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INTRODUCCION

A LA ARQUITECTURA

PRESENTACION

La siguiente es una edicidn in-
terna, para su circulacidén en la Es-
cuela Nacional de Arquitectura-Auto-
gobierno, sin fines comerciales, de
una pequefia obra de Leonardo Benevoclo
que lleva el titulo de INTRODUCCION A
LA ARQUITECTURA. Ahora bien, ;de qué
trata esta obra? Su contenido no es
otro que la historia de la arquitectu-
ra occidental, enfocada bajo un &ngulo
distinto al tradicional, como lo sefa-

la Alberto Hijar en la ''"Nota al Lector"

(que aqui se incluye). Y es el caso
que no existe en la actualidad ningin
texto de la extensidén de éste que me-
rezca consultarse (como la fatidicamen
te célebre '"Historia de la Arquitectu-
ra'' de Velarde, editada por el F.C.E,),
por lo que los estudiantes quedan ante
la alternativa de adquirir libros ca-
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ros (tampoco confiables), o de no leer
en absoluto.

La edicidn castellana de esta IN-
TRODUCCION A LA ARQUITECTURA, en la
que nos estamos basando, nunca fue muy
accesible ni por su precio ni por su
distribucidn en nuestro pafs. Ademds,
omitié las ilustraciones de la edicidn
original en italiano. La presente ree-
dicién combina ambas ediciones, agre-
gando el apéndice '"Politica y Arquitec
tura'', que viene en la edicién italia-
na pero no en la castellana.

Por Gltimo, quisiéramos sefalar
que esta modesta reedicidén es un es-
fuerzo mds de la Escuela Nacional de
Arquitectura-Autogobierno por poner
al alcance de los estudiantes el mate-
rial didactico que los canales comer-

ciales no brindan en la actualidad,
Esperamos que les sea (til.

La edicidn de este documento bajo esta presentacién estuvo a cargo de Victor Ji-
ménez.,, Luis Sudrez, Alfredo Toledo y Guadalupe Rivas (mecanografia).



NOTA AL LECTOR

¢{POR QUE PUBLTCAMOS ESTA OBRA DE BENEVOLO?

Hemos decidido editar esta obra por las siguientes
razones:

O su posicién anticolonial y abierta a la nece-
saria revisién cientTfica del pasado:

O su acentuacién de las relaciones de necesidad
entre préctica y teorfa, con la consiguiente ex-
plicacidn del por qué los estudiantes, profesores
y profesionales repudian el teoricismo sin com-
prender, en cambio, la necesidad de la conciencla
histérica;

O su concepcién de 1a teorfa de la arquitectura
como critica de las determinaciones de su produc-
cién y no como descubrimiento de fuerzas misterio-
sas en el producto terminado, Criticar el proyec-
to, las condiciones de su realizacién y, finalmen-
te, las de su reproduccién y circulacién, es un
imperativo para la préctica arquitectdnica trans-
formadora;

O '"volver a leer' la historia de la arquitectu-
ra resulta una exigencia obstaculizada por la re-
sistencia teSrica de los estudiosos. Benevolo re-
suelve esto con "'la brevedad del discurso' y la
consiguiente sintesis de las determinaciones fun-
damentales de cada formacién social, en lugar de
la tradicional erudicién, de la '"historia de los
estilos' como "historia natural', lineal y sin
conflictos;

o0 la anulacién préctica de las separaciones
idealistas entre arte, ciencia, técnica y "exigen-
cias civiles y sociales del artista y del pue-
blo" produce una nueva lectura de la historia,
que se concreta en planteamientos problemdticos
pertinentes para abrir discusiones que superen
los mitos del creacionismo y la expresién de va-
lores metafisicos y metahistéricos. Asf, el cam-
bio de mentalidad pedido a los estudiantes', sélo
podrd fundarse sobre el materialismo histérico y
dialéctico;

O permite denunciar la atomizacién de las facul-
tades y su concrecién en planes y programas de es-
tudio que posibilitan la reduccién clasista de la
arquitectura a los humanistas que la proyectan y a
los no menos refinados que la patrocinan, asi como
discutir los valores eternos, las facultades huma-
nas y los estilos como conceptos ocultadcres de 1a
historia real, y abrir las perspectivas de una dis~
cusidn de la arquitectura sin El Hombre, ese gran
mito burgués;

O 1la anulacién de las distinciones esenciales
entre "expertos'' y "pdblico', abre las posibilida
des de construlr un orden urbano y arquitecténi-
co nuevo, distinto al dominante, por la vincula-
cién entre los mds conscientes y la clase social
que realiza la historia en dltima Instancia;

O esta obra constituye después de todo una mene-
ra de asumir la frase de Morris (1881), ese gran
utopista inglés que pasé del disefo integral a la
vinculacién con los movimientos obreros, para pos~
tular a la arquitectura como '‘conjunto de altere
ciones y modiflcaciones Introducidas sobre la su-
perficie de la tierra, exceptuando el puro desier-
to, para las necesidades humanas''. Por supuesto,
estas necesidades nada tienen de eternas y univer-
sales, sino que corresponden al desarrollo de las
fuerzas productivas en formaciones sociales con-
cretas, de acuerdo a relaciones de produccién pre-
cisas. Al sélo apuntar a estas determinaciones sin
concretarlas Benevolo encuentra sus limites, pero
también su importancia discursiva abierta al enri-
quecimiento cientifico.

Queda en manos de estudiantes y profesores la
posibilidad de completar y profundizar este texto
con el estudio de la historia abierta, compleja y
en proceso de ruptura contra las dominaciones im
perialistas, de las formaciones sociales no euro-
peas, irreductibles al modelo clésico del desarro-
1o capitalista. Es claro que esto sélo ser& asumi-
do y con la urgencia del caso, por quienes estén
contra el izquierdismo y sus buenos y utépicos de-
seos populistas, para advertir que ni la arquitec-
tura, ni el disefio, ni el urbanismo, ni nada, estén
por encima o por debajo de la emergencia de las ma-
sas que han dicho basta y han echado a andar, tal
como se probara desde hace ya dieciseis afos, Sin
la conciencia de esto, sin su comprensién cient(fi-
ca, sin saber leer en la historia las posibles rup-
turas contra los intereses dominantes, todo lo que
podré conseguirse ser§ el triste y cada vez menos
rentable reconocimliento de siervo de la burguesla,
Construir la otra arquitectura, el otro disefo, el
otro urbanismo, es asumir la historia en cada uno
de estos procesos significativos para descubrir las
rupturas posibles, més profundas que el humanismo
limite de 8enevolo que, sin embargo, nos obliga a
tomar posicién contra E]l Hombre y a concretarlo en
la lucha de clases,

Alberto Hljar

Ciudad Universitaria, febrero de 1978



PREFACIO

Es generalmente reconocida la muy estrecha unién entre la expes
riencia de la arquitectura presente y cl conocimiento de la pasa-
da: cads decisién operativa comporta un juicio histérico sohre
los acont. _imientos precedentes que justifican la operacién a cum.
plirse hoy, y cada juicio histérico, a la inversa, lleva implicita
una orientacién practica.

Para que esta relacion sea fructifera es necesario sin embarge
un cambio [recuente entre las experiencias practicas y los estus
dios histéricos, y se puede dudar de que la actual division de las
tareas sea la méds adecuada para favorecer este cambio.

Los proyectistas estudian en las Facultades de arquitectura o
de ingenieria, mientras que los criticos provienen, en su mayor
parte, de las Facultades de Letras, y los contactos entre las dos
categorias se realizan sdlo en la esfera tedrica, en cuanto los cri-
ticos juzgan las obras de arquitectura pasadus, y un tanto de mals
gana las presentes, mientras que los arquitectos leen o escuchs »
estas criticas.

La mayor parte de las publicacioncs importantes desde el punts
de vista didactico, incluso las que se consu'tan en los cursos de
historia de las Facultades de arquitectura y de ingenieria, son
escritas por literatos; y también las escritas por arquitectos ad-
quieren inevitablemente la misma entonacién, determinada por el
caricter de la educacion bésica.

Asi, la separacion entre prictica y teoria resulta excesiva, por.
que existen pocas posibilidades, o ninguna, de corregir los reci-
vrocos malentendidos. INYMH jan la historia de ls
arquitectura, pero sin degar a relacionarla con sus preocupaciones
profesionales, y los criticos comentan las obras de los arquitectos,
pero dejando fuera de su razcnamiento muckos aspectos que Jos
proyectistas importan sobremanera; también las respectivas po-
menclaturas pueden ser cambiadas silo en parte, rindiendo labo-
riosas las explicaciones directas.

Algunos aspectos del conirastc entre la mentalidad de los criti-
cos ¥ la de los arquitectos son obvios y permanentes. El critico
pattz por costumbre del producto texminsdo, mientras que el
arquitecto »s llevado s considerar sobre tode la génesis del odi-
ficio, la division de las tareas entre las partes; el proycctists, el
comitente, los ejecutores, los proveedores, etc.; los procedimientos
del proyerto, los de ejecucién y manutencidn. El arquitecto se
interess mucho por la distribucion de las fuerzas empleadas en
relacién con ¢ resultado, mientras que el critico considera ol
resultado, donde la tensién de las fucrzas aparece ya aplacada.

Sera siempre dificil para un arquitecto admitir, por cjemplo,
que un edificio, como “obira de arte”, es una realidad cumplida
y no ulteriormente a desarrollar, perque la experiencia del pro-
yecto le hace ver que no existe ningin instante definitivo, en o
gur la obra aparece perfecta; exite en cambio un momento en
que resulta rozonable cesar en ol trabajo de proyecto y paser a
la ejecuriin, y la cleccién de este momento no se debe a una
decisicn estética, sino mas bien & una decisién moral, que nsce
de b conirontacién entre sus ol ipacioncs particulares respecto
de un cs<0 dado vy jus deberes ginerales, que se reficren ab con-
junto de sv actividad profesional y a la reparticién de su tiempo.
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Pero la unién cultural hace sensiblemente mas grave este con-
traste. Kl movimiento moderno, en efecto, no sélo ha renovado
el contenida de la experiencia arguitectinien, sino que ha_femo-
vido fuertemente el cuadro de conceptos en el que estaba tradi-
cionalmente inscripia; el antiguo = ilustre vocablo “arquitecturs™
cambia de siznificado ante nuestros ojos, mientras qae el “arte”
y la “técniva” y otras snalogss referencias de conceplo parecen
mis bien modos distintos de comprobar una realidad sustancial-
mente unilaria y no particiones categoriales de la misma realidad.
Micntias en otras épocas la teoria ka precedido a la prictica en
el canibio del tradicional equilibrio de los valores, koy la prac-
tica precede probablemente & la teoria, y hay una sensible sepa-
racion entre la problemilica de la arquitectura de hoy —que
implica concretamiente a los proyectistas y a la gente en general,
es decir a toda la sociedad contemporines— y sus reflejos en ol
campo de la critica.

Corresponderia a los arquitectos desbloquear esta situacian, bus-
cando hacer explicitas las implicaciones de método contenidas
virtualmente en las expericncias en curso, pero los arquitertos
deberian fijar en la mente la importancia de estc compromiso
que exige, ante todo, someler las nociones aprendidas a una cspecie
de duda metédica.

Por otra parte, seria initil ¢ inoportuno teorizar de un modo
explicito este contraste. La inica respuesta posible a la cuestion
planteada cs de natursleza histérica: los arquitectos deberian vol-
ver a leer desde su punto de vista la historia de la arquitecturs
y responder al discurso de los criticos en el dnico modo ade-
cuado, es decir, indicando cencretamente ¢l distinto relicve con
que ven los acontecimientos pasados y la diferente interprctucion
que ellos estin inducidos a dar, en relacién con sus actualss inte-
reses. De este modo podrian brindar, no una alternativa al trabajo
de los criticos —asi permanecetiamos sicmpre en el mismo punty,
cada uno firme en sy propio campo profesional—, sino una inte.
gracion, una respuesta pertineute a las sclicitaciones que éstos
mueven en los arquitectos,

El presente libro esti escrito con esta intencion. Se hata de
una tentstiva no exenta de prsocupaciones para of antor, parque
la brevedad obliga a presentar de manera simple situacionis com-
plejas, a hacer corlantes algunos juicios qu: deberian estar mati-
zados, y a presentar afirmaciones no comjlctamente dovuinenta-
das. Estoy convencido, por ofra parte, de que es muy urgente
tentar una conexiin, aun hipotélica, enlre nociones habituolincente
relegadas en distintos sectores, sntes que perlvccionar continna-
mente al patrimoniv eultural propio de cada sector, y qun la bre
vedad del discurso es indispensable para hacerlo eficaz, limitando
en lo posible los desarrollos ansliticos comprensibles silo para
los especialistas de un sector.

Este discurso ha nacido en la Universidad, para los estudiantes
de arquitecturs. Cuando sc inscriben en la Facultad, cllos han
oido ya hablar de arquitectura, sunque slo en ol curso secun-
dario de “historia del arte”, y de una forms que abarca tradi-
cionalmente la arquitectura, la pintura y la escultura; y llegados
a la Universidad descubren que la mayor parte de las publica-



ciones dtiles para el examen de historia tiene las mismas carac.
teristicas. Me hallo entonces en la necesidad de utilizar esta
bibliografia, pero también de incitar a los estudiantes a que camw
bicn su punto de vista, que proyecta en el campo de los estudios

sable, por su parte, del ordenamiento de ese ambiente.
William Morris escribié en 1881:

La itectura ab Ia consideracién de todo el ambiente [fhaico

histéricos la orientacién que han elegido al principio, d
decidieron llegar a ser arquitectos, y que considera con cierto
descuido los esquemas de concepto usados en la literatura histé.
rica corriente, muchos de los cuales reflejan una situacién cultural
ya de hecho superada.

Incitando a los alumnos en este sentido, me ha parecido Wtil
eludir una explicacién exprofeso que habria llegado a ser facil-
mente dogmatica, y llevar pronto el razonamiento sobre el terreno
histérico, dividiéndolo en una serie de breves tratados sobre los
principales pasajes de la historia de la arquitectura, que sirven
como introduccion a los ciclos de lecciones sobre cada periodo y
como relaciones de apertura pars las discusiones en los semina-
rios. Puestos uno tras otro, estos textos componen un panorama
de la historia de la arquitectura desde un punto de vista profe-
sional -—ciertamente parcial, en cuanto sirve como correctivo del
panorama que resulta de los manuales de historia del arte— y
proporcionan una explicacién genética de la actual unién, justi-
ficando del dnico modo correcto y convincente el “cambio de
mentalidad” pedido & los estudiantes. Coemprobada la utilidad de
este discurso en las clases, he intentado trasladarlo a yn libro,
considerando la analogia entre el problema de la educacién pro-
fesional, que concierne a los arquitectos, y el de la educacién de
base, que concierne a todo el mundo y condiciona el significado
de cuslquier discurso sobre la arquitectura, como Gropius ha
notado desde 1923,

La educacion de base de la pencracién pasada, en este campo,
se realizaba mediante los manuales y rijertorios iconogrificos de
inspiracién ecléctica, donde las formas *sarquitecténicas se clasifi-
caban segiin los “estilos”: la historia de la arquitectura se ls veia
como a una historia natural, y los edificios se agrupaban por
semejanzas en géneros y especies. La educacién de base de la
generacion contemporanea se realiza en cambio mediante libros
de historia del arte, donde el esquema de los “estilos” es justa-
mentc. criticado; jpero se ha obtenido un verdadero progreso
la comprensién de los problemas actuales?

Poniéndose en contacte con la arquitectura en el modo indi-
cado por los libros de historia del arte, cada uno se convence
en seguida de que las divisiones verticales entre arte, ciencia,
técnica, eic., son preliminares s cualquier discurso, correspon-
diendo a la divisién por “materias” del programa escolar, y arras-
tra esta conviccion durante tods la vida, como conserva tal vez
&l Libro del Liceo en la biblioteca de la sala de estar.

Por “arquitectura” entenderd una nocion abstracta, es decir, el
conjunto de los aspectos que los edificios tienen en comiin con
los cuadros y las estatuss, y cuando se ponga en contaclo con la
arquitecturs de otra forma —comprando una vivienda, entablando
relaciones de negocios con Ia industria edilicia o simplemente vi-
viendo en una casa, en un barrio, en una ciudad— habra perdido
la capacidad de sintetizar estas nociones en un concepto unitario
que el arquitecto tentara indtilmente demostrarle. Hasta que esta
conviccién sea operante, las tesis del movimiento moderno serin
patrimonio de una minoria, y los arquitectos quedarin al margen
de la sociedad contemporinea, contentindose con educar con gran
esfuerzo —a menudo sobre la base de una cadena de errores
verbales— a una minoria de clientes con una mentalidad seme-
jante a la suya. Este libro quisiera indicar un’ modo de entablar
un discurso amplio, que implicara las costumbres conexas con la
educacién de base ¢ insinuara por lo menos alguna duda sobre
I divisién vertical de las “materias”™; asi tomo en la escuela el
discurso spela a la experiencia que los estudiantes experimentan
en la mesa de dibujo, asi también, dirigiéndose a un piblico mis
amplio, deberia spuntar a la experiencia que cada uno posee de
Is ciudad, para demostrar que los problemas de la arquitectura
no son ssunto de especialistas, sino que atafien a los intereses
de cada uino; que los juicios sobre las experiencias pasadas pue-
den ser divulgados con las preocupaciones del presente y las
decisiones para el futuro.

Si se deja solo al arquitecto en la resolucion de los problemas
de la ciuded modems, éste no podrd nunca llegar & una conclu.
sidn, porque ya no esti seguro de que su profesion sea autosufi.
ciente; la distincién entre “expertos” y “piblico” funcions par-
ticularmente mal en arquitecturs no porque los arquitectos no
sean expertos, sino porque nadie puede ser considerado al mar-
gen, estando cada uno npecesariamente implicado en el continuo
trabajo de modificacién del ambiente urbano y siendo respon-

que rodca a la vida humana; no podemos sustracrnos a elia, puesto que

I parte de la civilizacién, porque la arqui es el §i

de las modificaciones y alteraciones introducidas sobre la superficie de

wm, para las necesidades humanas. exceptuando solamente el puro
ierto.

r £

Tampoco p i arquitecténicos & un
pequeiio grupo de hombres instruidos, encargarles buscar, descubrir, mol-
dear ¢! biente donde hab de vivir y luego maravillindonos de
aprehenderlo como cosa bien hecha; esto concierne en cambio & nosotros
mismos, a cada uno de nosotros, que debe vigilar y custodiar el justo
ordenamiento del paisaje terrestre, cada uno con su espiritu y sus manos,
en la medida que le concierne.

LA ARQUITECTURA GRIEGA

1) La dificultad principal en e estudio de la arquitectura
griega se debe a que gran parte de nuestra culturs, y sobre
todo de nuestro modo de ver los valores artisticos, depende justa-
mente de los griegos; por lo tanto nosotros vemos la arquitectura
griega bajo una luz particular, y no podemos conservar una acti-
tud puramente objetiva por la dificultad de separar la realidad
de la srquitectura griegs, en su tiempo, de las enormes conse-
cuencias que de ella han derivado.

Por otra parte, el valor determinante de la experiencia griegs
no depende sélo de los especificos resultados alcanzados sino
sobre todo del ordenamiento de conceptos que tal experiencia
recibe por primera vez y que queda estable luego por largo tiem-
po. Las actividades que se suelen llamar artisticas —compren-
diendo juntos su aspecto manual y su significado ideal— son
consideradas por primera vez como funciones auténomas que

de las exigencias rituales, celebratorias, iconogrificas;
ademis, la idea y la ejecucidn, el valor utilitario y el valor con-
templativo de los objetos producidos se consideran interdepen-
dientes, y no se indican con nomenclaturas separadass, sino con
una serie de vocablos que abrazan globalmente a los sectores
~—arquitectura, pintura, escultura, etc.— y terminan en un dnico
término general: tekne, en latin ars. Estas funciones se refieren
a las capacidades naturales del hombre, fuera de cada limitacion
social. La arquitectura y las otras artes son profesiones jibers-
les, diriamos hoy; los artistas son intelectuales, sus nombres nos
han side trasmitidos por la fama y eu capacidad parece una pre-
rrogativa personal que nada tiene que ver con el lugar y con la
clase social de origen; finalmente, cn la evaluacion de las causas
de esta capacidad, los griegos tienden a desvalorizar la educacién
y la experiencia, dando importancia a las caracteristicas nativas,
al temperamento individual. Todos estos motivos perduran de
shora en adelante en la tradiciéon cultural clisica y europes, y
quedan asimiladas —aun con significado variable— la autonomia
y la dignidad de este orden de experiencias; el proyectista refle-
xiona sobre la naturaleza de su empeiio, y el proyecto se enriquece
de elementos légicos que de shora en adelante no se podrin ys
eliminar totalmente.

2) Pero los griegos van mis alld en ¢l camino de la intelec-
tuslidad, y conciben la arquitectura, como las otras artes, casi en
forma de ciencia. De aqui la distincién misma entre las artes:
arquitectura, pintura, escoltura, etc., que se considersn, no partes
convencionales y variables de la actividad humana, sino categorias
permanentes, absolutas (el prestigio de esta posicién persiste en
nuestros dias, y confiere al término “arquitectura™ una vigencia
que hace su uso, aunque el contenido haya cambiado tanto).

Para cads una de las partes se suponen algunas reglas ohjetivas,
andlogas a las leyes de la naturaleza; se considera también que
el valor de cada experiencia perticular consiste en el hecho de
adecuarse a ellas. En arquitecturs se ha convenido luego llamar
estas reglas con el nombre de 6rdenes: orden dérico, orden jéni.
co, orden corintio.

Esta palabra estia cargada de referencias ideoligicas, vivas toda-
via hasta una época reciente. “Orden” —escribe un sutor del siglo
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pasado— significa disposicién regular y perfecta de partes que
concurren a la composicion de un conjunto bello; el orden es por
lo tanto opuesto a la confusion; pero es justamenie esta tendencia
& generalizar, lo que impide a las reglas funcionar como vinculos
mecinicos y mortifica la espontaneidad de los provectistas en una
aivelacién convencional; los érdenes arquitectdnicos no eon reglas

i es decir, modelos completamente determinados, sine
reglas ideales, que pueden traducirse concretamenie en muchos
modos distintos.

La comparacién mis evidente se puede extraer de Ia filosofia
natural de lus griegos: todos los hombres, por ejemplo, participan
de una forma o especie comiin; en cuanto horabres, todos tiener
Ias mismas caracteristicas, y no se puede decir que uno sea mis
hombre que el otro; al mismo tiempo lodos los hombres son
diferentes, porque la especie no es un molde uniforme, sino una
regla estructural que aplicada cada vez a una materia distinta, puede
concretarse en infinitos modos. De modo anilogo, el orden dérico
no ¢s una forma sensible, visible con los ojos del cuerpo, sino
una forma intelectual, visible con los ojos e la mente; entre la
forma intelectual y la realizacién prictica exjsie un margen que
puede ser colmado de muchos modos distintos, y en s eleecién
entre estos modos esti la libertad de los proyectistas; también
aqui ha variedad de las reslizaciones es potencialmente infinita,
porque ninguna imitacién sensible ni una serie de imitaciones pue.
den consumir las virtuslidades contenidas en el modelo ideal. Sin
embargo, no nos interesa discutir las implicaciones teiricas de
este concepto, aunque si sus consecuencias concretas en la pro-
duccién edilicia y las modificaciones introducides en el proceso

Los adjetivos “déorico”, “jénico™ y “corintio” hacen alusién,
como se sabe, a los repertorios tradicionales de slgunas estirpes
griegas; estos repertorios son fijados e idealizados para poderlos
usar en general, afuera también de los lugares y de los grupos
étnicos de origen.

Asi se limita un terreno comin sobre el qual se concretan las
energias, seleccionando progresivamente los reésultados y aislando
por convergencia las soluciones mejores de los problemas recu.
rrentes, pero ninguna solucién estd formulada de un mndo taxa-
tivo, es decir, no se llega a traducir las formas y las proporciones
de los érdenes en exactas figuras geométricas o nameros fijos,
conservando siempre un margen de libertad para adaptarse a cada
uno de les casos.

En el templo dérico, por ejemplo, exisle una scrie de problemas
tipicos: la relacién geométrica entre las distintas partes del orden
—columna y arquitrabe—, la concxién entre el ritmo de las co-
lumnas y el de los triglifos, que introduce un delicado problema
en los éngulos del friso, Ia conexién entre la cornisa y el tim-
pano, las relaciones planimétricas entre la columnata perimetral
y los muros de ls cella, Ia terminacion de las cabeceras de slbaiii-
jeria con 1a Hamada “anta™ {pilastra cuadrangular).

Los proyectistas griegos perfeccionaron poce a poco la multi-
plicidad de soluciones arcaicas, y cada vez que hallaron una solu-
cion convincente la consideraron un precepto, hasta que alguna
nueva biisqueda removiers los términos del problema; cads uno
de estos preceptos contiene, por otrs parle, an campo de eleccién
ulterior, y concede aplicaciones siempre distintas y originales. Asi,
el contrel de Jos resultados esti escalonado en distintos tempos:
en efecto, una parte de las decisiones que se necesitan para defi-
nir un edificio puede ser eliminada del proyecto en un caso par-
ticular y formulads con cardcter general, mientras que una segunda
serie de decisiones permite el pasaje de la idea general a la spli-
cacién particular. El proyectista, entonces, no necesitard empezar
ceda vez con los mismos razonamientos, sino que podrd introducir
en su ecuacién una serie de términos conocidos, que le permitirén
concentrarse sobre las incognitas peculiares de su caso,

Este sistema de control, por ¢l cual algunas decisiones de orden
genersl sustituyen un nimero mucho mayor de decisiones particu-
fares —que Hamaremos contrel indirecto—, produce una especie
de ecrnomia del pensamiento y permite una distribucién de fuer.
zas de gran utilidad.

En efecto, asegura, fijando algunus temas obligados, la colabo-
racién de muchos proyectistas —en distintos lugares y en distintas
épocas— en las mismas bisquedas, y permite una profundizacién
mucho mayor de las soluciones que se isn por separado.

Porque cada uno perte de presupuestos ys amplismente apro-
bados, asegura que todas las obras tendrin un elevado grado de
dignidad, aungque no todos los proyectistas sean personalidades
de primera clase; es decir, garantiza un elevado nivel medio de
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produccién general; finalmente, proporciona a los proyectistas y
al piblico, a {ravés del conocimiento de ciertas reglas aproxima.
tivas y proporciones medias, un punto de referencia para hacer
resaltar al miximo los alejamientos, aunque minimos, respecto
de oquellas formas y de aqueilas relaciones. Como observa G. Scott,
“una convencién formal en arquitectura tiene valor aunque no se
Is tenga en cuenta, porque ella esti presente en la mente del es-
pectador y iza en él la percepeién de lo que hay de nuevo
en o dibujo, da relieve y tono a la nueva intencién”

3) La otra cara de este imiento es la limitacién de las
experiencias. En efecto, la referencia & las reglas garantiza el pro-
fundisamiento de las bisquedas en un determinado campo, pero
¢¢ opone tenazmente & la ampliacién de este campo y pone unr
eaprcie de scparacién entre el proyectista y la obra, porque cada
problema esté traducido preventivamente en ciertos términos obli.
gados, impidiendo sdherir espontdneamente a todas las oportuni-
dades del tema. Asi, muchos campos de bisqueda son descuidados
& priori, especialmente en el aspecto técnico. Los drdenes arqui.
tectonicos derivan de una interpretacién parlicular del sistema
constructive trilitico que llega a ser, por lo tanto, el sistema obli-
gado para la construccién de todos los edificios més importantes,
aunque los griegos conozcan también la béveda.

Sélo en este ambito, efectivamente, loa griegos se sienten segu-
ros por adelantado de la armonia entre las exigencias estaticas y
las exigencias de la composicion. La limitacion del campo no
significa necesarismente menos rigueza de soluciones, porque hace
sumentar en proporcién la capacidad de diferenciar, como se ha
dicho, per~ ‘orna muy débil el equilibrio del sistems cultural, por
que hace que éste dependa estrechamente de las particulares con-
diciones técnicas, econdmicas y sociales en las cusles se ha formado,

Si, en efecto, las circunstancias externias cembian mds slld de
ciertos limites, el sistema tiene escasas capacidades de sdapta-
cién, y se llega a producir una crisis en su conjunto. Por lo
tanto, como se vera, algunos aspectos fundamentales de s arqui-
tectura griega son inseparables del régimen “golitico de la polis
y no sobrevivirin a la conquista maccdonia.

4) Para exponer con precision los caracteres de la experien-
cia griega, convicne considerar, junto a la familisridad del es-
quema conceptual que pesa todavia tanto sobre nuestras costum-
bres presentes, lo extrafio de las costumbres formales y de Jos
contenidos psicologicos.

Es espontinea la distincidn entre una obra escultérica clisica,
una medioeval y una moderna, aunque se las vea por primers
vez; entre los productos de la civilizacién antigua y loa de las
épocas siguientes —de la civilizacion pagana y de Ia cristiana—
existe una diferencia de acento y de caricter que cada uno tiens
en la mente, pero que es dificil traducir en juicio critico.

Podria decirse que la antigiiedad mucstia una especie da te.
sén en afirmar la consistencia de las formas sensibles, y parece
atribuirse una suerte de valor absoluto.

Surge espontinea la comparacién con las concepciones filoss-
ficas y religiosas del paganismo, que discutiendo sobre la esencia
del mundo no han dudado nunca en atribuirle una realidad abso-
luta; también para Aristdteles, que reconoce la existencia de un
Dios supremo, el mundo existe necesariamente “ab eterno”. Cada
objeto debe ser, por lo tanto, presentado del mode més directo,
y su comprensién reducida en lo posible a las inmediatas per-
cepciones sensibles; y como el término de estas percepciones es,
en primer lugar, la superficie, la consistencia de cada cosavestd
sobre todo relacionada con la conformacidn geométrica que in-
volucra, la cual debe ser presentada con la mayor claridad y
precision. (En el lenguaje critico contemporineo se habla de
valores plasticos, haciendo alusién .al tratamiento de las formas
que es propio de la escultura; el término tiene naturaleza meta-
férica, pero es oportuno observar gue este modo de presentar
loz objetos tiene un més favorable campo de expresién en Ia
escultura que, por lo tanto, acusa, de algin modo, un lugar de
preeminencia en este periodo.) ’

Las superficies afslan y distinguen los objetos; esta orienta-
cién conduce, por lo tanto, a fijar analiticamente los problemas,
ya que cada objeto debe ser reconocido en su individualidad
antes de que entre en composicién con los otros. Esto ayuda tam-
bién a comprender las relaciones entre ol orden y ¢l edificio en-
tero. Las reglas gencrales conciernen casi siempre a los elementos
y ne a los organismos en conjunto; existe siempre la posibilidad
de gislar mentalmente el sisteme columna—arquitrabe del edifi-
cio en el cual éste estd empleado, y justamente ests posibilidad
permite cl control indirecto sobre la composicién de conjunto,



vinculando al proyectista con ¢l empleo de elementos previamente
tijados en forma general.

Obsérvese un templo dérico periptero. Las columnas estén vbi-
cadas en fila alrededor de la cella a razonable distancia; detris
de ellas, el muro Heno, a justa distancia, hace de plano de fondo
que recibe las sombras producidas y asegura el méximo relieve
a los elementos situados en primer plane,

Lus estrias todas iguales, hasta donde llega la mirada, confir-
man que el tratamiento del tronco es nniforme en todo su con-
torao, por supuesto, también en la parte no visible, y valen como
represcntacién en perspectiva de toda la superficie cilindrica den.
tro de los limites de un solo dngulo de visién. lmh mol-
duras del capitel y del srquitrabe tan finss que incitan natural-

te al chservador & mirar de cerce, eon!ribuyen a presentar
:?l; parte con orden y evidencia, La sucesién de los Wu
perimetrales rodea a su vez y disminuye el ensamblamiento del

edificio, de acuerdo con el principio general.

1. Planta del templo de Apolo en Corinto (hacia 535 A.C.)

El observador ve simultineamente dos paredes a lo sumo, pero
Ia repeticién uniforme de las columnas alrededor de ls cella le
asegura que también atrds, sobre las otras dos paredes, continia
el mismo tratamiento; por lo tanto, al mirar el templo de un lado
ve ya con una sola mirada todo lo que hay que ver, y se hace
una idea adecuada de todo ¢l organismo. Adrmds, siendo la plan-
ta un rectingulo, la igualdad de los internjes proporciona un
medioc para establecer rapidamente el largo mediante el ancho, y

también —puesto que el intereje esti relacionado con la altura
mediante las relaciones de orden— permite relacionar ancho y lar-
go con la alturs total; asi, ¢l orden es un medio para obtener una
inmediata evaluacion de las proporciones de todo el edificio.

Pero esta interpretacion del edificio, deducible por un tipo de
montaje de cada uno de los elementos, debe ser corregida por
otro razonamiento, que se puede hacer partiendo de un dato que
contrasta con los precedentes, es decir, de las deformacioncs ha-
Hladas en los edificios griegos.

A partir de cierta época las lineas reclas estén sometidas a
leves curvaturas segiin los ejes de simetria principales; los inte.
rejes son mas cortos cerca de los dngulos y' las columnas progre-
sivamente de mayor didmetro; los ejes de las columnas, en vez
de verticales, son levemente inclinados hacia la parte interior del
edificio; las columnas de los lados cortos sun a veces de mayor
didmetro que las de los lados largos; asi, Ia columna de esquina
resulta de seccién eliptica; los pisos son levemente convexos, ete.

Estas finuras se interpretan cominmente como rectificaciones
Gpticas, es decir, expedientes para compensar las diferentes con-
diciones visuales de los diversos elementos (por ejemplo, las co-
lumnas de esquina, mas expuestas a la luz, parecian més delga-
das, y en consecuencis, se les da un diimetro mayor) o para
corregir algunas ilusiones Spticas (por ejemplo, una linea perfec-
tamente horizontal pareceria un poco ahondads en el centro, y
se ls levanta justamente en la mitad; una vertical pareceris sa-
lirse de aplomo, por lo tento, se la inclina hacia atrés. Pero no
sabemos si nuestra capacidad visual es Ia misma que la de los
griegos; mis bien tenemos motivo pars creer que su sensibilidad
era mis aguda —sabemos que en Ia masica distinguian los cuar-

tos de tono—, por lo tanto, puede que percibieran las lineas cur-
vas o inclinadas como
desconocidas.

con consecuencias” para nosotros

—

S

2 y 3. Reconstruccién de la fachada del templo de Artemiss
en Corfi (segln AWM, Lawrence, Greek Architecture) y, a 1a

derecha, de la decoracién en cerfmica pintada,

A pesar de su justo valor, es cierto que estas deformaciones
llevan a debilitar la autonomia concedida a cada elemento y re-
fuerzan la unidad del todo, porque la forma de los elementos se
modifica segiin su lugar en el conjunto; por lo tanto, Jlevan
en si mismos la marca del lugar que ocupan: si, por ejemplo, las
columnas de un templo hubieran caido confusamente, se podrian
reconocer las columnas de esquina por su mayor diametro,

Las curvsturas y las diferencias métricas, apreciables o no, son
de cuslquier modo, poco acusadas, y el arquitecto busca justa-
mente ¢l presentarlas asi; si, por cjemplo, I2 columna de esquina
tiene un diidmetro mayor que las otras, sus adyacentes tienen a
menudo una medida intermedia, pars que el pasaje resulte in-
advertido.

Ello significa que el justo conocimiento de las partes estd su-
bordinado, en este caso, a los efectos del conjunto, y el observa-
dor estd obligado a alejarse a una distancia que permita, abra.
ztando con la mirada todo el organismo, evaluar el reciproco efecto
de las partes complementarias.



Para este fin no interess analizar la modulacisn de la super.
ficie que limits cada uno de los elementos tal como aparece a
corta distancia, sino el efecto sintético de la envolturs general,
tal como apsrece a una distancia mayor; en el primer caso, la
gradacién de las luces y las sombras sirve para dar resalte a la vi-
sién estercométrica de los relieves, mientras que en el segundo,
is modulacién de los relieves —imposibles de alcanzar mediante Ia
visién binocular— sirve para corregir y armonizar el claroscuro
de conjunto.

Mediante estos dos principios, la arquitectura griegs contiene
polencialmente todos los desarrollos sucesivos, hasts la arquitec-
turs romana tardia.

La consideracién del equilibrio entre los dos aspectos es qui-
zis el mejor modo de percibir ls bondad de los resultados alean-
xados cn ¢l viy el v siglos d.n. e, y también del caricter diné-
mico, no estitico de ests ién; la doble polaridad del sis-
tema compositivo contiene ya s posibilided de superar el equi-
libric alcanzado, saliendo sl encuentro de nuevas experienciss.

Mientras tanto, notamos que la convergencia de los dos siste-
mas de control, ¢l analitico y el sintético, ds a cada uno de los
edificios -—sobre todo a los representatives y religiosos— un
decidido resalte individual y remarca una separacién del ambiente
circanstante, poniéndolos en una esfcra abstiacta y exclusiva,

Esta separacién se advierte claramente sobre todo en el plano
técnico. Estamos acostumbrados hoy al cumplimiento de ls ley
del medio minimo, y se quiere un resultado de excepcién -—como
en los edificios representativos—; este resuliado es, sin embargo,
alcanzado de la manera menos cara en los edificios usuales.

WY

g
1,7,

©) IR AL

== r

7

"Lr{i_ hL»-.UV

4, Capitel y base jénics del templo de Atenea Polias en Pi-
rene {segin A. W. Lawrence, Greek Architecture).

Pero en el templo griego las cosas no son asi. Las estruc
mrupomtuyluminniummdedmdammtéw
nica que parece ella misma representativs y ritual, fuera de todo
cilculo razonable de estabilidad o de duracién. Por ejemplo, las
mbmwkammndohaademwbieﬂu;mu-
toco, estén realizadas en grandes bloques de piedra de corte,
unidos con una precisién de milimetro, y la finura de las termi-
naciones no depende en sbsoluto de las condiciones de visibilidad
de las distintas piezas, sino que se la busca por si misma, por un
desco de perfeccién abstracta.

6

5) Las consideraciones explicadas hasta aqui se refieren a un
edificio sislado, supongamos un

hcmgoﬁdﬁpwﬁmwh,dmplw&kskymgwmr&
cas y de los sistemas de coordinacién éptima se circunscriben al
edificio, y los griegos han Yimitado enérgicamente el empefio de
la composicién arquitecténica asi entendida, dentro de estos con-
fines, evitando aplicar los mismos métodos en escala mas extenss.

De esta deliberads limitacién proviene el concepto mismo de
“edificio™ que es propic de la tradicién clisica y europes, es
decir, la costumbre de sacar de ls continuidad del ambiente urbano
una porcién definida pars someterla a una disciplina unitaria y
ficil de conocer.

Esta limitacién esté arraigada en la mentalidad griega. El con.
trol racional de las experienciss no es punca llevado més alld
de un cierto limite, porque interviene un sobresaliente sentido de

5. Reconstruccidn de 1a Acrépolis de Atenas; arriba a la
izquierda el Erectedn {420-393 A.C.) y & la derecha el Par-
vendn [(L47-432 A.C.); entre Tos dos, el desplante del tem
plo arcaico de Atenea. En el primer plano los Propileos
(437-432 A.C.) con el templo de Niké Aptera {426 A.C.)

s medida o de conciencia de lo unilateral de este procedimiento,
que impide extenderlo s una escala donde resultaria forzado.

Asi, la organizacién politica no va mas alli de ls escala de la
ciudad, v la ciudad misma, dice Aristiteles, “debe conservar cier-
ta medida, come cada cosa de este mundo”, porque, para permitir
el funcionamiento de la asambles, ¢l nimerc de habitantes no
ha de ser tan elevado como para impedir que se conozcan entre
ellos.

La renuncia a intervenir con los métodos hasta aqui examina-
dos mis alli de la escala del edificio no sienifica que falte una
composicién de conjunto, sino que ésta se besa en métodos dis-



tintos, en cierto sentido complementarios de los precedentes. Los
griegos evitan, en resumidas cuentas, tratar una porcién dema-
sisdo grande de espacio o un nimero demasiado grande de cle-
mentos, del mismo modo que un organismo cerrado, contrapuesto
al ambiente circunstante, y prefieren considerar al acrénolis o al
recinto como una seccién del paisaje infinito, dentro del cual los
edificios son libremente colocados, teniendo en cuenta todas
las preexistencias de orden natural y artificial. Por lo tanto, los
complejos edilicios no sélo no excluyen, sino que piden el espec-
ticulo de la naturaleza y del escenario urbano circunstante.

Los constructores del Acrépolis de Atenas o del recinto de
Olimpia no se esfuerzan por extender las caracteristicas de los
edificios al ambiente circunstante, sino mas bien por acoger las su-
gerencias del lugar en los edificios mismos. poniéndolos en armo-
nia con todo el paisaje y resolviendo cada conjunto parcial en
el conjunto general, paisajista. Con esta insercién se explica
toda la extraordinaria riqueza de la sensibilidad griega, pero e
procedimiento no va mis alla de un sistema empirico ¢ intuitive
imposible de reducir a reglas racionales.

Asi, 1a eventual rigidez de la composicion interior de los edifi-
cios halla su correccion en la libertad de las relaciones exterio-
res, y los factores racionales se compensan con los irracionales
a la manera tipica de los griegos: lo irracional se siente como
limite exterior continuamente presente en la periferia de Jos he-
chos racionales.

Esta tensién llena todo el campo de la arquitectura, y aunque
no vence a la confianza en las reglas racionales, sirve para con-
servarles el cardcter de una conquista incierta, evitando que se
trasformen en costubres convencionales.

Esto puede explicar, quizd, cémo la arquitectura griega nos
parece inmune al peligro del formalismo, mientras que las épocas
sucesivas que reciben de los griegos cl formulario de los érdenes,
corren continuamente el riesgo de cacr en él. Este débil equilibrio
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6. La zona del recinto sagrado de Delfos; arriba el syne-
drion y el estadio, en medio el recinto, abajo el gimnasio
y ¢l santuario de Atenea Pronala.

entre intelectualidad y empirismo, entre planeamiento y espon-
taneidad, es el mis precario de los caracteres de la arquitectura
griega y aparece inseparable, de cualquier modo, del clima poli-
tico y social de la polis democratica.

Los estudios histéricos han puesto en evidencia los defectos y
las virtudes de la organizacién politica griega, y la democracia
ateniense no nos parece ni el armonioso ideal descrito por Tu.
cidides, ni la ficsta ruidosa pintada por Aristofanes. Pero este
clima politico por imperfecto v turbulento que haya sido. condi-
ciond todo el edificio de la cultura grirga; Demodstencs hablaba
justamente cuando advertia que la defensa de la constitucion
ateniense contra ¢l macedonio era la defensa de todos los valores
de la civilizacién griega.

Por eso, desde 338 a. n.e., luego de la batalla de Queronea y
la institucién de la liga de Corinto, la arquitectura griega no tiene
ya los mismos caracteres, asi como la arquitectura del Renaci.
miento no es la misma después de la caida de Florencia, en 1530.

Quedan todos los ciementos dc la sintesis clisica, pero el par.
ticular equilibrio alcanzado en los dos siglos precedentes se pier-
de, y de las mismas premisas se partiré hacia nuevos desarvollos

7. Planta del recinto de Delfos: 1. muralls; 2, via sacrs;

del 3 al 37 y del 39 al 56, monumentos votivos; 38. templo
de Apolo; 57. teatro; 5B. pértico del teatro.



LA ARQUITECTURA HELENISTICA

“La victoria de Filipo en Querones y la formacién de la liga
ica de Corinto —escribe Glotz— marcan una época en
Ia historia del mundo y fijan una fecha exacta para este gran
acontecimiento: el fin de la ciudad griega.” La conquista mace-
dénica no es sélo un acontecimiento militar: provoca la deten.
cién de la evolucién social de la polis y la dispersion de aquella
parte de los valores culturales que esté ligada al principio de.
mocritico.

Una de las primeras medidas de Filipo, como recuerda el mis.
mo Glotz, fue el vedar, por revolucionaria, la manumisién de los
esclavos, que estaba s punto de ser legislada por los atenienses.

La contrapartida de esta rigidez social es la nueva organiza-
cién politica, que consiente la conquists del imperio perss y Ia
begemonia sobre toda la cuenca oriental del Mediterraneo, pero
pone contemporineamente en crisis a algunos elementos esenciales
& la cultura

Otros sobreviven, muchos hasta reciben un empuje ulterior,
pero se pierde el particular equilibrio alcanzado precedentemente,
Este pasaje se puede describir volviendo sobre los mismos puntos
mencionados para la arquitectura griega,

1) En la épocs clisica los artistas son personsjes famosos y
tespetados, y su prestigio depende de sus dotes personsles, como
se ha dicho, sin tomar en cuenta el origen social; asi se ven &
srquitectos, escultores, poctas, que desde la época de los tiranos
vagan de una ciudad a otra ofreciendo sus servicios.

El sentido de s integracidn socisl, que tanta importancis tiene
para los griegos, no parece tener valor para ellos parque su fun-
cién es més bien contemplativa que practica; el arte sirve para
representar la realidad, no para modificarla.

En el mundo helenistico, el trabajo artistico no silo acentda
su propia aulonomia, sino que se establece como institucién, Mien-
tras que antes los artistas eran individuos excepcionalmente des-
ligados de los habituales vinculos sociales, ahora llegan a ser una
clase, con sus propias concxiones en un nivel internacional.

Nace en este periode la organizacién cientifica del trabajo in-
telectual y se forman instituciones adecuadas para favorecer las
bisquedas y los intercambios culturales: academias, museos, bi.
bliotecas. Los gobiernos de los Estados helenisticos hacen casi
todos uns “politica cultural”, rednen a artistas y -cientificos en
centros dotados de todos los elementos necesarios. El primero de
estos centros es ¢l de Alejandria, con su famosa biblioteca.

Todo ello favorece la colaboracién y la division del trabajo,
relegando a segundo plano los valores individuales, causando una
separacién progresiva entre arte y vida, alentando en la arqui.
tectura y en las artes figurativas la técnica abstracta, en litera.
tura la erudicién y la filologia pura; al mismo tiempo, acostumbra
& una visién histérica de los problemas, hace aptos a los hombres
de cultura para apreciar con igual disposicion de animo las ex-
periencias de todas las épocas pasadas y de todos los paises.

De aqui el eclecticismo, que es uno de los caracteres mis im-
portantes de la edad helenistica, no sélo varios estilos y varias
tendencias coexiste en los mismos lugares y en los mismos fiem-
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pos, sino que se producen verdaderos revivals de estilos arcaicos,

2} La universalidad de las reglas arquitccténicas formuladas
precedentemente no se pone en duda a causa de la amplificacion
del campo de accién; por el contrario, recibe una aprobacién
definitiva, concretindose en una exacta disciplina, seguida en to-
das partes con la misma firmcza; en efecto, cuando los griegos
entran en contucto con los pueblos indigenas, el repertorio de la
arquitectura griega no se mezcla con ol local —excepto en Egip-
to, donde la fuerza de una antiquisima tradicion se impone tam-
bién a los nuevus dominadores—, siho que conserva y acentia
su unidad y generalidad.

La tendencia a Ia reflexién y a la organizacién induce jusia-
meate ahora & formular con precisién cientifica el sistema de las
reglas clasicas; nace ahors, se puede decir, la teoria de la arqui.
tectura, se escriben los primeros tratados —todos perdidos, pero
en parte resumidos por el tratado de Vitruvio escrito en la época
de Augusto— y aparece cerca del proyectista el tedrico de la
profesién,

Ello cambia el equilibrio de Is cultura arquitecténica, sumen-
tando el peso de los factores racionales; el margen de libertad
acordado por las reglas tiende a restringirse, se peifila una ca.
suistica de soluciones tipicas, yn standard, diriamos hoy: el con-
tenido de la tradicién arquitecténica empobrece, pero en compen:
sacién adquiere una mayor independencia de las condiciones ex-
teriores; por lo tanto, una adaptabilidad 2 diversas y humerosas
circunstancias, preexistencias ambicntales y costumbres de eje-
cucién.

Es un fenémeno semejante a la nivelacion de la herencia lin-
giiistica de las diversas estirpes en Ia koiné dislekios; muchas
experiencias distintas llegan a ser comparables sobre una base
comtn, pero se asoma, sl mismo tiempo, ¢l peligro del forma-
lismo, del decaimiento de los valores ideales, trasformados en
valores convencionales,

3) La ampliacién del campo geogrilico, el desgrrollo y la di.
ferencia de las estructuras politicas y sociales, €l aumento de los
medios técnicos y financieros puestos a disposicién de los cons.
tructores, conducen por si mismos a ensanchar el campo de las
experiencias arquitecténicas, forzando los limiles establecidos en
el periodo clasico,

Pero este ensanchamiento es menos firme y menos ripido de
lo que parece a primera vista. En clecto, la tendencia a la refle-
xion produce una actitud mis deductiva que inductiva; asi, la
arquitectura helenistica desarrolla de las premisas ya adquiridas
todas las posibles consecuencias y combinaciones, pero acusa falta
de decision con respecto a las bisgquedas esencialmente nuevas;
Ia tendencia a la teoria y a lo abstracto obra en opnsicion a la
multiplicacién y al creciente empeiio de las tareas pricticss.

En el ambito cientifico s¢ ha obscrvado, por ejemplo, que los
helenisticos hacen enormes progresos teéricos —sobre todo ma-
temiticos—, pero el amor excesivo por la perfeccion formal los
sparta de las aplicaciones pricticas, e impide que la técnica pro-
grese acorde con ¢l conocimiento puro.

Por su tendencia analitica, sislemdtica y retrospectiva la edad
helenistica se parece al siglo XIx, pero falta completamente —y
aqui termina la analogia— el espiritu despreocupado, la curie-
sidad por lo nuevo. Se puede, por lo tanto, concluir que las
mitltiples experiencias helenisticas no debilitan seriamente el prin.
cipio de la limitacién de las experiencias, sino que lo confirman,
comprobando claramente todas las implicaciones contenidas en
los limites prefijados.

En la técnica de las construcciones se adquiere mayor habilidad
y mayor audacia, pero no de experimentan sistemas estiticos sus-
tancialmente distintos de los ya en uso,

4) La composicién arquitecténica queda atada al equilibrio
cntre una presentacion analitica de cada uno de los elementos,
adaptada para la vision de cerca, y una presentacién sintética
relacionada con la vision de lejos; pero el equilibrio se mueve
decididamente a favor del segundo aspecto; la evidencia plstica
de los elementos es menos importante que el efecto de conjunto,
y la atencién se dirige hacia los problemas de las relaciones
entre las partes, mds bien que hacia la conformacién de cada una.

En este sentido debe entenderse, por ejemplo, la mayor agili-
dad dada a las columnas, la contradiccién de las cornisas, la
rigidez del equino dérico; no interesa ya subrayar la corporei-
dad de cada columna, sino mds bien reducir cada sostén al valor
ritmico que interesa a la composicién del conjunto,

La mayor variedad de los tipos edilicios y el deseo de exten-
der los criterios de la composicion por simetria a conjuntos maés



B. Planta del templo de Apolo Didimeo en Mileto (335-320A.C)
(335-320 A.C.)

complejos —de los que se hablard luego— exigen, por otra par-
te, que las rclaciones cntre el orden y el edilicio no sean dema-
siado rigidas; por ello, probablemente, el abandono parcial del
dérico y la preferencia concedida al jénico y al corintio, para
evitar ¢l mecapismo dorico, mas atador, y sobre todo, la nece-
sidad de conmesurar ¢l ritmo de las columnas y el de los triglifos
{recuérdese el “conilicto de las esquinas”).

5) El abandono de las limitaciones de escala por la composi-
cién geométrica regular es quizd la innovacién mas importante
que distingue la arquitectura helenistica de la gricga clasica.

Caido ¢l limite tradicional en la organizacion politica —con
la decadencia de la polis y la creacién de las grandes monarquias
de los Diidocos—, también en arquitectura llegan a ser preca-
rias las relaciones métricas habituales, y las reglas codificadas
empiezan a ser consideradas como cénones proporcionales sin
conexién con una escala determinsda; por lo tanto, aplicables
en cualquier escala.

Este cambio esta ligado, sin duda, al desarrollo de la ciencia
retérica de los preceptos, porque los tratadistas estin obligados
a formular las reglas con niameros y figuras, favorecicndo un
cierto mecanismo en las aplicaciones,

Ademis, en la experiencia helenistica sparece & menudo, quizd
por influencia oriental, ¢l gusto por las grandes dimensiones; por
lo menos dos de los mas célebres monumentos de esta época —el
Faro de Alejandris y el Coloso de Rodas— debian su fama jus-
tamente a su excepcional tamafio. Todo ello tiende a realizar
la tradicional contraposicion entre edificio (cerrada) y paisaje
(abierto}.

Son frecuentes en esta época las composiciones ritmicas abier-

tas, como los stod, donde el largo es tal que el motivo funda-
mental sparece recurrente a lo infinito, sin la posibilidad de com.
patar el largo y las otras dos dimensiones.

lustamente en ln época de transicién entre la edad clisica y
el helenismo se realiza la tentativa —ligada al nombre de Ips:

damo de Mileto— de aplicar los conceptos de la regularidad
geométrica a una ciudad entera,

9. Flano de Hileto trazado por Hipodamo.

*

Es una aplicacion particularmente habil y discreta, que deja
numerosos grados de libertad; sustancialmente impone sélo la
regla del constante escuadreo, dejando que el reticulo de las calles
se adapte libremente al terreno y a las necesidades funcionales,
y no se pretende destinar a la ciudad un contorno geométrico
simple; las murallas de circunvalscién, cuando existen, son irre-
gulares (Priene, Selinunte), y tal vez el reticulo de origen se
considera pueda seguir infinitamente, como en las ciudades ame-
ricanas del 1600 y del 1700, El significade de las ciudades de
Ipodame no consiste, sin embargo, en este o aquel caricter geo-
mélrico, sino en la presencia de un racional programa de des-
arrollo, que vincula en cierta medida el crecimiento futuro del or-
ganismo; en un plano regulador, como decimos hoy.

Ipodamo u otros desconocidos proyectistas han intentado ex.
traer del cuerpo de la ciudad algunas carscteristicas —Ia orien.
tacidn, la forma y la dimensién de las parcelas, la ubicacién de
los edificios piiblicos, etc.— y formularlas de manera racional,
s priori; han intentado sustituir con slgunas decisiones reflexio.
nadas ¥ sistemiticas, otras de tipo intuitivo y episédico. Sobre
esta alternativa se basa, de shora en adelante, la historia ded
urbanismo.

Anilogos conceptos de regularidad geométrica se aplican a me-
nudo s conjuntos parciales, barrios, acrépolis, plazas, y no faltan
las tentativas de someter a un esquema simétrico un grupo de
edificios articulados. En este caso, muy rarsmente el grupo es
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cerrado, es decir, excluye la relacién con el paisaje alrededor;
de ordinario ¢l eje de simetria corresponde a una vista lejana,
hacis ls cusl se sbre e ambiente arquitecténico, como en los
altares levantados. Este hecho hay que relacionario con la anti-
gua costumbre de resolver las composiciones de conjunto en un
sistemna de relaciones con ¢l paisaje ilimitado. Estas relaciones,
que antes eran definidas sélo en forma empirica, son ahora -
jadas racionalmente, individualizando una exacta direccién visual
y encuadrindola con un conjunto srquitecténico.

12. Plants del complejo wonumental de Pérgamo; el altar de

Zeus esté al sur del teatro, mirando hacia el psisaje del
valle, al veste.

{Esta forma de-componer esti ciertamente relacionada con Ia
técnica teatral; sdlo en la época helenistica, como se sabe, se
ﬁmodep:dﬁpo ”‘ﬁqu;u"!’qum'““ﬁ

i jedra simétrico y que no ex la presencia
del paisaje alrededor.)

Las relaciones entre Ia arquitectura y la escena natural resul-
tan asi profundamente modificadas. Puede decirse, en forma es-
quematica, que las arquitecturas toman un caricter paisajists
~no ya bloques contrapuestos al paissje, sino casi partes del
paisaje mismo—, vy la paturalezs, s su ves, se presents con arti-
ficio, fijada en una determinada proyeccién como en un cuadro
o en un fondo pintado.

Un edificio como la terraza del altar de Zeus en Pérgamo &
una especie de pendans arquitecténico del paisaje que encusdrs;
mirando desde dentro, el paissje esté encerrado en o marco ar
quitecténico; mirando desdg fuera, el complejo arquitecténico
esti encerrado en ¢l paisaje segin un exacto cileulo proporcional,

Esto llegari & ser uno de los puntos de partida de las sucesi-
vas experienciss romanass.
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1. Plants del! testro de Epideuro {cerca de 350 A.C.}.
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14, Planta de la Roma antigua, detrés del circuito de la
muralls Aureliana; se indican los principales edificlos

piblicos y las calles {segin W. Schneider, Uberall ist
Babylon).

LA ARQUITECTURA ROMANA

Ls nocion de “arquitectura romana” puede ser circunscrita
mucho menos ficilmente que las dos precedentes,

Italis y Roma se hellan, en un primer momento, al
del mundo cultural helenistico; luego, Roma atrse et su érbits
politica a toda el irea mediterrinea y llega & ser el mayor centro
propulsor de la actividad edilicia, contribuyendo s difundir &
mismo patrimonio cultural en las regiones occidentales.

Este proceso es leato y gradual, y sus consecuencias en el cam-
po arquitecténico son muy complejas; por lo menos cuatro passjes
deberian ser considerados separadamente:

—los modos en los cuales el comiin repertorio nelenistico es
recibido en el ambiente itdlico hasta el primer siglo a.c., en rela.
cién a las preexistencias locales;

—la confluencia de las corrientes que contribuyen a formar
Ia edilicia oficial, en la época de los emperadores, en Roma y en
su territorio inmediato;

~—los ulteriores desarrollos que se verifican en la época impe-
rial, en relacién con las direcciones oficiales, en el érea hele-
nistica, es decir, en las ciudades del Mediterraneo oriental;

~las experiencias de urbanismo y de edificacion en las ciu.
dades occidentales, fundadss por los romanos sobre distintas pre-
existencias.

Estos cuatro grupos de experiencias jpueden colocarse en uns
‘dl‘.num - ; doble. Ex algunas incl

respuesta es necesariamente isten ina-
ciones fundamentales que sparecen desde el principio y pueden
servir para definir una actitud tipica, propia de los romanos,
irente a los problemas de la arquitectura, justificando el uso del
adjetive “romano” por todo el ciclo sobredicho de experiencias.
Por otra parte, en ninguna época puede hablarse de un movi-
miento unitario, y no sélo por la extension de la produccién y
del campo geogrifico, sino, ademds, porque la actitud romana
hacia la tradicién helenistica es, desde el principio, ambivalente;
acepta sus términos y los desarrolla con coherencia, pero entre-
tanto se empefia en biisquedas contrastantes, que terminarin por
volcar la orientacién de la arquitectura,

Este contraste se relaciona, en parte, con el dualismo entre
Oriente y Occidente. En los primeros dos siglos de la era cris-
tiana la unidad politica y econémica del imperio permite, en ar.
quitectura, un frecuente cambio de experiencias, que parece llegar
a un vasto sincretismo. Pero a partir del siglo 111 la contrapo-
sicién de las dos dreas se dibuja siempre mas clara, y las bis-
quedas empezadas por los constructores romanos prosiguen en
dos lineas bien separadas: la oriental (bizantina) y la occiden-
tal, que conduce a la experiencia romanica: la primera se pre-
sentd, por ciertos aspectos, como la extrema conclusién de I
srquitectura antigua; la segunda sale decididamente de ese ém-
bito e introduce el ciclo de la arquitectura europea.

Considerando este doble resultado, puede decirse que la arqui-
tectura romana, por una parte, desarrolla y concluye los principios
de la arquitectura cldsica; por la otra, trabaja para socavarlos
y preparar los sucesivos desarrollos.

11



El cavicter mis importante que distingue a la arquitectura ro-
mana de ia helenistica, es de naturaleza negativa, y consiste en la
recusacidn®de Ta limitacion tradicional de las experiencins.

Eso no impide a los remanoes areptar entcramente, en determi-
nadas ocasiones, el repertorio y los principios de la arquitectura
helenistica, pero se frata justamenic de una de las posibles ex-
perieneins, que no excluye la coexislencia - -en el mismo lugar y sl
mismo tiempo— de experiencias completamente distintas.

La principal consecuencia de este cumbio de direccion es la
ampliecién del repertorio téenico, con la inclusién de las estruc-
turas de boveda, de las cuales se hablard. Pero todos los aspec-
tos de la tradiciba helenistica resultan modificados.

La consideracion social de los artistas, ligads al caricter ideal
y trascendente de las reglas del artc, e mas baja
que en la épocs precedente. Muchos nombres de artistas griegos
ban Hegado hasta nosotros, pero muchos menos de artistas ro-

* manos; en arquitectura, el proyectista aparece mezclade con los
| ejecutores, y quizé también materialmente, las dos tareas em-
piezan a fundirse, como sucederd luego en la Edad Media.

El proyecto de un edificio importante no parece ser ya la tarea
dtmsdupama;pordmﬂnriﬂ,hidam&ﬁuyeum
gran nmimero de cooperaciones individuales, empefidndose todos
juntos en la realizacion de la obra.

Los proyectistas griegos obran dentro de una tradiciéa no in-
terrumpida, y los preceptos tradicionales sirven de horizonte de
ls culturs arquitecténics, poniendo a las experiencias concretas
un limite absoluto.

Los érdenes arquitecténicos, como se ha dicho, son mucho mis
que un formulario decorativo fijo; permiten el uso de un deter.
minado &' .>ma constructive, fijan ciertas prioridades entre los
elementos arquitecténicos y Irasfieren estas implicaciones en o
modo de proyectar, que adquicre una estructura obligads, vincu.
lando, por consccuencia, la produccién edilicia,

Las aplicaciones son ilimitadas, pero sus tipos son conocidos
desde el principio, y cubren sélo una parte de las posibilidades
ofrecidas por los conocimientos técnicos contemporineos.

Los romanos miran, en cambio, estas reglas desde fuera, como
uno de los ingredientes —el mis imporiante, si se ;{:m&— t
su experiencia arquitecténica; per lo tanto, se sienten libres de a

rqulasrelaﬁu;::impﬁr jones de métodos; de no
sdmitirlas en sbsoluto, o de aceptarlas como simples instrumentos
adaptando las columnas, los arquitrabes, los frontones con fines
y en situaciones completamente Histintos de los candnicos,

La relacién entre los cinones tradicionales y Ia produccién edi-

ficia se invierte en forma gradual; a los griegos se Jes creaba el

blema de adaptar las exigencias técnicas y expresivas particu-

8 una medida racional prefijada, mientras que los romanos

buscan adaptar lgs normas tradicionales al gradual desarrollo de
s experiencias concretas.

De aqui surge un progresivo desinterés por la especulacién
tebrica, que en efecto disminuye y se apaga después de ls época
de Vitruvio, pero sobre todo, la referencia a las reglas ideales
no es ya tan fuerte como para garantizar la unidad de la culturs
arquitecténica, que se quiebra en muchas secciones distintas.

Aproximadamente, y considerando sélo el campo de la cons-
truccién oficial, se pueden establecer algunas constantes e indivi-
dualizar algunos tipos edilicios comunes; pero en cuanto se pro-
fundiza la bisqueda se ve que ninguna férmula puede aplicarse
en modo uniforme a los distintos lugares y a los distintos perio-
dos; por el contrario, normalmente, ni al mismo lugar, ni al
mismo momento.

Existe una edilicia aristocrdtica, de cercana inspiracién hele-
nistica, y una burocracia mas tosca y de incumbencia de ingenie-
ros; hay una tendencia sofisticada y ornamental, y una puramente
utilitaria; junto a bisquedas calculadas y puristas surgen otras

rupadas, extravagantes, con un marcade gusto por la con-
taminacién y el eclecticismo; una produccién culta y cosmopo-
lita se enlaza con una popular, etrechamente ligada a las tradi.
ciones locales,

Estos distintos caracteres no representan rigidamente un ni-
mero igual de categorias de edificios, sino que se aplican a me
nude a distintas partes de una misma obrs, y producen una
caracteristica ambigiiodad, siempre presents, en cierta medida, en
las construcciones romanas.

El dualismo thas frecuente concierne a las estructuras portan-
ies y a las terminaciones; como los cinones helenisticos se apli-
can, aproximadamente, al repertorio decorativo, mientras que las
innovaciones téenicas modifican sobre todo los organismos cons-
tructivox, es ficil egar —y en efecto se llega, en muchos casos—

12

a una relativa independencia entre los dos aspectos,

Se determina con exactitud en este periodo el concepto de “de-
coracién” como un sistema de lerminaciones variables con in.
dependencia de la estructura, sunque ligadas a ésta por relaciones
mis o menos exacias.

No es facil actualmenie para nosoiros juzgar las relaciones en-
tre estrucluras y lorminaciones en los edificios romanos, que nos
han legado normalmente como ruinas, por lo tanto reducidos al
esqueleto portante; pero a menudo entre los dos aspectos debia
existir una separacion delerminada a priori, llenada mas o mencs
en inodo feliz por el gusto y Ia fantasia de los artistas.

Se ha hecho muchas veces la comparacién con la arquitectura

15, Templo de la Fortuna Primigenis en Palestrina
{siglo 1 y | A.L.)

de siglo XX, y se ba hablado de “i
ls semejanta ses sélo

romana” sunque
; en el 800 la diferencia entre los dos

sspectos es un explicito, aqui depende esencislmente
del desplazamiento de dos experienciss que evolucionan con tiem-
pos distintos,

El mayor i de los cinones tradicionales sltera sensi-

blemente ¢l equilibrio entre la srquitectura y ¢l ambiente. En
hwmammammm&mn;mto
toma la delantera sobre Ia presentacién anslitica de los clementos.

Existe, sin embargo, un limite evidente a esta tendenria; se
evita, en efecto, que la escala de conjunto ses exageradamente
grande con respecto & ls de los elementos particulares, de manera
que entre los varios puntos de vista necesarios para agotar la



comprensién del edificio no hays demasisda diversidad, y ef ob- belenistica— y se evitan, como regla, visualiaacionts tan

servador no sea spremisdo a desplazamientos sensibles. remotas como los valores sean enteraments su-
hh%hmdﬁdunﬁuamm W:‘v&m Entre los romancs, en cam-
goométrica no son nunca demasiado grandes; en este io, se verifica esta reduccién de determinados edili-
cumplimiento del limite actés, evidentemente, si bien reducids, cios en el limite del horisonte; por ejemplo, en Yoo
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sorpresas, psusas, etc., como se ve ¢n Palestrina, ~
En estas composiciones de simetria bilatersl, por lo tanto, abier- \&:S"
tas en una direccién, siempre la relacién con o

Sin embargo, han cambisdo las relaciones entre arguitecturs y 17. Planta de la cluwdad de Timged (sigic 11 0.C.)
fondo del paisaje, abriendo el camino & nuevos desarrolics.
En ¢ mundo griego rige siempre cierta eutre s
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La instalacion simétrica de un edificio sislado —un templo grie-
go, por ejemplo— permile resumir en uns sola visién todo el
organismo, desde cierta distancis, porque es manifiesto que la par-

isi como en un espejo a la visible. El com-
ulterior de las diversas partes; por lo tantc, una sintesis de mu.
chas imdgenes sucesivas; pero lo que importa es que el conjunto,
en cierto momento, se pueda presentar en una sols imagen.

Pero un “interior™ no puede presentarse nunca de este modo,

y su conformacién debe ser siempre deducida de Ia comparacién
mental entre muchas

Los griegos han sorteado la dificultad disminuyendo la impor-
tancia de este problema. En la cella del templo, I evidencia do
Ias partes que se ofrecen al visitante disimula la impresién uni-

18, Planta del Odedn de Herodes Atico en Atenas {i61 §.C.)

14

m&m,yﬁdmm&&ﬁﬁeeﬁwﬁm
en primer plano los fustes de las columras que llenan

Ademis, cuando sobre la nave central falta la techumbre y In hux
lueve de lo alto, las dos hilerss de columnas se proyectan

contra
los muros perimetrales, reproduciendc las imigenes de las colum-
natss exteriores,

19. Una porcién de la camplfia emiliana, donde es evidente la
ls traza de la centuriatio romana; a lo largo de la trazade
una calle, se construy$ ls aldes medieval de Crevalcore,

En la época romana, el interés por la visién dindmica permite
afrontar el problema en otros términos, es decir, buscar un medio
pars sintetizar las percepciones sucesivas del modo mis répido
y eficaz, aprovechando justamente la distincién y la tensién entre
la visién de conjunto y la visién de las partes. Perc la serie de
percepciones que concierne al “interior” queda falta del dltimo
términn, porque ninguna imagen, por si sola, puede dar una idea
completa del conjunto.

En una gran plaza —por ejemplo, en ¢l foro Trajano—, un
elemento sbicado a distancia suficiente, tal como la exedra de los
mercados, puede considerarse un escenario sitvado en ¢l hori-
zonte, y puede recordar, por medio de la simetria, la composicién
de todo el organismo; pero en un ambiente cubierto, ninguna
pared puede ser normalmente concebida como fonde, contrapuesta
al resto; por lo tanto, la comprensién del conjunto se realiza sélo
en el planc mental mediante la comparacion entre las distintas
imégenes.

Se abre asi un camino que conducird mas tarde a la crisis del
lenguaje clasico; los constructores romanes vacilan en adelan-
tarse, y recurren a varios expedientes para hscer la valoracién
del conjunto mds inmediata y més directa posible, anclando con
fuerza los caracteres geométricos del ambiente a los carscteres
plisticos de las paredes,

Esta bésqueda condlviona cada vez mis decisivamente el curso
de la arquitectura romena y modifica, sobre todo, el empleo ¥
el caricter de los érdencs arquitecténicos. En un interior griego,
columnas y cornisas se llevan adelante para disimular el valor del
ambiente, mientras que en un interior romano sirven para encau-




zar Ia atencion dei ehservador y para facilitarle la percepcion de
ias paoporciuncs del aibiente. Nace asi el problema de instituir
un vincule entre los ordenes y In caja de mamposteria, v se
abre una serie de experiencias - absolutamente desconocidas en
el mundo griego— sobre las reciprocas relaciones entre colum-
nas, pilastras, arquitrabes y los ambientes {especialmente above-
dados) en les cuales se inspirard, muchos siglos después, la ar-
quitectura del Renacimiento. No se trata sélo de un nuevo empleo
exterior decorativo de las formas tradicionales. El orden es uti-
lizado justamente como canon proporcional, y sirve de parimetro
para medir las proporciones gencrales del ambiente; considérese
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20, Plants del Coliseo en Roma (70-82 D.C)

en la época imperial el uso de las columnas sisladas en las esqui-
nas del marco geométrico de los ambientes.

Los érdenes arquitecténicos adquieren asi una especie de sm-
bigiiedad: son considerados, por una parte, como términos inme-
diatos de las percepciones; por ls otra, como pardmetros para
lss evaluaciones comparativas.

Para el primer fin dcben prescntarse como unidades definidas
a la visién de cerca; para el segundo, importan, sobre todo, los
caracteres del claroscuro, perceptibles mediante la vision desde
cierts distancia. La arquitectura romana tardia haré palanca so-
bre este dualismo y lo tornari tan agudo como para comprometer
el precario equilibrio de que hemos hablado.

El mismo proceso descrito a través de estas consideraciones for-
males se puede explicar con anilogas consideraciones técnicas,
comparando las costumbres tradicionales ligadas al sistema trili-
tico y el desarrollo de las construccioncs abovedadas. La relativa
separscion de los dos argumentos, en la arquitecturs romana,
permite tener separadas las dos exposiciones, pero la realidad es
una sola, verificable de dos modos distirtos.

Dejando de lado el principio de la limitacion de las expetien-
cias —que en ¢l mundo helenistico ejercia una especie de censura
preventiva sobre las elecciones de tipo técnico—, las bisquedas
constructivas adquieren, entre los romanss, un velor de orients-
cién y de solicitacién para el progreso de la arquitectura, y fuer-
zan poco a poco los tradicionnles criterivs de composicién.

Razonando en términos cientificos contemporineos, podemos de-
cir que la boveda es un sistema para descomponer las cargas
verticales en esfuerzos de presion a lo largo de los planos sobre

los cuales estin situades los materiales, mediante una apropiada
conformacién del sistema de resistencia, mientras que el sistems
trilitico se apoya sobre la resistencia a la compresién y a la trac.
cién de las estructuras horizontales plegadas.

El sistema trilitico favorece una composicién anslitica de ele-
mentos equivalentes, porque cada parte —cada columna, cada trecho
de cornisa, cada viga— es igual a las olras y se sostiene por si
misma, mientras que el sistema abovedado favorece, en cambio,
una composicién sintética de elementos articulados, porque cada
parte —cada pieza de arco, cada hilera de ladrillos en una héve.
da— se sostiene sobre la sucesiva y tiene una funcién i
con respecto al sistema,

Los romanos se ven forzados a afrontar la articulacién de los
sistemas abovedados, pero no son capaces de resolver sin perjui-
cios estos problemas, porque contraponen de un modo rigido el
ambiente y los muros perimetrales, lo interior y lo exterior, que
no pueden ser sintetizados en una vision continua.

Por lo tanto, procuran diferenciar la consistencia de las partes
de mamposteria y de las bivedas, sea empleando materiales dis-
tintes siempre mas livianos, de abajo hacia arriba, sea entrepo-
niendo en la masa de mamposteria unas hileras, unos nervios o
unos arcos de descarga; pero no introducen estas bisquedas en
la concepcion general de la composicién, considerando sustancial-
mente todas Ias partes licnas, del otro lado de la superficie de la
pared, como un bloque homogéneo, casi como si el ambiente fuera
extraido mediante un molde de una masa uniforme.

De este compromiso nace la estructura por concrecién, es de-
cir, ¢l uso de llenar todos los espesores de los muros con estratos
horizontales apisonados con aglomerado, en los cuales se anega
] armazon secundario.

Los constructores romanos buscan asegurar al conglomerado la
mAxims cohesién, por ejemplo mediante el empleo de barros de
la clase de la puzolana, mediante los cuales la estabilidad de los
edificios por concrecién deriva, a su vez, de un compromiso entre
dos sistemas: el contraste reciproco de las estructuras en arco y
la naturaleza monolitica del conglomerado.

En los ambientes pequcfios, 8 menudo cl caricter monolitico es
preponderante y la béveda se apoya como una tapa sobre los
sostenes, tanto que a menude alguna porcion de béveda queda
en voladizo después del derrumbe de los apoyos; en los grandes
ambientes, en cambio, la cohesién del material no es absoluta-
mente importante desde el punto de vista estdtico, y la béveda
se sostiene empujando sobre los pies derechos.

También la heierogeneidad cel concepto estilico constituye un
estimulo para proseguir la bisqueda, y la incompatibilidad entre
los dos sistemas se manifiesta cada vez mas claramente, hasta
que en la época romana tardia ¢l problema se planteari sobre
otras bases. .

21. Corte sxonométrico del Pantedn en Roms (segin A, Cholsy,
Histolre de 1 architecture).
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da comicazo & bisquedss de naturaleza dindmica pasibles de

stacar los presupuestos fundamentales de Ia visidn antigus, es

decir, & la presentaciéa inmedista de los objetos y a Ia posibili-

dad de que cada organismo edilicio sea presentsde, hasta cierto
-

Si w::kmh-nm slonapre dende
8 ]

una distancia suficiente, ls percepcion ddmjm::m;m
situsda sobre el horizonte y asimilada en un fondo de paissje;
de cerca, por ¢l contrario, el organismo se resuclve en una serie
de episodios plisticos, y entre estos dos polos, el observador,
moviéndose, equilibrio

e
propésito e decir la proyeccién de las relaciones
Fialte sobrs las purcdes, y com wste entra en crisis todo ¢l sistesna
de la culturs arquitecténica romans.

Esta evolucion puede seguirse con exactitud considerando la
ejecucion de los érdenes arquitectdnicos y de la decoracién es-
cultural. La prolijidad en la ubra de entalladurs es siempre menor,

16

mientras que e control del claroscuro —es decir, del caricter
que interesa pars una vision de lejos— es siempre riguroso;
se lega en cierto momento a una ejecucién que podria decirse
impresionista, cusndo la modelacién se descompone en uns serie
de rayaduras o de orificios, hechos con €l taladro o con la gubis,
destinados a componer de lejos un cierto claroscuro como sucede
con una rejs, y por fin se llega a sustituir materialmente las
esculturas, los capiteles y las cornisas con pi sacadas de mo-

numentos mis antiguos, pasando por alto las eventuales desigual.
dades mientras no se noten a cierta distancia. Estos expedientes
refuersan e seutido de la composicion de conjunto, pero dismi.
ntyen la posibilidad de controlarla con los medios tradicionales.
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22. Plants de! palacic de Diociezisno (284350 0.C.) en
Spalato.

e notable, conduce s quebrar del tode la continuidad del manto
mural, arrojando a las estructuras del pie derecho en un sentido
tragversal, en la direccion de los empujes.

Los romanos buscan evitar esta dificultad mediante
ol sistemitico refuerse bévedas, de modo que los empujes
queden eliminados Sélo a partir de cierto mo-

nics, coligando y heciendo solidariss entre si la spariencia
interior y la exterior.

También asi —pero es otro modo de describir la misma resli-
dad-— se pone en crisis la cultura arquitecténics anti
simple coincidencis que la resolucién decisiva, Ip
rupturs explicits de is continuided de las experiencias tradicio-
nales corresponda sl comienzo de la actividad: edilicia oficial del
cristianismo, en Is primers mitad del sigle 1v.
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23, Plantas de la iglesias de San Clements en Roma (recons =
truids en el siglo XiI sobre la traza del siglo IV).

les, eligiendo sus modelos en la tradicién doméstica y trasla-
dandolos al plano &ulico.

foapruebamllqnh@liﬁndehloedknﬁéndalnp!im
ras iglesias, que surgen en barrios periféricos de
lus.cimh&es rommc,:j:: de los centros mngm"“

in embargo, escogi los elementos del io clisi

lo‘u constructores paleocristianos les imprimen mdmdw:
cierta forma opuesta a la que rige hasts ahora; en efecto, aban-
donan en seguida el esfuerzo para conservar la integridad formal
de los ambientes, en el sentido hasta ahora aceptado, y consideran
la ruptura del equilibrio clisico como un hecho adquirido, no
como una dificultad a la cual hay que poner remedio. Este pasaje
esti ya maduro desde el punto de vista del gusto, porque los
tradicionales mcdimlosde control son profundamente consumidos;
pere mientras que conslructores paganos quedan tenszmente
atados a estos medios, demostrando su fidelidad intencional a la
tradicién antigua, los cristianos los dejan decisivamente caer. Ello
significa que el ideal antiguo ya no les interesa, y el pasaje, que
apenas se advierte en la continuidad del estilo, marcs una linea
importantisima en la historia de la cultura arquitecténica.

Este deliberado alejamiiento de la tradicién clisica produce

varias consecuencias:

——permile reexaminar el repertorio técnico de la antigiiedad
con un espiritu enteramente libre de prejuicios. Para cubrir los
grandes ambientes necesarios al nuevo culto se adopta sin reserva
la solucién menos costosa y estiticamente menos compleja, es
decir, el techo con cabriadas de madera, y los espesores de los
muros son enirgicamente reducidos al limite, aceptando poner
en peligro la duracién y la resistencia de los edificios mucho mis
dcloqtmhaﬂaahonoecomidenhldminbkpammm
tos tan represcntativos,

E}migiesincriaﬁma,mésbim,nepuedecomidenmuedi-
ﬁc;t? Tepresentativo en el sentido antiguo; por mis rica y com-
pleja que sea, se trata de un edificio técnicamente usual, al cual
se fija una duracién y una incidencia econémica comparables
a las de las corstrucciones comunes;

_—produce un empobrecimiento de la apariencia formal, me-
diante un rigido examen del repertorio figurativo corriente. Aqui
obra una convic:ién polinica —e mundo paganc con sus cos
tumbres y sus simbolos es todavia considersdo un enemigo contru
el cual hay que combatir—, pero también un distinto planteo dcl

RGN Bg Suby Jope Sl Sy el inde Audl wing Toghe ololy ol Sl :‘u

problema religioso: siendo Dios un ser trascendente, situado & una
distancia infinita de las cosas creadas, los objetos del culto v los
edificios mismos no tienen de por si un caricter sagrado, sino
sélo un valor instrumentsl y quedan enteramente en la eslera
de las realidades humanas contingentes y perecederas. La espiri-
tualidad cristiana esté todavia llena de desconfianza en la belleza
y en la perfeccion sensible, y esta reserva abarca también a la
arquitectura religiosa.

Esta relativa negligencia debia asombrar mucho a los contem-
porinecos, a los cuales Ias iglesias cristianas debisn parecer gran-

— induce & tentar primera vez la representacién directs
de la profundidad, dejando caer el habitual sistema de referi-

En una basilica del siglo v —supongamos S. Sabina— las
paredes son lisas, ritmadas por una serie de aberturas o divi-
siones decorstivas recurrentes, tan frecuentes como pars no fa-
cilitar un célculo proporcional, y cada uno de los elementos apa-
rece falto de conexiones linecares evidentes. recortado sobre -un
plano uniforme.

Existen columnas y arquitrabes, pero y4 no érdemes arquites
ténicos —es decir asociaciones sistemiticas’ de columnas y cor-
pisas—, y los ingredientes del lenguaje antiguo se presenten
desarticulados, desligados de las tradicionales referencias de com-

Por lo tanto, las rciones del ambiente no son de ninguna
manera deducibles de las paredes, y no son absolutamente faciles
de captar por un observador inmévil mediante un cilculo pre-
ventivo; ¢l ambiente ha de ser experimentado en su propia resli
dad, en ls tercera dimensién, en la cual el visitador estd invitade
a entrar.

En este proceso dindmico no existe una percepcién por gradoe.
La comprensién de un ambiente romano —de un salén termal—
parte de una imagen de conjunto conocible a primera vista me-
diante Ia comparacién de pocos, simples puntos principales, y ter.
mina con la percepcién de los elementos plisticos a una distancia
aproximada; pero en una iglesis cristiana el conjunto no es
dado de ninguna manera, y no existe una jerarquia de elemen-
tos que permita representarlo a priori sin haberlo recorrido;
cada objeto es igualmente sumergido en la continuidad del am-
biente, y posible dc alcanzar sélo mediante la originacjs expe-
riencia de la profundidad.

Este resultado se obtiene por ahora pidiendo prestados los
medios de la tradicion clasica. La pared chata paleocristiana es
evidentemente la dltima fase de trasformacién de la pared anti-
gua; cada uno de los elementos —<columnas, arquitrabes, arcos,
taraceos, mosaicos— pertenece a la mis tipica tradiciéon romana;
y a menudo son piezas de recuperacién, sacadas de edificios
paganos, aunque se las coloca fuera del tradicional contexto, os-
tentosamente faltas de empalmes reciprocos. Diriase que la be-
silics paleocristiana es un gran collage hecho con fragmentos de
la arquitectura antigua, que dejan ver todas las uniones; consi-
dérese como paredes y techumbre se cortan en forma brusca s
lo largo de las aristas del ambiente, sin ninguna preparacién de
junturas, y como las hileras tracadas sobre una pared se inte-
rrumpen en forma brusca, una vez llegadas a las paredes con-
tiguas. De ello deriva una impresion general de pobreza, la
misma que se manifiesta en pintura y en escultura como fealdad
y rigidez de las figuras.

Los edificios paleocristianos tienen un significado programi-
tico que va mucho mis sllé del resultado inmediato, sun tan Heno
de sugestion; fijan definitivamente la orientacién fundamental de
la arquitectura cristiana y establecen las premisas de la arqui-
tectura europes, que parte de aqui hacis un ciclo de experiencias
completamente nuevo.
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LA ARQUITECTURA BIZANTINA

La bisqueda de las fuentes de la arquitectura bizantina es uno
de los mis célebres problemas de la historia de la arquitectura
Tratindose de una arquitectura eminentcmente dulica, ligada al
ambiente cosmopolita de la corte de Constantinopla, ¢l radio de
las posibles influencias puede ser muy amplio, pero justamente
por la importancia de la dominante politica conviene considerar,
ante todo, las relaciones con la edilicia romana oficial y con los
prototipos de la edilicia cristiana, que adquieren también ellos
valor oficial desde el momento en que la nueva religién es

aceptada en el Estado romano.

Los edificios istianos, como se ha dicho, expresan clara
y violentamente ¢l cambio de direccién ideoldgica provocado por
¢l cristianismo en la cultura antigua. Este cambio ha sido prepa-
rado por un delerioro del ideal clisico, en los Gltimos siglos del
imperio, pero el paso decisive se cumple sélo ahora, abando-
nsndo los medios tradicionales de sustituir las relaciones espa-
ciales por la percepcion de cada forma corpérea, y enfrentando
¢l problema de dar forma a un ambiente continuo, en su, origi-
naria realidad tridimensional.

Pero no existe todavia un repertoric nuevo, aplo para des.
arrollar las consecuencias de esta nueva tares, y los constructores
cristianos ajustan a su fin los fragmentos del repertorio clisico,
seleccionados oportunamente.

Esta posicién no puede por lo tanto ser estable, y ‘en efecto,
Ia produccién istiana oscila continuamente entre la mani.
festacién de los conirastes madurados dentro de la cultura romana
y la tentativa de componerlos sobre nuevas bases.

La arquitectura bizantina puede considerarse la mas impor-
tante tentativa de este segundo tipo,

Volviendo a claborar las tentativas romanas del tltimo pe-
riodo, los constructores de la época de Justiniano logran realizar
una nueva sintesis, donde los aportes de la antigiiedad y la ins-
tancia cristiana hallan un nuevo, sistemitico equilibrio.

Conviene considerar, ante todo, los términos técnicos del pro-
blema. Eu las experiencias de las estructuras romanas above-
dadas cxisten dos problemas que han guedado sin resolver en
forma sustancial.

—E!I problema de los empalmes geométricos entre los varios
tipos de bovedas. y entre bovedas y pics derechos, cuando d
perimetro de la béveda no es idéntico al pie derecho, y especial-
mente el problema del pasaje de los pies derechos poligonales a
las cipulas hemisféricas. Los romanos usan preferentemente cada
tipo de béveda por separado sobre el pie derecho de forma
correspondiente, y prefieren cvitar las intersecciones reciprocas.
Asi, 1a boveda cilindrica (de cafién corrido y esquifada) se uss
en ambientes cuadrados y rectangulares, simples o compuestos;
las bévedas en rincén de claustro, sobre los poligonos correspon-
dientes, las bévedas esféricas sobre pies derechos circulares, o
sobre poligonos con un nimero tal de lados como para poder
pasar facilmente y de un modo insensible al circulo, con opor-
tunas deformaciones del mecanismo constructivo o del reves
timiento.
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En conclusién, cada tipo de biveda constituye un solo cuerpo,
conceptualmente con su pie derecho y se relaciona con fas otras
solo mediante la composicién planimétrica, excluyendo las tras-
formaciones en la construccion; el problema de la articulacion
fisica de las estructuras. El uso de las bévedas permite, como se
sabe, trasformar todus los esfuerzos en simples esfuerzos de com-
presion, disponiendo las estructuras resistentes s Jo largo de las
trayectorias de los esfuerzos; pero para sacar ¢l mayor provecho
det sistema, es necesaric que la estructura esté racionairsente
diferenciada en cada parte, segin su funcién. Pero la concre-
cién romana, no obstanie un bosquejo de articulacién
interna, funcions esencialmenie como uns mass homogénea y

24, Planta de Santa Sofia en Constantinopla (532-562 0.C.),
(sepdn Choisy).

continua, Asi, los esfuerzos estin distribuides de un modo sea-
siblemente uniforme en lus espesores de los muros, y teniendo en
cuenta la resistencia a la traccién del conglomerado, e funcio-
namiento estitico resulta de la unién entre dos principios: o
contraste de las estructuras arqueadas que empujan, y el con-
junto monolitice,

Ambas dificultades estin conectadas con los presupuestos ge-
nerales de la cultura antigua. Fn efecto, 1z estrechs relacion
entre bivedas y pies derechos permite justamente trasladar las
relaciones espaciales del ambiente a los elementos parietales, para
poderlos leer en una proyeccion hidimensional, mientras que la
tendencia a la bomogeneidad de las snazas dv los muros deriva



del concepto de que la pared es un limite absolufo que lleva &
igualar mentalmente todo lo que se halla por fuers,

Pero las dos consideraciones pueden estar separadas; en efec.
to, si se abandonara la tentativa de proyectar en la superficie
las relaciones ambientsles, se podria mas ficilmente conservar
la integridad de la pared limite, aceptando el dualismo entre el
ambiente y la caja mural como un hecho sdquirido y no como
un inconveniente que hay que disimular.

Fste es el pasaje {undsmental realizado por los bizantinos.
Puede decirse, simplificando en forma un poco tosca, que ya
Ia cultura arquitecténica ha llegado frente »' ona alternativa incvi-
table; los bizantinos eligen uno de los dos caminos, aceptando
un sistemitico dualismo en la composicicn para mantener inte-
gra ls continuidad parietal, mientras que los constructores occi-
dentales recorrerin a su debido tiempo e segundo, rompiendo
Ia corteza de la pared antigua para mantener la unidad entre
estructura y representacin espacial.

He aqui shora las consecucncias de la nueva resolucién me

1} Los problemas relativos a los empalmes geométricos entre
bévedas y pies derechos pueden ser puestcs en forma explicita y
genersl, y no tardan en ser resueltos con éxito.

Los romanos se habian detenido sicmpre frente al problema de
empalmar una cipula con un pie derecho poligonal, y habisn
buscado virar a lo ancho del obsticulo con varios expedientes.

25, Corte axonométrico de Senta Soffa en Constontinopla
{532-562 0.C.), (segdn Choisy).

Si el poligono de la base tenfa un suficiente nimeré de Iados
y las dimensiones de la cipuls no eran demasiado grandes, sc
podis prescindir de un empalme geométrico deformande la su-
perficie de intradée, hasts obtener un pasaje insenmsible; por
ejemplo, en el salén decagonal de las “Huertas de Licinio” la
cipula empieza como una béveds en rincén de claustro y las aris-
tas son poco a poco redondeadas hasta confundirse con la esfera.

Estos sistemas son evidentemente inadecusdos si la diferencia
planimétrica es demasiado fucrte, tanto para ciipulas sobre octé-
gono de excesiva magnitud como, sobre todo, para cipulas sobre
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26.y 27. Fachada y corte longitudinal de Santa Soffs en
Constantinopla (segin 8.)thch¢r, A History of Architec~
ture

cuadrado.
El problema puede en parte resolverse mediante las asi Ha-

madas “trompas”, es decir, colocando a través de cada esquina
del pie derecho un arco empalmado por una béveda cénica;
asi se pasa del poligono de base a otro con nimero doble de
lados, después de lo cual se puede pasar al circulo con uno de
los sistemas precedentes.

Pero la resolucién completa del problema se alcanza sélo con
Ia invencién de las pechinas esféricas. La pechina tiene su ori-
gen, teéricamente y quizd también histéricamente, en la béveda
vaida ya difundida en toda el drea romans y usada tal vez como
elemento central para composiciones en forma de cruz, como en
la tumba de Gala Placidis, en Ravena.

Imaginando seccionar la biveda vaida con un plano horizon-
tal tangente a los puntos superiores de los arcos, y sacar e
casqucte superior, se obliene custro tridngulos esféricos (las
pechinas) que envuelven a los dngulos del ambiente y empalman
al cuadrado de base con una imposta circular, sobre la cual puede
ser colocada la cipula. Es probable que esta solucién haya ns-
cido justamente por el deseo de interrumpir la continuidad de
la béveda vaida, para poner un circulo de ventanas que ilumine
¢l casquete, de otro mndo oscuro, como en la tumba de Ravena.

En los ejemplos mis antiguos las ventanas se abren directa-
mente sobre la base de la semiesfera, como en 8. Sofia de Cons-
tantinopla, mientras que, luego,*ls zona guarnccida de ventanse
llega a ser un elemento cilindrico auténomo (tambor) que separa
la cipula de las pechinas.

2) La pared adquiere el valor de pura superficic cromatica,
y es esta la condicién que permite liberar el mecanismo geomé-
trico del edificio de los referimientos plésticos perimetrales. En
efecto, si se reconoce al ambiente su originaria realided tridi-
mensional, ocurre quc el limite material es empujado lo mas
lejos posible, y conserva la minima relacion perceptible con el
conjunto. El ambiente parece asi casi ilimitado, o, como ss
acostumbra decir: “dilatado™. La arquitectura de la época de
Justiniano acepta el dualismo romane del dltimo periodo, entre
el ambiente y el involucra de los muros, y lo resuelve sin intentar
cambiar el primer términe con el segundo, sino poniendo los dos
términos en dos distintos niveles conocibles. En efecto, las cua.
lidades geométricas del organismo pueden ser comunicadas al
observador séle indircctamente, porque quien cntra en el edificia
ve, ante todo, como objetos inincdiatos de las sensaciones, lan
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estructurss llenas, y sélo medistamente percibe las medides ¥
las relaciones del vacio,
La evaluacion del organismo
lo abstracto: para percibir el mecanismo compositivo es nece-
mqwdwmum:mhnmmwm
!hf:qu nﬁdﬁmhm

consistencia fisica pared, & su vez, esti- con~
venientemente para ofrecer ol W'M'

ponerios en episodios simples, sino que se disimulan las junturas
mwﬁmmmammw
que ojo encuentre demasindo pronto, en alguns
cidn, los muros-limites; por lo tanto muchos
mmuam&mwm&m
miés compleja, en una cajs mural mis simple, & verse en un

28. Corts axonowmiitrice de Senta irens en Constantinoplas
{sigios ¥1-¥i11 D.C.).

& través de las aberturss de la precedente. Las
mm&«&hdﬂ son tal wes casi

dondesdas de modo sistemitico, pars evitar Ia individualizacidn
de una pausa en la continuidad del revestimiento.

Se admiten deformaciones vistosas en los trazos, sun en Jos
dmﬁd«tmw&mw%mmmhw
mdmo&%nsl concreta, como sucede en un

g@ommumm

Los arimeces decorativos son por regla general achatados y
tendidos sobre volimenes em ia decoracién de los capi-
teles se reduce & un enlace chato sobre una superficie de envolto-
rio y la terminacién de las paredes se hace preferiblemente con
taraceos ¢ mosaicos.

Los mosaicos tienen una funcién fundamental, indispensable
mdmﬁm&w&wmmh

sntedichos tienden a disminuir la consistencia ¥ I
realidsd de las diversas partes, los mosaicos alli sustituyen una
cualidad cromitica que es el objeto inmediato de las percepciones
sensibles, por lo tanto éstos se trasforman en soporie de todos
los demis valores.

Nace asi una unién muy estrecha entre ¢ organismo y sus
WMWWMMWahm
y vicoversa.

Las tres artes mayores —arqguitectura, pintura y esculturs—
Mmahﬁuwbmotmbmhmmmﬁmlmm:b

El duslismo sobrc ¢l que s¢ basa la composicién bizantina esté
ciertamente conexo con ¢l coniraste entre inmanencia y trascen.
M,Mmmmm&ymkmﬁm%mvwauk

Hm:wmdwmﬁmyfﬂuéﬁwmm
aliments un vivo debate, en arquitectura esté solucionade con
perfecto equilibrio.

Esdnhmadlr,dmmbugo,qmm i
Waqu"wawwm

s
nes pars un desarrollo alterior.



LA ARQUITECTURA ROMANICA

Los caracteres de la arquitectura rominica estin coligades a
la problemitica de la arquitectura antigus del altimo periodo.
Comuhdicho,wdehsudsfundamuk-dehx
tura anti i cada crganismo unitario sea present
dinimicas propiss de s romans hacen siempre mis
compleja la presentacién de los edificios, y mis dificil —espe-
cialmente en los interiores— la evaluacién de la unided de éon-
junto, que depende de la percepcion de un sistema de referencias
ancladas » les

Por lo tanto hay que renunciar a la proyeccién de las rels-
ciones espaciales sobre el involucro mural y desplazar la percep-
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29. Planta de la iglesia de Saint-Front en Perigueux (1120)

cién del organismo al plano abstracto —como hace s arquitec-
tura bizantina— o mantever la continuidad emtre espacio y mmres,

representacion
piezan & hacer jos constructores
Pero este modo de descrihir la marcha de las cosas parece shora
i«fdoyuﬁﬁchon;udm,mmmu

donde les dificultades propias de la experiencia romans tardie
reciben un definitivo y, & su modo, tan completo y cohe-
reate como ¢ clisico,

No se puede decir otye tanto de las esperiencias ocridemtales
contemporéneas, riquisimas en impulsos y pasos originales, sun-
que precarios y desparramados, bien lejos de la refinacién y de
la manera orginica de construir de los modelos bizantinos.

30 y 31, Planta de is capilla palatina en Aquisgrana (796
804) y planta de la tg;:s)h de San Vitale en Ravens (526~
7).

21



Asi, por toda la alta Fdad Medis ls culture oriental tieme un
valor de prototipo para la cristiandsd (basta pensar gue en el
siglo X, mientras que s dinastia maceddnica favorece en Bi-
zancio el renacimiento de la cultura y Harin al Raschid reina
en la corte de Las mil ¥ una noches, Carlomagno, sun procls-
mindose emperador romano, no sabe todavia escribir su nombre},
pero es interesante observar que los constructores occidenteles,
utitizando los modelos bizantinos, desnaturalizan de un modo sis-
tematico justamente los carncteres esenciales del procedimiento
compositivo oriental, y ¢l deficado equilibrio sobre el cual se
funda.

En la arquitectura que va del vi al X siglos,’y especiaslmente
en la produccién que se acostumbra Hamar carlovingis, en Fran.
cia y en ¢l valle del Rhin, de los prototipos orientales ha quedado
slge mis que ¢l mecanismo distributive {véase, por ejemplo, Ia
capilla palatina de Aquisgrin). Se cambian las proporciones, de
ordinaric con un aumento de las alturas; el armazdn construe-
tivo se acentia con rigidez, destruyendo la agilidad de las arti-
culaciones; todo elemento plastico se lo copia en forma ampli-
ficada, y es evidente la complacencia por los efectos de masa
sensacionales, sobre todo en los exteriores; se cambis la distri-
bucién de las luces: se buscan shora los rasantes y fuertes con-
trastes de claroscuro, desapaiecen los revestimientos de mosaicos
y por doquier se hace ostentacién de materiales toscos, escabrosss
superficies y macizos espesores.

A un espectador educado en Oriente, estas habrian parecide
intolerables deformaciones birbaras, porque destruyen justamente
las exigencias de las cuales han nacido, en el mundo bizantine,
los organi tomados como delos

Pere pensando en las consecuencias lejanas, es ficil percibir
que el interés de los constructores occidentales va desplazindose
hacia otro problema, extrafio a la semsibilidad oriental: e exs.
men de la realidad fisica de las estructuras investigade profun-
damente mas alld de Ia superficie del mure.

El interés no se dirige hacia la geometria abstracla, sino hacia
la profundidad concreta experimental, ambientes y estructuras
no se consideran ya como imégenes para contemplar, sino como
realidades sumergidas en el mismo espacio conmtinuo en ¢l cual
ss mueve ol visitante.

Ests tares, nueva y extrafis s los prosupuesios de Ia visién
antigua, abre un camino al snilisis de todo el mundo arquitec-
ténico, y permile ver de uns maners nucva cada objeto hasta
ahora construido. :

Asi, como para el cristiano todo el universo cambia repen.
tinamente de aspecto, perque justamenie esti crrade por Dios,
y no existe independientermente de El, asi como cade valor terve-
nal se trasforms porque de shsoluto Hega a ser relativo, asi
también el ambicnte natural y artificial que rodea al hombre
s¢ presents como un conjunto continuo donde cada forms es

y todas las formas estin unidas entre si y con el
hombre que las percibe y las medifica,

Se suspende desde este momento la posibilidad de explicar s
priori las maneras de proyectar; si todas las coses son contin-
gentes, cada coss puede ser cambiada y modificada sin limitacion.

Asi se puede explicar, por lo menos en parte, la extraordina-
ria variedad y movilidad de las experiencias medicvales, In fre.
cuencia y la osadiza de las contaminaciones, la indifcrencis por
todos los cinones iradicionales. El hombre ha entrado en fami-
liaridad con las cosas, adquiere una tendencia mis activa que
contemplativa; si el hombre y las coras han sido creados por
Dios en diferentes grados, las cosas pueden ser tratadas con la fa-
miliaridad de S. Francisco, por lo tanto exploradas con la sudacia
de Galileo y manejadas con la decisién de Edison.

El cristiano estia convencido de que las cosas forman un sis-
tema unitario, siendo lodas dependientes de ls accién creadora
que las sostiene; cads modificacion de una cosa se refleja, por lo
tanto, sobre todas las otras y sobre el conjunto del universo.

Asi, la cbra del hombre se inserta en la unidad del ambiente
natural y lo modifica segin sus necesidades, sometiéndose a la
misma ley de continuidad.

Entre las cosas naturales y las artificiales no existe una dife-
rencia fundamental, porque fodas son, en el sentido metalisico,
fabricades y contingentes.

La continuidad del modo de proyectar medieval se ve sobre
todo en las ciudades; ¢l concepto clisico de “edificio”, e decir,
ia costumbre de descomponer el ambiente en porciones definidas
y disciplinadas deja ya en duda, y las ciudades medievales sobre-
vivientes —Siena, 8. Gimifiano, Venecia— nos parecen orgs-

22

nismos enormemente unitarios y coordinados, no obstahie care-
cer de un trazado geométrico regular.

Cada elemento tiene en cuenta las relaciones con todos los de
mis, cada cosk es adaptada a las proporciones de las vecines, a
la forma del terreno, a la orientacion, a las vistas inmediates y
lejanas, a las corrientes de trifico; en conclusién, al conjuntd
de condici cire tes, sin que una regla geométrica in-
duzca a sacrificar o atenuvar una de las relaciones,

Hoy, al recorrer estos ambientes, percibimos el enredado teji-
do de relaciones que les da sustancis, aun si hemos perdido Ia
capacidad de reproducir ¢l procedimiento que les ha dade origen.

También la relacién entre utilidad técnica y valor represen-
tativo de los artefactos artificiales se modifica profundamente.
Los objetos materiales, cresdos junto al hombre, estin hechos
para servir al hombre; forma y funcién son dos aspectos de
la misma relacién de servicio, y parecen sustancialmente inse-
parables.

Por lo tento, la arquitectura medieval esti preparsda pars
considerar del modo mis despreocupado las exigencias estiticas
y distributivas, y no piensa contraponer un principic de sbs-
tracta regularidad formal a las necesidades utilitarias,

f‘;““ excluye, entre otras cosas, la cautela conservadors de los
edificios antigues, que son alterados o destruidos para dar lugar
a las nuevas exigencias, y permite modificar sin pauss los mismos
monumentos medievales; cada monumento, en efecto, es consi-
derado como parte de uns continuidad que se extiende en el es
pacio y en ¢l tiempo, no como un objeto abstracto ¢ inmutable.
Hasta ahora se ha hablado de una actitud, no de un estilo. En
efecto, estas exigencias se concretan en un lengusje coberente
sdlo cuando las inclinsciones dé los constructores estin disci-
plinedas por ciertas normas generales, es decir, llegan 2 ser
comunicables en un dmbito suficientemente extenso y capaces de
dar lugar a una adecuada organizacién de las experiencias edili-
cias, o sea, cuando se establece un relativo equilibrio entre los
métodes de control directo ¢ indirecto, segin la nomenclatura
usada precedentemente.

3i. La sldes de rereford en el siglo X: las casas rodesn el

ensanchamiento de la calle en que se encuentra ¢! mercado

y las construcciones provisoriss: en los alrededores, los

terrencs comunsles cultivados y reservados sl pastorec (se
gin C. Stewart, A. Prospect of Citles)
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33. La aldea de Hereford en el siglo X11: las casas se han
densificado alrededor de la calle-mercado, que se ve redu-
cida y limpia de construcciones provisorias; ha sido cons-
truids una muralla, y el 4rea para e} pastoreo ha sido ocu-

pada en parte por el castillo y por la iglesia; el vado ha
sido sustituido por un puente,

Esto sucede durante los siglos X1 y X1, cuando la sociedad ad-
quiere una_estructura mas libre y diferenciada, la produccion
edilicia se hace mas abundante, ¢l nimero de los comitentes au-
menta y el trabajo de los constructores se organiza en formas
adecuadas; en conclusién, ¢hando las figuras del proyectista, del
comitente y de los ejecutores se definen con exactitud, adqui-
riendo un claro significado social y econémico.

Es nccesario agregar a continuacién que los instrumentos de
control indirecto, los hilos conductores de la arquilectura roma.
nica, tienen en su mayor parte un origen empirico mas bien
estrechamente técnico.

Una vez individualizado un problema recurrente, se busca la
solucién objetivamente preferible, pero el arquitecto no se de-
tiene a idealizar ninguna solucién, como en la Grecia antigua;
al cambiar las circunstancias, también la solucion evoluciona con
arreglo a los pedidos. que la sociedad hace a los arquitectos.

Ni siquiera la fidelidad a una linea de bisqueda impide que
ésta se contamine con otras bisquedas, procedentes de otros am-
bientes cercanos o lejanos, por lo cual el panorama de la arqui-
tectura roménica es infinitamente vario y mudable.

El problema recurrente mas importante, especislmente en los
edificios religiosos, concierne a las estructuras abovedadas.

Durante toda la Edad Media se usan confusamente bévedas y
techos; al principio, las hovedas se usan més raramente y sélo
para pequeiias luces. Pero varios motives y sobre todo la fre-
cuencia de los incendios llevan poco a poco a los constructores
s preferir las bovedas, especialmente en Jos edificios mas repre.
sentativos,

La biveda se basa en el principio de adaptar el sistema de
las estructuras al sistema de las fuerzas de mode tal que éstas
estén sicmpre contenidas en el plano de las estructuras mismas,
traduciéndose, por lo tanto, en simples esfuerzos de compresion.
Surge asi el problema de distribuir racionalmente estos esfuer-
zos dentro de la béveda, de modo que hallen sdecuados espesores
resistentes, La experiencia demuestra que esta relacién se obtie-
ne sélo diferenciando y articulando el conjunto de los elementos
interiores de la boveda; si se tratara de un manto homogéneo
de ladrillos, la distribucién de las fuerzas no seris absolutamente
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34, La ciudad medicval de Ruén, contruida alrededor del
castrum romano (dibujo de Le Corbusier).

uniforme, sino muy variable y probablemente desproporcionada
en algin punto a las capacidades de resistencia del material.

Solo si se divide oportunamente en secciones la masa y se
dirige los esfuerzos en recorridos preestablecidos, se pucde obtener
una clara distribucién de las cargas,

35. El burgo medieval de §. Vittorino, en los alrededores
de Roma.
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Esta consideracién técnica fundamental, junto con otras exi.
ias de estabilidad provisional durente la realizacién, ya ha-
inducido s jos romenos a articular sus estructuras, pero de

un modo fncompleto ¥ no sistemitico, como se ha dicho s propé-
sito de la concrecién, porgue todo el espesor fnera del planc de
Ja pared ers pensado, sustancialmente, como un bloque homogi-
neo. Este concepto se unia & otro, ¢f de la pared-fimite, y a todo
el sistema de Ix visidn antigus.

Pero si sc abasslons este prejuicio, las estructuras pueden volver
a ver pensadas en sy concrets profundidad, y desaparecen lus
muchas dificultades insitas en Ia cultura antigua tardia que se
reficren a las relsciones entre el ambiente y o involucro parietal;
smbientes y estructuras no son ys dos hechos opuestos, sino
coincidentes, y segin el modo con que se resuclve la srticulacion
&hmu%haﬁﬁmw&
los ambientes; al revés, e criterio que guis » articulacién
estructursl no e otra coss que la organizecion de los espacice

Se obtiene asi estas consecuencias:
1) Los sistemas simétricos siguen siendo usados los edi-

ficios representativos, pero si con menor rigi y preve-
muma@%mwham

equivalencia de la forma de lo que no se ve con respecto a lo
que se ve; de un modo andlogo, en una iglesis rominics de si-
metria bilateral se postula, entre ciertos limites, la equivalencia
entre cada par de elementos laterales, pero la profundidad ne
esti dada de antemano, y debe ser experimentada recorriendo
la sevie de tramos de tods la nave.

PIAZZA
DEL MERCATO

36. La Plazs del Campo en Sliens, con el palacio comunal,

Naturalmente se construyen ain organismos de planta cemtwal
—como los baptisterios— o partes de organismos —como las
terminaciones en tres lobulos de algunas iglesiss lombardas o
alaminas—, pero es interesante ver que la simetria es casi siem-

i Por ejemplo, en las terminaciones en tres lébu-

los dos brazos laterales resujtan a menudo mis estrechos que
el brazo del ibside (como en la iglesin de los 5. 5. Apdetoles
en Colonia}, de modo que el eje longitudinal predomine sobre
el trasversal.

2) En ls continuidad del muro se nots un esquelets resis.
tente, formado por pilsres y costillas; las otras partes del invo-
lucro —los muros perimetrales y las partes de las bévedas entre
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37. Uno de los primeros grandes organismos con bévedas de
crucerfs al final del siglo x;: 5. Ambrogio de Milén (segdn
Choisy).

38. Planta de la Iglesia de San Zendn en Verons (1139),



39. Planta de la catedrs! de Worms (iniclads en 1120},

una costilla y otra— se spoysn & este esquéleto miés o mence
estrechamente, pero casi siempre distinguibles con claridad. De
este modo, la articulacién de la construccién coincide con o
ordenamiento arquitecténico del ambiente, y las partes interiores
y exteriores resultan coligadas orginicamente, porque los nudos
de la estructura afloran en lo exterior en forma de costillas y
contrafuertes, repitiendo Jos ritmos de los tramos interiores.

3) Enty; cada una de las partes y el mecanismo general »e
establece una estrecha relacidn, porque cada miembro Heva Ia
marca de su colocacién en e conjunto y esté referido a las par-
mﬂmmmdoh%dabuomdo la prolongacién

i por de las
costillas de las bovedas, no es y& una forma auténoms, como ls
columna antigus, sino que contiene las indicsciones de todes los
elementos arqueados que parten en todss las direcciones, y estd
hecho pars estar en ese exacto lugar de ese organismo.

4) Los muros de ladrillo o barro cocido se dejan preferible
mente a la vista y los eventuales sdornos plisticos tienden a
mostrar la profundidad de los bloques del muro.

En la antigiiedad y en el Oriente cristianc, e gusto del esque-
leto a Is vista no es frecuente; los griegos revestian con estuco
sus columnatas; los romanos revocaban y sus muros;
los bizantinos los fajaban con los mossicos.

&mhmm;masmm
bmz‘huﬁ%,Mahpcmnuiorma
la interior, de modo que el observador se imagine, mis alli de
la superficie, lIa profundidad de lss estructurss.

En algunas iglesias italianas y francesas, como S. Ambrosio,
en Milin, los matroneos sobre las naves menores impiden fluminar

Al hablar de la arquitectura rominica se advierte con particn-
Iar incomodidad el caricter convencional de lss demominaciomes

ilisticas heredadas de los historisdores del sigle xix,

La descripcién precedeate no se aplica tanto a una eerie de
edificios existentes, como a un conjunto de

=,
SRR

40, Fachads de la catedra! de Vorms,
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LA ARQUITECTURA GOTICA

La trquﬁedvfa gotm se presenta, x primera visla, como un
grupo de experiencias mucho mas uniforme y ficil de circuns-
eribir o+ la arquitectura romanica. Es posible individualizar
un centro geogrifico, la Isla de Francis, donde un grupe de
constructores define el nuevo lenguaje en un tiempo relativar
mente corto, entre 1150 y 1200, y seguir su difusion en tods
Europa, mediante una espesa trams de cambios internacionales.

La nueva economia mercantil va sustituyendo a la econgmia
feudal, la produccion edilicia crece en volumen y en variedad
d? tipos; las nucvlla:‘ éGrdenes religiosas forman vastas organizs.
ciones internacionales, que construyen en muchos i-
formidad de métodos. e paises con uni

Aanm:u’ Ia exigencia de un lengusje dmico y se forma un
plano comin, europeo, de la cultura arquitecténica, como sucede
en teologia con la escolistica y su latin téenico.

41, Los diablos destruyendo la cludad de los hombres
(S. Agustin, de civitae Dei, ed. Abbeville, 1486)

°6

No es posible caracterizar el movimiento gotico mediante la
presencia de determinados elementor de construccion {arcos oji-
'nla,' bivedas de nervadurs, ariotantesi. o signos figurativos
{sentido de lo vertieal, de lo linesl, etc.}, sino sile mediante un
debate detallado sobre ¢l trabsjo de seleccion y generalizacién
reslizado 2 partir de la experiencia roménica.

Si bien los medios técnicos, asi como los resultados formales,
estin ya todos virtuslmente presentes y formulados de un modo
incidental en el curso de las bisquedas precedentes, shora se
elaboran con coherencia y se sistema c

e Y se recogen en un provisto de

42. Una pégina del libro de apuntes de Villard de Honne-
court (hacia 1235).

Respecto de cada punto del parrafo precedente se pueden hacer
las siguientes observaciones:

1} Las iglesias mas importantes y los edificios representati-
vos todavia se proyectan con plantas aproximadamente simétri-
cas, pero las excepciones empiezan & ser numerosas {cspecial.
mente en Inglaterraj; en altimetria se admiten sin dificultad
soluciones absolulamente asimnétricas, como se ve en casi todos
los {rentes de las iglesias francesas.

Los edificios de planta central son siempre menos frecuentes,
y los organismos mas representativos se orientan por lo genersl
con claridad en una direccién determinada.

2} La diferencia entre esqueleis portante y elementos de re-
lleno se establece en forma radical. Las dos funciones del pie
derecho —sostener el techo y aislar la parte interior de la exte.
rior— se separan decididamente, confiairdo la primera s un sistema
de pilastras, contrafuertes y arbotantes que reciben adecuadss
dimensiones; la segunda, 2 un sistema de elementos de cerrs-
miento livianos, murales o vidriados.

Asi, el perimetro del edificio no sélo llega a ser discontinue,
sino que pierde el cardcter de involucre bidimensional de todo
el edificio.

3} Entre los muchos elementos de la construccion se esta-
blece una estrecha continuidad que evocs permanentemente el
conjunto, atenuando los limites de los episodios parciales.

La nocion de béveda de cruceria se generaliza (este es uno
de los pasajes mis caracteristicos).

La boveda de cruceria rominica queda unida, idealmente, s
una determinada planta —por ejemplo en Italia y en Alemania




dicha biveda se usa generalmente sobre planta cusdrada-—, y
se diria que los edificios romanicos estin pensados sobre tode
en términos de tramos, es decir, de algunas combinaciones fijas
entre bovedas y pies derechos.

En cambio, para los constructores gélicos la béveda de cru-
ceria os simplemente un telar de nervaduras que parten de un
nimero cualquicra de pilastras y encuadran otros tantos paneles
esféricos: por lo tanto es apta para cubrir cuslquier planta y
Hlega & ser un instrumento universal para resolver todas las ar
ticulaciones del organismo,

Es esencial, a este respecto, ¢l uso del arco apuntado, no santo
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43. Corte de la catedral de Noyon {iniciada en 1157},
(de choisy).

para disminuir los empujes o subrayar la verticalidad, como para
desvincular de la luz la flecha del arco; es decir, pars poder fijar
a gusto ls alturs a nivel de la clase, sin tener en cuenta la dis-
tancia de los pies derechos; asi, las cuotas planimétricas y las
altimétricas son variables entre si de un modo independiente,
aurentandn Jecididamente los grados de libertad del proyecto.

Este modo de concebir la boveda de cruceria atenda todas las
particiones transversales del edificio, y llega a fundir los tramns
en una secuencia conlinua.

En las primeras catedrales de la Isla de Francis se adopta la
boveda de seis sectores, con alternancia de pilastras grandes y
peraciias (Noyon); la individualidad de los tramos esta mar.
cada ademis con la alternancia de ritmo; en las sucesivas las
pilastras son siempre alternadas (Laon), pero se apoyan sobre
sostenes cilindricos iguales, mientras que en Chartres prevalece e
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Wh.y 45, Corte longitudinal de una nave de totre Dame en
Parfs (iniciada en 1170) y de la catedral de Reims (ini~

ciada en 1211).

uso de la béveda de cuatro casquetes, y los pilares de haces son
todos exactamente iguales, uniformando el ritmo de las paredes.

A pertir de Chartres aparece también, en forma constante, el
crucero, que tiene la misma seccion que ls nave principal.

Si la divisién longitudinal en tramos es atenuada, la divisién
trasversal de las naves queda muy clara, dada la creciente dife-
rencia de altura; el crucero tiene la funcién de medir ¢l snche
de la iglesia, aboliendo por un trecho la-division de las naves,
para que el visitador, llegado a la altura de la cruz, pueda evaluar
sl mismo tiempo el largo y ¢l ancho ddl edificio, comparandolos
al comin denominader de la altura.

Para facilitar la operacion, la héveda que cubre el cruce de
Ia nave grande con el trasepto tiene la misma altura que las otras,
evitando cipulas hemisféricas o capulas piramidales! que inte-
rrumpan la continuidad de la cubierta.

Para acentuar la continuidad del amMiente, los constructeres
goticos tienden siempre a emparejar los diversos elementos li-
neales que forman el armazén portante, y evitan subraysr dema.
sisdo con la jerarquia de los espesores la diferencia entre elo-
sentos principales y secundarios.

Por lo tanto, en las bovedas, las nervaduras ortogonsles y dia-
gonales tienen preferiblemente la misma seccién; en los pilares de
haces los cordones tienen més o menos el mismo relieve y son
contenidos en una envoltura redondeante. La misma preocupa-
cién ha sugerido probablemente insertar en las primeras cate
drales (Laon, Paris) corto tronco cilindrico con capitel, es
decir, una forma no orientada, en Ia base de las pilastras; luego
este clemento hs sido asbandonado para no caer en ¢ pasaje
discontinuo entre el cilindro y el haz de nervaduras.

1 En italiano se llams tiburio esta cépula construida sobre planta poli-
gonal cubierta por faldss inclinadas, caracteristica de la arquitecturs
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- son sistables de una forma &ptica, In

&7, Corte de 12 sbatla de Westminster (inicisda en 1245)

con las madidas en plis: ancho completo de las tres neves,

21 ».; siturs interns, 31 m,; slturs externa, 42 m. {se ~
gon Fletcher)
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Las precedentes considersciones permiten hacer una hipbtesis
sobre la creciente altura de los smbientes giticos. En ol interior
rominico —supongamos S. Ambrosio, en Milin—, cada tramo

slto, que se evaliia directamente, mientras que las relaciones de
Toda la iglesia se evaléian sélo de un modo indirecto, como suma
de todos los tramos {por lo tanto muchas de las iglesiss romi.
nicas nos parecen excesivamente bajas en comparacién con Ia lon-
gitud). En cambio en un interior gético, donde los tramos no

ibn ha de wer
M%nm?bmmmbd@am
conmemsurables, por lo tanto no demasisdo distintas entre of, y
mh%w&nmﬁ&m%dm»mi
tramo.

PSS
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&3, Plants de la catedral de Amlens {iniciads en 1220} .

La shtura siempre mayor de las bévedss proviene probable-

mente del esfuerso de equilibrar con la altura las dimensiones
mis que de un problemético deseo de verticalidad,

i bien a partir de cierto momento —por sjemplo, en la catedral
inconclusa de Beauvais— el efecto vertiginoso de las cubiertas
w:m&&em:a&mpmmdmadohn-

es buscado sin duda con satisfaccién.
4) El repertoric decorative rominico se deshojs y se .rinde

mis liviano; todo el organismo expresa ls profundi-
Mcmmmnhadmmna}udhmdm

Se sigue usando Ia piedrs de corte a la vista, pero el trabajo
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de visibilidad incicrta. Se busca también atenuar los contrastes
y legar a una difusién uniforme de la luz; asi desapareccn las
ventanas lineales, sustituidas por cxtensas vidricras que producen
penumbra apta para el juego més fino y detallado de los saledizoe.

El nuevo procedimiento de la construccion —opus francige-
num—, i bien ligado a los caracteres de un lugar particular, es
valido potencialmente para toda Europa, y en cfecto Hega con
rapidez a todos los paises dentro de la primera mitad del siglo
xiu1, nivelando primeramente la variedad de las escuclas y de
las tradiciones locales. Pero, como se funda sobre la misma pro-
blemitica alrededor de la cual gira la mayer parte de las expe-
riencias contempordneas, halla casi en seguida en todos los paises
una respucsta original, y los muchos desarrolios, de shora en
adelante, Hegan a ser comparables y comunicables, porque pro-
vienen de un estimulo unitario.

Asi, en la mitad del siglo x11, toda Europa habla, con distin.
tas inflcxiones, un mismo lenguaje arquitecionico. Ello no sig-
nifica que las diferencias de un lugar a otro sean anuladas, sino
que a partir de este momento deja de existir una cultura exclu-
sivamente francesa, alemana o lombarda; junto a estas tradicio-
nes, y por encima de ellas, existe una cultura europea, ante la
cual seri menester calificar de nuevo cada una de las experien.
cias locales.

53. Planta del castillo de Fuensaldafio (siglo XV},
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LA ARQUITECTURA GOTICA TARDIA

Por gético tardio se entiende cominmente el que va de 1350
a 1500, es decir, de la gran peste a la difusién del clasicismo en
Europa, Italia queda casi completamente fuers de este cuadro,
puest. que, a partir del siglo Xxv, clabora justamente el nueve
clasicismo.

Las experiencias de este periodo son también muy diferentes
segin los lugares, y tienen una marcha divergente, luegn de la
sintesis del alto gotico. Es posible, sin embargo, indicar algunos
caracteres comunes e intentar una descripcidén por puntos, para
lela a la precedente, con la advertencia :de que no todos esos
caracleres, que son muy numctosos, se hallan necesariamente
reunidos en cada grupo de experiencias. El pasaje prineipal
concierne al punto tercero de la enumeracién precedente; se
acentia en efecto el deseo de alcanzar una absoluta continuidad
espacial, atenuande y finalmente negando cualquier jerarquia
preestablecida entre las partes y ¢l conjunto.

La continuidad de un clemento rominico comprende una scrie
de episodios cnérgicamente individualizados —por ejempln  los
tramos de una iglesin—, colocados a lo largo de un cje que
corresponde a la posibilidad de un recorrido concreto. En un
organismo goético, la individualidad de los elementos disminuye,
la secucncia de los tramos llega a pasar casi inadvertida y las
proporciones gencrales del ambiente son directamente compuara-
bles entre si, pero siempre a lo largo de directrices axiles bien
definidas; por ello el ambiente puede decirse continuo, pero no
isdtropo. Piénsese en las grandes catedrales francesas de las

54 Planta de la iglesia de Saint-Maclou en Rudn
{iniciada en 1434),

primeras décadas del 1200: todo el conjunto es orientado; como
un universo cartesiano, segin los ejes ortogonales de la nave
principal y del transepto; a lo largo de la cruz que éstos deter-
minan, y en ninguna otra direccién, el organismo se puede apre-
ciar en sus dimensiones penerales, y todos los demis elementos



55. Planta del Parral de Segovia {siglo Xv).

~—nives menores, capillas, etc.— estin gradualmente subordina.
dos y recuerdan continuamente a los ejes principales.

En el gitico tardio, en cambio, se busca justamente la isotro-
pﬁde}m:mbm;ueﬁgemhw&aui&dnmiﬁqmm
todas direcciones, no ya subordinada al orden de ele-
mentos principales y secundarios, sino que cada uno de los
del ambiente sea tratado con la misma intensidad. Casi todos
los otros caracteres se pueden interprelar como consecuencias de
esta aspiracion fundamental. Disminuye, sobre todo, el rigor de
hmmm&%ospmpim&dgmw%ddg&m
Los temas de la nueva produccién edilicia faverecen una actitud
més despreocupada, porque no es mis raro el caso de tener que
proyectar nuevas iglesias de considerable mole, puesto que casi
todos los planes de construccién de la catedral por parte de cada
ciudad, datan de los siglos anteriores. Ahora los temas mas fre.
cucntes son las iglesias medias’y pequedias y Jos edificios civiles
necesarios al rapido desarrolio de las funciones profanas, que
comportan una menog sumision a las costumbres rituales y una
biisqueda mis libre y experimental.
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S6. Planta de la iglesia de San Eustaquio en Parls
(inicleda en 1532).

Sobre todo para las iglesias se estudia una gran variedad de
tipos planimétricos, donde se manifiesta de muchos modos la
mencionada tendencia a Ia isotropia: se prefieren las plantas rec.
tangulares cuye largo no difiera excesivamente del ancho, y f
tipo francés de iglesia en cruz con deambulatorio y capillas ra.
diales sufre 8 menudo una contraccién longitudinal, como en S.
Maclou de Rouen; en Alemania se difunde el tipo de la Hollen-
kirche, donde las ¥tres o cinco naves tienen la misma altura, y
aparece & veces un tipo de iglesia de dos naves, donde se genera
una significativa ambigiiedad del vigor central de la composi-
cion; mis raramente se vuelve —en Alemania y Espafio— a los
organismos centrales para subrayar la igualdad de las directrices
espacisles; se manifiesta también un decidido gusto por las
inserciones y las contaminsciones en organismos preexistentes,
que conduce & menudo 2 sbandonar también la simetria bilateral

57. Planta de 1a catedral de Gerona {1312-1416).

o

y da lugar —eobre todo en Inglaterra— s un modo de componer
abierto-narrativo, flexible a todss las exigencias distributivas y
capaz de sosterier & su vez con facilidad toda suerte de alters.
ciones posteriores.

Sediamdpomhdodekm“ﬁmdcmi&mmh
imagen amuitecténica y ¢l mecanismo de la construrccién.

El problema de la articulacién de las estructuras sbovedadas
ha servido como hile conductor de la experiencia gética, v los
constructores del sigle X han hallado un relative equilibrio
emre la exigencia anslitica de distinguir claramente ¢l esqueleto
portante de Ios elementos de relleno y s exigencia sintética de
fa continmided ambiental. Ahora, en cambio, el desco de verifi-
car a fondo la continuidad, termina por poner en riesgo la dife-
rencia entre esqueleto y clementos de refleno, entre clementos
estiticamente principales y secundarios, y conduce a fundir de
nuevo todss las psrtes en un todo homogéneo. Esta consecnen-
cin e s insita potencialmente en los principios de la composi.
cién goti

La béveds de cruceria esti pensada como un genérico telar
de nervadurss coligadas mediante pancles livianos y adaptahle
& cualquier forma dé colocacién de los sosienes; por lo lanto,
¢l nimero de nervaduras puede ser vsriable y su enlace formar
ﬁvus;:dﬁu}m; munque si la trama fuers demasiado tupids se
poundria eri riesgo, justamente, el punto de partida, porque no
se llegarix yu » diferencisr nervios y paneles,

Como ls posibilidad de sumentsr a gusto ¢ nimero de los
pervios se deduce de la nocién misma de la béveds de cruceria
generalizada por los maestros giticos, este problema se ha pre.
sentado ya desde Jos comienzos del siglo X1t y ha sido resuelto
instituyendo una especie de jerarquia entre las nervaduras segin
su_funcion estitica; se llaman ogives a los nervios que van de
pilastra a pilastra. tiercerons s los que van de una pilastra.s vn
aervio; liernes a los que van de nervio a nervio,

En o gitico tardio se tiende justamente a abandonar esta
jerarquia y a considerar la béveda como un reticulo de elementos
iguales, sea multiplicando los nervios, todos de igual espesor;
sea evitando que slguno vaya directamente de pilastra 2 pilastra.
de modo que la béveda resulte compuesta solo de tiercerons y

Otras ionovaciones tipicas son las bivedas de abanico ingle-
sas {fon voult), formadss por muchos nervios iguales qua nscen
mfmu&i&l‘éeadamdehspﬂmnnfsrmmdomm
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de hongos aproximados los unos o los otros, los pendentifs, haces
de nervios faltos de pilastra y colgantes de las bévedas como
cstalactitas, los arcos y los nervios en tres dimensiones, qne no
estin ya situados en un plano y se proyectan aun en planta como
lineas curvas.

También en los pies derechos se llega tal vez a fundir el esque
leto y los elementos de relleno, volviendo sl antiguo concepto del
muro lleno, sobre todo en Espaiia; en todos los casos, los lazos
entre interior y exterior resultan flojos, porque el esqueleto esté
incorporado a las paredes permitiendo tratar las dos caras de
un modo muy distinto,

Comprometida Ia distincién entre elementos portantes y de
relieno, cambia radicalmente el significado de las terminaciones.

Asignando a la palabra “estructura™ un significado estrecha.
mente técnico, deberia decirse que estructura y tcrminaciones
ya no marchan acordes, es decir que los medios utilizados para
caracterizar el edificio no son ya los mifmos que aquellos me-
diante los cuales el edificio se sostiene; lo que parece de un
modo esti a menudo construido de otro modo —por ejemplo,
en las fan vaults mas de un nervio estd sacado de una misma
pieza de piedra—, y en ciertos casos existe una verdaders con-
tradiccién, como en los pendentifs que han de ser colgados me-
diante tirantes a un sostén oculto. Sin embargo, si se considers
el organismo en su conjunto, la decoracién aparece incorporada
en la estructura de un modo indisoluble; se puede decir sin dis-
tincién que toda la estructura estd tratada de una forma decors-
tiva o que la decoracién misma forma la armadura del edificio.

Por lo tanto, se obtiene en algunos casos una intima unidad
expresiva, que va del invento general a los mas minuciosos dets-
Hes, y por lo general los proyectistas tienen un margen mis
amplio de libertad personal, no debiendo subordinar servilmente
Ia composicién a un modelo objetivo capaz de coartar demasiado.

Pero esta capacidad de desenvolvimiento ‘limitado de las con-
secuencias, hasta el punto de comprometer la validez de las pre-
misas, consiente toda suerte de caprichos y termina por desinte-
grar, hablando de un modo estadistico, la experiencia arquitee-

58, Capilla de Enrique Vil en Westminster (1502-1515)
{dibujo de a. 5. Cook)
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tonica medieval, También la fertilidad inventiva termins por
declinar, faltando ol incentivo de una disciplina unitaria.
En el tratamiento decorativa, por ejemplo, se hacen grandes
técnicos, tocando las cumbres del virtuosismo, pero
idea llega a ser pobre y convencional; s veces el virtuosisrao
se ejercita en Ia reproduccion exacta de una serie de decoracio-
nes recurrentes, como en muchos edificios ingleses del siglo xv
(véase la capills del King's College, en Cambridge).

LED

§9, Corte de 1a catedral de Sen Esteban en Viena, mostren-
do 1a correspondencis mtrt}lm dos cempanarios {de Flet-
cher).

Asi como en la escolistica del dltimo periodo, ¢l punto de
partids termina por quedar oculto por la mole excesivs de de
ducciones acumuladas.

Ia situacién particular de nuestro pals en el cuadro de la cultura
gotica del dltimo periodo.

Ya en ls época rominics las regiones que miran al mar Tirre
nb —Toscana, Lacio, Campania, Calabris ¢ islas— quedan ol
margen de los proBlemas arquitecténicos hacia los cusles con-
vergen las experiencias europeas durante el siglo Xu; mis tarde,
cuando el movimiento gitico se difunde en todos los paises, los
constructores italianos quedan tcnazmenic apegados s sus pecw-
Hares tradiciones, y vesisten con singular firmeza la ola nivels-
dora que recorre Europa al principio del siglo xm.



=50, Ptants de ia iglesia de Santa MeriaNovells en Florencls
{iniciada en 1278)

En algunos casos este temor de un compromiso técmico dema-
sisdo pessdo puede depender de una memor habilidad construe-
tiva, pero a menudo se puede explicar sdlo por uns posicién de prin-
cipio: la renuncia & hacer uso del anilisis estructural como hile
conductor del proyecto. Por ejemplo, se usa coménmente en una
misma iglesia abovedar los ambientes de menor luz —lss naves
capillss— y techar los de mayor luz —ia nave
trtl,dmm;dmhm&augmdhw
8. Mi florentino, las grandes catedrales sicilianas,
iglesias de Brunelleschi de S. Lorenzo y de S. Espiritu.

Es un mecanismo hibrido que, sin embargo, sirve a los cons-
tructores para ponerse en la situacién menos dificl desde o
punto de vista técmico, usando las cubiertas que empujan sélo
donde no necesitan particulares recaudos estiticos y evitande

contrafuertes —arbotantes, espolones, etc.— gque vincu-
larian demasiado Is composicién,

La resistencia a scepisr los nuevos términos europecs del len
guaje arquitecténico depende, en resumidas cuentas, de Is fide-

61 y 62. Pranta y vists del bautisteric de Plass
{siglos Xii-Xi¥)

lided a las tradiciones locales, que vienen s parar de muchos
modos 2 Is no ide tradicién antigus. Asi se explica
Mthﬁﬁ&hmwwr%m
mente aun en el dltimo periodo de la Edad Media; cads expe-
rimciamimndidomhpr:rdemmimdunhmcisnm
firmes y aprobados por largo ti , no ni
comunicables mammwmmm geaeralizables
Estas referencias han sido adquiridas de maners intuitiva,
herencia o por larga familiaridad, mqudsméemﬁexim.m
mediante una objetiva discusién. La sensibilided y el gusto per-
i e S e S TS

ias arquitocténicas; los procedimien.
tos de proyecto se basan sobre todo en la seleccién directa de los
mhdubrmh.whmh&ammm
a la cjecucién y superpuesta a ella en el tiempo.

En efocto, cuando la referencia s la tradiciém, de implicits
pase & ser explicits, de localmente varisble a comstants y racio.
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EL RENACIMIENTO ITALIANO

La arquitectura medieval italiana, como se ha dicho, emta liga-
da estrechamente al problema dec la tradicién, entendida como
terreno de cultura del gusto individual, que forma sustancialmente
el tinico hilo conductor entre las sucesivas experiencias.

Alrededor del 1420 un grupe de artistas florentinos —Dona-
tello, Brunelleschi, Paolo Uecello, Masaccio— se cmpefa en hacer
explicita y sistemética esta referencia, sustituyendo una orienta.
cién particular, recibida por herencia, por una eleccion géieral
y conocedora, y contraponiendo a las formulas recientes y mu.
dables de la tradicién en la cual ellos mismos han crecido, un
conocimicnto documentado de los origenes remotos y permanen.
tes, que son la naturaleza (en el sentide filosofico: essentia vel
natura, es decir, la realidad universal ¢ inteligible de las cosas)
y la antigiiedad clasica concebida como una segunda naturaleza,
donde los elementos del arte han sido formulados de un modo
otro tanto universal y necosario. Todos los resultados obtenidos
hasta ahora sen escogidos y unificados de acuerdo con uns nueva
vision cuoltural, y con arreglo a cstes principios. Los hombres
de la Edad Media han evitade siempre relaciongr los problemas
de la arquitectura con consideraciones tedricas ahsolutas; desde
un principio, los constructores eristianos han pasado por slto las
referencias a los cinones tradicionales y el trabajo de proyecto
ha recibido hasta ahora una evalucién estrechamente empirica
cumo una sucesion de clecciones cntre muchas posibilidades igual.
mente contingentes,

Ahora, en cambio, como en la antigiiedad, cada problema con-
creto de proyecto estd pensado como unm caso particular de un
problema abstracto, y entre los factores que hay que tener en
cuenta entra un factor nuevo de caricter metaempirico, es decir,
la necesidad de amoldarse a una serie de reglas permanentes.

Como escribe G. Scott: “La pregunta que se hace no es ya
solo: « Es esta forma bella o apropiada?», sino, en primer lu
gar: «;Es correcta?»”

Esta posicién es, sin embargo, profundamente distinta de la
antizua.

Primeramente, por el mismo hecho de volver a recurrir & una
experiencia pasada de deducir la solucién de los problemas pre-
sentes de los modelos de un pasado ya ppagado, que se hace
revivir saltando deliberadamente diez siglos de historia recients,
Is cxperiencia del cuatrocientos tiene un caricter reflejo ¢ inten
cional totalinente nueve,

Se tiene conciencia por primera vez de la unidad entre las
rries, a causa de la identidad sustancial de las referencias cané-
nicas, y se habla de un acto ideal de proyectar, el dibujo, del
cual dependen las operaciones concretas de la pintura, la escul-
tura y la asrquitectera,

Se opina que una misms tendencia espiritual —distinta, por
i tanto, de la capacidad técnica especifica— permite el ejercicio
de las tres artes, como ocurre a wenudo con los mayores lalentos
de esta época.

Los artistas del cuatrocientns huscan en efecto en los monu-
mentos antiguos los principivs de un método perdide. ne un
reperturio de modelos constructives y distributives que ya no les
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interesa. Por lo tanto, esudian lus clementos del lenguaje anti-
guu, consideran con un cuidado especial la casuistica de las rela-
ciones entre los érdencs y las estructuras de mosmposteria, y la
destreza para medir, a través de los drdenes, las relaciones espa-
ciales, pero no se detienen en la reproduccién de los organismos
antiguos, porque no piensan volver a traer a la luz ni las bis.
quedas técnicas ni las preocupaciones estilisticas de los romanos,
sino que se proponen aplicar ¢l método recibido de los antiguos
a lus organismos y a los problemas de su tiempo; en particular,
desruidan las precauciones con las cuales se operé para traducir
en términos de dos dimensiones la representacion de los ambien-
tes cerrados, y parten justamente de la experiencia del gético

631, Corte axonométrico de la clpula de Santa Marfadel Fiore
en Florencia (1296-1436).

tardio ‘de la conténuidad espacial pars determinarla con exactitud
y hacerla racional, trasforméndola de ilimitada en limitada y
mansurable.

El margen individualizado por los antiguos enire las reglas
ideales y lus aplicaciones concretas sirve ahora para desarrollar
vnA tarea nueva, es decir, para circunscribir con exactitud ls
infinita variedad de desarrollos insita en el espacio medieval.

Este margen, en el cual estin la libertad y la espuntaneidud
de cada uno de los proyeclistas. es —-como para los gricgos.--
el eje de todo e sistema cultural; por lo tanto, las reglas ideales
funcionan con tal de que no estén delinidas con demasiada exac-
titud, y en los tratados, mientras se habla de todo y se invoen a
la filosofia, a la historia, a la ciencia, se evita enumerar en
debida forma estos canones famosos, o se habla de ellos a titulo
de ejemplo, entre continuas hesitaciones.

El método de proyectar propio del Renacimiento tiene un nom.
bre famoso: perspectiva. Esta palabra tiene un primer significado
limitado: designa una operacion grafica para representar sobre
una superficie plana los objetos en tres dimensiones. Como csta
operacion se usa mucho todavia y ex parte de las costumhres de



visualizacién de cada uno, conviene reflexionar sobre su mecs-
nismo y sobre lps presupuestos que de un medo implicite con-
tiene, para darse cuenta del segundo sipnificado, més amplio, que
we aplica & la srquitetcura y a todas las pries visuales,

Para dibujar una perspectiva es necesario, ante todo, definir
Ia posicion del observader y del cusdro de proyecciun: quedan
#si fijados algunos elementos grificos de referencia —el hori.
zonte, la linea de tierra y los puntos de distancia-— y basta cono-
cer la posicion de los ohjetos que hay que representar con res.
pecto al cuadro,y al ohservador para establecer los puntos de
fuga e individualizar la proyeccion de cada punte del ohjeto, es
decir, para reproducirlo de un modo satisfactorio sobre e cusdro.

En otras palabras, primeramente se define el espacio-smbiente,
mediante algunas refercenciss relacionudas con ls posicion del
observador, luego se coloca <l objetn en este espacio y su repre-
sentacion esté determinada por la posicion que alli ocupa; cual-
quier relacién entre los objetos se resuclve en una diferente corre-
lacién mediante ias referencias comunes, y por lo tanto flega a
ser mensurable; tan es asl que se purde legar desde la repre
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64, Planta de 12 iglesia de 5an Lorenzo en Florencia {ini~

ciada en 1420}, La planta reproduce un esquema notoriamen-

te medieval, pero los Srdenes arquitectdnicos de Brunelles-
chi modulan el smbiente y definen las proporciones.

sentacién perspectiva & ls verdadera forma y posicién de los
objetos mediagte la construccién inverss, Uamads restitucidn
Aphc;go procedimiento, la legs

H este i pintura & ser uns espe-
cie de ciencia, como la considera Leonardo, porque permite re-
presentar de un modo universal y univoco las formas de todos
los objetos,
mmammmawmnzmah
perspectiva aparece equivocado porque mo existe la posibilidad
de determinar lss relaciones geométricas de los elementos segin
uns medida unitaria; en cambic en un fresco de Paclo Uecello
la perspectiva muestra con exactitud las relaciones entre todas las
figuras, en largo, ancho y profundidad, de suerte que seria posi-

ble sacar de nuevo, con apropiclas comstrucciones goométricas,
un modedo en escala de todos los chjetos representados.

Toce ello significa que e espaci biente se considers pre-
existents Tespecto de los objetos que lo llenan y preliminarmente
orientatio sezin slgunas referencias geoméliricas, mientras que la
conformacién de los objetos deperde de su colocacién con res-
pecto al sistems de referenciss.

En arquitpctura, ¢l proyectista partiré de un mecanismo geo-
métrico predispuesto, v la forma de cada elemento dependerd con
rigor del lugar ocupado en este cequerna: clementos en posicidn
equivalente deberdn tener la misma forima —por ejemplo, las
partes wquidistantes de los ejes hobrin de ser simétricss— y sobre
todo ceda singularidad forms! habrd de ser justificads por uns
respectiva srticulacion del esquemas general, toda snomalia no
prevista a priori habri de ser dejada de lado.

De este modo, por mas complicado que sea ¢l mecanismo, e
observador halla previamente dispuesto vn sistema de indicicio-
nes que le permite apoderarse com seguridad del mecanismo
general y conocer, pasando por los grados de la jerarquis, todes
los detalles segiin determinadas prioridades.

Los érdenes arquitectonicos son los punics en que se articula
este mecanismo, y aseguran en todos los puntos el control métrico
de los ecpacios, colocando en las esquinas del telar geoméirico
unas formas recurrentes dotades de proporciones prefijadas.

Asi, Brunsleechi, en 8. Lorenio, renueva com un
modale distributive tradicionsl urdiéndolo justamente con los 6r-
denes clisicos, mientras que en la capills Puszi o en 5. Eapirtu
crea, con los mismos instrumentos, organismos enteramente nud-
vos que poseen su justificacién racional fuera de tods costumbre
corriente.

De este modo, la arquitectura se insertn en el movimienlo
humanista de revisién de la herencia medicval,

De acuerdo con la tarea naturalista, se piensa controlar racio-
nalmente ¢l mundo de los objetos que nos rodean, se exige uns
representacion univoca y exacta que elimine roda separucién entre
la imagen y la consistencia real de los objstos y se acepts sin
reserva, por lo tanto, la prioridad de los cnracteres grométricos
con respecto a todos los otros; conocer un objeto significa cono-
cer su conformacién espacisl —es decir, los caracteres que pue
dan ser levados & un sisterna de referencias objetivas— y Ia
palabra “forma”™ pierde progresivamente su complejo significado
filoséfico, rars adquirir uno enteramente geométrico (forma vel
Jigura}.

Aqui estd el origen de la futura distincién entre cualidades
primarias y secundarias, y de la interpretacidn esencialmente
cusntitativa de la reslidad sensible —res eviensa— que permi-
tité revolucionar el conocimiente del mundo medisnte la splics-
cién de los métodos matematicos a las ciencias naturales.

65, Florencia, palacio Strozzi {iniciado en 1489},
{segin Fletcher).
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Con respecte a la relacién con los modclos antiguos es naco-
sario considerar no tanto el hecho de la dependencia en of misma
comwwicm'vo}murioydacididn.‘

Por primera vez la cultura srquitecténica se sustrae & yna trs-
dicién dada y contrapone una tradicién clegida, no acepls o
pasado tal como e, sino que reivindica ¢l derecho do ejeroer una
seleccién y una distincién critica,

El conocimiento objetivo ger:hzlldidmd prmteh' pcmodh»
parzble de un juicio sobre idad pasada, porque en d ps-
udoeﬁsml:srmaayhjuﬁﬁwbne’m&'dw
mw;uiwrpﬁmmupm.hw&w
las selocciones culturales aunque la antigiiedad clisics se coloque
e ¢l horizonte de la historia, como una ideal eded de oro.
Establecide esto se pucde tentar enumerar las consecmencias
de este cambic de direccién cultural:
I)Lndecisiéndemhupuiedc‘ sobre
una referencia universal y necesaria, permite uns

66, Planta del castillo de Este (siglos XIV-XV1),

Kmmhuhdedmrro&o,ym{ormhhﬁnhm&
!;:l:‘usquedu medievales en un movimiento unitario. Cads una
iencias individual locales II b
y posible de adicionar. ’ '
'ﬂmdedemtumiﬂcadm&mh&duuamm

mmﬂem&mmmmumm
?eyummhmﬂw&mwmm
casos.

delneounmbmﬂuctmmdelosmtrmmmdm
POT un exacto sistema canénico, es decir, el pasaje de una tradi-
d&mbﬂamrktmnmmmw
mmahspmyxﬁuubmeamnmmbﬂi&d.
Anmmtinculoeonhmdiciénmunhocbocduim
gustnydnformuciéa,mménatodahnthbinﬁ&odm—
u&awmd&eminadolugnymmdmm
niamruquehnnencu}tunsepmummm&
formas l::ivemles, indcpendicntes de los lugares y de los tiem-
pos, y los proyectistas participan en ¢lla con un de vocacién
intelectual, es decir, por unapadmisién individml.m
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El proyecto se mueve entre dos polos, debiendo trasferir cler-
fos valores intelectuales al mundo sensible, adecuarse & la evi-
mmamm,-ﬁmhwmﬁ:
caso. Tiené por lo tanto un caréicter universal igual
y un aspecto particular, cada ves distinto y confisdo al discerni-
miento del artista. . .

Poniendo a los ectistas, idealmente, & la par frente

» iversales del arte, las tradiciones locales no estén

lo tasto, ¢l arquitecto, que
ja ¢ proyecto completo del

67. Planta de Santa Marfa de las cérceles en Prato



5} Por las mismas razones cambia o modo de considersr los
bechos técnicos en of cusdro general del proyecto.

En ls Edad Media no existe uns exscta jerarquin entre los
valores formales y los constructives, siendo més bien of anilisie

68, Planta de Sants Marla de la Consolacidn en Todl
{iniciads en 1508).

6} La separacidn entre forms y estructurs da origen al con-
cepto de “decoracién” tal como la eatendemos hoy, es decle, comd
variante independients respecto del organismo portante.

Asi sc quichra no séle Ia continuidad modieval evize esque-
Ieto y terminaciones, sino también el conceplo de unidad entre
las diversas clases de terminaciones. Por un lado, en efecto, mo
se puede aceptar que pintores y escultores contribuyan, rome
tales, &l proyecto de slguna parte del edificio, porque todo par.
ticular liega a ser un elemento de proyecto, que ha de brotar de
Ia sola mente del srquitecto.

Por otrs parte, la pintura y Ia esculture no se pueden consi.
derar subordinadas a la arquitecturs, no siendo Is dignidad de
las artes condicionada a los medios operativos particulares.

Asi, Ias terminaciones tradicionales se dividen en dos partes:
de una se encargs ¢ arquitecto, y es la Hamada decoracion arqui-
tectonica (colummas, cornisas, barandas de escalinatas, hordes de
pucrias y ventanas, eic.}, mientras que la otra {estatuas, refieves,
frescos, liminas, objetos méviles) es dejade a los especialistas, y
todos concuerdan que tenga un cierto grado de independencia

69, Vitruvio, planta de ciudad {de la edicidn de 1511},

del marco srquitecténico aunque contribuya al efecto de conjunta.

Aun cuando la escultura y la pintura estin destinadas a ocu-
par un lugar determinado en la arquitectura, ¢l cardcter unmi-
versal de la representacion segin los cinones de la perspectiva
hace que la referencia perspectiva interior, relativa al ohjetn

excluya en general la referencia exterior a la srqui-
tectura circundante {los casos en que sucede lo contrario, como
“la pala” de Piero della Francesca destinada al altar mayor de
S. Bernardino en Urbino y shora en Brera) son recordados justa-
mente como excepciones).

Por lo tanto, las pinturss y las esculturas pueden ser siempre
imaginadas en un sitio distinto, o mejor, son disfrutables por
si mismas, independientemente de su colocacién y de Ja funcién
de ornamento en un ambiente concreto, por lo tanto preparadas
pars ser puestas en un museo donde se materialics, por asi de-
cirlo, ¢l espacio abstracto en ol cual estin concebidas,

70. Filarete, planta de Sforzinda (hacis 1465}
{del cbdice Magliabechiano).
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LA CRISIS DEL CLASICISMO
EN LA PRIMERA MITAD DEL QUINIENTOS

Giorgio Vasari, que escribe hacia Ia mitad de 1500, interpreta
la historia de la srquitectura italiana de acuerdo con los prin.
cipios tedricos del clasicismo y sefiala tres fases sucesivas.

La primera comprende a log precursores (Cimabue, Giotto,
Armnolfo), que hicieron las primeras tentativas de sscar el arte
de la barbarie medieval; en la segunda, desde Ghiberti a los
tltimos artistas del cuatrocientos, se ha hallado el justo planteo
de los problemas, pero no se ha llegado a desarrollar enteramente
las consecuencias por falta de vigor, mientras que cn la tercera,
que empieza con Leonardo de Vinei y culmina con Miguel Angel,
se alcanza la “perfetta manicra”™, superando sun el ejemplo de
los antiguos, y sus resultados sirven come piedra de toque para
juzgar todas las demas edades,

Lus protagonistas de la dltima fase son, en arquitcctura, Leo-
nardo de Vinci, Bramante, Antonio de Sangallo, el joven, Rafael,
Peruzzi y Miguel Angel, y el centro principal de sus actividades
es la corte pontificia.

Aun después de la decadencia de la ideologia de Vasari ha
permanecido la opinién de que en los primeros afos del qui-
nientos hubo una experiencia culminsnte e inportantisima con
respecto a todo el ciclo del Renacimiento; pero a nosotros hoy,
esta experiencia no nos parece ya univoca, sino dual y contra.
dictoria.

Por un lado se advierte un sentido de cumplimiento, como si
los modelos clasicos, hasta cntlonces imitados en forma inade-
cuada, pudieran shora ser logrados en su intima realidad v o
ideal de perfeccién del cual depende la cultura del Renacimiento
pudiera ser representado en forma adecuada y traducido en obras
concretas, permitiendo mirar la antigiiedad por primera vez, no
como un ejemplo inaccesible, sino como un precedente emulado
y superado. Pero al mismo tiempo disminuye la confianza en o
valor universal de los principios tomados como base para esta
empresa.

El idcal de perfeccién tomado como medida de las experien-
cias hasta ahora realizadas aparece de repente como una nocién
problemitica y los elementos echados al olvido legan a ser de
repente dificultades imposibles de resolver.

La coyuntura politica, econdémica y social, comprimiendo este
pasaje cultural en un tiempo muy breve, le da los caracteres de
una verdadera crisis, y como este tiempo es mas corto que el
de la experiencia individual de algunos artistas, como en el caso
de Miguel Angel, ellos padecen esta crisis como un conflicto per-
sonal. Las leyes con las cuales cuenta la arquitectura del Rena-
cimiento, no son leyes fisicas o férmulas materiales, sino leyes
ideales de estructura,

Las artes no deben imitar pasivamente a la naturaleza, sine
extraer de ésta los principios constitutivos de sus formas; ls
sntigiicdad ya completd por su cuenta este paso, y por lo tonlo
se presenta como una segunda naturaleza ya rectificada.

Pero esta referencia a la naturaleza y a la historia se fija
de una vez por todas, fuera de una verificacién histérica efectiva,
y sélo asi es posible conservar la distancia entre reglas ideales
y aplicaciones reales, que permite ¢l pasaje de lo general a lo
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particular y da lugar a la libertad de los artistas,

La universalidad de las reglas es entonces figurada e impro-
pia y rige slo cuando claramente no se la verifica; esta verifi-
cacién, sin embargo, lleza a ser inevitable con el andar del tiempo
& medida que la alternacién de las aplicaciones individualiza,
por convergencia, a la fisonomia de las reglas, y con razén si
se supone haber hallado un modo de aplicarlas satisfactorio y
sdecuado,

71. Planta de §. Andrea de Alberti en Mantda
{iniciada en 1470)

En uste sentido, la cooperacion decisiva la recibimos de Bra-
mante, y justamente de aquellas obras en las cuales aparccen las
i i res que a menudo se le reprochan como incongruen-
ciss, aunque un examen mas riguroso nos revela en ellas los
puntos mis adelantados de Ia bisqueda mietodologica en Ia cual
estaba empeiiado ol maestro de Urbino; la inquictud por las
dificultades técnicas, Ia distancia eptre proyecto y ejecucién, la
obligacion de forzar lss dimensiones (en el sentide de la exa-
gerada pequefiez, como en S. Satiro en Milin, y en ¢l pequefio
templo de S. Pedro en Montorio, o de la exsgerads magnitud,
como en el nueve S. Pedro),

Las antinomias puestas virtualmente por el clasicismo entre la
forma ideal y la realizacién concrets, entre las proporciones inte-
ligibles y las medidas pasibles de cxperimento mediante los sen-
tidos, estaban de hecho allanadas, en la prictica, por la renuncia
a pasar cicrtos limites convencionales.

Bramante, por ¢l contrario, se propone verificar ¢l real slcance
de los principios, forzando los contrastes hasta exponer clara-
mente los limites verdaderos y constitucionales del estilo.

El oratorio de S. Pedro en Montorio tiene una elocuencia de-
mostrativa nada inferior a las obras mas polémicas de los arqui-
tectos modernos de hace treinta afios.



La continuidsd tradicional entre concepto general y termins-
ciones, enire criterios compositivos y técnicas constructivas, se
quiebra deliberadamente al tratar lss terminaciones y la ejecu-
cién como simples accidentes —podian ser de una maners, pero
también de la contraria— y subraysndo la distancis, mediante
la escala rara o el contraste, entre un proyecto muy riguroso y
una realizacion falta de precision, aceptads con indiferencia.

Asi como loa parisienses del 26 frents a la Casa de Garches,
los contempordneos de Bramente se encontraron frente a un edi-
ficio donde los detalles no cuentan, micntras que el mecanismo
compositivo ideal llega a ser evidente y casi materialmente com-
prensible en su intelectual pureza.

De este modo Bramante, asi como més tarde Le Corbusier,
rompe de repente la angustia de las costumbres corrientes y
ensancha enormemente la resonancia de su palabrs, porque Ia
ensenanza metddica contenida en este edificio es abiertamente
independiente de las especificas circunstancias de realizacién y
aplicable a otros lugares, con otros medios técnicos, con distintas
terminaciones,

Asi Bramante se aprests, por primera vez, a representar, con
adecuada generalidad, un sistema de principios que mueven a
la arquitectura desde el Humanismo en adelante, y no renueva
sélo el contenido, sino también el radio de accién de la escuela
romana, que adquiere un valor de orientacién para toda ls expe-
riencia italiana y mas tarde para la europea,

Se plantea ahora el problema: jes posible ir miés lejos de la
enunciacion demostrativa de este patrimonio ideal, verificando
de un modo concreto su universal comunicabilidad?

Este es el trabajo que se aprestan a realizar los continuadores
de Bramante, y que fracasa enteramente durante la generacién
sucesiva,

En efecto, Ia contradiccion oculta en el planteo del problems
-—la universalidad de los principios que sélo rige mientras no s
sutilice demasiado— es puesta naturalmente en evidencis v es
aulnentada por la coyuntura histérica, que hace mas evidente el
contraste entre ¢l absolutismo de los postulados culturales y la
contingencia de las condiciones sociales y politicas.

Este discurse no deberia tomar el inoportuno caricter de una
sintesis historica general; es indispensable, sin embargo, recor.
dar algunos de los muches hechos significativos que se acumulan
en la primera mitad del siglo xvi

Desde 1499 a 1530 se quebranta el antigue equilibrio politico
italiano, sustituido por o juego de las prandes potencias euro-
peas; los complejos ordenamicentos de los goliernos de las signorie
estan nivelados por la nueva organizacion de los Estados abso-
lutos, concentradores y burocriticos, y la supremacia militar pasa
de las milicias profesionales a los grandes ejércitos nacionales.

En 1530 se consuma el cisma protestante, en 1534 se scpara
la Iglesia inglesa, en 1537 empieza la prédica de Calvino, mien-
tras que la Iglesia catolica vuelve a organizarse con la institucién
de la Compaiiia de Jesis {1540); del S. Oficio {1542) y Ia
apertura del Coneilio de Trento (1545).

En 1543 se publica el tratado de Copérnico y en 1545 la Ars
magna de Cardano, quc vuclve & poner en juego la bisqueda
matemitica.

En los confines de la cristiandad los turcos llegan a Hungria,
se apoderan de las ciudades maritimas italianas (Napoles en 1537,
Niza en 1543 y Reggio en el 1545) y amenazan a Europa desde
W como no habia ocurrido desde la época de Carlos

Las fundaciones del stafus quo ceden sl mismo tiempo en todo
campo, y esta trasformacién aferra y consuma los supuestos p.ria-
cipios universales, demostrandu sus atributos problematicos jus.
tamente en el momento en que se intenla una representacién
satisfactoria de los mismos.

Cada uno de los presupuestos de la cultura arquitecténica Hegs
s ser asi un dilems. La unidad de las varias experiencias estd
garantizada por la objetividad de los presupucstos comunes, 8
los que se da definitivamente un scuerdo intelectusl,

Pero si no se da por cierta esta objctividad, ¢l consentimiento
ha de ser dado cada vez, y la unidad no esti garantizada de

t , sino conti enle expuesta & riesgos.

También se pone en duda la comunicsbilidad de las experien-
icas —porque disminuye la posibilidad de pensar los resultados
de un modo abstracto, sin tomar en cuenta las circunstancise
especificas— y la posibilided de controlar indirectamente, me.
diante un razonamiento general, una serie de experiencias par
ticulares, debiendo cada una de las splicaciones del mismo
razonamiento ser conirolada aparte,

La dignidad personal del antista es sobre todo una prerrogs-
tiva del intelectn, que de la universalidad de su objeto saca la
coherenria de sp conducta frente a las multiplices ocasiones
particulares. .

Pero si esta universalidad desaparece, ya no hay seguridad de
que el conocimiento de los principios intelectusles sea suficiente
para hacer frente a lodas las posibles ocasiones.

Cae asi ¢l concepto intelectual de la personalidad, sustituido
por ¢l concepto ético, para nosotros familiar; la coherencia no
esti ya garantizada per la seguridad en ¢l conocer, sino por la
firmeza en el obrar, y no es ya una prerrogaliva descontada, sino
una conquista que hay que renovar continuamente,

El equilibrio entre las tradiciones locales y la tradicion comin
del clasicismo es posible hasta el momento en que se coloquen
en distintos planos culturales, las primerss en el campo contin-
gente y la segunda en el trascendente.

Si se pone en duda esta trascendencia, las dos referencias caen,
por asi decir, en ¢l mismo plano, y el equilibric se trasforma
en un contraste que silé se resuclve medisnte un arreglo empi-
rico y continuamente variable.

72. Planta de Miguel Angel para San Pedro en el Vaticano
(1546} .

También la diferencia y la eventual separacién entre proyecto
y realizacién se basan en la conviccion de que las exigencias
constructivas y compositivas no pueden contrastar entre si basén-
dose ambas en Is razén y en la naturaleza de las cosas.

No siendo asi, esta armonia preestablecida no existiria, y en
cada circunstancia podria surgir un conflicto, que habria que
resolver con reciprocas limitaciones,

Finalmente, la limitacién de los campos especificos para las
distintas artes llega a ser problemitica si no se la regula mediante
un canon general.

Como cada una de las artes representa virtualmente Yodo el uni-
verso, & través de la perspectiva, cada una de ellss puede pre-
tender atraer a las otras & su ambito, asi como en efecto sucede
siempre, creando una perpttus ambiviiedad de referencias.

Todas las contradicciones enumeradss reciben un contragolpe
personal y psicologico que es propio del clima del Renacimiento,
¥ que seria impensable en las épocas precedentes.

En la Edad Media la responsabilidsd de los artistas frents a
los problemas de estilo se comprometia sobre todo de una forma
colectiva, mediante la solidaridad con el propio grupo o con o
propio ambiente.
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muy arriesgada, ve la crisis del estilo es vivida por cads
artista como si fuera la crisis de su propio estilo, y en propor-
cién con la importancia del compromisc artistico en su
i wdhpanudebcmponds,mbdamrw-
sos, de la obligacién del problema abierto.
Respecto de Miguel Angel y otros do su generacién, educados
nhudidhhmm&m::[‘mmmm»

&qﬁrphmdooemlpkado,pumdodehmhchu&-
tica a Ia religioss, como Buonarroti.

Desde este momento los artistas no pueden ya quedar al mar-
gen de los conflictas civiles, cstin empujados forzossmente sl
descubierto y pagan personalmente por los problemas de todas.

Sobre esta condicién se funda, dc shora en adelante, su rela-
cién con la socicdad, en la cual no podrin ya insertarse con la
misma simplicidad, enconirindose siempre por lo menos en parte,
contrapuestos & la sociedad misma en una situacién de sujecion
o de contraste, pero de cuslquier modo cargados de una respon-
sabilidad general.
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LA ARQUITECTURA DEL MANERISMO

En la terminologia del siglo Xvi “manera™ es el procedimiento
artistico en general —sea el conjunto de reglas universales pro-
piss de toda arte, sea el modo individual de conducirse que
?;:;?m. s cada artista— y liene sobre todo un significadv

idactico.
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73. Fachada proyectads por Vignols para 1a iglesia del Gest
{en Homa}.



Se dice, por ejemplo, trabajar & is maners moderna, & la ma-
nera de Rafael. En ¢l uso de esta palabra no hay ninguna inten-
cién peyorativa, porque ¢ mérito artistico es considerado un valor
zz;i;md,!rm%lmysphu&mmqm
ya
&hmﬁw&kd&&mhﬂhﬂoh “perfetta
maniera” es indispensable imitarios para igualar su perfeccién,
y la imitacién no disminuye, sino que suments, las
mmb,mndomindshapam&hmim
En ¢ siglo xix, partiendo del concepto romintice del arte como
originalidad, este juicio fue invertido, considerindose Is imita-
¢ién como una renuncia & la espontaneidad personsl; fue enton-
ces aplicado el término “manerismo”, con intencién de
& algunas escuclas pictoricas de la segunda mitad del 1500 base-
das en la imitscin de los grandes maestros.
Hoy la imitacién no se considera ya, a priori, ni un mérite,
ai un defecto, sino una circunstancis que caliﬁutaam

Quinientos y hoduaﬂoﬂu&dlmueo, decir,
Mhm&WW{M)M:mﬁnuz

'
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7. Planta de la iglesia del Cest (iniciada en 1568).

Bernin (1620}, Esto es, sobre todo, un periodoe de coordinacidm,

luego de los fundamentales cambios acontecidos en la primers

mitad del siglo.
amw,m&hmm

e ynhimtdn? E tww’;
presado por las asari: “El arte
que una imitadors de la naturaleza puede hacer, y ells ha Uegado

m;hathm:udeumetmmbommqmmm
ascensién”,

Ewaﬁwmamm por lo menos em
parte, de uns forma cronolégics y contingente, asi como un scon-
mmmkutérmqmaepto&n;omwwwoym
aakj;&mmodompinbhm&mddtﬁm

Ahors es necesario ordenar y sisteruatizar los resultados oble-
Wmmm%bpmdwm;m&
&tkenhrsmm&mwhmmﬁmm
bre las I.mpmbhtmdophmm
el interés s

; salen a luz los tratados de Serlio (1540), de Vignola

(1562) yde?dla&in {1570), donde se hallan escasas divigs-
mwmmmym
mymc!u,hﬁup&nh:pbm&. Se detienen s prudente
distancia de los desconocides confines del estilo, pero en recom-
muphmyuudmmcnﬂkﬁdweﬁlﬁh}o

Los problemas, apartados en debida forma, quedan sin solu-
cién, sin embargo, bajo la capa superficial de las férmulas; y
su presencia se manifiesta de modo indirecto, induciendo en o
lenguaje y en las experiencias de esta &poca una carscteristica

ambivalencia,

Este es uno de los aspectos més caracteristicos de la culturs
manerista, que después no serid del todo eliminado.

Toda tesis de ahora en adelante puede ser interpretads de mode
dualistico; toda tendencia puede polarizarse en dos direcciones
opuesias, y este contraste interior es una de las fuerzas mas
poderosas que hacen mover la cultura arquitectonica europes en
sus ulteriores desarrollos.

Por otra parte, el interés prenondmnu por la prictica v los
miltiples experimentos hechos disminuyen, poco & poco. la rigi-
dez de los canones tedricos, ¢ inducen & seleccionar ulteriormente
el repertorio de las reglas, descartando las que atan demasindn

75. Planta de 12 iglesia del Redentor en Yenecls
{(Palisdio, Iniciado en 1576},
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v desarticulando Ia rigida sintaxis clasica, pero ampliands deric
sivamente In casuistica morfolagica v ensanchando de modo ilimi.
tado el rampo de las posibles aplicaciones,

Fste trabajo. que se debe. sobre tode, al singular talente de
Palladio. termina por traducir la universalidad ideal e intensiva
del clasicismo de Bramante en una universalidad empirica exten-
siva, v sienta las premisas para la difusion del elasiciemo en todos
los paises de Furopa, y mas tarde del mundo entern.

Frente a cada una de las tesis tradicionales del clasiciemo =e
manifiesta la actitud ambivalente de que hemos hahblado,

La unidad del lenguaje no se considera va una meta ideal. nor
lo tantoc un punto de convergencia de las varias experiencias,
sino una referencia adquirida aun de mado problematica. del cual
se parte para realizar hisquedas muy divergentes.

Fn efecto, mientras las reglas tradicionales se codifican clara.
mente en los tratados y se establece ¢l dehate cultural mediante
la institucién de las academias (la més eélebre, la “vitruviana”
de Roma, se funda en 15421, surge ¢} desco de poner a prucha
estas reglas. violindolas espontineamente para provecar en el ob.
servador. mediante el desequilibrio consiguiente, emnciones incom.
patibles con los habitiales modos de componer.

Esta es la vilvula por la cual la edad manerista descarga sus
tendencias irracionales, que se hallan por casualidad concentra-
das con una intensidad hasta ahora desconocida; pi'énaeae en ¢l
sagrado bosque de Bomarzo, en la pintura de Bronzino,

Si la codificacion de las reglas llega a ser rigida, las razones
alegadas discordes y evasivas y la justificacion de las muchas
propuestas expresiones formuladas, ello se debe, en resumidas
cueptas, a las preferencias personales del autor.

Por ejemple, Vignola, al insertar en su tratado la cornisa usada
para la fachada de Villa Giulia, no presenta ningin argumento

k3 =
—1 =
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76 y 77. Planta del testro Farnesio en Parma a la lzquierda
{G. 8. Aleotti, 1618} y bosquejo de J. de witt del interlor
de un teatro de la época de Shakespeare.

teérico y arqueclégico, pero dice que “queda muy agradable”.

Ambas elecciones —las que conciernen a la definicién de las
reglas y 8 su aplicacién directa o inversa— quedan abiertas al
discernimiento del artista; &l puede preferir un sistema de mo-
delos ya establecidos para reducir al minimo su arbitrio, pero
puede, dentro de ciertos limites, decidir a voluntad la conforma.
cion de los modelos mismos, y aplicarlos directa o indirectamente,
adaptandose a ellos o usandolos como términos de comparacién
para una experiencia anémala, y graduando a voluntad, entre
estos dos extremos, su decision concreta.

En esta situacidn, la tarea asignada a la personalidad indivi-
dual es menos determinada, pero distinta y mis modesta que
la que se exigia en la primera parte del Renacimiento.

Debiendo referirse a un sistema de reglas absolutamente obli-
gatorias, el empefio del artista no tenia graduacién; él tenia e
deber, en cierto modo, de ser siempre un genio, para ponerse
al alcance de su ideal.

Pero si se lega a dar una forma mensurable a este ideal, aun
provisionalmente, ¢l srtista ha de establecer un compromisc entre
todos los elementos que I pertenecen, y hay lugar para todo tipo
de decisién, de la més audaz a la mas timida, y para toda clase de
talento, del genio al honesto aprendiz.

Cada uno, en los limites de su empeifio, puede hacer una buena
arquitectura.

Si en ¢ Renacimionto nace la figura del “genio”, ahora se
perfila la del “profesional” tal como hoy 1a entendemos, el cual
no ha de ser indispensablemente un individuo excepcional.

El cardcter mis corriente de los preccptos metédicos, los cam-
bios regionales mis frecuentes y la general cntonacién empirica
nivelan bastante la variedad de las experiencias locales; se forma
mapmieéakohéqmuwﬁfm—-conhad&ﬁudim-
cias— en toda region de Italia. .

Seperﬁh,entxmnw,otroaimdedifermmén,myn




horizontal sino vertical, entre ambientes mas o menos puestos al
dia, entre grandes centros y la provincia, entre arquitectura “ma-
’“ﬂy "‘

Este hecho tendrd graves consecuencias hasta nuestros dias, sec-
cionando de un modo inevitable el curso de las experiencias suce-
sivas en distintos compartimientos paralelos y sélo parcialmento
comunicables.

78. Ejemplo de ciudad fortificada (del tratado de Jacques
Perret, 1594).

La resistencia a salir de los confines del repertorio sdquirido,
que actualiza el dificil problema de las relaciones entre tradicion
ideal y tradicién histérica, pone un limite casi taxativo a toda
nueva biisqueda capaz de alterar los términos habituales del len.
guaje y de aveniurarse en un terreno inexplorsdo. La audacia
v la inquietud de la arquitectura manerista procederd, sobre todo,
dentro de los limites convencionales, descomponiendo vy compo-
riendo en todas las formas posibles los habituales elementos.

Esta limitacién tiene lugar, sobre todo, en el campo técnico,
desviando la atencién de biisquedas verdaderamente nuevas y ori-
ginales. Sucede simultineamente en el campo cientifico; es esta
la época de las hipétesis audaces e ingrniosas —basta pensar en
los progresos de la astronomia desde Copérnico s Tycho Brahe—,
pero no todavia del método experimental de Galileo,

El interés preponderante por la prictica favorece una mis clara
separacién de las tareas entre arquitecios, pintores y escultores,
que se trasforman en especialistas, mientras que legan a ser
mis raros los genios eclécticos propios de la época precedente.
Por ¢l contrario, los confines convencionales entre las distintas
artes Hegan a ser faltos de precisian, y los relatives procedimientos
se enlazan de un modo concreto en muchas formas.

Entre Ins reglas heredadas del parado, la que se viola mis a
menudo rs, quizds, la distincidn de la decoracion arquitectdnica
de las obras de escultura y pintura propiamente dichas.

Estucos y grabados invaden las fachadas de los palacios, rem.

completamente las funciones de los elementos arquitec-
ténicos, mientras que las esculturas y sus apoyos arquitecténicos
se funden a menudo i te; en los jardines, sobre
todo, las formas arquitecténicas y escultéricas se superponen con
indiferencia de la tradicional jerarquis y alternan con las formas
naturales, proporcionando una emocion al espectador, que ve de

repente mezciadas formas de varios tipos que, tedricamente, debie-
ran estar separadas.

En ¢l manerismo, como se dijo, ¢l lenguaje clisico estd promto
para su difusién en el resto de Europa.

Hay que notar que esta difusién se resliza por grados que
reflejan la sucesién logica de los pasajes en la poética del clasi-
cismo, aceptindose antes los elementos —que son recibidos como
uno de los tantos eportes decorativos en Ia confusién del lengusje
gotico tardio—, luego los enlaces orginicos y la disciplina com-
positiva que cllos comportan.

79. Planta del jardin del Boboli en Fiorencia
{iniciado en 1550},
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CLASICISMO Y BARROCO
EN LOS SIGLOS XVII Y XVIII

El caricter duat de la cultura arquitectonica, del manerismo en
adelante, impide hablar del barroco como de un movimiento
eompacto, y hacerlo s un periodo histérico que se
pueda llamar “edad barroca” Se trata de una tendencia que
presupone, por lo menos como término pelémice. lo consuetn.
dinaric del clasicismo, v no llega & ser, sino en la experignria
personal de algumos artistas excepcionales, una alternativa del
mismo clasicismo. No cs posible, por otra parte, generalizar la
nocién del barroco hasta considerarlo céiho una actitud perma-
nente o recurrente del espiritu humano, como se tentd variss veces
desde Woellflin a D'Ors,

La problemitica barroca es comprensible sélo en los términcs
especificos de In cultura del seiscientos, y puede ser deserita silo
partiendo de la tradicién divelgada y consolidada on los primeros
decenios del siglo xviL

L.a experientia manerista. romo se dijo, esté animada por dos
tendencias contrarias: definir de nn modo exacto un wicleo de
normas penerales que sirva para ponerse de acuerdo sobre los
aplicaciones siempre mis diversas y numerosas; evadir de un modo
sistemético las reglas mismas, expresindose mediante la tensién
producida por la comparacion entre las reglas y las trasgresiones.

Se trata siempre de un contraste dentro del lenguaje codificado
en la primera mitad del 1500, y de una experiencia esencislmente
analitica. retrospectiva, que se mantiene con rigor en los limites
tradicionales, En cambio, desde el tercer decenio del 1600, sohre
todo por obra de Bernini y de sus coetineos Borromini y Pedro
de Cortona, la polémica llega a atacar la tradicién clisica en sa
conjunto, discutiendo sus confines y i su ampliacién.
Esta tarea lleva una vez més al de las razones funda-
mentales de las reglas clisicas, dejadas de lado por el manerismo,
y abre, hasta cicrio punto, una segunda fase critica. Pero siendo
el problema insoluble en los términos culturales de la época, Ia
polémica no llega & resolver, sino a sistematizar y hacer firme
¢l dilema, postergando en mis de un siglo ls tercera y definitiva
crisis, que tendra lugar a partir de 1750,

El término “barroco” se usa corrientemente pars indicar las
tendencias no conformistas, y también el estado de conciliacién
que sigue a la polémica, componiendo las exigencias conformistas
y no conformistas en o imbito de una tradicién ampliada; los
dos momenios estin tan estrechamente ligados que parece muy
couveniente indicarlos con una sola palabra. En cambio, conviene
reservar el antiguo término de “clasicismo™ al viejo tronco de la
tradicién reconcentrada, que es uno de los i necess
rios de la cultura barroca, tagrodiostes

Conviene considerar la obra del mis intransigente entre Jos
innovadores, Franciseo Borromini. El, que pasa por un revols.
cionario, no deseca absolulamente poner en duds la continuidad
de la tradicién clisica y Ia validez de los primeros principios,
sino que se preocups mds bicn de convalidar continuamente sus
experiencias con la autoridad de los antiguos; juzgs, sin embar.
ge, que la expansién virtual de los principios clisivos haya side
con arbitrio reducida por los preceptos de la tradicién reciente,
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y sc propone reivindicar su universalidad,
junto de nuevas experiencias lécnicas y consejos
vidados.

W o3 BN SN

P"\“ . * . L
b)) 4 3 7 N

%y

a
o
*

numgivd g LE -~ ool o)

80. Monumento & Sir Thomes Gorges {muerto en 1610} en 1a
catedral de Salisbury (segin Brittom).

Si los principios tienen un valor trascendente, el modo mejor
para aclararlos serd el de evitar toda repeticién, pars realisar
su inagotable potencialidad.~ Con respecto

del custrocientos, proponiéndose :
unitaria el repertorio de las formas corrientes, ya estratificadas en
en uniforme tejido de convenciones y de lugares comunes.
El abandona asi las composiciones de tipo analitico, donde lss
byudedwhnayhnmrﬁmm:hxn?y
orgusiomes provistos de sinr
—véase, sobre todo, S. Ivo slls Sapienze—

tria mis
donde Is ley constitutiva no puede ser en cada una de
Ias partes, sino que se en e conjunto, im-

Asi salva victoriosamente sl dualismo de la herencis maneris-
ts, y en algunos casos alcanza uns nueva integridad lingiistica,
menos angosts, pero tan rigurosa como la antigua,

La pusivided de esta tares e ol alejamiento casi completo del
ambiente obliga a Borromini a hacer demce-

pasadas prejuicios.
De ¢sie modo, Borromini subvierte algunas de lss tesis funda-
mentales del clasicismo. Por primera ves, después de In expe-



riencia gética, la técnica se utiliza de un modo sistemético como
fuente de inspiraciones formales, y ¢l proyectista se dejs condu-
cir de buena gana por las exigencias y los vinrulos materiales,
sacando de sa atenia interpretecién un continuo slimento vitsl
para su arquitectura; asi, i tradicional distincion entre ides y
sjecucién, entre teoria y practica, estd virtuslmente negada, por-
que la prictica y el experimento legan & ser los medios necesarios
para llegar & la teoria, como los hombres de ciencia lo demues-
tran en este mismo periodo.

De modo semejante, la geometria, ls naturaleza v la historia
no se consideran ya partes necesarias de un sistems inmu-
table de valores y, por lo tanto, ligadas por uns armonia presta-
blecida & las leyes de la srquitectura, sine como energias produc.
tivas de valores nuevos, sutdnomos, utilizables como alternativa
respeto de los consolidsdos por la tradicién.

En este dilema entre la intencion de convalidar los principios
ideales del clasicismo, contraponiéndolos a los principios cenven.
cionales de la prictica contemporines, y ¢l cardcter radical de
los medios empleados, tiene lugar la teosién de ls obra de Be-
rromini.

Justamente la instancia rigorista, tratando enlazar estrechamen-
te entre si los elementos del lenguaje, termins siempre por hacer
constar alpuna contradiccién marginal, insuperable, que
prueba el caricter contradiciorio de la tarea inicial. Por lo tan-
to, la revolucién de Borromini no puede trasformarse en un movi-
miento colectivo, y queda en el dmbito de una experiencia per-
sonal, reflejindose en un dramitico contraste psicolégico.
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81. Planta de San Pedro en =1 Vaticano, con la plaza porti-
cada de Bernini (1656-67).

82. Esquema geométrico y plants de $. lvo a la Sapienza en
Roma {Borromini, iniciada en 1650).

83. La escalinata de |3 plaza de Espefa en Roma {Specchi y
De Sanctis, 1721) {segln una estampa de 1a &poca)
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La reaccién del ambienie romano a la leccién de Borromini
sc basa en una distincién muy significative.

La instancia rigorista —que es el aspecto directamente gravado
por la contradiccién antedicha— se rehiisa en seguids, mientras
quc se acepts la ampliacién del repertorio tradicional con una
intencién opuesta a la del maestro para volver & alejar a una dis-
tancia prudencial la peligrosa cuestién sobre los limites del clasi-
cismo, y trabajar con nuevo ahinco al abrigo de los confines
ampliados. La originalidad de las obras de Borromini genersl LIGHT | SoLoen
mente se alaba, pero no como posible alternativa respecto del len- :
guaje corriente, sino como una extravagancia personal, una bri-
Hante excepcién que confirma Is regls. AN

LANTERN

e O QY o B

el i b e M STONE GALLERY
ROM DAND
DiAm
ol U
i
= =
iy’ 1]
E- -]l 4}
f ¥ 1] 1 ] ¥ s % ¥
D_ . Dok oAl L A LR
2 W TRE SSES 3 mmv(sﬁ;’d R
d-t;m;: 5
T *
Py - T noa
E i / f N v -~ 4
o 43 Fid iy
aual | : )
oo |
) ! ¥ ¥
[ et ] | —) W
LA S = o
i/’ & ane - s 3
O~ U TR ;
! 1
.__# ¢
i
- !
i i
¥

[l - ol
e W‘ - il W

SECTION o DOME . ELEVATION or DOME

86. Corte de 1a clpula de San Pablo en Londres (Wren, ini-
ciads en 1675) (segin Fletcher),

Sustancialmente, ¢l ambiente romano supera la dificultad de
Borromini, justamente no aceptando la provocacién polémics y
ensanchando el radio del antiguo razonamiento hasta comprender
sus instanciss misrias —o por lo menos la parte no directamente
fesiva de la continuidad tradicional— como posibles co
marwinales: esta es ls solucién perfectamente intuids por Ber-
nini, que vence, haciendo un paralelo con el gran competidor, mis
clar~mente, pues resuelve en su programa cultural también el pro-
gra=ma de Borromini, mientras que no puede suceder lo contrario.

La introduccién de tantos datos nuevos refresca asf el reper-
torio corriente, disminuye la dialéctica de la herencia manerists,
aceptando en las nuevas reglas smpliadss muchas de las prece
dentes excepciones, y ayuda al nacimiento de una nueva tradicién,
més rica, flexible y tolerante que la precedente.

La tentativa de Borromini de buscar une inspiracién de los
procedimientos técnicos tiene, en cambio, una importante reper-
cusion en la produccién “menor”, a la que spremis pars salir
de su aislamiento, indicando su posible unién con la produc
cién mayor.

Asi, & partir de 1650 disminuye, por lo menos por un cierte
periodo, la oposicion entre arquitecturs culta y provincial, y mu-
chos pequefios centros marchan por un tiempo limitado, acordes
con las grandes ciudades.

Es este el momento en el cual las ciudades histéricas italianas
toman su fisonomia definitiva, no mediante una reforms de los
trazados urbanos segin los conceptos harrocos de simetria y de
regularidad, sino mediante un minucioso y paciente arreglo de lcs

84.y 85 Parls, planta de la plazs Dauphine (1607) y de ls trazados lnnguos, que son releidos e interpretados de acuerdo
plazs de los Vosgos {1610). a la sensibilidad barroca (bn-ta pensar en la zona de Campo-
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87, Paris, planta de 1a Igiesis gel College des Quatre No-
tions {Levsu, Inicisds en 1661},

marcio en Homas, en Lecce, en Nipoles, en Génova) con infinita
riqueza y variedsd de soluciones.

El clasicismo se acepts de un modo definitivo en Francis, In.
glaterra y otros Estados justamente mientras en [talia

europeos,
!mldwndpmjamudieho,ydebedlmmindodem«n
orms.

Ea los limites de nuestro discurso es posible silo recurdar bre.
vemente algunes circunstancias comunes, que haréin sentir su peso
en los desarrollos sucesivos.

En primer lugar, el clasicismo se inserta en la tradicién del
gético tardio, con respecto al cusl no es posible ninguns media-
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88. Planta del nicleo de Amsterdam en ! siglo XViil.
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89. Corte dei “transparente’’ de Tomé en la catedral de Yo~
ledo (terminado en 1712).

cién directa. Por lo tanto, luego de una primera fase de conta
minacién decorativa, las dos cxperienciss se separan de un modo
decisivo, y la herencis del gético tardio tiene todavia una largs
vida al marger de la cultura clisica que marcha adelante.

Ests antsems entre clasicismo y herencia medieval coincide casi
siempre econ lu distincidn entre ciudades y provincia, entre am-
biente éulico y produccién corriente; a causa de la muyor exten-
sién de los Estados ests polarizacion de ls cultura srquitecténics
en distintos niveles es de ordinsrio mayor que en Italia, y menor,
por lo tanto, la compactibilidad de los ambienies urbanos tradi-
cionsles {con excepcion de las ciudades dominadas por la bur
guesia mercantil, asi como las holandesas y anseiticas), mientras
que es mis frecuents la splicacion de los criterios del clasicismo
directainente en la escala urbana con la fundacidn de nuevas ciu-
dades (Mannheim, Karlsrube) y con la realizacién de conjuntos
paisajistas en escala basta shora inaudita (Versalles). Se forms
i ia" de control del paisaje urbanc menos rica y
diferenciada que la italiana, evo sin Jos mismos limites de o
cals, por lo tanio utilizable sun mis tarde, en la época industrial,
contrariamente s la herencis italisna, que pierde, en cambio,

ivel cultural —y especialmente en la produccién ofi-
cial— el clasicismo francés, inglés o espaiiol esti dotado de mayo,
continuidad y compactibilidad que el italisno.

Nétese que los manuales de historia del arte extranjero usan
comiinmente la palabra Rensissance ara indicsr todo e periodo
que va del siglo xvr al Xvn1, y que la palabra Barroco cubre sus-
tancislmente el mismo periodo {por ejem o, en Mumford), mien-
tras que en Italia estamos acostumbrados a la distincién cromo-

47



légica entre Renacimiento (siglos Xv y xvi) y Barroco (siglos xvit
y xviir). Las principales experiencias anticlisicas —el churri-
gueresco en Espaiia, el rococé en Francia y el barroco #n la parte
catélics de Alemania (primera mitad del 1700)— no toman nunca
el caracter de sistemitica alternativa respecto =i clasicismo, y a
menudo se configuran como experiencias de un sector (sobre todo
droooc::quolleytu;umciabmnhmmﬂodadmndén
para ambientes interiores), mientras aceptan, por otra parte,
iw;‘nciuex&uﬁns::cukundhic?udecir,bwqmufunds
en ienci iritu combinados del goti i
mwe;pmu‘y esp gotico, especial-
Por su parte, el clasicismo tradicional, estimulado por estas
experiencias asisterniticas, aumenta su estructura racional e im-

person;

En loe dltimos decenios ael 1600 se perfila casi un estilo inter.
nacional de la edilicia representativa, fundado sobre los prototipos
franceses, que recorre todas las cortes de Europa y serd uno de
los componentes principales del sucesivo movimiento neoclisico,

En este momento la cultura arquitecténica europes se configu-
18, en cada uno de sus aspectos, segin rigidss antitesis —produe-
cién dulica y corriente, clasicismo iclasicismo, regularidad
deductiva ¢ irregularidad inductiva— y esté cerca ls sclaracién
de las tradicionales difcultades, estimulsds por ol iluminismo.

90. Flanta del parque de Nymphenburg (siglo XVIi1).

48

EL WEOCLASICISMO Y EL HISTORICISMO

También la cultura del dltimo periodo del 1700 presenth, s
primera vista, caracteres contradictorios: el neoclasicismo leva
en si regularidad, claridad y rigurosa conformidad con les fuen.
tes antiguas, micniras que el romanticismo predica la rebelion
contra las reglas tradicionales, el culto de la emocién, de ls ex-
cepcion y de lo exédtico,

Es posible, sin embargo, descubrir la base comin de los dos
movimientos considerando los términes del debate cultural tal
como se configuran en la mitad del siglo xvin.

Todos los contrastes hasta ahora aparecidos verssn : bre la
interpretacién de las reglas a las cuales estd anclada, del Rena-
cimienio en adelante, la experiencia arquitecténics.

Los maestros del Renacimiente han tenido la intencién de dar
ciertas férmulas exactas, racionalmente motivadas, a la herencia
del pasado, fijando, sin embargo, esta herencia en un cuadro
metahistérico, universalmente valedero, sin tomar en cuenta tiem-
pos ni lugares.

Por lo tanto, la referencia a las reglas funciona en un principio
como punto de convergencia ideal de las varias experiencias, pero
cuando ¢l nuevo lengusje se perfila con precision, se advierte
el contraste entre la supuesta universalidad de las reglas y su real
particularidad, y la tensién que proviene de este contraste es o
resorte que pone en movimiento la experiencia arquitectonica en
las fascs sucesivas,

El iluminismo discute la validez de todas las instituciones tra-
dicionsles, y atacando el debate arquitecténico, es capaz de acls-
1ar, de una vez por todas, el exacto alcance y el valor de las
reglas formales del clasicismo, analizando objetivamente los com-
ponentes del lenguaje clisico y explorando sus origenes histéricos,
es decir, las arquitecturas antiguas, con método cientifico (nace
shora la arqueologia, sslen & la luz Ercolano [1711], la Ville
Adriana en Tivoli [1734], Pompeya [1748], Hegan los primeros
atendibles relieves de las antigiiedades griegas [Stuart, 1717] y
mis tarde de los monumentos orientales). Ubicadas las reglas
en su correcto punto histérico, di ye naturalmente su afir.
mada universalidad, y se descubre ¢l caricter precario de la con-
viccién que domina, desde un poco mas de tres siglos, la expe.
riencia arquitecténica europea. Las reglas clisicas, asi, quedan
vigentes como modelos particulares, que se aceptan por motivos
ideolégicos —como sostienen los tedricos del “‘bello ideale”—, o
morslistas —como pretenden David y los artistas revolucionarios
franceses—, o simplemente por conformismo —como en el caso
de los ingenieros ocupados en la construccion de las ciudades
industrisles—, siempre, de todos modos, & causa de una eleccién
contingente y revocable.

Asi, en apariencia no cambia nada, porque se sigue usando
las mismas formas, pero sustsncialmente se produce un cambio
radical, porque disminuye la confianza espontinea en este re-
pertorio, sustituido por una hipdtesis o por una simple conven.
cién; del clasicismo se pasa al neoclasicismo, y ¢ mismo proce-
dimicnto se demuestra en seguida aplicable a otros repertorios
extraidos de otros periodos del pasado, produciendo los sucesivos
revivals: el neogdtico, el neorroménico, el neobizantine, ete.




$1. Planta de! teatro de la Scala de Kilén (proyecto de
Piermarini, 1774).

92. Quiosco de jardin (segin P. Decker, Gothic Architecture
Decorated, 1759).

93, Plante de la iglesia de la Magdalena en Parls
(Vignon, iniciadn en 1806).

Este modo de proceder, en su forma general, es llamado por
los anglosajones historicism, que traduciremos al pie de la letra
como “historicismo”.

Aunque la razén de este pasaje sea el deseo de mantener la
continuidad con el pasado, todas las tesis de la cultura arquitec.
tonica tradicional sufren una especie de vuelco. Esforzandose por
adaptar los procedimiento del pasado s las necesidades del pre-
sente se fuerzan poco a poco estos procedimientos, hasta el limite
de rotura,

El conocimiento objetivo de los monumentos antiguos permite
imitar un determinado estilo pasadc con perfecta fidelidad; por
lo tanto, todo estilo se puede considerar absolutamente unitario,
con ¢l apoyo de una prucha cientifics de los relativae modelos,

Pero son muchos los estilos presentes a un tiempo en la mente
del proyectista; por lo tants, el repertoric del historiciamo es, en
su conjunto, absclutamente discentinuo y falto de unidad.

De modo semejante, la libertad individual, en un sentido, se
reduce a cero; en otro, aumenta excesivamente,

En la aplicacién de un estilo vale el criterio de In fidelided
filolégica, por lo tanto el artista no puede, tedricamente, agregar
nada suyo; puede aceptar, rehusar o manipular las referencias
historicas, pero las recibe de afuers, y no tiene un margen, siem-
pre tebricamente, para trasformarlas, porque no son modelos ides-
les sino ejemplos reales que pueden ser conocidos.con la msyor
precision posible,

En cambio, en el campo sbstracto el artista disfruta de uns
libertad ilimitada, porque puede decidir directamente ¢ uso de
uno u otro estilo, segin las exigencias del tema, del comitente,
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del marco ambiental, o simplemente segin su gusto y sus incli-
naciones,

Las referencias & los estilos pasados se pueden aplicar sin dis-
tincién en cualquier lugar, porque se basan sobre informes hist.
ricos a disposicién de cualquiers.

Si, por ejemplo, el principe Odescalchi prefiere el Cuatrocien-
tos florentino, se hace construir una fachads de estilo florentino
en el “Corso”, en Roma; y si Ruskin afirma que “eol unico estilo
apropiado para los edificios modernos en los paiscs del norte es
el gético septentrional del siglo xviu”, el gético facilmente se spli-
c&, en los paises del norte como en los del sur, por los comi.
tentes y por los arquitectos que se sienten ideslmente seplentrio-
nales. En este sentido no existen ya barreras nacionsles o re-
gionales, y la nueva cultura arquitecténica es esencialmente inter.
nacional.

Pero justamente la historia del arte demuestra que no existe
el gético por si mismo, sino el gético lombardo, flamenco, ale-
man, etc., o mas bien el gotico de Milan, de Bruselas, de Colonia.
Por lo tanto, cada regién y cada ciudad sienten el derecho de
tener su propio repertorio, que es su mismo pssado arquitects-
nico convertido en férmulas, y pueden también decidir, preferir
cierta época del pasado —en Milén el siglo xv, en Roma el xvi—
que se considera el estilo urbano de un modo particular.

94, 95 y 96, El tejido del siglo XiX de Edimburgo, de Parls
y de Londres (segin G. Logie, The Urban Scene).

La pluralidad de los estilos cambia también las relaciones entre
proyecto y ejecucién; aunque la cultura del Renacimiento habia
ya separado las dos funciones, negando que el proyecto debiera
modelarse sobre la ejecucién, quedaba, sin embargo, la posibili-
dad que la ejecucién se modelara sobre el proyecto, alcanzando
por otro camino el mismo acerde, como en efecto sucede de 1400
cn adelante.

Pero shora los estilos son muchos, cada uno con exigencias
cxpresivas distintas; por lo tanto, los ejecutores, viéndose en la
obligacién de aceptar ora uno, ora otro, han de mantenerse, por
asi decirlo, neutrales entre muchos repertorios distintos, y apren.
der a traducir de un modo mecédnico determinados dibujos en
piedra, madera, hierro y ladrillos, sin participar de un modo
intimo en la operacién,
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97. Parte del centro de Chicage (vista de Rand, McNall
and Co, 1898)
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endcampodnhadﬂichydehdeconciénﬁa_mﬁmmyn
usa, por shora, sélo come medic para multiplicar w‘m&a
ejemplares objetos semejantes a los antiguamente producidos por
los artesanos.

Todo ello lleva & una clara separacidn eptre la técnica y la
composicién arquitectdnica, y 8 una distincién de concepto entre
edilicia y arquitecturs (ésta con valor artistico, aquélla con ca-
racter simplements utilitario) todavia muy difundida en nues
tros dias.

La técnica se basa, en cfecto, sobre univocas cientificas
{nace en los primeros decenios de 1800 la ciencia de las construc.
cm)ymm%iﬂmum&wommqﬁ
& la pluralidad de los estilos.

Por lo tanto, el concepto de estilo se va limitando de un modo
i aplicito, y se lo considera una forma decorstiva que se aplics
todas las veces sobre un esqueleto portante genérico,

El arquitecto se reserva esta parte, dejando el resto al ingenie-
¥o, y rehisa considerar como arquitectura los artefactos imposi-
bles de ser tratados de este modo.

campo de la srquitectura puede abarcar la escultura, la pinturs,
Ia literatura, Is mésica. )

Asi, viviendo en una casa del neo-Cuatrocientos, se puede pin.
tar & la manera de Botticelli, escribir poesias imitando al Puli.
ciano, escuchar misica de la época y sentirse una persona del
siglo xv de cabo a rabo.

Pero distintos edificios presentes en el mismo ambiente urbano
y distintas partes de un mismo edificio pueden ser proyectados
oo criterios disimiles.
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98 y 39. Nueva York, plants de Menhsttan (segin J, Stubben,
Der Stadtebsu, 1890}, y corte del Woolworth building {Cass
Gilbert, 1911-13),

Se ve entonces el “villino in stile” * cerca de otra casa de estilo
opuestd, la “camera in stile”?, separada mediante una simple
puerta de otras de estilo diferente, y 8o llega al bric & brac, es
decir, a la decoracion hecha con piczas de muchos estilos mezclados.

Estas son las consecuencias que se deducen de la nueva actitud
metédica; pero la experiencia del “historicismo™ debe ser juz-
gada en una forma mas smplia, teniendo en cuenta el equilihrio
que se establece entre teoria y prictica y las spremiantes solici-
tmiomqmm&nmdﬁhseimmmiuexteﬁmmm
ripida mutacién,

La revolucién industrial no sélo cambia los procedimientos de
la construccién, sino que, sobre todo, altera decisivamente lo que
puede Hamarse demanda de los bicues arquitectdnicos, aumen-
tando excesivamente la cantidad de la produccion, la extension
de los problemas-edilicios y urbanos y, finalmente, la velocidad de
las trasformaciones impuestas al paisaje urbano y rural

Asi, no sélo cambian los medios a disposicion de los proyec-
tistas, sino, sobre todo, la escala y los tiempos de su trabajo; por
lo tanto, la distribucion de las fuerzas y ¢l equilibrio entre la
arquilccturs y los otros intereses materiales y espirituales de
la sociedad.

El historicismo, manteniendo separados los problemas de la

 calificacion formal de Jos problemas téenicos, y acantonando los

primeros mediante el pretexto de los estilos histéricos, permite

enfrentar por partes los probl impuestos por las nucvas cir-

1 Cam con jardin, en estilo. (N. del'T)
2 Ambicnte en estilo. (N. del T')
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cunstancias, y hacer progresar en tode sector el arte de construir,
segin los métodos analiticos de la ciencia y de la cultura con-
temporines,

Entre arte y técnica, entre arquitectos e ingenieros, rige en teo-
ris una reciproca separacién, pero en la prictica se establece
un modus vivendi que permite adaptar los respectivos aportes en
el trabajo concreto, y responder —con ls Gnica distribucién de
fuerzas por shora concebible— a las apremisntes demandas de la
nueva sociedad industrial.

Y

EEEE Sae £

HEEE Seas
@9

S |00
RO

100. El tejido urbano de Buenos Aires, de Nueva York y de

paris (dibujos de Le Corbusier).

El historicismo llega 2 ser asi el necesario terreno de cultura
para la preparacion del movimiento moderno, y las contradic-
ciones ya mencionadas llegan & ser justamente los pretextos de
los cuales parte la problemitica de la nueva arquitecturs. El
historicismo da a los problemas del tiempo soluciones abstractas
y formales pero la repetida aplicacién de estas respuestas per-
mite que se forme la experiencia para elaborar las nuevas solu-
ciones sustanciales,

101. Ls calle-corredor, modelo fundamental de la ciucad de~
cimondnica { dibujos de Le Corbusier}.
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Si la costumbre misma de recurrir a la historia del arte impide
a los arquitectos enfrentar sin prejuicios los problemas de su
tiempo, sin embargo los obliga a ver que las formas de la arqui-
tectura pasada resultan de toda [a vida del periodo en que nacen,
incitindolos a reflexionar de un modo semejante sobre la nece-
sidad de adecuar las formas de la arquitectura actual a las
exigencias de la vida de hoy (considérese el caso de Berlage y
de su ncorrominico).

Hay también que observar que el pasaje del historicismo al
movimicnto moderno po puede ya ocurrir por evolucién, sino
sélo por crisis.

Descompuesto ¢l problema de la arquitectura en muchos pro-
blemas de sector, y siendo garantizada la continuidad de las ex-
periencias en los diferenics sectores a costa de la reciproca sepa-
racién, la integridad del compromiso arquitecténico se podrd
recobrar sélo interrumpiendo esta continuidad y cambiando deci-
sivamente ¢l discurso sobre otro terreno y otra escala.



£L. MOVIMIENTO MODERNO

E! movimiento modemo ticoe origen en lss mismas

que han determioado la del historicismo; en la dife
rente distribucién de la demanda de los bienes arquitecténicos
—es & ir, en el sumento de la produccién edilicis, en una meyor
escala y velocidad de los cambios en el ambiente urbano y rural,
en la posibilidad, trasformada en un hecho concreto por la indus-
tria moderna, de que los bienes culturales sean distribuidos &
todo ¢l mundo en igusl medida, antes que repartidos segin ls
tradicional organizacién jerirquica de la sociedad— y en Is nuevs
actitud critics, mediante la cusl sélo ¢l mencionsdo programs
de distribucién liega a ser razonable.

smbiente de Is ciudad moderns.

Esta biequeda continis desde hace poco mis de un siglo, y
determina despacio dursnte e curso do la experiencia del his
toricismo.

y en el de los asuntos sociales y humanos, para mejorar ¢l am-
biente circundante; esta es la lesis entrevista por los utopistss
de Ia primera mitad de 1800, especialmente por Owen, y profun-
dizada por Ruskin y Morris;

—la formacién de una experiencia ica mis redu-
cida, pero capas de indicar una alternativa al repertorio de los
estilos histéricos; es la tarea desarrollada por los grupos de van-
guardia entre 1890 y la primera guerrs mundial;
—-hooavm;nci:deﬁhmmdevmr&hmami«
miento unitario que ses capar de atacar tods la produccién edi-
Hcia y modificar totalmente el ambiente en el cual el hombre
vive y trsbaja, levindolo s la medida del hombre; esta es In
m’nmnhwwmm
de Ia primera guerra mundial y por la cual se han gastado, hasta
ahora, las mejores energias de la arquitecturs moderna,

Los progresos de la técnica de las construcciones no constitu-
yen los objetivos finales de la tarea, sino que son, especialmente
al principio, Jos pretextos indispensables para ¢ desbloqueo de Ia
situacién cult {

La divisién de las tareas entrs ingenieria y arquitectura se trs-
duce, en ls prictica, en un convencional entre la téc-
nica edilicia y el repertorio de los estilos histéricos, por lo cual
todo nuevo problema esti formulado preventivamente segiin los
modelos visuales del pasado (asi sucede hoy todavia, ya que
las mismas formas del cileulo ¥ corriente de los
elementos de la construccién —viga, plinto, portal, pilastrs, mén-
suls, etc.— Bevan Iz marca de esta asociacibn).

Las exigencias objetivas estimulan, sin embargo, & los ingenie-
tradicionales de estilos, sobre todo por razones métricas, como,
ﬁotejmﬁo,hmmwbm&hsmwﬁme&ehm
jentes para exposiciones —del Palacio de Cristal del ’S1 a In
Galerie des Machines del 89— o bien los rascaciclos americs-
nos. Aunque los proyectistas han respetado los tradicionales ori-
m&m&;@wamomw
una comprension unitaris organismo, la imagen pierde su
caricter cerrado y se hace abierta, indefinida, dinimica por el
trifico que alli se desarrolls o por las mudables relaciones del
paisaje (lo mismo sucede en ¢l campo del urbanismo: las com-
axilares de Haussmann repiten los habituales modelos
sumentan las dimensiones hasta casi borrar los
md&-&h@mﬁ@wwnm
planc s mase fluyente de peatones y vehiculos).

Todas estas circunstanciss empujan poco & poco s los provee-
tistz  del "800 lejos de los tradicionales modelos de estilos. Pero
este proceso técnico de emancipacién de Is del histo-
ricismo tiene un limite i ble justaments en la mentalidsd

insupera
unilateral de la ingenieria del ‘B00; los ingenicros estin conven-

cidos del paralelismo necesario con los modelos del passdo, y He-
gan s ser originales sélo de un modo inconcieote cuando mo e
aplican ex profeso & un problema de composicién arquitecténica.
Asi, sus contribuciones no se pueden nubca sumar en un sistema
Wyw&um&munnt?ﬂ“r&;;
muchss operaciones técnicas —por sjemplo, en o caso de un
neamiento urbano— la finica norma disponible es todavis ls del
clasicismo, ya gastada.
Eats impasse se supera sélo por mérito de los movimicntos de
vanguardia del segundo decenio del '900. Sélo un esfuerzo enor-
me y concentrado sobre el terreno formal permite, en efecto,
cambiando radicslmente las tradicionales costumbres visuales, yoms-
per & paralelismo antedicho, consolidedo por un siglo y medio
da repelicionca, y ver con ojos nucvos o paiseje preseniado por
Y, por consiguiente, secu y spren-
der & controlario. p

102. Sello del Bauhaus de Welmar (1519).
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de un edificic neogético lo hace distinguir al
instante de un gitico suténtice).
La perspective se bass en una nocién intelectual de la reali-

ligada a la distincién rigide, categérica entre
el arte, Ia ciencia, Is técnica, es decir, a la conviccidn de Ia
realidad esté preliminarmente dividida segin las funciones del os-
piritu humano; pars desbloquear estas distinciones era necesario
entouoces, en el campo artistico, desmentir el valor categérico de
Ia perspectiva, contraponiendo & ella un distinto método para
nmmmy,paw‘ iente, para proyectar los objetos.
primeras obras de los cubistas expresan de un modo polé-
mico este deseo de rupturs, tomando la estructura de los objetos
mediante la presentscién contemporines de muchas imigenes su-
perpuestas, es decir, negando que la representacién artistica esté
subotdinads a la unidad de la visién fisica.

La sintesis perspectiva de muchas imégenes distintas puede
ocurrir, en efecto, slo si se dan sucesivamente en el tiempo, y
la presentacién contemporinea l'eva a una inadmisible interfe-
rencia entre espacio y tiempo y, por lo tanto, a una interrupcién
de la continuidsd natural.

Los contemporincos pensaban que estas experiencias subver-
tian las bases de la pinturs, pero tanto los adversarios como los
partidarios valoraban poco su importsncia, limitando el discurso
a ls pinturs.

El objetivo de la operacién cultural es, en efecto, poner fin al
tradicional duslismo entre representacidn y produccién de los ob-
jetos, y al concepto mismo de pintura como parte de esta funcién
representativa, asi como se entiende del Renacimiento en adelante.

Hoy seguimos usando esta palabra, pero ya no podemos, des-
pubs del cubismo, stribuirle el mismo significado: la pintura nos
sparece integrada en la experiencia total de i del am-
biente en que vivimos, como bisqueda de la calidad e incitacién

 — —— -

103. Fachada de ia villa en Garches (Le Corbusler, 1926},
trazada con ls proporcién sures.

correctiva de la repeticidn cuantitativa propia de los instrumentos
de ejecucién industrial, por comsiguients estrechamente ligada a
Ia arquitectura y participe de la misms funcién, contemplativa
y iva al mismo tiempo.

esta direccién parten, inmediatamente después de la pri-
mera guerra, los maestros del movimiento moderno —Gropius
¥ sus colaboradores en el Banhaus, Mies van der Roho y Mendd-
sohn en Berlin, Le Corbusier en Paris, Ord en Rotterdam y Du-
dok en Hilversum.
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104, Proyecto de regeneracién de un islote de Parls
{Le Corbusier, 1936).

Aun reconociendo el valor primigenio de la bisqueds comen-
sada por los pintores, no se puede, sin crobargo, bablsr de prio-
ridad de la pinturs con respecto a la arquitectura o vicever-s sin
admitir nuevamente la antigua sceptacién de los dos términos,

Es exacto decir que pintores y arquitectos se encuentrsn pars
desarrollar la misma tarea, como en efecto sucede en ol Bauhaus,
donde c-n Gropius trabajan Klee, Kandinsky, Feininger.

Estamos scostumbrados a considerar las vicisitudes de la ar.

Pero de cuarenta afios de esa polémica empiezs & ser
posible un de los puntos fundamentales, que en la arqui-
tecturs moderna considerarse sdquiridos y forman el pe.

ciernen, en cambio, al sustantivo, es decir, al significado que ha-
bria que dar a esta ilustre palsbra “srquitecturs™, que ya no puede
ser el tradicional heredado de los griegos y fijado en el Rens-

Ya no podemos considersr la arquumecturs como una de las
“artes” enumeradss junto s la pinturs y & la escubtura, y ne
de los valores tradicionsles, sef como



mana, tengan que insertarse, como pauss contemplativa, en las
Wmﬂ)tuiu,ymmudimm&hup&
riencia cotidians.

Es ls nocién de “arquitecturs total” de la cusl habls Gropius
en su dltimo libro; mpodmaynlcopmd"m”o;::i‘-
mﬁmdogmoaologwoyexdmvoquumlptm umas-
pismo, sino con el miltiple significado del ars medieval y d:
tekne antigua,

Los maestros del movimiento moderno del veinte no entendian
apelar sélo a los intereses figurativos del piblico, sino & todos
sus intereses; mo querian convencer a la gente de que la argui-
tectura moderns es mis bells que la antigua, sino, sobre todo,

fmtneiorthmﬁgmqmruudnbopnw

trmdeeomnpowluextgmczukncmduul-fomdudu-
tro del viejo sistema de valores, sino de ver las unas y las otras
desde un nuevo punto de vista. El gran mérito de Gropius con-
siste en haber sido el primero en individualizar claramente este
concepto y haberle traducide a términos didicticos adecuados.
Gropius se formé antes de la guerra en el Deutsch Werkbund,
donde el problema de las relaciones entre los artistas y la pro-
duccién corriente, por lo tanto entre artesania e mdnalnl, o8
planteaba en términos dualisticos, y parecia sustancialmente inso-
luble, resolviéndose en continuas discusiones oscilatorias entre los
factores del industrialismo y los de la ejecucién manual.

Al organizar el Bauhaus, Gropius no se inclina ni por uno ni
por lo otro, sino que considera la artesania y Ia industria como
dos fases de un mismo ciclo vital, sirviéndose de la primers como

105. Ville radisuse: 8! terreno de la cludad s un gran
parque, donde los edificlos altos surgen entre los &r -

boles.

introduccién didictica a la segunda; la artesanis representa o
polo cualitativo, que aports a la industria el necesario suministro
inventivo, mientras que la industria representa el polo cuantits-
tivo, que multiplica el products segiin la demanda y hace posible
—repartiendo el costo del prototipo entre un gran nimero de
ejemplares— una profundizacion del trabsjo inventivo convenien-
te & la vastedad de las aplicaciones.

En términos sociales esto significa la inclusién del artista en
uns funcién determinsda dentro del ciclo econémico de la pro-
duccién contemporines, y el rescate de los valores tradicionsles
conezos con los métodos de trabsjo del artesano —es decir, de
toda la herencia artistica europea, ya explorada por ls experien-
cia del historicismo—, pars darles entrada en el ambiente de la

sociedad industrisl y hacerlos disponibies en los modos conve
nientes al nueve orden social, ya no jerirquico, sino con tenden-
cis & una igualacion. (Asi se puede explicar, en parte, la relacién
histérica enire ¢ nuevo movimiento y los regimenes democriticos,
y ls imposibilidad de aclimatar la arquitecturs moderna en los
regimenes dictatoriales de cuslquier especie.)

El trabajo arquitecténico en el sentido tradicionsl se amplia
ast hasta todas las técnicas de proyectos que contri
buyen a formar el ambiente urbano y rural, desde el planeamiento
de cindades s la produccién de los objetos de uso comin y las
taress que antes se echaban a cuestas de una sola persona, tiem-
den & repartirse en muochas ias, trasfiriendo la exigencis
d. la integrided, del trabajo individusi al trabsjo de un grupo.
F+ trabajo de grupe se bass en la posibilidad de un acuerdo
general que supere los personalimos. Vuelve asi & resaltar ha
instancia racional, no la razén orgulloss del periodo del ilumi-
nismw, sino la razén cautelora, tolerante, sbierta y dispuesta para
con los demis, de la cual Gropius es, también psicolégicamente, la
encarnacidn tipica.

Este es el significado real de la otra calificacion tan a menudo
mal comprendida, “racionalismo”. “Importantisimo es entender.
nos claramente”, repite Brecht, porque sélo el acuerdo y la cis-
ndadpermﬁeaakr&ehute:ﬂwdndmdxwd\uimaydumabc
usohl.l;:mfd&hmydelamchmm
tingentes, ién a los aspectos permanentes de Ia condicién
bumana, apoyindose en los cuales todo lo demis puede cambiarse.
Seleccionando racionalmente

tistica eur ¢l movimiento moderno atemperd las ssperesss
de los exclusivismos y de las limitaciones tradicionales, y virtual-
mente borré los confines geogrificos de esta herencia —aceptando
y confirmando, innecesario es decitlo, las diferencias locales, paro
um-urelm&odogmdammgmde&ta.

Asi, ¢l movimients europeo pudo abrirse en un movimiento
internacional, y los spories de los maestros

locales.

De esta manera, la arquitectura “internacional”, que hace trein-
ta aifios era un programa tedrico, es hoy, ciertsmente, vna reali-
dad, como se ha demostrado con la vitalidad de las experiencias
en curso en Europa, Estados Unidos, América latina y Japéa.

Los limites de este libro no permiten scercar miés ¢ punto de
visia y discatir detalladamente la problemitica de la arquitectura

contemporinea.
Enudnpc&ludxﬁculmiammymmm
en cierts medida, un plan conxin concordants, que
iecmdoumbzodeexpmmyo&mnhdaaxk,hpo&
bilidad de una intempestiva

Los principios establecidos hace cuarenta aBos en e Bauhaus
nos parecen todavia los indispensables puntos de referencia parxa
loscompmmno-eonttmpomnwndiuhhquum
limitados con arbitric para convalidar apresursdas y efimerss
“superaciones”; sparecen mis bien como un pasaje obligado entre
nosotros y la herencia europes, el iinico que todavia permite una
comunicacién vital con la experiencia de las generaciones pasadas.
Quizis hemos empezado a ver las consecuencias do ese passje,
y ¢ futuro nos parece ficil de recorrer si logramos mantener
firme ests comunicacién,
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CONCLUSION.
POLITICA Y ARQUITECTURA

Desde que se comenzd a hablar de “arquitectura moderna”, se ha
empleado mucho tiempo en discutir sobre el adjetivo ——cémo deberia
hacerse la arquitectura moderna, a diferencia de la antigua— y muy
poco para discutir sobre ! sustantivo — cémo se deberia modificar el
concepto de la arquitectura, en el nuevo cuadro cultural.

Sobre todo en Htalia, adversarios y defensores de la nueva arquitectura
se han puesto de acuerdo en delimitar esa segunda cuestion; la arqui-
tectura moderna ha sido combatida inicialimente porque era demasiado
futurista y rompia los contactos con la tradicién, o bien se le defendia
porque expresaba el espiritu de nuestro tiempo y queria eliminar las li<
mitaciones tradicionales. A continuacion. agotada la primera fase de la
polémica, la arquitectura moderna ha sido aceptada comunmente, ya
sea por su intencién de no ligarse a ninguna regla, y por permitir la
gama mas vasta de gxperiencias —incluyendo, eventuaimente, una pru-
dente reevocacion de las experiencias del pasado. En este punto, se ha
podido preguntar si la arguitectura moderna, después de todo, ha exis-
tido alguna vez: las experiencias tenidas entre 1920 y los cuarentas fue-
ron prudentemente etiquetadas con el nombre de “‘racionalismo”, 0 sea,
presentadas como una enésima tendencia. o mejor, por varias tenden-
cias, todas apreciables en razén de su originalidad y todas listas a ser
historificadas para la satisfaccion general. Seguir hablando hoy de ar-
quitectura moderna parece ser francamante una ostentacién, o una
patética nostalgia de las férmulas de los afos veintes, inexorablemente
superados por el desarrolio posterior; los maestros del movimiento mo-
derno —bLe Corbusier, Gropius, Mies, Aalto— son, en términos genera-
les, escrupulosamente reverenciados, universalmente admirados, pero
reducidos a representar sendos casos personales a los cuales nadie so-
licita ya orientaciones concretas.

Existe un sélo modo para recabar del pasado una ensehanza menos
evasiva: preguntarse qué cosa ha cambiado, no en los contenidos, sino
en la nocién misma de arquitectura y en sus limites con respecto a las
demas actividades humanas.

En lo dicho anteriormente existe una peticién de principio fundamen-
tal, que he aislado y puesto a un lado con gran cuidado: en jugar de
preguntarnos como debe ser la arquitectura para expresar el caracter de
nuestro tiempo, necesitamos interrogarnos si el fin de la arquitectura es
necesariamente el de expresar un caracter, o el de relacionarse a las ac-
ciones concretas que conforman y hacen cambiar este cardcter. Asi, de
este modo, no es correcto presentar a los maestros del movimiento mo-
derno como artistas singulares a la manera tradicional, desde el mo-
mento en que su obra es usada como referencia para someter a disCu-
sion aque! modo de ver la arquitectura, como arte puro y como producto
individual.

De acuerdo a nuestro enfoque, aparece a la luz la verdadera herencia
del movimiento moderno: no un repertorio de soluciones, sino un mé-
todo de busqueda, o si se guiere, un modelo de distribucion de las
energias humanas aplicadas a la arquitectura. Por debajo de las super-
ficiales aproximaciones a las tendencias. emerge una mutacion historica
profunda, preparada largamente en el curso del sigio XIX y atiorada du-
rante el dramatico periodo comprendido entre las dos guerras, que no
sélo ha renovado el ienguaje arquitectonico en el cuadro conceptual
precedente, sino que ha hecho de lado decisivamente la antigua dislo-
cacion de los valores, preparando un encuadramiento enteramente nue-
vo de las futuras experiencias.

Podemos tranquilamente ubicar las soluciones elaboradas en los veinte
afos de entreguerras, que presentan problemas distintos a los nuestros
y reflejan situaciones en gran parte superadas: la amplitud y la veloci-
dad de las transformaciones en curso plantean ahora problemas nuevos,
que exigen soluciones nuevas. El nico tipo de continuidad con el pa-
sado puede ser el de la metodologia de la busqueda, cuya claridad
cobra importancia capital para poder interesarnos entre sus multiples
experiencias sucesivas, e incidir permanentemente sobre la realidad. De
otra manera, no resta mas que resignarse al perpetuo fluir de las “‘ten-
dencias” y recomenzar desde el principio, cada cinco afhos, dejando
que la brecha entre intenciones y resultados se profundice cada dia
mas.

En cierto sentido, la misma amplitud y la urgencia de las tareas im-
puestas por la situacién actual, sirven para aclarar las ideas, mostrando
el rapidisimo deterioro de las férmulas estilisticas y aclarando de paso
el problema fundamental de la distribucién de las energias humanas.
Hoy dia, podemos ver el significado de (a evolucion cultural habida en
los Gitimos cuarenta anos mas claramente que antes, y delinear el nue-
vo concepto de arquiteciura mejor que en el tiempo de las polémicas y
los manifiestos.

En primer lugar, no creemos necesario fijar limites superior e inferior
al campo de competencia de la arquitectura, distinguiéndola de ia urba-
nistica o de la produccién de los objetos de uso. En este sentido es va-
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lida la definicion ya citada de William Morris:

La arquitectura abarca la consideracién de todo e! ambiente fisico que rodea a la
vida humana; no podemos sustraemos a ella, puesto que formamos parte de;la ci-
vilizacién, porque la arquitectura es el conjunto de las moditicaciones y alteraciones
introducidas scbre la superficie de la tierra, para las necesidades humanas, excep-
tuando soiarnente el puro desierts.

Hoy dia todo este campo —de la urbanistica a la arquitectura y al in-
dustrial design— es cubierto por los arquitectos, y podriamos afirmar
que se trata de un hecho provisional, porque en el futuro debera darse
una division del trabajo entre las diversas competencias especializadas,
pero debera ser una divisién funcional, elastica y siempre variable, no
una divisidn estatica y conceptual, como era concebida en fa cuiltura
tradicional.

La idea de que ia arquitectura se refiere solamente a la proyectacion
de ciertas manufacturas —ios edificios—, tiene sentido Gnicamente en
una sociedad donde las operaciones necesarias para la conformacién
del escenario urbano se ha dividido previamente segun ciertas conven-
ciones, ligadas a su vez al orden jerarquico de alguna sociedad —pién-
sese en las corporaciones y en los privilegios vigentes a finales del! siglo
XVIi— y capaces de asegurar por la via organizativa ia unidad del resul-
tado finai.

Caida esta organizacion, la separacion convencional entre arquitectu-
ra, urbanistica y disefio industrial, ha producido, por el contrario, la
desintegracion del paisaje y ha debido ser iargamente combatida para
recuperar criticamente la unidad perdida.

En segundo lugar, no nos lamentamos al colocar a la arquitectura en
una sola de las zonas de interés —de las formas del espiritu, como se
decia alguna vez. Las discusiones sobre si la arguitectura es un arte,
una técnica o 1a sintesis de arte y técnica, se nos antojan verdaderamen-
te remotas; no podemos aceptar sin discusiones las divisiones tradicio-
nales entre los sectores de la experiencia humana— técnica. ciencia,
arte, etc. y consideramos absurda una organizacién profesional que res-
pete y consolide estas distinciones categoéricas.

La idea de que el objeto de la arquitectura sea principaimente de
orden expresivo, por oposicion al concepto mismo del arte como acto
contempiativo separado de ia responsabilidad practica, es comprensibie
solo en una sociedad jerarquica, en la que la cultura artistica sea de
hecho dependiente de la clase dominante; entonces, la integracion entre
teoria y practica se establece a través de las relaciones funcionales en-
tre dirigentes y subordinados, en cuanto las formas de vida de la clase
dominante, refiejadas coherente y homogéneamente en el arte, son asu-
midas como modelos de comportamientio por toda la sociedad.

En este caso, el arte puro se funde con el arte aplicado, y la respon-
sabilidad no comprometida del artista termina por servir como un com-
promiso efectivo y solidario hacia la comunidad entera, si bien concen-
trado en una minoria la responsabilidad de las decisiones.

Pero cuando viene a menos la jerarquia reconocida por tradicion, o es
sustituida por otra en la que la clase dominante no detenta simultanea-
mente el poder y la cultura, como sucede notablemente en la sociedad
burguesa del sigio XViii en adelante, la pretendida autonomia del arte
interrumpe, de hecho, los vinculos entre los artistas y la sociedad, v
confina a ia arquitectura —que continta siendo vista desde esta pers-
pectiva— a un papel puramente accesorio, siempre disponible para los
fines de la clase dirigente, perc esta vez al servicio de los intereses par-
ticulares, y ya no a los intereses generales.

Por el contrario, 1a polémica para reivindicar el caracter integral de la
responsabilidad artistica y la imposibilidad de separar las decisiones ex-
presivas de las operativas, estd unida a la conviccion de que el arte
—incluyendo la disposicion y las modificaciones en la escena urbana en
la que todos vivimos y trabajamos— es una tarea de la comunidad,
como parte de su derecho inalienable de autogobernarse.

Por esto, la citada definicion de Morris se traduce facilmente en aque-
Ha otra de sabor lincolniano: “arte dei pueblo para el pueblo”, ifumi-
nando el necesario vinculo entre arquitectura y politica, y el parentesco
del movimiento arquitectonico con el ideal democratico.

Las relaciones entre arquitectura y politica deben, en efecto, ser com-
pletamente revisadas desde esta perspectiva; si ia arquitectura es consi-
derada en la forma tradicional, como representacion de la realidad, apa-
rece enfrentada a la politica como un campo de valores autonomos,
sujetos a influencias reciprocas, en tanto que las decisiones arquitecto-
nicas vinculan en parte el desarrolio de las relaciones politicas, y al
mismo tiempo se vinculan a los hechos politicos que la arquitectura
debe expresar e ilustrar.

Pero los valores representativos no deben ser considerados en una
esfera auténoma, si bien inserta —como distincién y pausa conternpia-
tiva— en el meoiio de la experiencia cotidiana y en el contexto de todos
ios demas valores; lo que distingue la responsabilidad del arquitecto de
a de los restantes operadores, es su campo particular de competencia:
el que concierne al escenario fisico en el que debe desarrollarse la vida
social. La arquitectura, en este sentido, no es sino una parte de la poli-
tica; e! objetivo comunitario es 1a organizacion de la polis, y el objetivo



especifico de la arquitectura es la orgamizacion del espacio de la polis.

La homogeneidad entre arquitectura y politica es el resultado. pagado
a un alto precio. conseguido por la generacion comprendida entre 1914
y 1945 La reivindicacion de la umidad entre teoria y practica habia sido
desarroilada en el periodo precedente s6io en forma abstracta, descar-
gando ambos valores sobre un concepto confiado y optimista de ta téc-
nica. a 1a que se imaginaba como dotada de una orientacion progresista

intrinseca.
Dos guerras mundiales y los acontecimentos intermedios han hecho

caer por ios suelos esta ilusion de inmundad | el uso de la tecnica en
un senhido destructivo y 1a sistematica abenacion de los datos de la cul-
tura operada por las propagandas contendentes. han mostrado la nece-
sarna imphcacion general y humana de toda supuesta responsabihidad
privada

JEl inventor del gas asfocante era responsable solamente del calculo
correcto de las reacciones quumicas? y. mas proximgo a nosotros el
constructor de un horng crematono era responsabie solamente de! buen
funcionamento del tro de la chimenea?

Piscator escnibia en la primera postguerra

La generacion que tuvo que recorrer el calvano del arte y de la politica hasta las

ultimas nstancias. Hlevaba dentro de s1 una conquista de enorme valor: forma y con-
tenido. arte y politica son inseparabies, hasta sus ultimas consecuencas. Nt la gene-

racion de ayer ni probablemente la de manana alcanzanan a comprenderio Pero
nosotros lo sabemos  1a sintesis de arte y pohtica sigrifica plena responsabihidad

La prevision de Piscator sobre la nueva generacion —la que no ha
vivido la guerra mi la postguerra. y recuerda los hornos crematorios como
una historia improbable del pasado— es quizas parciaimente justificada:
pero s aquelia tesis ha sido menospreciada. lo ha sido solo por hgereza
y no por el desarrolio consciente de experencias.

Conviene ahora considerar otro aspecto de nuestra definicién: la ar-
quitectura es una parte de la politica. por lo tanto no basta con afirmar
la conciencia entre las dos cosas; se precisa considerar las relaciones
entre las partes y el todo y los problemas que de ello se derivan,

Recongcer gl caracter politico de la arguitectura no debe, as:, sign-
ticar que las decisiones pohiticas sustituyen a las arquitectomicas. y que
baste con saltar de unas a otras,

Precedendo de tal manera atribuiniamos a la politica el mismo carac-
ter mtico e incondicionado que la tradicion reconocia a la arquitectura.
La pol:itica misma. es por el contrario. un acto ‘compuesto’’, donde las
decisiones particulares no se obtienen deductivamente de las generales.
SN0 que se encuentran unidas a estas por una compleja relacion de
condicionamento rec:proco.

LOS utopnstaé de la primera mitad del siglo XIX. Owen y Fourer.
cre:an que una nueva distribucion y orgamizacion de los asentamientos,
alojando a los hombres en los “paralelogramos corporativos” y en los

falansterios’ . podia provocarse una revolucion politica. Los socialistas
centificos. en la segunda mitad del siglo. sacaron a la luz el error de
esta posicion. gue no toma en cuenta los verdaderos intereses en juego.
pero’ a su vez han esquematizado en el sentido opuesto las relaciones
entre poltica y arqudectura. juzgando que ringuna reforma particular
pod:a tener exito —incluso nt una reforma del ambiente urbano— si pri-
mero no se realiza una reforma general de la sociedad. Asi. Engels. en
la Wohnungsfrage de 1872 criticaba todas las tentativas contemporaneas
para resolver el problema de la vivienda. y sostenia la complgta absor-
cion de este en el problema poliico general. Esta imitacion historica ha
permanec:do como aigo inherente al movimiento sociahista hasta nues-
tros d:as: as: vemos que en los paises del Este Europeo. donde el re-
g'men politico ha realizado ya una de las condiciones gue todos juzga-
mos indispensables para la urbanistica moderna. esto es, la disponibihi-
dad publica de! sueio urbano. esto no basta para resolver el problema
urbanistico. porque queda abserto el problema especifico. jgqué cosa se
debe hacer sobre ese suelo ahora dispomble?

En otras palabras existe una sene de decisiones particulares en vanos
campos. gue no son reducibles a las decisiones politicas generales.
siNo que sirven para alimentar y concretar estas ultimas. S6lo una activa
circufacion desde las experiencias sectoriales hacia las directrices gene-
rales resguarda a las formulaciones politicas del peligro de la abstrac-
cion y del nominalhsmo

El reconocimiento de la arquitectura como parte de la politica condu-
ce conjuntamente al ensanchamento y reubicacion de la responsabilidad
de los arguitectos.

Las propuestas sobre la autonomia de la profesion. sobre fa seriedad
de los estudios que debe ser preservada de cualquier influencia extra-
“a suenan hoy en dia no $0i0 INGties. sino falsas y higeramente sinies-
tras No sabemos que pueda hacerse con una autonomia y con una
senedad que pueden venderse en la practica a cualquiera y por cual-
quier motivo.

En una ocasion, Benda deploraba la traicion de los clérigos, que ha-
bian mezclado la dignidad de 1a ciencia con los intereses profanos: hoy.
habiendo conocido los armamentos atémicos y l0s experimentos medi-
cos scbre los asilados. tenemos mas temor de las posturas cientiticas
que creen soio en ia ciencia y no se ocupan de la politica.

Solo los estudiantes poco serios piensan en estudiar solamente, y
solo los arquitectos irresponsables se preocupar solo de la arquitectura.
Seriedad y responsabilidad enfrentan al hoqbre con todos sus intereses.
y no se pueden aphcar unicamente a un sector de sus Intereses sin asu-
mur un sigmificade equivoco.

La responsabilidad del arquitecto no contempla. por tanto, solamente
la concreta ejecucion del encargo aceptado. sino toda la iniciativa de la
cual éste forma parte. Un catdlico tendria un motivo preciso para afir-
mar esto, pero toda persona reflexiva puede ver en torno suyo las razo-
nes de esta afirmacién, sobre la que se apoya la verdadera moral pro-
fesional, bien distinta de aguella. convencional y corporativa, de la que
se habla en los medios profesionales.

Al mismo tiempo. el arquitecto no se encuentra scio en el momento
de afrontar esta responsabilidad creciente; la configuracion del escena-
rio urbano depende de la contribucidon de muchas competencias diver-
sas. que el arquitecto debe considerar no simplemente como instrumen-
tos u ocasiones para satisfacer sus fines, sino como contribuciones
compiementarias en un trabajo dirigido hacia los intereses de toda la
ciudadania.

El arquitecto es sdlo una de las partes que debe contribuir al fin co-
mun; unicamente insertando su aporte en esta pluralidad de competen-
cias el arquitecto reencuentra una verdadera autonomia mientras que si
exige la absoluta independencia en el sector que e es propio —esto es,
en el de la invencion de las formas—, Ia obtiene a cambio de una abso-
luta subordinacion hacia aquellos que se encargan de las decisiones
preliminares y del posterior destino de los objetos producidos.

Asi se desdramatizan y se reubican muchas de las proposiciones tra-
dicionales sobre el valor de la arquitectura.

Realizar un mejor reordenamiento del escenario urbano no significa
promover una mejor vida en sociedad, sino, mas modestamente, remo-
ver algunos obstaculos —los que resultan de la dislocacion espacial—
opuestos a esta mejor vida, que debe ser promovida principalimente por
otros medios.

Conviene meditar sobre la definicién del Existenzminimum —es decir,
de los estandares para la vivienda popular— dada por Gropius en 1929
ante el CIAM en Frankfurt: R

El problema de la vivienda minima es el de establecer el minimo elemental de es-
pacio, aire, luz y cator necesarios al hombre para estar en posibilidad de desarrofiar

completamente sus funciones vitales, sin las restricciones debidas al modo de habi-
tar, esto es. un “modus vivendi” minimo, antes que un "'modus non moriendi’.

Esta formulacién debe ser hoy extendida del alojamiento simpie a
todo el espacio urbano y territorial, pero la tarea de la arquitectura
queda definida de la misma forma: eliminar algunas restricciones al
desarrollo de la vida individual y colectiva. Esto puede parecer un pro-
grama demasiado modesto, pero es el unico que liga concretamente la
profesion del arquitecto a la vida de los hombres.

Lo que se exige del proyectista es, por {anto, y sobre todo, una valo-
racion de grado; no debe dar a la'arquitectura el lugar mas importante,
sino el sitio justo entre los componentes de la vida social. No debe bus-
car soluciones maximas, sino soluciones proporcionadas a l0s proble-
mas que se le enfrentan.

En términos de esfuerzo individual, la arquitectura debe convertir el
objeto exclusivo de su actividad misma en un idolo al que se sacrifi-
quen los restantes menesteres, como pensaban sobre el arte los artis-
tas romanticos.

El arquitecto debe dedicar a su t{abajo una parte proporcionada de
sus esfuerzos, y mantenerse disponible, si es preciso, para otras tareas
mas importantes 0 mas urgentes, como ha demostrado Pagano en sus
altimos anos. ’

Puestas de este modo, las relaciones entre la arquitectura y su publi-
€O no se desvanecen en las esferas incontrofables de la sugestion y de
la emocion, sino que permanecen por completo en ia zona de la con-
ciencia y de la razén. La arquitectura no debe resultar sugestiva, sino
persuasiva, no debe aferrar al espectador en un momento de disponibi-
lidad sentimental temporal, sino convencer al usuaric haciendo un lla-
mado a sus intereses cotidianos y permanentes, ayudandolo a ver claro
en sus exigencias y ofreciendo a cada una de ellas una satisfaccion
proporcionada. Las exigencias intuitivas y emotivas deben resultar ellas
mismas racionalmente medidas con las otras, si bien elevadas delibera-
damente al maximo nivel.

En este sentido. la arquitectura moderna no puede dejar de ser arqui-
tectura racional.

Este rexto fue publicado por vez prmera en 1960 Debe tenerse en cuenta este dato para ubicar las conciusiones del autor en su justo lugar. posteriormente a esa fecha es
muCho 10 que se ha dicho y escrto sobre jas relaciones entre pohtica y arquitectura. de tal manera que puede parecer ingenua una postura de hace ya cas: veinte anos (Nofa

ge 6§ responsables de fa presente edicion)
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