados en el lugar
gue aclualmente ocupa el hospital de la
Fuerza Adérea. Postariormeanta, la comu-
nidad benedictina se consolida con el
apoyo de la abadia de Beuren an Alema-
nia y decide instalarse en su actual loca-
lizacidn del cerro Los Piques, Desde sus
modestos inicios, la comunidad recién
formada recogic la tradicion de cultivo de
la oracidn y la liturgla que es patrimonio
de la orden,

Junto con conseguir nuevos terrencs, se

organiza, en 1953, un concurso privado
de arquitectura para el nueve monaste-
ric. Este es ganado por el equipo dirigideo
por Jaime Bellalta, e integrade por Esmee
Cromie, Ledn Rodriguez, Octavio
Sotomayer ¥ Fernando Meana. De este
proyecto sélo llegd a construirse al cuer-
po de celdas y una capilla provisoria, Pos-
teriormente Jaime Bellalta se traslada a
Inglatarra, deteniéndose su participacion
an el proyecto.

En 1260, el monasterio encarga al Insti-
tuto de Arquitectura de la Universidad
Catélica de Valparaiso desarrollar el pro-
yecto del monasterio, incluyando la igle-
sia. Surge asi una reformulacién total del
proyecto por parte del Instituto. Especial-
menta destacable es la propuesta del
claustro concebido como una circulacion
diagonal que conecta cinco volimenes
dispuestos en zig-zag. El ambicioso pro-
yacto no llegd a realizarsa, paro sus huellas
se perciben en el cambio del acceso del
monasterio desde el costado oriente al
ponienta, dejando consecuentemente a la
iglesia en el acceso a todo el conjunto,
El proyecto de los hermanos Gabriel y
Martin para la iglesia se desarrolla entre
1961 v 1962, Su estudio parece haber sido
intanso y detallado, incluyendo maqueltas
de tamafio considerable a fin de estudiar
los problemas de la luz, tan centrales en
al proyecto, La construccién se concreta
entre 1962 y 1964,

1. Covarmubias, Proyecto para una capilla an of funda los Pajasfios, Anales de /o Universided Catdlica de Vidparaiso N.1,1854.pag. 223

2. Los manjas banediciinos Gatrial Ouarda y Marlin Corren habion astudiado A

lurd @ |4 Und and Catdlica. Recién ingrasados al monasterio, reciben el

encarge de su comumnidad Qe habin examinads Dbiss proyecios sin haber Begado & stusrde con 108 Arquitectos. En printipio, slios rechazan 4l encarga, ya que habian

decidido abamdonar a arquitocturs pars dedicarss a la vida contempiativa. Finadmente 1o aceptan dedicindoss con gran imtensidad al proyect.
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Distinguible desde la lejania, el volumen
de |a iglesia no es perceptible, en cam-
bio, cuando uno se aproxima al monaste-
rio. El camino de acceso asciends en suave
curva por la ladera del carro ¥ no es sino
despudés de un buen tramo de recorrido que
&0 percibe la iglesia, precedida por una
explanada de acceso. Una vez descubiar-
to el volumen, se percibe su complajidad.
En rigor, se trata de dos volimenes clbi-
cos blancos, intersectados seglin su eje
diagonal ¥y acompanados da una serie de
volimenes menores que se Integran y ar-
ticulan el conjunto. Claramente percepti-
bles desde el acceso son el pequefio cubo
del campanario, el nicho en que se sitda
la imagen de la Virgen, el cuerpo de ac-
ceso y @l de la rampa que lleva a la nave
de la iglesia. Mas pequefias pero adn
distinguibles son las gdrgolas qué compla-
tan la discreta complejidad de la iglesia.
Un pafo vidriade se localiza precisamen-
te en @l punto donde el cube mayor se en-

cuanira con al manor.

Cada uno de estos cubos que configuran
la iglesia tlene unos 14 por 14 metros en
planta. Medidos desde el nivel dae la nave,
la altura exterior del cubo, mas bajo situado
al nor-poniente se eleva a unos 10 melros.
El cubo mas alto, al sur-oriente, alcanza
13 melros y el campanario, 14, esto es una
dimension aquivalente al lado de cada uno
de los cuadrados que estructuran la plan-
ta, La superficie de la iglesia alcanza unos

500 metros cuadrados.
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Interiormente, se descubre que los dos
cubos corrasponden a las zonas que fie-
ies y monjes ocupan, respactivamenta, an
las calabraciones. El eje diagonal que los
vinoula se origina en al paquefio espacio
que acoge la imagen de la Virgen?® y se
prolonga hasta la sede del celabrante,
situada en la arista opuesta del cubo de
los monjes, precisamente aquella en que
se sitda el campanario. A través de esta
diagonal, que alcanza unos 30 metros, se
estructura el eje longitudinal de Ia igle-
sim. En la Interseccién de ambos cubos
se sitda el altar como pieza de articula-
clén entre fieles ¥ monjes. Muy prdximo
a éste, un pldlpito-ambén para la lectura

de las escrituras

La asamblea de los fialas se divide en
cuatro sectores ordenados radialmente
hacia el altar. Los bancos, reducidos a la
figura escueta de un asiento bajo, sin ras-
palde nl reclinatorico, no pesan mayormeante
an al Interior, dejando todo el protagonismo
al espacio generado por los muros blan-
cos. El coro de los monjes enfrenta a la
asamblea de los fieles, ordendndose en
dos grupos dispuestos perpendicularmen-
te, a la manera de una L, situando en su
vértice la sede del celabrante. A la inter-
sacclén de los cubos, entonces, 88 COrras-
ponda el enfrentamiento dialogante de
mon|es y fielas.

La capilla del Santisimo esta situada al
nor-poniente y s& comunica tanto con el

drea de los monjes como con la de los fie-

3. Eata imagew fve realizada por Maria Colvin y Frangisco Qasiive,

les. Ella se hace presente a través de una
ventana interior en la nave de los flelas.
Un volumen semicilindrico, que arranca del
espaclio de acceso y acoge la celabracién
dal sacramento de la penitencia, ¥y una
sacristin rectangular adosada al cubo ma-
yor hacia el oriente completan la serie de
recintos periféricos al espacio de la nave.
La iglesia estd concebida para ser com-
prendida al recorreria. En este contexto
ella puade explicarse a partir del ojo dia-
gonal que vincula los dos cubos entre si
y un recorrido periférico espiral o anvol-
vanta, Este Gltimo se origina en el acce-
so y so desarrolla a través de la rampa
quae remata an la imagen de la Virgen. Al-
canzado este punto, se hace presanta al
eje diagonal que pasa por al altar, pero
as posible continuario por la parte poste-
rior de la nave, accediendo a la capilla
del Santisimo v desde ésta al preabitario
en que se sitla el coro de los monjas. To-
davia, @l recorrido puede prolongarse an
altura: desde el presbiterio arranca una
escalera que saliendo al exterior alcanza
la cublerta de la iglesia y permite llagar
al campanario. La diagonalidad estable-
cida por la interseccidén de los cubos y el
racorrido periférico envolvente son notas
fundamentales de la forma de la iglesia.

Modernidad: pureza v harmigdn
La idea que preside la iglesia de los Be-
nadictinos, es la de unos ascéticos vola-
meanas blancos, caracterizados por al modo
an gque son penatrados por la luz, eancuan-
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tra su origen, al menos en al dAmbito chi-
leno, en la capilla para @l fundo Los Pa-
jaritos, una de las primeras obras da Al-
berto Cruz Covarrublas v @l recién formado
Instituto de Arquitectura de la Universi-
dad Catdlica de Valparaiso. Precedida de
un extenso texto de fundamentacidén esta
pequefia capilla nunca llegd a construir-
se. Ella se planteaba c¢como un
paralelepipado bianco que recibia luz
cenital de una lucarna superior que reco-
rria todo el perimetro de la cublerta. La
idea era construir un cubo da luz, un gesto
minimeo, que no apareciera como forma en
si mismo, sinc destacara las formas de
los actos desarrollados en su interior.

Esta idea del cubo de luz continda slen-
do explorada y desarrollada por la Escuela
de Valparaiso en proyectos posteriores.
Asl ocurre, por ejemplo, an @l primer pro-
yecto para la Parroguia de Santa Clara
an Santlago*. Alli eran practicamente la
totalidad de los paramentos del cubo los
que, concebidos a la manera de grandes
celosias, parmitian el acceso de la luz.
La capilla que el mismoe grupo de
Valparaiso proyectd en 1960, como parte
de una propueasta mas general para @l mo-
nasterio, aparentemente no pasd de un
boceto. Sin embargo, en &l se parcibe cémo
sigue explordndose las posibllidades de
los volimenes de luz, sélo que en este
caso 8o trata de un conjunto més com-
plejo de volimeneas articulados®. Aparen-
temente la referencia més directa para la
iglesia de Guarda y Correa sea la capilla
provisoria construida por Jaime Ballalta,

quien también formaba parte del Institu-



to de Valparaiso vy en la que también axis-

tian accesos indirectos de luz®.

La idea del cubo de luz alcanza en la iglesia
de los Banadictinos una peculiaridad v una
parfeccién considerables. La idea propues-
ta Pajaritos, de una luz que nos invade
sin que podamos percibir su origen, an
lo fundamental, permanece. Sin embar-
go lo que tanto en Pajaritos como en Santa
Clara era una luz homogénea y constan-
te se hace aqui a la vez compleja y va-
riada. La luz en los Benedictinos penetra
desde multiples fuentas; en formas y do-
sis cambiantes: desde arriba, en ambas
naves, o an la capilla del Santisimo; des-
de abajo en la rampa de acceso, desde
enfrente an la vantana vertical oculta tras
de la sede. Sistemdticamente, se rompean
y perforan las aristas de los volimenes
destruyendo con ello su constitucion de
tales, reducidndolos practicamente a pla-
nos, que se perciben como independien-
tes y suspendidos. En definitiva
desmaterializando al méaximo al cuarpo del
edificio, en &l empefico de hacerlo apare-

cer como purc espacio y pura luz.

Esta concepcion del adificio se axtiende
consistentemente al modo de comprender

su materialidad. El adificio estd construl-

4. PEREZ F.ET. AL, “Ow la Capilla de Pajasitos &l Manasterio Banadesting”

do en hormigdn armade, un material que
permite concretar esa concepcidn de los
volumenes como planos independientes.
El hormigén, en su aparente rusticidad,
esta cuidadosamente trabajade, como lo
evidencia la disposicion de los moldajes.
Munca axhibe una condicién masiva. El
espesor de los muros no es aparente y la
pintura blanca le da una condicidn abs-
tracta y despojada. La sola excepcidén es
el muro curvo que acompafna la rampa de

entrada, tefido de gris azulado.

Volumenes purcs ¥ hormigdn armado,
protagonismo de la luz: temas cldsicos de
la arquitectura moderna, especialmente en
su versidn corbusiana son objeto agul de
un tratamiento ¥y una compransiéon pecu-
liares. No se trata de exhibir los nuevos
materiales, ni los logros de la industria.
Tampoco de buscar las formas puras por
mas facilmente parceptibles. Se apela mas
bien a una comprension poetica de asa
arquitectura moderna: a lo que Le
Corbusier denominaba el espacio indeci-
ble. Todo el esfuerzo arguitectdnico ha sido
puesto al servicio de una comprensién a
Izln vaz ascética y mistica del espacio, ex-
plorando asi una nuava cara de la moder-

nidad.
F.F.

&, Este proyecto ha sido reconsiruida por Ia alamna Pilar Lazane, dentio del contexto de un Seminario de Investigacitn dirigido por Farando Pérez ¥ Horacio Torrant,
durante el primer samesire de 1680, Var LOZAND, P, *Monsstario Banedicting de Las Condes. Proposicion del lastitelo de Arquitectura de ¥alparaise, 1960. Las formas

de la bux y &l canlo gregorians”. en PEREZ. F.. TORRENT, H. Seminaric de

@ 1698 Ed. circulachén resiringida. Coassllar Cantra de

Infarmacionss Segio Larrain Garcia Moteno, Facullad do Arguilectura, Pontificla Universidad Catdlica di Chile,

8. EN pema de wna iglesia consistente &n wn cubo que AlbEnds con p

e 1 Uz lus tembldn des do ped oiros arqui Tal as

caso da una eapills i reskzads pars ol Seminasis Ponailicic proyectada por Emdlio Duhart n 1057, Ver PEREZ F. ET AL. Iglesiss de fa modaraidud #n Chile

pigs, 118121,
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FOR BRITISH ART
EL EXPRESIVO SILENCIO DE LA TRAMA

URIVEASIDAD OF YALE.MEW HEAVED
CONNECTICUT,ESTADDS UNIDOS

El orden es...

La composicidn s la creacion de una forma denltro de
un orden.

La forma se origina en un sisfema constructive.

El crecimignto 85 una asfructura.

Lovis Kahn, 1955

El¥ale Center for British Art en New Haven, Conneacticut,
es una de las ditimas obras de Louls Kahn. De hecho,
se concluye después de su muerte, ocurrida tragica-
mente en 1974. Nacido an Estonia, de familia judia,
Kahn se crid vy realizd sus estudios en los Estados Unidos.
Realizd diversos viajes por Europa, incluyendo una re-
sidencia en la Academia Morteamericana de Roma. Como
profasor fue considerado un maestro por sus alum-
nos. Ensefd, antre otras, en la Universidad de Yale,
en Harvard, en el MIT y la Universidad de Pennsylvania.
Contemporaneo da Alvar Aalto, pertenace a esa se-
gunda generacién de maestros de la arquitectura mo-
derna que tuvieron una formacion cldsica® y que va no
s& sientan tan comprometidos con los manifiestos de

vanguardia. De talante individual y reflexivo, interesa-
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do por la arquitectura del pasado, por la filo-
sofia y los misterios de la cdbala. Lo méas sig-
nificative de su obra arquitectédnica lo realiza
despuds de haber cumplido sus cincuanta afios.
El Yale Center for British Art 88 encuantra lo-
callzado frante a la Yale Art Gallery considera-
da habitualmente como la obra que inicia su
periodo de madurez. Algunas de las primeras
propuestas consideraban la construccidn de un
pusnte peatonal que, atravesando la calle, unia
ambos edificios y con ello, dos momantos fun-
damantales de la arquitectura dal maeastro.

El edificio para el Yale Center for British Art
raprasanta flelmenta la conviceidn de Kahn en
al sentido de que existe una vinculacién pro-
funda entre arquitectura y orden, y de que am-
bos encuentran su exprasién profunda en la
construccién. De la exploracidn @ interpreta-
cién do ase orden constructivo, surge para Kahn
la arquitectura.

El adificio ¥ au avolueion

El adificio se levanta en la ciudad de New Havan
en la zona ocupada por &l campus de la Uni-
varsidad de Yale. Muy cerca se ancuentran
edilicios construidos por distinguidos arquitecios
como Paul Rudolph o Phillip Johnaon. El pro-
grama, mas ambicioso an un inicio, parace
haberse ido simplificando durante al desarro-
llo del proyecto. Consiste, badsicamenta, an una
galeria de arte, que incluye un auditorio, ade-
mias de los servicios necesarios. Algunos re-
cintos que dan a la calle se utilizan como loca-
les comerciales.

El encargo es de 1969. Como en olros pro-

yecios de Kahn, hay en éste un proceso relati-
vamente largo de desarrollo que Incluye va-
rias etapas diferenciadas. El primero as de 1970.
Después de una etapa intermedia, ol proyecto
definitive aparece configurado en 1971. La cons-
truccién se inicia en 1973 y se prolongard por
varios afios. El edificic es conclulde peor
Pellecchia y Meyers, despuds de la muere de
Kahn.

La estructura del edificio es reconocible des-
da los primearos anteproyectos. El prisma sim-
ple, da estructura dual, ordenada alredaedor de
dos patios interiores. El rol cantral de las cir-
culacionas verticales. Sin embargo, en esos
primeros anteproyectos, adn se parciben las
huellas de proyectos conlempordneos, como
&l Kimball Museum, en los que Kahn ha esta-
do trabajando. La evolucidn del proyecto mar-
ca su r-du::n:iﬂn a una estructura mas simple y
més homogéneaa, en un intanto por derivar la
variedad de situacionas que propone al adifi-
cio a partlr de un solo principle: la trama ho-
mogénea,

El edificio puede describirse como un volumen
simpla, aproximadamente prismadtico, de cua-
tro pisos de altura y uno bajo el nival do suelo.
Ocupa practicamente todo el terreno disponi-
ble a excepcidén de un patio hundido, de alre-
dedor de 20 por 40 metros, situado al nor po-
nienta, que permite un acceso indepandiente
al auditorio. La planta mide aproximadamenta
62 por 37 metros. Su superficle total, alrede-
dor de 11.000 metros cuadrados. La zona cantral
del prisma construido ha sido vaciada, gene-
rando dos patios interiores cublertos. Uno de

1. "Order is", publicada en PERSPECTA 3, 1955, pdy. 59. En castellano en GIURGIOLA, R. Louls L Kahn, pégs. 11-12.
2, Kahn realiza sus estudios en la Universidad de Pennsylvanis, en la que ensefaba el profesor francés Paul Crel, quien habia sstudiado

én la Ecale des Beaux Arts con Jean-Louls Pascal y Julien Guadet.



cuatro, @l otro de tres pisos de altlura. En el
primero de ellos se sitta el hall de acceso. Entra
ambos, y como Kahn solia hacer, se localiza
un volumen relativamente autdénomo an ol gue
contiena las circulaciones verticales. Desde déste
sa desprende un volumen cilindrico de esca-
laras que se yergue autdénomo ocupando al
sagundo patio cubierto. En una superficie aproxi-
madamente colncidente con la de este pallo
8@ sitha en dos plantas bajo nivel el auditorio,
El acceso se produce, de manera inesparada,
en la esquina correspondiente al Angulo sur
oriente del edificio. Un porche comunica
diagonalmente la calle con el primer patio. En
sintesis detrds de su aparente ascetismo in-
dustrial, el edificio esconde una estructura pa-
laciega en que los recintos se disponen alre-
dedor de dos patios de conformacién aproxi-
madamanta cubica.

Como otros edificios de Louis Kahn, éste se
apoya en la utilizacion de una trama que os a
la vez constructiva y formal, A partir de su madulo,
de aproximadameante & por 6 metros, se van
disponiendo los elementos del programa. La
reticula de base va generando racintos como
de distinto cardcter. La homogenaidad de asta
trama aparece, en su maxima expresidn, en la
cublerta plana, puntuada por la presencia de
lucarnas cuadradas que se corresponden con
los médulos de la trama.

Materiaimente, &l edificio muestra un ascelis-
mo aquivalente al de su estructura formal. Una
astructura reticular de hormigén, material que
aparece también en las lucarnas supariores y
un carramiento modular que as de acero inoxi-
dable al exterior y de madera al interior. Los
carramiantos metdlicos aparacen divididos en
sels bandas horizontales al exterior y los inte-
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riores, de madera lo hacen en cuatro a partir
de una divisién cruciforme. Esta subdivision de
los cerramientos proporciona otra base reticular
a partir de la cual se introducen perforacioneas
de proporciones y tamafios variados tanto ha-
cia la calle como hacia los patios intericres,
Los espacios para localizar los ductos de ven-
tilacidn e instalaciones forman parte integran-

te de la estructura de cubierta.

Forma y disefio: el orden es la trama
La idea de que el orden es, como tantas afir-
maciones de Kahn, estd marcada por al mis-
terio de su estilo aforistico. En el cantro de esta
afirmacidn estd la idea de que la estructura mas
profunda de la arquitectura no es, en rigor,
derivacién de necesidades programaticas o de
patrones funcionales. En una visidn de raiz
platdnica, para Kahn el orden de la arquitectu-
ra tiene realidad per se. El arquitecto se en-
cuentra, con este orden, lo explora o interpre-
ta, ¥ lo enfrenta a determinados requerimien-
tos programaticos. De este didlogo surge la forma
arquitectdnica y a partir de ella, el disefic. Esta
distincidn entre forma y disefio es una de las
fundamentales en el pensamiento da Kahn. EI
disefio representa una configuracién especifi-
ca, miantras que la forma, situada en un gra-
do superior de determinacién, tiene que ver con
las reglas que constiluyen una determinada rea-
lidad arguitectdnica, susceptible de adquirir
divarsas configuraciones o disefios especifi-
cos: “La forma es “gqudé” el disefio as “como”.
La forma es impersonal. El disefo pertenace
al disefador™.

La forma del Yale Center for British Art tiane

que ver con las grandes decisiones de proyec-
to: su estructura geomeéatrica y topoldgica; la in-
tegridad del prisma; los vacios centrales; la
raticula tridimensional; la homogénea llumina-

cidn superior.

Esta misma forma admitiria varios tratamien-
tos especificos: an los materiales, en la ma-
nara de acceder, en ventanas y perforacionas;
en el disefio de escaleras; en la estructura de
las circulaciones internas. Parte de esta dialé-
ctica entre forma y dizefioc puede apreciarse
en la evolucion del proyecto: un juego de va-
riantes a partir de una estructura dada.

La sujecién a ese orden de base no significa
en Kahn rigidez o monotonia. Mas bien se tra-
ta de explorar la riqueza de posibilidades que
ase orden sugiere. En el caso del Yale Centar
es admirable el modo en que a partir de la rei-
teracién de un solo mddulo pueden surgir con-
figuraciones arquitectdnicas tan variadas como
el porche de entrada, los patios cubiaertos, al
auditorio o los recintes de exposicién. Estos
aparecen a su vez como recintos auténomos,
sujetos al médulo de base; como agrupacio-
nes de éstos o, sumdndose, para configurar
galerias donde la modulacion inicial desapa-
rece. El modo en gue se perforan los
cerramientos hace aparecer todavia una com-
plejidad adicional. Asi ocurre con las conexio-
nes visuales entre los recintos o entre las alas
del edificioc a través de los patios, las cuales
hacen presentes nuevos horizontes de totali-
dad.

La formacién clasica de Kahn se muestra en
la manera en que trata los elementos del pro-

yecto!. La distincidén de las partes que lo com-

3. KAHN, L. "Form and Design® ARCHITECTURAL DESIGN XXXI n® 4, April 1861, pigs. 145-154
4, Ver FRAMPTON, K. "Louls Kahn and the French Connection” OPPOSITIONS 22, Fall 1880.
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ponen; la relativa autonomia de su forma; la
atencién prestada al modo en que estas par-
tes se encuentran entre si, constituyen todos
hachos relevantes de la arquitectura de Kahn.
La nocién del edificio como un compuesto de
partes distinguibles, se expresa con claridad
on su concepto de espacios servidores (esca-
leras, circulaciones verticales, bafios) y espa-
clos servidos (recintos noblas y versidtiles).
En el Yale Center esta nocion de elemento au-
tdnomo queda bien ejemplificada: la escalera
cllindrica que se lavanta como una torre inde-
pandiante en el segundo patio cublarto. Su au-
tonomia es dobla: fisica vy conceptual. Porque
al voluman no sélo se levania con indepen-
dencia dentro del edificio, sino que aparece como
una pieza arquitectdnica con flisonomia propia
que ya habia aparecido en otras obras®.

Mataria ¥ luz: construccian y argquitectura

Al destacar el orden como una nocion clave
para la compransion de la naturaleza de la ar-
qultectura, Kahn esta en el fondo haciendo
presente su profundo cardcter constructivo.
al hacer prasente ese caracter constructivo, dice
hasta qué punio la arquitectura debe ser con-
cebida como un objeto material y cudnto de la
constitucion cuidadosa ella, @s un hacho rele-
vanta en su arquitectura.

La identidad del Yale Centar for British Art tie-
ne que ver, an un sentido profundo, con asa
articulacion justa de cuatro matariales: hormi-
gén visto, acero inoxidable sin pulir, madera
de roble y cristal. Los materiales no vienen asi
a constituir lisicamente una forma previamen-
te concebida. En buana medida, ellos mismos

son la forma. Es desde alios que se ostablace
la distincidn entre la frialdad pétrea del exte-
rior y la cdlida elagancia del interior, Son ellos
los qua ennoblecen y cualifican la simpleza,
casi elemaental, de la caja. La forma precisa de
su disposicidén, su particidn, sus sncuantros,
son todas dimensiones fundamentales dal or-
dan argquitecténico del edificio.
Esta suerie de materialismo en la actitud ar-
quitectdnica de Kahn se complementa con la
atancion equivalente a lo que podria ser una
de las dimensiones mas inmatariales de la ar-
quitectura: la luz. La trama del Centro de Es-
tudios Britdnicos es primordialments una tra-
ma da luz y por ello la regularidad de los
lucermarios dispuestos en la cublerta es tan
fundamantal. Porque para Kahn la decisidn dal
arden constructivo es siempre y fundamental-
mante una decision sobre la luz. Una luz tami-
zada y combinada con iluminacidn artificial, trae
la rigueza y variedad de la iluminacién natural
para dar vida a los materiales que componan
al edificio v a las obras de arte qua se guardan
an @, Tal como el mismo Kahn lo dijo an la
Technische Hochschule de Zurich en Febrero
de 1989:
...l luz es lan importznie porgue, realmen-
le, es la estructura la que hace la luz
Cuande vstedes deciden la astruciura,
usledes estén decidiendo la luz. En los
edificios antiguos las columnas eran la
oxprasion de luz, no luz, luz, no luz... El
mddulo es lambign Juz - no luz. La bdveda
deriva de ello. la cipula deriva de allp...!

F.R

5. Vdasa, por ajemplo, |a escalers y la dispoalcién de servicios en la Yale University Art Gallery (1951-53).
6. KAHN, L. “Sitence and Light” en LATOUR, A., Louis Kahn, Writings, Lectures, Interviews, pdgs. 234-246
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MARCO LUCIO VITRUYIO POLION
Los dier libros de la arquiteciora

Libro Primaro

1. Del Capltulo 1:De la esencla de la Architectura, é
instituciones de los Architecios.

La Archileclura es una ciencia adornada de ofras mu-
chas disciplinas y conocimiantos, por ¢l juicio de la qual
pasan las obras de las olras artes. Es prictica y tedri-
ca. La préctica es una continua y expedita freqlentacion
del uso, executada con las manos, sobre la maleria co-
rraspondiante 4 lo que se desea formar. La tedrica es
la que sabe explicar y demostrar con la sufileza y le-
yos de la proporcion, las obras execuladas. Asl, los
Architeclos que sin letras solo procuraron ser practi-
cos y diestros de manos no pudieron con sus obras con-
seguir erédilo alguno. Los que se flaron del solo racio-
cinio y letras, siguieron una sombra de la cosa, nd la
cosa misma. Pero los que se instruyeron en ambas, como
pravenidos de lodas armas, consiguleron brevemente
y con aplauso lo que se propusieran,

Tiane, como las demds artes, principalmente la
Archlitectura, aquellas dos cosas de significado y
signilicante. Significado es la cosa propuesta 4 iralar-
se. Signilicante es la demosiracion de la cosa con ra-

zones cientificas. Por lo que, parece debe estar

sxercitado en ambas, ol que quiera llamarse Architecto.
Deberd, pues, ser ingenioso y aplicado; pues ni el la-
lento sin ol estudio, ni éste sin aguel, puedaen formar
un artilice perfecto. Sard instruido an las Buenas Le-
fras, diestro an el Dibuxo, habil en la Geomatria, intali-
gente en la Gptica, Instruldo en la Arlimélica, versado
en |a Historia, Fildsofo, Médico, Jurisconsullo y Astré-
lego. (pp.2-3)

2. Del capitule I1:De qué cosas conste la Archilectura
La Architectura consta de Ordenacion, que en Griego
&0 llama laxs, de Disposicion, que los griegos llaman
didthesis, de Eurltmfa, Simetria, Decore, y Dislribucidn,
Namadna on Griego economia. La Ordenacion o8 una apro-
piada comodidad de los miembros en particular del edi-
ficio, y una relacién de todas sus proporciones con la
simatris. Regdlase por la Cantidad, que on Griego se
llama posdles; y la Cantidad es wna conveniente
dimension por médulos de todo &l edificlo, y de cada
uno de sus miembros.

La Disposieidn os una apta colocacion y afeclo alegan-
e en la composicion del edilicio &n orden 4 la calidad.
Las especies de Dispesicion, que en Griego se llaman
ideas, son lcnografia, Orfogralia y Scenografia. La
lengralin es un dibuxe en pequeifio, formado con la re-
gln y ol compds, del cual se toman las dimensiones, para

1. Madvid en fa imprevia real 180 2 1787, raducidon del latin y comemtadios por Dov Josaph Oriiy y anag, preabilens, edicidn facsimil no venal de los colagion oliciales de

spareisdoras p arquitscion idenicos, Oviedo (Eapafa) 1974,



demarcar en el terreno de la drea el vestigio & planta
del adificio. Oriogralia es una representacion en pequefio
de la frente del edificlo future, ¥y de su figura por
elevacion, con todas sus dimensiones. Y la Scenogralia
8 o dibuxo sombreado de la frente y lados del edifi-
¢lo, que se alexan, concurriendo lodas las lineas a un
punte. Nacen eslas tras sspecies de ideas de la
maditacion, y de la invencion, La meditacion o3 una
atenta, Industriosa, y vigilante reflexion, con deseo de
hallar la cosa propuesta. ¥ la invencion as la solucion
de glestiones intrincadas, y la razon de Iz cosa nueva-
mente hallada con agudera de ingenio. Estas son las
paries de la Disposicion,

La Eurilmia es un graclose aspecio, y spariencia con-
venlente, en la composicion de los miembros de un edi-
ficie. La hay quando su altitud se proporciona 4 la lati-
tud, y la latitud 4 a longitlud: y en suma, quando todo
va arreglado & su simetria.

Simetria as la convenignle correspondencia entre los
miambros de la obra, y la armonia de cada una de sus
partas con el todo: pues asl como se halla simelria y
proparcion entre gl codeo, ple, palme, dedo y demas partes
del cusrpo humano, suceda lo mismo en la construccion

de las obras. (...)

Ei Decoro &8 un correclo ornato de la obra, hecho de
cosas aprobadas con awltoridad,(...)

La Distribucion es un debide emplec de los materialas
¥ aitio, y un econdmico gaslo en las obras, gobernado
con prudencia. (pp.8-13)

3. Dol Capitulo 1Il: De las partes en que se divide la
Architectura

Las paries de la Architectura son tres: Consirucelon .

F Traducouin st Froamit Woder Eoacisnes Aipl Madend 1991

Gnomdnica, y Maquinaria. La Construccion se divide en
otras dos ; una os la edificacion do las murallas y obras
plblicas; y la otra la de las particulares. Los edificios
piblicos se dividen én tres clases: una pertéenace & la
defensa, otra & la religion, y otra & la comodidad. Para
la defensa son los muros, torres y puertas; inventado
todo para rechazar en todos tiempos las invasiones de
los enemigos. A la religion pertenece la ereccion de Tem-
plos v adilicios sagrados 4 los dioses inmortales: v 4 la
comodidad, la silvacion de los lugares de uso pdblico,
como puertos, plazas . porticos . bafos, teatros, pa-
se0s, y olros semejaniles, que por la misma razon se
colocan en parages pablicos. Estos edificios deben cons-
fruirse con alencion & la firmeza, comodidad y hermo-
sura. Serdn flrmes quando se profundizaren las zanjas
hasta hallar terreno sélido: y quando ae eligieren con
atencion y sin escasez los materiales do loda especie.
La wiilidad se conseguird con la oportuna situacion de
las partes, de modo que no haya impedimento en el uso;
¥y por la correspondiente colocacion de cada una de ellas
hécia el aspecto celesle gque mas le convenga. ¥ la .
hermosura, quandao al aspecto de |la obra luere agrada-
ble y de buen gusto; y sus miembros arreglados & la

simelria en sus dimensiones. (p.14)

LEQON BATTISTA ALBERTI
De Re Asdificaloria®

1. Dal Proemic

Mos han transmitlde nuestros mayores ares Aumero-
sas y diversas, logradas con enorme estusrzo y eficiencia,
tales que contribuyen a hacernos la vida honrada y fe-
liz. Todas ellas, si bien tienden de manora osiensible y
a cudl mas o sorle de provecho al género humanao, sin

embargo nos damos cuenta de que poséen un algo In-



nato e intrinseéco, con gque cada una de ¢llas procura
frutos distintos frente & las restantas. ¥, en efecio, unas
ares las cultivamos sin duda por sernos necesarias,
oiras las valoramos por su wlilidad, y olras las lene-
mos @n estima tan $dlo porgue treian sobre contenidos
sumamante agradables al intelecto. Ahora bien, no hay
molivo para que investigue qué clase de artes son és-
tas: en electo, estdn a la vista; pero si volvieras a in-
tentarlo, de entre todas las artes més excelsas de nin-
guna manara encontrarias ninguna gue no tienda y esté
enfocada a sus delerminados y exclusivos objetivos, re-
legados los demds. ¥ si en Gltima instancia pudieras
encontrar alguna qua, por ser de lal especia que de nin-
gin modo fueras capaz de pasarte sin ella, fuara en-
tonces también Gtil a la par que placentera y portadora
de consideracién ante los demdas, en mi opinidn no po-
drias pensar gue la arquitectura debe ser excepluada
del conjunto de tales artes: en electo, si 1e has parado
& pensar la cueslidn alge mas detenidamenta, sin duda
ella as sumamente acorde con los inlereses tanlo pl-
blicos coma privados y fuante de enorme satisfaccidn
para el géners humano ¥ no la ditima en importancia

entré las més importantas.

Pero antes de seguir adelante, creo que he de explicar
qué caracteristicas debe reunir, en mi opinién, el ar-
quitecto. En, eleclo, no voy a considerar como tal a un
carpinters, a gquien td podrias poner & la altura de los
hombres mis cualilicados de las restantes disciplinas:
pues la mano de un obrero le sirve de herramienta al
arquitecto. Yo, por mi parte, voy & convenir que el ar-
quitecto serd aquel que con un mélodo ¥ un procedi-
mianto delerminados y dignos de admiracién haya es-
tudiade el modo de proyectar en tearia y también de
llevar a cabo an la prdctica cualquier obra que, & partir
del desplazamianto de 105 pesos v la unién y el ansam-

blaje de los cuerpos, se adecue, de una forma hermo-

2n

sisima, a las necesidades mds propias de los seres
humanos. Para hacerlo posible, necesita de la intelac-
cidn y el conocimiento de los temas més excelsos y ade-

cuados. ¥ de tal indole serd el arquitecto, (p.57)

Del Capitule 1l

En un principio -asi lo creemos- ¢l género humano se
buscd lugares para descansar en cualguier sitie que luera
segure y alli, una vez encontrada una zona apropiada
y agradable, se establecid y tomd posesidn del empla-
zamiento mismo, de modo v forma que no fue su deseo
que se hicieran en al mismo lugar lo familiar ¥ lo indivi-
dual, sino que quiso gue un lugar fuera para dormir, que
en olre distinte se conservara el hogar, que cada cosa
se emplazara en un lugar distinto segdn su funcién; en
este punio a tal grado de reflexidn [legd -an nuestra
opinién-, que colocaban lechumbres con que proleger-
s@ del sol y la Nuvia; y para conseguirlo, a continua-
cién levantaron ademas muros, sobre los que hiciaron
dascansar las cubiartas -en electo, se daban cuenta de
que asi estarian mas protegides de las heladas y los
vientos invernales-; abrigron por ditimo desde ol suelo
y @ lo alte lugares de acceso y ventanas, con las que
no sélo se facilitarian 1a entrada y la posibilidad de ra-
unirse sino que sobre todo se oblendria luz ¥ aire en la
época adecuada y se haria salir la humedad vy los olo-
res que eventuaimente se hubieran lormade de puerias
adentro -tal es mi opinién. Asi pues, sea quien fuare
quien dip origen a esas coslumbres, ya la diosa Vesta,
hija de Saturno, ya los hermanos Eurfalo & Hiperbio,
ya Gelidn o bien Trasdn o el ciclopa Tifinguio, an defi-
nitiva asi pienso que lueron estos primeros fundamen-
tos ¥ ordenacidn de los edificios. CGreo que mediante la
praclica y el congcimignto del elicio crecid esla ocupa-
cién con el hallazgo de diversos tipes de edificios, hasta
el punto de que $¢ desarrolld sin limite. En efacto, se

llawan a cabo construcciones unas ofliciales, olras pri-



vadas, unas sagradas. olras civiles, unas de tipo utili-
tario y luncional, otras para adorno de la ciudad, otras
para disfrute del momenio. Pero nadie negard gue to-
das @llas s& han derivado de los arigenes que hemos
mencionado.

i ollo os asi, es evidenta que lodo el arle de la cons-
fruccion consta de seis partes. Son éslas las siguien-
tes: ol medio, la zona. la reparticién, ol muro, Ia cu-
blerta, &l hueco. Si tales principios fueren entendidos,
sucederd que se comprenderd mis lacilmente lo que
vamos a decir. Por consiguiente, vamos & delinirlos de
la manera siguiente. Convendremos an llamar "medio”
a la sxtension y lisonomia circundantos do todo ol te-
rreno en donde ha de hacersa la construccidn; una parte
do la cual serd la zona. ¥ “zona”™ serd un cierto y deter-
minade espacio del terreno. espacio tal que estara ro-
deado de un muro con vislas 8 su wiilizacién. Pero bajo
la denominacién de “zona” se incluird también aguella
parte. sea cual luere el lugar del edilicio. gue hallamos
al pasear. “Reparticion™ es el principio que divide la zona
da la consiruccién entera en zonas mds pequefas; de
donde resulla que todo el cuerpo del edilicio es reductible
o edilicios mis pequedos como s de miembros reuni-
dos y reducidos a uno solo se iratara. Liamamos *muro”™
a toda construccion que se alzare del suslo hacia arri-
ba con el lin de soportar el peso de los lechos, o que
se alce cubleria para separar los vanos inleriores del
edilicio. Liamamos “cubieria” no sélo a la parte del edificio
elovada y mas alejada, con que so detiend la lluvia, sino
que la cublerta es sobre todo ¢l elemanto, sea cual luere,
que se alza desplegado a lo largo ¥ a lo anche por en-
cima de gquienes pasean; en esle apariado §e encuen-
tran ¢l entramado, el crucero, las bévedas. elcétera

Los lamamos “huecos” porque, sean la parie que sean

3 Eunai gt ia archuleciure, observaleang sur [a¢ Ednina geal des deus

¥ estén en ol lugar #n que estén, procuran la entrada y
la salida & moradores o enseres.

Por consiguiente, hemos de hablar sobre eslos temas
¥ las partes de cada uno de allos; si pudidramos refa-
rirnos primero & algunos conceptos que, o bien son prin-
ciplos o bien estdn inserlos y nacen a la vezr que los
principios de esta obra por nosolros emprendida, sin
duda vendrén muy al caso que nos ocupa. En electo, al
considerar si puede haber algun elemento que resulle
util a cualguiera de estas partes gue hemos menciona-
do, enconiramos 1rés conceplos que no deben ser en
absolule postergades, que sin duda se acomodan so-
bramanara a techumbres, muros y demds, Son los si-
guientes: que cada uno de ellos estd acarde con el uso
determinade y pravio y sobre todo que sean muy sa-
nos. que sean macizos, solidos y de por vida. en cuan-
to a fitmeza y duracitn: que sean elegantes. armonio-
so08 ¥ -por asi decir- adornados. en cada parte de si

migmos, en cuanio a gracilidad y belleza. (pp. 62-63)

MARC ANTOINE LAUGIER

Ensayo sobre la arquitectura *

Ocurre en la arquitectura como en todas las demds ar-
tes: sus principios se basan en la simple naturaleza, y
en los procedimientos de ésta se hallan claramente
marcadas las reglas de aguella. Consideramos al hom-
bre @n 8u ofigen primero sin olra ayuda, sin obra guin
que ol instinte natural de sus necesidades. Necesila un
lugar da reposo, En la orilla de un arroyo tranguilo ve
que hay césped cuyo verdor naciente agrada a sus ojos,
su tierna pelusa lo invita, se dirige hacia alli y blanda-
mente tendido sobre ese tapiz esmaltado no piensa mds

F Mardags VBTH Verndn castellana en Hareu, Pere, Masianer. Josep Maria
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que en disirular en paz de los dones de la naturaleza:
nada le falta, nada desea. Sin embargo, al poco rato el
ardor del sol que le quama lo obliga & buscar un abri-
go. Aepara en un bosque que le ofrece la Irescura de
sus sombras; ¢l hombre corre a esconderse en Su es-
poesura ¥ alll se encuentra a gusto. No obstante, mil va-
pores se alzan al azar, 5& encueniran y &8 unen, grue-
sas nubes cubren los aires, una luvia espaniosa se pre-
cipita como un torrante Sobre eite bosque deliciono. Mal
protegide por las hojas, el hombre ya no sabe cdmo de-
fendarse de una humedad incémoda que 1o cala por to-
das paries. Ve una caverna, se desliza en su interior y,
al enconirarse al abrigo de la lluvia, se regocija de su
descubrimiento. Pera nuevas molastias le incomodan tam-
bién en esta estancia. Alli se encuenira an linieblas,
respira un aire malsanc y sale de alll resuelto a suplir
madianie su destreza las desatenciones y negligencias
de la naturaleza. El hombre desea hacerse un alcjamiento
que lo abrigue sin sepultario. Algunas ramas caidas en
ol bosque constituyen los materiales aplos para su de-
signio, Elige entre ellas cuatro de las mas fueries, las
hinca porpendicularmente y las dispone on un cuadra-
do, sobre las mismas coloca olras cumiro atravesadas
y sobre éstas dispone otras inclinadas & ambos lados y
confluyentes en una punta. Esta especie de techo es
cublerto con hojas lo sulicienlemente apreladas de modo
que ni ol sol ni la lluvia puedan atravesario, y he agui
al hombre alojado. Es verdad que el frio y el calor le
haran sentir su incomodidad en su casa ablerta por lo-
dos lados, pero antances &l llenard los vacios entre los

pllares y 8o encontrard segure.

Este o2 ¢l camino de la simple naluraleza; gracias a la
imitacidn de sus procedimienios &f como nace el are.
La pequeda cabaha ristica que acabo de describir, es
ol modelo segin el cual se han imaginade todas las

magniticencias de la arquitectura. Aproximindose a ese

primar modelo an la ejecucidn de la simplicidad e3 como
s alcanzan las verdaderas perfeccionas y se evilan los
defectos asenciales. Las piezas de madera colocadas
perpandicularmanta nos han sugerido las columnas, Las
plezas horizontales colocadas encima nos han sugeri-
do los anlablamenios. Por Gitimo, las plezas inclinadas
que lorman @l techo nos han dado la ides de los lronto-
nes; 8sto &8 admitido por todos los masstros del arte.
Paro hay que actudr con precaucion; mingdn principio
ha sido mas lecundo en consecuencias. De ahora en
adelante a8 licil distinguir las partes esenciales en la
composicién da un orden arquitecténico de aquellas que
&8 intfoducen por necesidad o de las que &e afaden
por mara capriche. En las partes esenciales as donde
residen todas las bellezas: en las parles inlroducidas
por necesidad residen todas las licencias y en las afa-

didas por capricho residen 1odos los delectos. [...]

Quizd se me objete que reduzco la arquitectura & casi
nada, pussio quae al salvar las columnas, entablamentos,
frontones, pusrtas y ventanas, suprimo lodo el resto.
Es cierto qua |e quite & la arquiteclura muchas cosas
supertiuas, que la despojo de cuantiosas baratijas que
e daban un aspecto vulgar, que no le dejo mis que lo
natural y sencillo. Pero que nadie se equivogue, no privo
& s arquitectura de su trabajo ni de sus recursos. Yo la
oblige a proceder siempre sencilla y naturaimente, a no
preseaniar nunca nada que ofenda al arie o lo limile
Quienes conocen al oficio, estardn de acusrdo conmi-
@o &n que en lugar de abreviar al trabajo las impongo
un arduc estudio, una procisidn exiracrdinaria. Ademis,
dejo al arguitecio muchos recursos. Si el arquilecio tisnae
inventiva y someros conocimientos de geomalria, con
lo poco que pongo en sus mancs ancontrard el secrelo
para diversificar sus planos hasta &l inlinito, para re-
cuperar mediante la diversidad de las formas 1o que pierde

por el lado de cosas superfluas que yo le suprimo. Hace



siglos que se vienen combinando de mansra diferenie
las siele notas musicales y, sin embargo, es imposible
que se hayan agotado todas las combinaciones que allas
parmilen. Opino igual sobre las partes que constituyan
In composicidén esencial de un orden arquitecténico. Son
poco numarosas pero sin afadir nada se las puede com-
binar hasta 8l infinito. (pp. 21-22)

ETIENNE-LOUIS BOULLEE

Arguitectura. Ensayo sobre el arte *

1. De A los hombres que cultivan las artes

o)

Hasta nussiros dias qué poco tlempo se ha dedicado,
on aleclo, & la poesia inherante en la arquitectura, medio
seguro de multiplicar los goces de las personas y de
olorgar & los artistas una justa celebridad.

81, aal lo cren. Nuestros edificios, sobre lodo los edifi-
clos piblicos, deberian ser, de alguna maners, poeamas.
Las imdgenes que ofrecen a nuesiros senlidos debe-
rian suscitar en nosolros senlimientos andlogos al uso
ol que eslos adificios se consagran, He estimado que
para Introducir en la arquitectura asia poeaia encania-
dora de la que &s susceplible, debia llevar a cabo es-
tas invesligaciones sobre la teoria de los cuerpos, ana-
lizarias, intentar reconccer sus propisdades, su poten-
cla sobre nuestros sentidos y su analogia para con nues-

tra organizacién. (...}

2. Da Ia introduccidn

4Qud os la arquitectura? ;Debaria acaso definirla, con
Yitruvio, como al arte de construir? No. Esa definicién
conlleva un arror tarrible. Vitruvio confunde &l sfecto
con la causa.

Hay que concebir para poder obrar. Nussiros primaros

i Tradwocida g Canos Masuel Fusntes, Edifosial Gustavo (W, Barcelona THES.

padres no construysron sus cabafas sino despuds de
haber concebldo su imagen. Esa creacién que consti-
tuye la arquitectura &% una produccién del espiritu por
maedio do |a cual podemos delinir &l arte de producir y
de llevar a la perleccidn cualquier edificlo, El arte de
constrult no o8 pues mAs que un arte secundario que
ma parace conveniente definir como la parte clentifica
de la arquitectura.

Lo que creo imporiante distinguir dentro de la arquitectura
o8 la clencia y ¢l arte propiamente diche. La mayoria
de los aulores que han escrilo sobre asle tema han tra-
tado la parte cientifica. Ello parece natural & poco que
#o raflaxions, Hacia falta estudiar los medios de cons-
trulr sélidamente antes de inlentar construir agradable-
mante. Siendo la primera necesidad la parte clentilica
¥, por consiguients, la mis esencial, los hombres se
han visto naturalmente determinados a presiarie parti-
cular atencién. Tenemos que convenir en que las belle-
ras del arte no pusden ser demosiradas como las ver-
dades matemalicas; y aunque esas bellezas amanen de
Is naturaleza, para sentirlas y para aplicarias
certeramante, hay que eslar dotados de cualidades que
Ia naturaleze conserva celosamanie. (Qud es lo que ve-
mos #n libros de arquitectura? Las ruinas de lemplos
antiguos que nuestros sabios han ido & desenterrar a
Grecia. Por muy perfecios que pusdan ser, e308 ejem-
plos no estdn lo suficientemente sxtendidos como para
poder ser objeto de un tratado completo sobre el arle.
(pp. 41-42)

3. Do Sobre ln esencia de los cusrpos. Sobre sus pro-
pledades. Sobre su analogia con nuesira organiza-
cldn social.

Al intentar descubrir dentro de la esencia de los cuer-
pos, cudles son sus propisdades y su analogis con nues-



tra organizacién, he comenzado mis investigaciones em-

pezando por los cuerpos brutos.

He visto on allos masas cuyas caras aran convexas, cén-
cavas, angulares, planimétricas, atedtora. Dospuds me
he dado cuenta de que los diversos conlornos que re-
sultaban de las caras de estos cuerpos delerminaban
su imagen y pronunciaban sus lormas. Mis que la va-
riedad, me ha resultado de mayor interés an elios su
confusién, producida por el nimero y Ia complicacidn

de figuras irregulares que presentaban sus caras.

Dospuds, cansado de la imagen muda y estéril de los
cuerpos irregulares, he pasado a8 examinar los cuerpos
regulares. Aparte de su regularidad, he nolado en ellos
su simetria y su variedad, y he visto que de ahi se de-
ducia la forma y la figura. Ademds, he tenido que reco-
nocer que solamente la regularidad habria podido dar
& las personas ideas nitidas acerca de la ligura de los
cusrpos y deferminar su denominacidn, que como se ve
ha sido ol resultado no sélo de su regularidad y de su
gimeiria, sino Incluso de su variedad. Compuesia por
una multitlud de caras, todas dilerentes, la figura de los
cuerpos irregulares, como he sefialado anles, escapa
a nuesiro snlendimiento. Las caras, por su nimero y
complicacion, no nos presentan nada nitide, no nos ofre-

cen mas que la imagen de la confusidn.

LPor qué la ligura de los cuerpos regulares destaca a
primera visla? Porque sus caras son regulares y se re-
piten y porque sus formas son simples. Paro como la
medida de las impresiones que sentimos & la vista de
los objetlos es la razdn de su evidencia, aquello gue nos
hace distinguir, particularments, los cuerpos regulares,
@8 debido a que su regularidad y su simetria son la ima-

gen del orden y esta imagen no es otra que la de la

evidencia en si misma. De estas cbsearvaciones resulla
qua los hembres no han podido tenar ideas claras acerca
de las figuras de los cuerpos mds que despuds de ha-

ber tenido la de la regularidad.

Despubs de haberme dado cuenta de que la regulari-
dad, la simeiria y la variedad constitulan la forma de
los cuerpos regulares, he vislo que la proporcién resl-

dia en todas eslas propiedades reunidas.,

Entiendo por proporcién de un cuerpo aguel electo que
nace de la regularidad, la simetria y la variedad. La
regularidad eslablace en los objelos |a belleza de for-
ma; la simatria, su orden y belleza de conjunio; la va-
riedad produce dislintes planos por madio de los cua-
Ies so diversilican a nuestros ojos. Por tanto, la armo-
nia de los cuerpos nace de la reunidn y de la perfecta
conjuncidn de lodas sus proporciones.

Por ajamplo, se puade considerar al cuerpo astérico como
continuador de todas las propiedades de los cuerpos,
Todos los puntos de su superficie distan lo mismo de
su centro, De esta singular propiedad resulta que bajo
cuslguier manera que conlempléseamos &l objeio, nin-
gun slecio dptico puede jamds alterar la magnifica be-
lleza de su lorma que se ofrece siempre perfecta a nues-
tra vista.

El cuarpo aslérico nos ofrece la solucién a un proble-
ma que podria ser considerado una paradoja sl no es-
tuviese geométricamente demosirado que la esfera as
un poliedre infinito. ¥ es que de la simetria mis per-
fecta deriva la variedad mas infinita. Ya que sl supone-
mos la superficie de nuestro globo dividida en puntos,
uno solo de estos puntos se olrece perpendicularmen-
i& & nuesiros ojos y todos los demds se nos aparecen
bajo una inmensidad de dngulos diversos. (pp. 54-58)



JEAN-NICOLAS-LOUIS DURAND

Compendic de lecciones de arquitectura *

D# Ia Intreduccidn

Al ser la arguiteciura de un interés tan grande, tan ge-
neral, seria puas necesario que este arte luase por to-
dos conocido, pero puesto que no lo es, por lo menos
@3 imprescindible que los que tiensn gque ejercerio ten-

gan de él un perlecto conocimiento.

Los arquitectos no son los Unicos que tisnen que cons-
truir edificios. los ingenieros de cualquier clase, los
oficiales de artilleria, elc., exparimentan frecusntamente
esla obligacién; se podria incluse ahadir actualmante
los ingeniaros lienen mis ocasiones de realizar obras
que los arquitectos propiaments dichos. En electo, és-
tos, &n &l curgo de su vida no tienen gque consiruir &
menudo mAs que casas parliculares, mientras que los
otros, ademds del mismo tipo de edificios que les pue-
dan ser encargados, igualments, &n las regiones apar-
tadas. donde los arguitectos SOn mMuy BSCAS0S, 58 &n-
cuentran por su condicion llamados a levaniar hospita-
les, prisiones, cuarteles, arsenales, almacenas, puen-
tes, puartos, laros, en fin, una multitud de adificios de
mixima importancia; asi, los conocimientos y las aphi-
tudes en arquiteciura les son por lo menos lan nocesa-

rias como a los arquitectos de profesion,

Para obtensr éxito ripido y seguro en el estudio de un
arte cualquiera ¢ indispensable conocer primero la na-
furaleza de este arle; saber porqué se dedica uno a &l
y como en general debe uno dedicarse a &1, an otros
términos, lll'l;ll'“ del fin que se propone,. asi como

de los medios que deben amplearse para llegar a &l

No serd dilicll descubrir el objelivo de la arquitectura.

De acuerdo con lo qua hemos visto mas arriba, o8 evi-
denls que no tlene otro més que la uiilidad publica y
privada, la conservacion, la dicha de los individuos, de
las familias y de la sociedad.

Los medios que debe emplear para alcanzar un objeti-
¥0 tan intaresants y 1an noble, serdn mucho mds difigi-
les de reconocer; algunas cbservaciones muy simples
bastaran para hacérselos descubrir,

Por poco que observemos la marcha y el desarrollo de
Ia inteligencia y de la sensibilidad, reconoceremos que
en lodas las #pocas y en todos los lugares, lodos los
pensamientos del hombre y lodas sus acciones tlanen
por origen eslos dos principios: el amor al bienestar y
Ia aversién a cualquier tipo de penalidad. Por esta ra-
2én los hombres ya sea cuando alslados consiruyeron
sus viviendas privadas o sea cuando reunides an so-
cledad levantaron edilicios publicos, tuviarcn qua in-
tantar: primero sacar de los ediliclos que construlan al
mayor provecho y, en consecuencia, hacerios de la ma-
nera mds convaniente para su desting; construirios pri-
maraments de la manera menos penosa, y mas larde
cuando el dinero se convirlid en el precio del trabajo
on la menos coslosa.

Asi, conveniencia y economia son los medios que debe
emplear naturalmente la arquiteciura y las fuentes de
las que debe extraer sus principios, que son los dnicos
que pueden guiarnos en el estudio ¥y en el ejercicio de

oalo arte.

En principio para que un edificio sea convenienle a5
preciso que sea solido, salubre y comodo. (pp. 8-8)
)

Ahora bien, si la cabafa no ha sido nunca un objelo
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natural, si el cuerpo humano no ha podide servir de
modele a la arquitectura; si, incluso en el supuesto de
le contrario, los érdenes no son de ningdn modo una
imitacién del uno y de la otra, tenamos, necesariamen-
te que concluir que estos drdenes no lorman nunca la
esencia de la arquiteciura; que el placer que se espera
de ellos y de la decoracidn resultante es nulo; que fi-
nalmente esta decoracion misme no o8 mas que una qui-

mara y ol gasio que ocasiona, una locura.

De lo que se deduce que si ! lin principal de la argqui-
teciura era gustar, seria necesario o que imitase me-
jer, o que buscase olros modelos, 0 que usara otros
medios distintos de la imitacién.

LPero serd verdad que el principal objetive de la arqui-
teciura sea ¢l agradar y que la decoracion sea ol obje-
to principal &l gue deba ocuparse? En ol pasaje de Laugier
que hemos citlado mds arriba, se ve qQue pese a sus
extrafas prevenciones este aulor no puesde avitar re-
conocer que es solamente a la necesidad a la que este
arle debe su origen y qua no liende olro objetivo més
que la ulilidad piblica y privada, .Y cémo habria podi-
do cegarse sobre esto, suponiende incluse que el hom-
bre que levantd esta cabafa, de la que hizo el modelo
de la arquiteclura, hublera sido capaz de concebir la
idea de decoracidn? La idea de sus necesidades y de
los medios apropiados para satisfacerlas, jno debla ofre-
céraela primero & su imaginacidn e Incluso, proscribir
cualguier otra idea?, ;es razonable creer que al levan-
tar ol haombre un abrigo y estando aislado, tenlendo que
delenderse de la intemperie, de las estaciones y del luror
de las bestias feroces, cuando 86 procura una multitud
de venlajas de las que hasla enlonces habla estado
privado, hubiera pensado solamente en hacer un obje-
to destinado a recrear sus ojos? (Lo es mds creer que
los hombres al reunirse formando una sociedad, teniendo

una inlinidad de ideas nuevas y en consecuencia, una

gran canlidad de nuevas necesidades que satisfacer,
hayan hecho de la decoracién el objeto principal de la
arquitectura?

Algunos autores que han apoyado y desarrollado el sis-
tema de la cabafa con todo el ingenio imaginable, di-
rén que hasta aqui no se ha tratado mis que de cons-
truccién; que desde este punto de vista la arquitectura
no a8 mis que un oficio y que no ha merecido &l nom-
bre de arte hasta el momento en que los pusblos, lle-
gados a su mds alto grado de opulencia y de lujo, han
buscado darles un atractivo a los edilicios que levan-
taban, Pare nosolros pregunlamos a esios mismos au-
teras: (Hicleron los romanos su mejor arquitectura cuan-
do llegados a su més alto grado de opulencia y de lujo
cubrigron de molduras y de entablamentos sus edificios?
Siendo los griegos mucho menos opulenios, (no as su
arguitectura, an la que eslos objelos son tan escasos,
preferible a la arquitectura romana? Estos mismos au-
tores eatdn de acuardo, incluso llegan a decir, que es
Ila dnica que merece el nombre de arquiteciura pues
blenl, asla arquiteciura que ellos admiran y que mera-
ce ser genaralmente admirada no tuve nunca como ob-
jetive ol agradar ni como meta la decoracién. En ver-
dad s# aprecia el cuidado, la pureza en la realizacién,
Lpero no es esto esencial para la solidez? En clentos
de edilicics se cbservan algunos ornamentos esculléricos
peroc los olros, en su mayor parte, estdn totalmente li-
bres de ellos ¥ no por ello son menos estimados. LMo
o8 avidents que estos ornamentos no son de ningln modo
esenciales a la arquitectura? Estos mismos adornos que
emplea cuando cree que tiens que engalanarse, ino
anuncian claramente gque estd lejos de pratender gus-
tar por la beileza intrinseca de sus proporcionss y de
sus formas? Y i, entre las Gitimas se perciben algunas
que no emanan directamente de la necesidad, L no prue-

ban las dilerencias que se encuentran en cada edificio



que los griegos no concedian ninguna importancia a la
decoracion arquitecténica?

Ya sea que se consulte la razdn, o sea que se exami-
ngn los monumentos, es evidente que el agradar no ha
podido ser nunca el objetivo de la arguitectura ni la
decoracién arquitectdnica ser su objeto. La utilidad
publica y privada, la dicha y la consarvacidn de los in-
dividuos y de la sociedad, son como hemos visto desde

el principio, el objetivo de la arquitectura. (pp.13-14)

JOHN RUSKIN

Las siele ldmparas de la arquiteclura *

Del Capitulo I: La /dmpara del sacrificio

I. La Arquiteciura es el arle que dispone y adarna los
edilicios levantados por el hombre, para cualquier uso,
para gue su vista pueda contribuir a su salud meantal,
vigor y deleite.

Es muy necesario, en el planleamiento de toda cuestidn,

distinguir culdadosamente entre arquitectura y construccidn.

Construir @5, en sentido genaral, juntar y ajustar las
diversas piezas de todo edificio o recepldaculo de la-
maho considerable. Asi, tenemos construccidn de igle-
sias, de casas, de barcos y de coches. El que una cons-
truccidn, se mantenga, lirme, otra flole y olra vaya apo-
yada en ballestas de hierro, no hace distincién en la
naturaleza del arte, si asi se la puade llamar, de la cons-
truccién o edificacién, Las personas que profesan lal
arte son separadamente conslruclores de iglesias, cons-
truclores navales o cualguier olro nombre que su tra-
bajo puada justificar; pero la construccidn no se8 con-
viarie en arquiteciura simplemenlé par la estabilidad de
lo que erige y no es mads arquiteciura la que levania

una iglesia o |a adecua para recibir y contenar con co-

& Traguccidn del inghés ow Luls Escolar Baredo. Aguiar Ediciones, Pamplona (Espata) 1964
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modidad al nimere necesario de personas que se ocu-
pan de cieros oficios religiosos, que es arquitectura la
que hace un carruaje cdmodo o un barco veloz. No quia-
ro, dacir, por supuasto, que la palabra no s& aplique con
frecuencia, o que no lo sea definitivamente, en 1al sen-
tide {como cuando hablamos de arguitectura naval), pero
en ese senlido la arquitectura deja de ser una de las
bellas artes, por lo cual @s mejor no corrar &l riesgo, a
causa de una nomenclalura vaga, de la confusion gue
se produciria, y se ha producido con frecuencia, al ex-
tender a la eslera de la arquitectura propiamente dicha

principios que parlenecen enteramente a la construccion,

Por tanto, limitemos inmediatamente el nombre de ese
arte que, tomando y admitiendo come condiciones de
su trabajo las nacesidades y usos comunes de la cons-
truccidn, imprime a sus formas cierlo cardclar venara-
ble o hermoso aungue, por atra parle, innacesario. Asi
&8 que, supongo, nadie llamaria leyes arquitectbnicas
a las que determinan la altura de un parapeto o la po-
sicién de un baluarte. Pero sl al paramento de piedra
de ese baluarte se le agrega un detalle innecesario, como
una moldura de bocel, eso s Arquitectura. Andlogamenta
saria irrazonable llamar a las almenas o a los matacanes
detalles arquitecténicos en tanto sdlo consistan en una
galeria avanzada sostenida por masas protuberanies con
aberturas inferiores para la olensa. Pero si esas ma-
sas protuberantes estdan labradas por debajo en hila-
das circulares, lo cual as indlil, ¥ si los intervalos de la
parie suparior astdn arqueados y trifoliades, lo cual es
indtll, eso es Arquitectura, No siempre sera ldcil trazar
la linea lan rotundamenie porque hay pocos adificios
que no lengan alguna prelensidn o apariencia de ser
arguitecténicos; ni puede habear arquitectura alguna que

no eslé basada en la construcciGn, ni ninguna buena



arguitectura que no se base en buena construccidn; pero
@8 muy lbcil y muy necesario mantenar claras las ideas
y comprender perfectamente que la Arquitectura se ocupa
s6lo do aquallas caracteristicas de un edificio que os-
fdn por encima y mas alld de su wso comon. Digo co-
mun porque un edificic erigido en honar de Dios, o en
mamoria de los hombres, con seguridad que liegne un
uso al que s& adecua su ornameniacidn arquitectdnica;
pero no wh uso que limita por cuaiguier necesidad in-

avilable, su plan o sus detalles. (pp. 35-37)

Del Capitulo II: La [dmpara de la verdad
VI, Los lraudes arquitectdnicos son bastanios para agru-

parios bajo tres epigrafes:

1* La sugerencia de una forma de esiruclura o soporte
que no #s la verdadera: como en los salientes de los
ultimos tejadas goticos.

2% Las superficies pintadas imitando algun otro mate-
rial distinto al que es en realidad (como marmalizacion
da la madera), o la representacidn, sobra ellas, de or-
namenios que fingen esculiuras.

3" El uso de ornamentos de cualguier clase hechos con
molde o mecAnicamente.

Ahora bien: se puede establecer, en general, que la ar-
quitectura serd noble exactamenie en el grado en que

ovite todos esos recursos de lalseamiento. (p. 62)

Del Capitulo V: La ldmpara de la vida

|. Entre las innumerables analogias con las que la na-
furaleza y las relaciones del alma humana se ilustran
en la ¢creacion material, ninguna es mas sorprandente
que las impresiones siempre unidas a los estados acti-
vos y durmientes de la materia. En lodas partes me he

dedicado a mostrar que una considerable porcidn de los

T impr Molferor o Marinet, Paris pado Traduccidn de Fermanda J. Piver Villaion
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caracleres esenciales de Belleza dependen de la ex-
presidn de energia vital de las cosas orgdnicas, o en la
sujecion a tal energia de las cosas naturalmente pasi-
vas o impotenies. No necesito repetir aqui lo que ya se
anticipd & no ser las opiniones que creo encontrardn
acepincidn general, que las cosas, andlogas on olros
respecios, como @n su substancia, en su uso 0 en SuS
formas, son nobles o innobles &n proporcién a la canti-
dad de vida que ellas disfrutan o son la evidencia de la
accibn de esa fuerza como las arenas del mar son be-
llas porque llevan el sello del movimiento de las aguas

¥ esto es especialmente cierto en todos los objetos que
llevan la impronta del mas elevado ordan de vida creativa,
o o que o8 lo mismo, de la menie humana: 8¢ Conviar-
ten en nobles o innobles en proporcién & la cantidad
de energia de osa mente gue visiblemenle se ha em-
pleado en elios. Pero la norma es mas peculiar @ impe-
rativa respecio a las creaciones de la Arguitectura que
al no ser apropladamentie capaz de ofra vida que asa y
al no estar esencialmente compuesta de cosas agrada-
bles por &l mismas -como la musica de sonidos dulces,
o las pinturas de colores agradables aunque do subs-
tancia ingrie- depende, en su dignidad y placer en méxi-
ma grado, de la expresion vivaz de la vida intelectual
que interving en su produccidn, (pp. 173-174)

EUGENE EMMANUEL VIOLLET-LE-DUC

1. Del Dictionnaire raisonné de "architecture frangaise

ARQUITECTO, s. m. No parece que tal titulo haya sido

dado antes del siglo XVI1 a los artistas encargados de

la construccidn de edificios. La arguitectura enconira-

ba su lugar enire las artes liberales (vid. ARTES LIBERA-



LES) y era personilicada por un hombre o una mujer
sosteniendo una escuadra o un compds. Pero el artis-
ta, ol hombre de oficio, era llamado maesiro de obra,
designacion blen dilerente, por lo demis, de la de ar-
quitecto, pussto que por obra se antendia tode aguelle
que constitula el musble y &l inmuable de un edificio,
desde las lundaciones hasts la tapiceria, las antorchas
¥ los manudos objelos del mobiliario. No existe ningln
dato clerto sobre el parsonal de los arquitectos antes
del sigle VIIl. Los grandes establecimiantos religiosos,
que acogian en su seno, hasta lines del siglo XiI, a to-
dos los hombres Ietrados, sabios y estudiosos de Occi-
dente, probablemante proveyesen a los arquitectos que
dirigian no sdlo las construcciones mondsticas, sino que
también las construcciones civiles y tal vaz las milita-
res. (L1, pp. 107-108) )

Una vez salido de los monasterios, ¢l arte de la arqui-
teclura, como todas las oiras arles, se convierte en un
estado. El maesiro de obra os laico; pertenece a un cuer-
po, y dirige a obreros que lorman parte de corporacio-
nos; los salarios estdn reguiados, garantizados por jue-
ces; las horas de trabajo, las relaciones entra jefes y
subalternos estin definidas. Se hacen presupuastos, se
hacen adquisiciones, se impone la responsabilidad. Fuera
del clausiro, la emulacién se suma al estudio, Ias tra-
diciones se translorman y progresan con una rapidez
prodigiosa; ! arte se vuslve miés personal, se divide
por escuelas; o artista aparece al fin en ol siglo X,
hace prevalecer su idea, su gusio propic. No hay que
croer que ol alte clero haya obstaculizado este movi-
miento, ello seria comprender equivecadamants el es-
pirilu que dirigia entonces al cuerpe més preclaro de
la cristiandad. (1. 1, p. 108)

{..)
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ARQUITECTURA, s. I. Arte de construir. La arquiteciy-
fa g8 compone de dos elementos, la teoria y la pricti-
ca. La teoria comprande: el arte propiamente dicho, las
reglas inspiradas por el gusto, provenientes de las tra-
diciones, y la ciencia, que puede ser demosirada por
medio de lérmulas invariables, absolulas. La prictica
o8 |a aplicacion de la teoria a las necesidades; o8 Ia
priaciica la que hace que el arte y la ciencia se plie-
guen a la naturaleza de los materiales, al clima, a las
costumbres de la dpoca, a las necesidades del momen-
to. Tomando la arquitectura en el arigen de una eivili-
racién que sucede a ofra, necesariamente hay que le-
nar an cuenta las tradicionas, por una parte, y por olra

las necesidades nuevas. (LI, p.116)

2. De Entretiens sur I'architecture *

Simples confesiones a los lectores

Una sola cosa me sostiene y me da dnimo, o8 ol respe-
to que proleso por la verdad, el amor por un arte an el
que he empleado lodos los Instantes de mi vida y no ha
cesado de ser para mi un objeto de cullo, sean cuales
fuaren su origen y su lorma. Me he dicho: "SI mis lec-
clones no hubleran lenido més resullado que ol de acos-
tumbrar & la juveniud estudiosa al respeto por Aues-
iros antepasados, que ensefarie a juzgar, no en base
a prejuicios, sino tras un examen reflexive, propagan-
do sl sspiritu melddico entre los artistas, habria pres-
tado um gran sarvicio®. 5é hasts qué punio estdn de-
seosas de aprender y de saber las nusvas generacio-
nes de erquilectos, codnto les desagradan las discu-
siones estériles, hasta qué punto estdn imbuidas del
espiritu practico de nuesira dpoca, que conoce ol va-
lor del tiempo, que exige una enseflanza liberal,
viviticantae, libre de prejuicios. Es en este sentide que
ontiendo ol asaribir sobre arquitectura: buscando la



razan de toda lorma, pues toda forma tiene su razdn,
indicando los origenes de los principios diversos y sus
consecusncias lbgicas, analizando las producciones mds
completlas de estos principios y mostrdndolas asi con
sus cualidades y defectos; haclendo surgir las aplica-
clones posibles hoy en dia de las artes antiguas, pues
las artes no mueren, la veracidad de sus principios
permanece inlacla a través de los siglos, el hombre
o3 siempre &l mismo; si bien sus costumbres y sus ins-
tituciones 3¢ modifican, su espiritu no cambia; su fa-
cultad de razonar, sus instintos, sus sensaciones pro-
vienan de la misma fuente, hoy como hace veinte si-
glos; as movido por los mismos deseos, las mismas
pasiones, y los lenguajes diversos que emplea le sir-
¥en para expresar perpetuamente las mismas ideas,
para axigir la satistaccién de las mismas necesidades.
Debo decirlo claramente: si hay enire mis lectores al-
gunas pearsonas inclinadas a creer que profeso doctri-
nas mis lavorables a una escuela que & olras, se equi-
vocan, y mis alirmaciones lo probardn. No he tomado
la pluma para hacer prevalecer un sistema o refular
lns teorias y dejo tales tareas a quienes, crayendo
obadecer los intereses del arte. no obedecen, la ma-
yor parte del liempo, mds que a las pasiones del mo-
mento. Persigo un fin diverso: &l conocimiento de lo
verdadero, ¢l desarrolio de los principios inmutables
de nuesiro arte, aplicados diversamente por civiliza-

ciones diferenciadas las unas de olras. (pp. 6-7)

LE CORBUSIER

Hacia una arquiteciura *

Argumento

Estética del ingeniero, arquitecturs

Estética del ingeniero, arguitectura, dos entes solida-

rios, conseculivos, el uno en pleno desarrolio, ol otro
&n panosa regresidn.

El ingeniero, inspirado por la ley de la economia, y lle-
vado por el cdleulo, nos pone de acuerdo con las loyes
del universo. Logra la armonia.

El arguitecto, por el ordenamiento de las lormas, ob-
tiens un orden que es una pura creacién de su espirilu;
por las formas, alecta intensaments nuesiros sentidos
provecando emociones plisticas: por las relaciones que
crea, despierta en nosotros profundas resonancias. nos
da la medida de un orden que e siente de acuerdo con
el del mundo, delarmina reacciones diveraas de nues-
tro espiritu ¥ de nuestro corazdn; y entonces percibi-

mos la balleza.

Tres llamamientos & los arquitectos

El volumen

MNuesiros ojos estdn hechos para ver las lormas bajo la luz.
Las formas primarias son las formas bellas puesio que
8o lean con claridad,

Los arquilectos de hoy ya no realizan las formas simples.

Guldndose por el cdlculo, los ingenieros utilizan las
lormas geomitricas, satistacen nuestros ojos median-
te la geomaetria y nuestiro espiritu mediante la matemd-

tica; sus obras marchan por el caming del gran arte.

La superficie

Un volumen estd envuelto por una supaerficie, una su-
perficle que estd dividida segun las directrices y
genaralrices del volumen, que acusan la individualidad
de dicho volumen.

Hoy los arquitectos teman los constituyenios geomibiricos
de las superficies.

Los grandes problemas de la construccidn moderna tienen
que ser solucionados madiante la geometria.
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Somelidos a las estrictas obligaciones de un-programa
imperativo, los ingenieros emplean las generatrices y
las acusatrices de las formas. Crean realidades plésti-

cas, limpidas @ impresionantes.

El plan

El plan es al generador.

Sin plan, sélo hay desorden y arbitrariedad,

El Plan lleva en &l la esencia de la sensacién.

Los grandes problemas del futuro, dictados por las
necesidades colectivas, presentan de nuavo la cues-
tidn del plan.

La vida moderna exige, espera, un nuevo plan para la

casa y para la cludad,

Los trazados reguladores

La arquitectura tiens un nacimisnto falal.

La obligaclién del orden. €1 trazado regulador es un se-
guro contra la arbitrariedad. Procura la satisfaccién del
aspiritu

El trazado regulador s un medio, no una receta. Su
eleccién y sus modalidades de expresidn forman parte

integrante de la creacidn arquitectdnica.

Ojos que no ven

Los paquebotes

Una gran época acaba de comenzar.

Exlste un espiritu nuevo.

Existe una multitud de obras de espiritu nuevo que se
encueniran, especialmente, en la produccién industrial.
La arquitectura se ahoga con las costumbres.

Los “estilos® son una mentira.

El estilo a8 una unidad de principlo que anima todas
las obras de una época, y que resulta de un espiritu
caracterizado.

Nuesira época fija cada dia su estilo.

Nuestros ojos, desgraciadamants, no saben discer-

nirlo adn.

Los aviones

El avidén es un producto de alta seleccidn.

La leccién del avidn estd en la légica que ha presidido
el enunciado del problema y su realizacidn.

El problema de la casa no se ha planteado.

Los elementos actuales de la arquitectura, ya no res-
ponden & nuestras necesidades.

Sin embargo existen las normas de la vivienda.

La mecdnica lleva en sl el faclor de economia que se-

lecciona. La casa @8 una maquina de habltar.

Los automdviles

Hay que tender al establecimiento de normas para ha-
cer frente al problema de la perfeccidn.

El Partendn o8 un producto de seleccidn aplicado a una
norma.

La quulhuturql actda sobre las normas.

Les normas son cosa de légica, de andlisis y de estudio
escrupuloso; se establecen sobre un problema blen plan-

teado. La experimentacidn flja definitivamente la norma.

Arquitectura

La leccién de roma

La arquitectura tiene que establecer, con matarias pri-
mas, relaciones, conmovedoras.

La arquitectura estd més alld de las cosas ulilitarias.
La arquitectura es pléstica.

Esplritu de orden, unidad de intencidn.

El sentido de las relaciones; la arquitectura rige las can-
tidades.

La pasidn hace un drama de las pledras inertes.

La lluslén de los planes

El plan procede de deniro a afuera; el extarior es el



resultade del interior.

Los elementos arquitecténicos son Ia luz y la sombra,
el muro y ol espacio.

El ordenamiento s la jerarquia de los lines, la clasifi-
caclén de las intenciones.

El hombre ve las cosas de la arquiteciura con ojos que
estdn & 1,70 metro del suslo. Sblo se pusde contar con
objelivos accesibles al ojo, con intenciones que wtili-
zan los elemenios de la arquitectura. 5i se cuenta con
intencliones que no forman parte del lenguaje, de la ar-
quitectura, se llega a la llusién de los planes y se
transgreden las reglas del plan por falta de concepcién

o por inclinacién hacla las vanidades.

Pura creaclén del sspiritu

La proporcidn es la Piedra de toque del arquitecto.
Esle se revels artista o simple ingeniero.

La proporcibn estd libre de toda traba.

¥a no se trata de usos ni de tradicionss, de procedi-
misntos constructivos ni de adapiaciones a necesida-
des utilitarias.

La proporcién es una pura creacidn del esplriiu; atras
al pléstico.

Casas on sarie

Acaba de comenzar una gran época.

Existe un ssplritu nuavo.

La indusiria, desbordante como el rio que corre hacle
su desling, nos trae nuevas herramientas, adapladas a
esla nueva dpoca animada de espiritu nueve.

La ley de la Economia rige Imparativamente nussiros
aclos y nuesiros pensamientos.

El problema de la cass es un problema de Ia época. El
equilibric de las sociedades depende aclusimenie de
#l. El primar deber de la arquitectura, en una época de
renovacién, consiste en revisar los valores y los sle-

mentos constitutivos de la casa.

La sesie so basa on ol andlisis y la experimentacién,
La gran indusiria debe ocuparse de |a edificacion y es-
tablecer an serie los slementos de la casa.

Hay que crear ol estade de espiritu de la serle.

El astado da espiritu de construir casas en serle.

El astado de espiritu de habitar casas en serle.

El estado da espiritu de concebir casas en sarie.

Si se arrancan del corazén y del espiritu los conceplos
inméviles de la casa, y se enfoca la cusstién desde un
punto de vista critico y objetivo, se legark a la casa-
herramienta, & la cass en serie, sana (moralments tam-
blén) ¥ bella con la eslética de las herramiantias de tra-
bajo que mcompafan nuestra existencia.

Balla tamblén por toda la animacién que ol sentido ar-

tistico puade dar a los Gdrganos estrictos y puros.

Arquitectura o revoluclén

En todos los dominios de la industria se han planisado
problemas nuevos, y se han creado las herramisnias
capaces de resciverios. Si se coloca este hecho trenle
ol pasado, hay una revolucién,

En la adificacién se ha comanzado la fabricacién an serie;
#8 han creado, de acuerdo a las nuevas necealdades
econdmicas, los elementos de detalle y los slemenios
de conjunto; se han lograde realizaciones concluyen-
tes an ol detalls y an el conjunto. Si uno se enfrenta
con ol pasado, hay unas revolucidn en los métodos y en
la amplitud de las empresas.

Aunqua la historia de la arquitectura evoluciona lenta-
mente & itravés de los siglos, en modalidades do es-
tructurm y decoracidn, an cincuenta afios el hisrro y ol
camanto han aportado conquistas que son al indice de
una gran polencia de construccién y el indice de una
arguitectura con el cédigo alterado. Si uno se coloca
de cara sl pasado, sa ve que los “estilos” ya no existen
para nosotros, que s ha elaborado un estilo de dpoca;

que ha habide una revolucién.



Las menles han parcibido, conscients o inconscianle-
maente, 8slos acontecimientos. Consciente o inconscien-
temenie, han nacido necesidades.

El mecanismo social, profundamente perfurbado, osci-
In entre un mejoramisnto de importancia histdrica y una
catdatrole,

El instinto primordial de todo ser vivients ss asegurar-
&8 un albergue. Las diversas clases activas de la so-
cledad Ao Henen ya un albergue adecusde: ni el obre-
ro, ni el intelectual.

La clave dal squilibrio actuslments roto, sstd en el pro-
blema de la vivienda: arquiteciura o revelucién.

LUDWIG MIES VAN DER ROHE *

I Arquitectura y modernidad "

Los templos griegos, las basilicas romanas y las cate-
drales medievales son significativas para nosotros comg
creaciones de loda una época, mis que como obras de
arquitectos individuales. ;Preguntamos los nombres de
sus conslructores? (Qué significado tiene Ia parsona-
lidad casual de sus creadores? Estos edificios san im-
personales por naturaleza. Son la pura expresién de su
tiempo. Su verdadero sentido es que son simbolos de
U dpoca.

La arquitectura es la voluniad de una época traducida
al sspacio. Hasta que esta simple verdad no sea reco-
noclda, la nueva arquitectura serd insegura y vacllan-
te. Hasia entonces serd un cacs de fuerzas ain direc-
clén, Una cusstién como la de |la naturalezs de la ar-

quitectura tiens importancia decisiva. Debemos enten-
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der que toda la arquitectura estd basads sobre su pro-
pio tiempo, que sélo puede manifestarss en lareas vi-
vas y an medio de su propio tiempo. En ninguna edad
ha slde de otre modo.

Es indtil escoger @l uso de formas del pasado en nues-
tra arquitectura. Incluso el mas fuerte talento arlistico
fracasard an aste intento. Una y olra ver vamos arqui-
tectos de talento que fracasan porque su obra no esla
& tono con su época. En dltima instancia, pese a sus
grandes condiciones, son aficionados; no cambia nada
que se equivoquen entusidslicamenie. Es una cusstién
de principios. Es imposible ir hacia adelante y mirar hacia
alrds; quien vive en el pasado no puede avanzar,

El sentido general de nuestro tiempo tiende hacia lo laico.
Los esfusrzos de los misticos serdn recordados como
andcdotas. Pese & nuestra gran comprensidn de la vida,
ne construiremos catedrales. Tampoce los
grandilocuentes gestos de los romanticos significan nada
para nosolros, porque tras ellos deteclamos su forma
vacia, El nuestro no s tiempo de pathos; no respeta-
mos los vuelos del espirilu tanto como valoramos la razén
y ol realismo,

La exigencia de nuesiro tiempo, de realismo y
funcionalismo debe ser satistscha. 5610 enlonces Aues-
tros edificios expresardn la grandeza potencial de nuesiro
tiempo; y sbdlo un loco pueds decir que no es grande,

Hoy nos alectan cuestiones que son de naluraleza go-
neral. Lo Individual estd pardiendo significado; no nos
interesa demasiado su desting. Los dxilos decisivos

en todos los campos son imparsonales y sus aulores
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son, #n su mayoria, desconocides. Forman parte de
la tendencia de nusstro tiempo hacia &l anonimato.
Nuesiras esiructuras de ingenieria son ejemplo. Di-
quas glganiescos, grandes instalaclones Indusiriales,
puentes inmansos se conslruyen como cosm corrlen-
te, sin referir &l nombre del disefador. Apuntan a In

tecnologia del future.

S| comparamos la pesadez de mamul de los acusduc-
fos romanos con la ligereza de malla de las grias mo-
dernas, o las bdvedas macizas con la conslruccidn de
hormigdn armado, comprenderamos cudnto nuesira ar-
quiteciura difiare de la del pasado en lorma y expre-
slén. Los mélodos industriales modernos han tenido gran
influsncia en su desarrollo. Es una falla de sentido ob-
jetar que los edificios modernos son sdlo utilitarios.

§i descartamos todas las concepciones rominticas,
podemos reconocer las estructuras de piedra de los
griegos, la construccién an ladrillo y hormigén de los
romanocs y las catedrales madievales, como triunfos,
todos elios, de la ingenieria. Podemos satar seguros
de que los primeros edificios goticos fueron vistos come
intrusos an su ambients romdnico.

Nussiros edificios utilitarios sélo pusden hacerse dig-
non del nombre de arquitectura ai interpretan figimente
su tiempo, con su perfecta expresién funcional.

2. Mensaje al lllinols institute of Technology ™
La tacnologia estd arraigada en el pasado.
Domina ol presente y tiende hacla el future,

Es un movimiento histérico real:

uno de los grandes movimientos que forman y
represenian su época.

Sdlo es comparable al descubrimiento Cldsico

del hombre como persona,

a la voluntad de poder Romana,

y al movimiento religioso de la Edad Madia.

La tegnologla as mucho mas que un métado,

&8 un mundo en 8l misma.

Como método superior a casi todos los respectos.
Paro sblo donde puede librarse a sl misma, como

on las estructuras giganiescas de ingenieria,

Is tecnoiogia revela su verdadera naturalezs.

Ahl sa avidenle que no &8 s4lo un procedimianto utilitario,
sino alge, algo en sl mismo,

algo que tlens una forma significante y poderosa:

da hache lan poderosa que no e fdcil nombrarla.

LE® adn tecnologia o es arquitectura?

Quizd por asa razén mucha gente

sath convencida de que la arquitecturs serd desplazada
y resmplazada por la tecnologia. ’

Esta opinkén no se basa en un pensamisnto claro.
Ocurre lo contrario.

Alll donde |a tecnologia alcanza su culminacién real,
trasclende o Ia arquitectura.

Es clarto que la arquitectiura depende de hachos,
pero su verdadero caming de actividad estd en ol reino
del significado.

Esparo que comprendan que la arquitectura

no tiens nada que ver con la invencién de las formas.
No &8 un campo de juagos para nifios, [dvenes o viejos.
La arquitectura es ol verdadero campo de batlalla del
eapiritu,

La arquitectura ascribid la historia de Ins dpocas

y les dio sus nombres.

La arquitectura depende de su tiampo.

Es la cristalizacion de su estructura interior,

12 Tituie eriginal: “Architecture snd Technslogy”, Arts and Architectors §7. 1950, N° 18, pdg 30 Ver NEUMAYER, F. Miss van dor Robd. Lo pelabra pin

#rtificia. Reflweioned sobne Arguilecturs. TR/ TN, £ Croquin, od. Madrid, 1395 pag. 400



la lenta presentacién de su lorma.

Por esta razdn tecnologia y arquiteciura

estdn tan esirechamente ligadas.

Nuestra verdadera esperanza es que crezcan juntas,
que algin dia la una sea expresién de la otra.

Sdlo entonces tendremos una arquiteciura digna

de su nombre:

Arquitectura como simbole verdaders de nuestro iempo.

WALTER GROPIUS
Alcances de la arquitectura integral

De El arguitecto deniro de nuesira socledad Industrial ™

ANALISIS DE LOS ANTECEDENTES. En mi an&lisis, an-
liclpo que la arguitectura como arte comienza més alld
de las demandas de la construccidn y la aconomia, en
#l plana psicoldgico de la existencia humana. La salis-
faccidn de la psigue humana que resulia de la belleza,
&8s lan imperlante para una vida plena y civilizada como
la satisfaccidn de nuesiras necesidades de comodidad
malerial, o incluso mds importante, Los obstédculos emo-
cionales que impiden al desarrolle de una vida mas
orgdnicamente aquilibrada, deban ser encarados en el
nivel psicolégico, tal como nwestros problemas préacti-
cos 58 encaran en al nival técnica.

LEs &l hacedor de la rosa o el tulipdn un artista, o un
técnico? Ambas cosas, pues eén la naluraleza la utili-
dad y la balleza son cualidades constitlucionales, mu-
twa y verdaderamente interdependientas. El proceso de
la forma orgdnica en la naturaleza es el modelo perpe-
luo para toda creacion humana, ya resulte del esfuerzo
mental del cientifico imaginalive, ya de la intuicién del

artista.

Todos tenamos todavia ante nosotros esa unidad de am-
biente y espiritu que pravaleciara an la dpoca del carro
y &l caballo. Sentimos que nuestro periodo ha perdido
gsa unidad, que la enfermedad de nuestro cadlico am-
biente actual, su fealdad y desorden a menudo dignos
de léstima, son resultado de nuestro fracaso en la ta-
rea de colocar las necesidades humanas bdsicas por
ancima de los requisitos econdmicos @ industriales.
Abrumados por las milagrosas potencialidades de la
maquina, la codicia humana ha interferido evidentemente
en el ciclo bioldgico de la camaradaeria humana, cicle
que mantiene la salud de una comunidad. En el nivel
infarior de la sociedad, el ser humano ha sido degrada-
do al empledrsalo como harramienta industrial, Esta es
la verdadera causa de la lucha entre capital y trabajo,
y del deterioro de las relaciones comunitarias. Enfren-
tamos ahora la dilicil tarea de volver a equilibrar la vida
de la comunidad, y humanizar &l impacio de la maqui-
na. Casmos an la cuenta de que |a componente social
pesa méds que todos los problemas técnicos, econdmi-
cos y astéticos Iinvolucrados en esa tarea. La clave para
una exifosa reconsiruccidn de nuesiro ambiante -la gran
tarea dal arquitecto-, serd nuesira determinacidn de que
el elemento humano sea el lactor dominante.

Mas a pesar dal esfuarzo de algunos de nosolros -muy
pocos-, evidentemente no hemos hallado aun el nexo
espiritual que nos mantenga unidos para un esfuarzo
de comin acuerdo por establecer un denominador cul-
tural suficientemante fuarie para calmar nuasiros tamoras
¥ para llegar a ser una norma comdn de expresidn.
Los artistas que viven en nuastro seno deben hallarse
impacientas por 1al sintesis, que haria una tolalidad de
lo que aclualmente e halla desgraciadamente desco-

neclado.

13 Traduccitn de Luls Fabeicant, Edeckones La bsla, Busnos Aires 1957, 3% adicidn (1° de 1956),

iteciunal Forum, Nueva York, mayo de 1852,
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No podemos negar que ol arte y la arquitectura hablan
llegade & ser un fin estélico en si mismos, pues hablan
perdido contacto con |la comunidad y con al pueblo du-
ranle la revolucidn industrial. Los embellecimisntos ax-
teriores de un edificio tenian como principal objeto su-
parar los del edificio vecing, en lugar de desarrollarse
como un tipo aplo para ser usado repetidamente como
una unidad en una pauta vecinal orgénica. La acentua-
clén del ser diferante, on lugar de buscar un denomi-
nador comdn, caracterizd a nuestra ditima genaracidn
da arquitectos, quienes tamisron la influencia antihumana
de la miquina. La nusva lilosolia arquitecténics reco-
noce el predominio de las exigencias humanas y socia-
les, ¥y acepta la méquina como vehiculo moderno de la
forma para satisfacer esas miamas exigencias.

Si miramos hacla el pasado, descubrimos el hecho cu-
rioso de que ara avidente una combinacién de ambos
elemeanios: un denominador comin de expresidn formal
¥ una variedad individual. El deseo de repelir un buen
tipe formal parece ser una funcidn de la sociedad, y eso
ara clerto: mucho anles del impacio de la indusirializa-
¢lén. La designacién de "estdndar” nada tiena que ver,
como tal, con los medios de producirlo -la herramienta
muanual o la miguina. Nussiras fuluras casas no serdn
necesariamente regimentadas debido a la normalizacién
¥ la prefabricacién; la competencia natural en un mar-
cado libre resclverd la variedad individual en las par-
tos componentas de un edilicle, tal como an la actuali-
dad exparimentamos una amplia diversidad de tipos en
les articulas de uso cotldiang, hechos & méquina, pre-
senles an &l mercade. Los hombres no vacilaron an
aceptar, formas normalizadas, ampliamente repelidas,
en los periodos de la civilizacién antericres al de la
méquina. Tales normas resullaban de sus medios de
preduccién y de su manera de vivir. Representaban una
combinacién de lo mejor que numaroses, individuos ha-

blan aportado a la solucién de un problema. Las for-

mas standard de la arquitectura del pasado exprasan
una feliz mezcla de técnica @ imaginacidn o, major di-
¢cho, una completa coincidencia de ambas. Este espiri-
tu -aungque en manera alguna sus mismas formas anti-
guas-, deblera ser revivido para crear nuestro propio
ambisnie con nuesiro nuevo medio de produccidn, ia
maquina.

Mas s/ no se los conlrola y renveva de conlinuo, las
normas pueden eslancarse. Sabamos ahora que s in-
tento indtil tratar de combinar tipos del pasado, que
nuesira reclenies obsesién con la idea de que los edifi-
cios nuevos deben siempre asemejarse & los ya axis-
tentes, iralciona una terrible debilidad de nuestro tiempo,
una silenciosa admisidén de bancarrota espiritual, sin
ajemplo en ol pasado. Despuds de la revolucién produ-
cida en nuastras propias filas, que ha traldo clerto es-
clarecimiento, parecemos hallarnos preparados para un
nuevo esfuerze creador. De suerte que podria ser apro-
piado investigar en qgué medida nuesira astructura pro-
fesional sa adapla & la condicidn de nuestio liempo, que
he tratado de esbozar. Yeamos sl hemos reconccido
suliclentemenie ol gigantesco desplazamientio ocurrido
an los métodos de produccién. Pues debemos apreciar
nuesiro caso a la luz de la historia tecnolégica y, dade
que no vivimos en un pariodo de dulce contemplacidn y
seguridad, debemos reconsiderar nuesiros principios
bdsicos, pues existen ciertamente algunos hechos per-
turbadores que ya no podemos pasar por alto,

En los grandes periodos dal pasado, el arquitecto ara
ol “massiro de las artesanias” o "masstro construclor”;
desampefaba un papel de suma prominencia dentro de
todo el proceso de produccién de su liempe. Pero con
ol desplazamiento de las artes manuales hacia la in-
dustria, ya no ccupa esta posicidn rectora.

Hoy an dia, ol arquitecto no es ol “*maesire de la indus-
tria-conslructora”. Abandonado por los mejores arlesa-
nos (dedicados u la industris, a la fabricacidn de he-



rramientas, al ensayo y & la Investigacidn), ha conti-
nuado pensande en funcién de los antiguos mélodos
manuales, palélicamente inconsciente del colosal im-
pacto de la industrializacién, El arquitecto se halla en
verdadaro peligro de perder su asidero en compaeten-
cla con el ingeniero, el hombre de ciencia y el cons-
tructor, 8 menos de ajustar su aclitud y objelives para

afrontar la nueva situacidn. (pp. 94-98)

LOUIS I. KAHN ™

De Forma y proyectacidn ™

Un joven arguitecto viena a plantearme un problama:
“Sueho espacios llenos de maravilla. Espacios que se
forman y se desarrollan fluidamenta, sin principio, sin
fin, constilvidos por un material blance y oro, sin jun-
turas, Cuando trazo en el papel la primera linea para

caplurar el suefo, el suefo se desvanece”.

He agui un buen problema. Una vaz aprandi que una
buana pragunta es mas imporlanie qua la mas brillante

raspuasia.

Esle @5 un problema que conclarne a lo inconmensura-
ble y a lo mensurable. La naluraleza, la naturaleza fi-

gica, @3 mensurable.

La sensacion y el suefio no tienen dimensiones, no tie-

nen lenguaje, y singular es el suefio de cada uno.

Sin embargo, loda cosa creada obedece a las layes de

la naturaleza. El hombre as siempre mas grande que

su obra porgue nunca logra expresar plenamanta sus
aspiraciones. Para expreasarse a si mismo én musica o
@n arquitectura, se debe recurrir a los madios
mansurables de la composicidn y de la proyectacidn.
La primara linea sobre el papel es ya una medida de lo
que no puede ser expresado plenamenta. La primera linea

sobre el papel es poca cosa.

“Entonces” -dijo el joven arquitecte- L Cudl serd la dis-
ciplina, cual serd el ritual gue nos lleve mas cerca de
la psiquis. en esta atmdslera de no-material y no-len-

guaje? Yo creo, en vardad, que &5 el hombre”.

Centrémonos en la Sensacién y dejemos a un lado el
Pensamiento. En la Sensacidn as la Psiquis, El Pensa-
mienic es tante Sensacidén como presencia del Orden.
El Orden, al creador de toda la existencia, no liena Nin-
guna Voluntad de Ser. Elegl la palabra *Orden” en lu-
gar de “conocimienta” porgue el conacimiento parsonal
es demasiado limitado para expresar el Pensamiento en

absiracto. La Voluntad estd en la Psiguis.

Todo lo que deseamos crear tiene su origen sdlo en la
sensacidn. Eslo es verdad para el hombre de clencia.
Es vardad para el artista. Paro he insislide en que ba-
sarse en la Sensaclén & ignorar @l Pensamiento signi-

ficaria no hacer nada. (p. 63)

Do Amo los inicios ™

1.Amo los iniclos. Los inicios me llenan de maravilia.
Yo crec que el inicio es lo que garantiza la prosecu-
clén. 51 ésta no tiena lugar, nada podria ni querria existir,

Tengo un gran respato por la instruccién porgue s una

15. Norbwrg-Schdr. Chrssian (con W colaboraciin de Jan Georp Digevud). LOWS |, iAHN. m!mm#-‘mﬁmm Kara® Ediciones, 1981, Madnd, Espais
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ingpiracidn fundamental. No &5 sélo una cuestion de
deber; @8 innata a nosotros. La voluntad de aprender,
ol deseo de aprender, 5 una de las mayores inspira-
clones, No me emociona en igual medida |a educacidn,
Aprender astd bien; pero la educacién es algo que siem-
pre esth en discusidn porgue ningdn sislema consigue

caplar jamis ol verdadero signilicado del aprender.

En mi personal busqueda de los inicios, un pensamisn-
to -generado por muchas influencias- se me hacia pra-
senle recurreniemente, en cuanio me daba cuenta de
que la materia es luz consumida, EI emerger de la luz
me parecié comparable a la aparicién de dos herma-
nos, aun sablendo muy bien que no exisien dos herma-
nos ¥ ni tan siguiera Uno. Pero vi que uno es la perso-
niticacién del deseo ser-axpresar, y uno (no se puesde
decir "ol otro”) equivale a ser-ser. El segundo as no lu-
minoso, mientras que &l Uno (prevalente) es luminose,
y esta luante luminosa prevalente pusde ser imagina-
da como una llama que danza salvajemente y que poco
i poco e aplaca y se consuma on la materia. La mate-
fim -groo yo- @s luz consumida, Las montafas, la tierra,
les rios, ol aire y nosotros mismos, somos lodos luz con-
sumids. Este es &l centro de nuestros deseos. El de-
s00 de ser-sxpresar &s la aulénlica molivacién de la

vida. No creo que haya otras. (p.113) (...)

2. El proyectar exige qua se comprenda el orden. Cuando
tenemos que vérnosias con los ladrillos o proyectamos
con ellos, debamos preguntar al ladrillo qué quiere o
qué puede hacer. ¥ si preguntamos al ladrillo qué quie-
re, responderd: "Bueno, querria un arco”. ¥ entonces
diremos: *Pero los arcos son diliclles de hacer. Son mis
costosos. Creo que el cemento iria igualmente bien por
encima de tu apertura”. Pero el ladrillo replica: "Ya sé,
ya sé que tienes razdn, pero si me preguntas qué pre-

fiero, yo quiero un arco™. ¥ uno dice: "Pero buena, jpor

qué eres lan lerco?". Y el arco dice: " Puedo hacer una
pequefa cbeervacién?® "y No os dais cuenta do que estdis
hablando de un ser, y que un ser de ladrillo a8 un arco?”,
Esto signilica comprender ol orden, Significa conocer
su naturaloza. Significa saber qué puede hacer. ¥ res-
petarie prefundamente. Si trabajamos con ladrille, no
lo usemos como una opclén de segunda mano o porque
cuesta poco. No, debemos alzario en toda su gloria, y
ésta o8 la dnica interpretacidn que merece. 5i trabaja-
mas con cemanto, debemos conocer el orden de su na-
turaleza, debemos conocer la naturaleza del cemento,
qué trata de ser realmente el cemento. En realidad, el
camenio quiere ser granilo, paro no lo consigue. Los
hierros de refuerzo son la intervencidn de un prodiglo-
0 elemenio secrelo que hace milagrosamenie eficien-
te & esta lamada pledra fundida: un producto de la mente.
El acerc gquiere decirnos que puede tener la luerza de
un ingecto, y ol puente de pledra que fue construide
como un elefante; pero nosolros conocemos la belleza
de ambos, la armonia derivada de haber aprovechado
al maximo las posibilidades del material, Si nos limita-
mos & revestir de pledra un murp, lenamos la sensa-
cién de estar haciendo algo mezgquino, sl blen esa cri-
tica pueda hacerse a los mejores de entre nosotros. Ver
las cosas correclaments y aclusr en consecusncia, sin
compromisos, puede costarnos el aislamiento. Sin em-
bargo, a8 importantisimo dar un paso adelante; hay que

darlo con cautela y en plena conclencia. (p. 115)
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