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Esta publicacién, que recoge los escritos que el arquitecto
y académico Rafael Moneo compilé durante su paso por

la ETSAB, sale a la luz el 26 de octubre de 2017, coincidien-
do con la Leccién Inaugural que su autor imparte ese dia
en la Sala de Actos de la ETSAB.

Libro y conferencia responden a una misma voluntad: expre-
sar nuestro reconocimiento colectivo a aquellos ilustres aca-
démicos que han trabado parte de su reconocida trayectoria
docente con nuestra institucién, desde la que han proyectado
su maestria sobre generaciones de profesores y estudiantes.

En este continuo académico que alina registros escritos y
orales, la leccién inaugural se vera a su vez traducida préxi-
mamente en una nueva publicacién de la ETSAB, dentro de
la coleccidn Llicons, que recoge las Lecciones Inaugurales
precedentes de un conjunto de maestros que esta direccion
de escuela ha tenido el privilegio de agrupar.
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Prefacio

¢Coémo agradecer a Carolina Garcia y a Enrique Granell el que hayan hecho
posible una publicacién como esta? Guardo el mejor recuerdo de mi estancia en
la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona y que de la misma
quede constancia es para mi todo un regalo que prueba la gentileza y generosi-
dad de Enrique y Carolina, que recibo con profundo agradecimiento en este
continuo traspasar umbrales que es la vida, ahora que me encuentro en aquel
que da paso a lo que en la Biblia llaman “edad de los patriarcas”.

En ella se recogen, habiendo guardado en lo que fue posible su caracter, aque-
llas cuartillas en las que se ofrecia a los estudiantes el programa del curso y se

les planteaban los ejercicios del mismo. También se incluyen articulos sobre cues-
tiones que me interesaban y un texto que trata de explicar qué sentido tenia

el dibujo a través del examen y comentarios de notables arquitectos. Algo que
hay que entender como muy distinto de lo que es un libro pero que refleja bien
lo que era mi actitud como docente. Volver a contemplar todo este material aho-
ra, inesperadamente, y con el horizonte de verlo en manos de posibles curiosos
lectores, ha suscitado en mi encontrados sentimientos. Por un lado, me ha hecho
revivir las circunstancias en las que se produjeron aquellos ejercicios, haciéndome
reflexionar de nuevo acerca de lo que eran mis intenciones como docente, trayen-
do a mi memoria a los colegas y amigos con los que comparti aquella entusiasta
dedicacion al trabajo en la Escuela, asi como el recuerdo de tantos estudiantes,
notables arquitectos algunos de ellos anhos mas tarde. Por otro lado, ver todos
estos materiales a un tiempo me ha hecho pensar en lo mucho que han cambiado
las Escuelas y, en dltimo término, la profesién. Como se trata de materiales hete-
rogéneos y diversos, creo que procede dar razén de los mismos antes de seguir
mas adelante.

La primera entrega es el “Programa de Elementos de Composicion”, el programa
que presenté a las oposiciones para la Catedra de Elementos de Composicién de
las Escuelas de Madrid, Barcelona y Sevilla en diciembre de 1970. Era preceptivo
que cada candidato presentase un programa al que el Tribunal replicaba con otro.
Redactado en el verano de 1970, el programa refleja lo que eran los intereses
disciplinares en aquellas fechas y, con seguridad, recoge lo que habia sido mi
experiencia como profesor en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura

de Madrid, donde habia ensefiado en las asignaturas de “Analisis de Formas”,
“Elementos de Composicion” y “Proyectos” desde 1965, fecha en que dejé de



ser pensionado en la Academia de Espafia en Roma. Como decia, da cuenta

de lo que eran las cuestiones que nos inquietaban en aquellos afios, y vuelto a
leer hoy me ha parecido entender que esté vertebrado segin areas de conoci-
miento que podrian sintetizarse de esta forma: clases introductorias destinadas a
explicar el significado del proyecto y a estudiar la figura del arquitecto (lecciones
1y 2); consideraciones acerca de una teoria de la forma (lecciones 3,4, 5, 6y 7)
que cabia entender como recordatorio de lo que habia sido la actitud de los
arquitectos frente a cuestiones tales como funcién, percepcion, organismo...;
venian después reflexiones sobre el proyecto como resultado del proceso de pro-
duccidn, incluyendo en ellas un amplio abanico de propuestas que iban desde el
“system engineering” y Christopher Alexander al concepto de tipologia (lecciones
8,9,10, 11,12y 13). Y por dltimo consideraciones en torno a una cuestion pal-
pitante en aquellos momentos, la nocién del lenguaje (lecciones 14, 15, 16 y 17),
terminando con unas clases que anticipaban algunos de los problemas que toda-
via nos preocupan hoy, tales como el paisaje, el consumo minimo de energia y las
nuevas tecnologias (lecciones 18, 19 y 20). A cada una de las clases acompanaba
un indice de los asuntos a tratar y se enumeraban las preguntas a las que se que-
ria dar respuesta, anticipando lo que podian ser los ejercicios para los estudiantes
y citando las fuentes para la preparacion de las mismas. Un programa académico
que debia responder a las normas de la Oposicidén, pero que visto hoy retrospec-
tivamente puede servir tan solo para documentar las preocupaciones de un
arquitecto inquieto de los anos sesenta. Creo que se aprecia en él lo que ha sido
una constante a lo largo de mi dedicacién a la ensefianza: la voluntad de ampliar
cuanto fuera posible el conocimiento arquitecténico, en el buen entendimiento
de que este incluye la formacidn tradicional, sin olvidar la mas urgente actualidad,
los problemas mas inmediatos, aquellos que preocupan a los arquitectos hoy.

Pero el programa habia que verlo con mayor perspectiva y en el prélogo que se
hacia del mismo se describe con tal precisién lo que eran mis propésitos, quedan-
do justificada la cita. Asi definia lo que debia ser la asignatura: “intentar moderni-
zar la disciplina entendiendo como elementos no aquellos clasicos de que Guadet
hablaba (ejes, escaleras, ventanas, etc.) sino aquellos otros que permitian definir
relaciones espaciales mas abstractas (tensiones, focos, texturas, etc.) nos parece
peligroso, puesto que en el fondo la obra de arquitectura se convierte asi en obje-
to aislado separado del todo en que se inscribe. Tratar de plantearse la asignatura
como compendio de las experiencias llevadas a cabo por las vanguardias en lo
que va de siglo, tomando como base los trabajos de un Bauhaus, convertido en
un mito, supondria renunciar a la realidad al admitir como vélido un tipo de
conocimiento cargado de idealismo que dificilmente nos ayudaria a establecer
una norma de trabajo. Entendemos que, frente a toda posible exposicion de un
repertorio de elementos que permita la composicién, una asignatura como
aquella que nos ocupa es precisamente el momento en el que alumno descubre
la realidad arquitectdnica en toda su complejidad”. Y el parrafo, que describe
fielmente aquellas alternativas que sin duda hay que considerar pero que no hay
que convertir en Unicas y exclusivas, concluye de este modo: “el curso se entien-



de como una reflexién sobre el generarse de la arquitectura”. Hay en el prélogo
al programa toda una serie de pistas para entender la orientacién que toma una
reflexion como esta que, en Ultima instancia, pretendia ayudar a asumir la redac-
cién del proyecto y a entender las atribuciones y prerrogativas que acompanan

a la profesion de arquitecto. “Frente a una teoria abstracta y a priori del hecho
arquitectdnico, nuestro propdsito es desvelarlo, aprehenderlo en una continua
observacion del espacio en que el hombre vive. Proyectar de algin modo seria
conocer el proceso en que estad inmerso el desarrollo de nuestro mundo en torno
y las teorias formuladas a lo largo de la historia no otra cosa que aproximaciones
para entenderlo. Pensando de este modo no es extrafio que utilicemos con fre-
cuencia, como piedra de toque, la realidad del pasado”. Valorando la condicién
documental que esta publicacidn tiene, esta primera entrega —el programa— nos
parece decisiva para situar en sus debidas coordenadas lo que fueron aquellos
cursos de Elementos de Composicién en la ETSAB: recuperar para la praxis pro-
fesional la conciencia de lo que era el conocimiento disciplinar y de la ayuda que
el mismo podia tener para quien queria llegar a merecer el que se le considerase
capaz de ejercer el oficio de arquitecto era lo que se perseguia.

La segunda entrega que nos ofrece esta publicacidn son los ejercicios presenta-
dos tal y como se ofrecieron a los estudiantes. Vistos con la perspectiva que dan
los afos transcurridos, nos parece que tal vez haya que entenderlos como “una
manera de ensefar arquitectura”, aceptando la sintesis hecha por los editores y
que da titulo a la misma. Sin ser consciente entonces de ello, anticipaba un modo
de ensefhar muy frecuentado en muchas disciplinas, el “case studies”. Volver a
encontrarme con ellos me ha hecho retrotraerme a los dias en que con tanto inte-
rés los preparaba y en los que acertar con el enunciado de un ejercicio era para
mi algo urgente —e incluso me atreveria a decir apremiante— que me hacia sentir
que era posible hablar de arquitectura y que su significado radicaba en dar res-
puestas a las preguntas que me hacia, a las que cabia dar forma ayudandome con
cuidadosos dibujos a linea que me permitian compartir con los estudiantes los
edificios que las inspiraban. Los ejercicios planteaban cuestiones precisas, tratan-
do de huir de la ambigiiedad, en busca siempre de aspectos concretos de aque-
llo que perseguiamos: hacer ver al estudiante que cabia hablar de una disciplina
como la arquitectura. La voluntad de estar proximos a lo inmediato y tangible
—no a nociones abstractas— esté presente en todos ellos. Asi como la conciencia
de que los ejercicios implicaban, en si mismos, un cierto aprendizaje, ya que ofre-
cian al estudiante la oportunidad de entrar en contacto desde el primer dia con
ejemplos de arquitecturas valiosas que los iniciaban en la disciplina, no gradual y
paulatinamente, sino haciendo uso del trabajo de aquellos arquitectos que con-
sideraba mas atractivos e interesantes. La conexién, por otra parte, entre aquello
que habia sido la clase —y a lo que genérica e imprecisamente cabria calificar de
“teoria”— vy la respuesta desde el disefio a las cuestiones planteadas nos parecia
algo obligado. Y en verdad que es algo que cabe advertir en los ejercicios cuando
estos demandan con tanta claridad aquello que deben responder. “Se dibujan dos
plantas. La primera descriptiva, la segunda constructiva, a escala 1/50. Doblados



en formato DIN 21x30 y en una sola hoja”. Vueltos a considerar hoy los ejercicios
me ha parecido que siguen teniendo interés y que todavia algunas de las cuestio-
nes que en ellos se planteaban siguen siendo pertinentes y que la respuesta a las
mismas puede seguir teniendo valor en lo que es la imprecisa educacién de un
arquitecto. Reflexionar acerca del cambio que supone la disposiciéon de una esca-
lera o ver de qué modo afecta a una arquitectura el que se le agreguen nuevos
elementos sigue siendo una experiencia no despreciable.

Hay, por otra parte, un aspecto en estos ejercicios que quisiera destacar y es el
hecho de que reclaman una cierta distancia por parte del estudiante que todavia
sigo juzgando necesaria en todo proceso de aprendizaje. Y sin duda, a estable-
cer esta distancia contribuye el hecho de que con frecuencia los ejercicios toman
como referencia edificios histéricos, ajenos a toda posible identificacion con ellos
que no sea aquella que reclama el aceptar que se esta aprendiendo y que por
tanto uno puede prescindir de que aflore la expresion personal. Los ejercicios
sobre la casa de C. F. A. Voysey en Windermere Lake, Westmorland Inn, algo dicen
de lo que entiendo como distancia, ya que se trata de una obra de arquitectura
en la que no es la urgencia de la novedad o un escandaloso uso del lenguaje lo
que justifica convertirla en soporte de la experiencia didactica, si bien la claridad
de la planta y el uso que de elementos convencionales se hace en ella permita
presentarla al estudiante diciendo que “el estudio de la casa de Voysey puede
suponer para el alumno el primer encuentro tanto con la composicién como con
la construccidn y la historia: el ejercicio debe plantearse como una lectura activa...
Se dibujaran las plantas a escala 1/100 prestando atencion a cual sea el tratamien-
to y despiece de los suelos..., al relieve del techo..., a la estructura de madera

de la cubierta... Se intenta, al tiempo de conocer la planta, tomar conciencia de
las limitaciones que un trazado impone”. La distancia hace posible que cualquier
arquitectura valga para entender qué es lo que hay tras el oficio de arquitecto

y adquirir conciencia de tal oficio y de cdmo se hace uso de él es lo que hay que
entender como proceso de aprendizaje. Algo que el andlisis, inmediatamente
después, de una casa tan distinta como Villa Mairea de Aalto nos hace ver claro.

Advertird también quien se entretenga en ver estos ejercicios que se presta
singular atencién a la vivienda, mostrando cuanto las diferencias tipoldgicas dan
pie a muy diversas consideraciones. Las viviendas minimas nos hacen ver “lo que
una cubierta plana o inclinada significa, o lo que supone el disefo de un hueco,

o la calidad de un material, o el subrayar un determinado elemento, una chime-
nea, pongamos por caso”, ayudandonos a establecer el campo de accién del
arquitecto, en tanto que el elegir con qué tipo de vivienda actuar en tres solares
del Ensanche de Barcelona muestra, en toda su crudeza, lo que es su trabajo.

"El ejercicio, aceptando la mas vulgar imagen profesional, la del arquitecto que
construye casas en el Ensanche, pretende ser la ocasién para adquirir conciencia
de las limitaciones..., sobre las que fundamenta su trabajo..., al admitir el peso
que en toda vivienda tiene la ciudad..., al ser conscientes de cdmo ciudad y arqui-
tectura pueden ser entendidas como una misma cosa”. Pero ello no es ébice para
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“entender la arquitectura como lenguaje”. “Se trata por tanto de optar por un
tipo; se trata de un ejercicio de reflexion previo a la actuacion del arquitecto en
cuanto creador, que, una vez elegido el tipo, convertirad en lugar el solar, lo hara
singular, concreto, a través de la operacién de proyecto”. Todavia hoy suscribiria
estas citas tomadas de los enunciados de los ejercicios, lo que implica admitir
que a pesar de las radicales transformaciones ocurridas a lo largo de estos afos,
la idea de arquitectura que se defendia tiene vigencia ain. Un ejercicio como
este era, por otra parte, la manera de familiarizar a los estudiantes con las tipolo-
gias del Ensanche, la ocasion de darselas a conocer. El interés por Barcelona esta
siempre presente, al ofrecer ejercicios que den la oportunidad de conocerla y

de trabajar en ella. De ahi la serie dedicada al Ayuntamiento de Barcelona, donde
después de haber dibujado la fachada del edificio se propone el estudio de

una fachada alternativa tomando como referencia modelos histéricos, y tras esta
experiencia se les propone actuar sobre la “conflictiva esquina de la Caja de
Ahorros”. Pero naturalmente, no todos estos ejercicios son estrictamente locales.
En el elenco que tiene en sus manos el lector encontrard que en los mismos se
alude a la obra de arquitectos como Tessenow, Mies van der Rohe, Giurgola,
Rietveld, Meier, Krier..., familiarizdndose asi el estudiante con quienes han prota-
gonizado los dltimos cien afos de arquitectura.

La tercera entrega de esta publicacion esta constituida por tres articulos que
vieron la luz en los cuadernillos de la Catedra y que manifiesta la voluntad de
que el contacto entre profesores y estudiantes fuese un poco mas alléd del orden
burocratico a que obligaban las clases. Tratdbamos asi de seguir el ejemplo

de nuestros vecinos del “Laboratorio de Urbanismo”, fundado por Manuel de
Sola-Morales, quien habia comenzado a hacer de las publicaciones el brazo
armado de su Catedra. El primero de estos articulos es “La idea de arquitectura
en Rossi y el Cementerio de Mdédena”. Publicado en 1974, se hace en él una
lectura de lo que era el libro L’Architettura della Citta y se comenta, segin los
principios en ella enunciados, el proyecto para el Cementerio de Mddena.
Aunque la figura de Aldo Rossi era bien conocida desde sus afios como colabo-
rador de E. N. Rogers en la revista Casabella, fue el proyecto vencedor del con-
curso para el Cementerio de Mddena el que lo convirtié en lider indiscutible de
la Tendenza. Con seguridad el articulo refleja la interpretacion que hacia en las
clases del pensamiento de Rossi y de ahi el interés que tiene volverlo a recordar
en una publicacién como esta, que pretende documentar lo que los intereses
tedricos de aquellos anos fueron. Y tal vez no esté de mas decir que este articulo
fue el que interesé a quienes editaban Oppositions, donde se publicd en 1976,
siendo el primer articulo que hablaba con tanta extensién de la figura de Rossi
en América. El segundo son los “Apuntes sobre Pugin, Ruskin y Viollet-le-Duc”
en colaboracién con Ignacio de Sola-Morales en el que se examina lo que fue el
cambio de sensibilidad que llevé del neopalladianismo a la rendida admiracién
por la arquitectura gética que se operd en la Inglaterra de principios del siglo
XIX. Considerar lo que hay tras vaivenes como este siempre me ha parecido que
es la tarea mas atractiva que puede ofrecérsele a un critico y a todo aquel que se
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pregunta cémo se produce el devenir de la historia de la arquitectura. No se trata,
naturalmente, de un estudio académico, y si de un intento de explicarnos lo ocu-
rrido en aquellos aios, intento imposible sin la ayuda de lecturas de las que se da
buena cuenta en el texto. Por Ultimo, el articulo titulado “La llegada de una nueva
técnica a la arquitectura” se redactd para intervenir en un ciclo de conferencias
dedicado a la figura del ingeniero Carlos Fernandez Casado y en la que queda pa-
tente el impacto que en mi tuvo el contacto con Peter Eisenman y lo mucho que
me impresiond la lectura que de la obra de Terragni hacia. Pero también conven-
dria advertir que en él se muestra el interés que para mi tenia el estudiar como las
nuevas técnicas afectan al mundo de la arquitectura, acudiendo, en lo que pude,
a textos que en su dia tuvieron la condicidn de iniciaticos. Que el hormigdn daba
pie a una mayor complejidad que aquella que sugerian los textos lecorbusierianos
y que era capaz de incorporar nuevas pautas linglisticas y espaciales es lo que el
texto se planteaba, texto que dicho sea de paso, leo hoy con una cierta nostalgia
y que me hace también demandar al posible lector benevolencia.

La dltima entrega es un escrito elaborado y redactado en estrecha colaboracién
con Juan Antonio Cortés que, sin embargo, creo que tiene cierto interés ver pu-
blicado de nuevo: “Comentarios sobre dibujos de 20 arquitectos actuales”. En los
anos setenta el dibujo era todavia materia definitiva y clave en la formacién del
arquitecto, siendo asi que las escuelas de arquitectura habian convertido el dibujo
en piedra de toque para la seleccién de sus estudiantes. Y habia buenas razones
para que asi fuese. Desde el primer Renacimiento, cuando se establece de qué
modo representar un edificio desde el dibujo, este se convierte en el medio del
que servirse para pensar la arquitectura y por tanto se entiende que quien preten-
dia ser arquitecto adquiriese tanto soltura al abocetar un edificio como habilidad
para representarlo con ayuda de las convenciones geométricas sobre un pliego
de papel. De ahi el énfasis que en el curso se hacia tanto en la representacion de
los edificios como en cuanto estan depositados en ella los afanes del arquitecto,
manifiestos, mas tarde, en lo construido. El propdsito que tenian estos “Comen-
tarios” era mostrar que cabia entender los dibujos como un adelanto y anticipo
de lo que iba a ser su arquitectura. Y asi se escribe en la introduccion que “el
arquitecto cuando dibuja esta ya construyendo (dando a la palabra el mas directo,
inmediato y cotidiano sentido) su arquitectura”, algo que seguramente no puede
decirse de los dibujos que se producen con ayuda de ordenador, y ello porque
ahora los dibujos son, las mas de las veces, tan solo intermediarios entre los arqui-
tectos y los constructores sin que haya quedado depositada en ellos la expresién
personal que tienen los dibujos que en el cuadernillo se comentan.

Indudablemente la seleccion algo tiene de antologia que descubre afinidades,
pero que, ante todo intentaba poner en manos de los estudiantes todo un

elenco de dibujos que pudiera servir de estimulo a la hora de pensar en los suyos.
Y de ahi que redujésemos los dibujos comentados a plantas, alzados y secciones,
dejando a un lado perspectivas y apuntes..., "y ello no porque en estos dibujos
no estén presentes también (a veces incluso con mas fuerza) los propdsitos del
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arquitecto, sino porque preferiamos restringir el campo de actuacién, limitando-
nos a lo que, por lo general, son considerados los instrumentos de representacion
convencionales”. Los “Comentarios” como acicate a ver el dibujo como algo que
iba mas alld de lo meramente instrumental, como ocasién para que el estudiante
pudiese verse en ellos, y entender que esa “primera construcciéon de su arqui-
tectura” podia estar dotada de la misma capacidad de expresién personal que
reconociamos en los dibujos de los arquitectos antologados.

Los “Comentarios” permiten, en efecto, comprobar que hay en los dibujos mucho
mas compromiso con la futura arquitectura construida de lo que parece. Que los
dibujos de Wright ponen de relieve “el propésito... de una arquitectura continua
e indisoluble” en tanto que los de Le Corbusier oscilan entre “la fidelidad a la
realidad” —que le lleva a prestar atencién a los elementos constructivos— en su
obra primera y la conciencia que tiene en la Gltima de la importancia que hay que
dar a “la idea del edificio capaz de dejar en un segundo término el problema de
la materializacién de la misma”. “La idea de totalidad, la vieja idea albertiana

de que el objeto arquitectdnico se estructura segin un orden formal que aparece
en cualquiera que sea seccién a la que se le somete” la encontramos en los dibu-
jos de Mies y se mantiene a lo largo de toda su carrera dando lugar a que realidad
y abstraccién se fundan como bien muestran los dibujos que se comentan. Los
dibujos de Kahn nos permiten ver cuanto su arquitectura recupera “el valor de los
elementos” tan importante en la idea de composicién clasica y el dibujo del techo
de la galeria de arte de Yale es una clara expresién de lo dicho. A Aalto, natural-
mente, se le presta la atenciéon que merece al ver sus dibujos como precisas des-
cripciones de lo que construye, tanto cuando aborda la totalidad del edificio como
cuando define con precisiéon un detalle. La habilidad extrema de Eero Saarinen

se manifiesta en el dibujo para el Ezra Stiles and S. F. B. Morse College en Yale,
donde el abandono de una arquitectura en la que “la expresién de la técnica pre-
dominaba” le lleva a una representacion mas acorde con que su arquitectura se
acerque ahora a las “arquitecturas vernaculas”. Pretension de objetividad extre-
ma, dibujos como “cortes histoldégicos” en los ejemplos de Amancio Williams y
Mario Ridolfi, si bien en el primero se aboga por un trazo perfecto como corres-
ponde a una arquitectura que pretende la exactitud de la maquina, en tanto que
en el segundo la impronta personal anticipa su compromiso con una arquitectu-
ra artesana. Los dibujos de Scarpa nos muestran “... cémo una idea figurativa
—aque en este caso habria que referir a la plastica de De Stijl— toma contacto con
una realidad concreta” y ello “con una calidad grasa y empastada que los acer-
can a la pintura”. Y todavia el dibujo de Jarn Utzon para el concurso de la Opera
de Sidney —uno de los dibujos convencionales de arquitectura mas hermosos del
siglo XX— “un dibujo directo y eficaz en cuanto que la fuerza con la que se estruc-
tura la planta se manifiesta en él hasta el extremo de hacernos pensar que se
trata de un dibujo que reproduce una realidad existente”. Que contrasta con el
pragmatismo con el que Gino Valle describe el teatro de Udine. Y con la arquitec-
tura que preconizaba Cedric Price en la que se intenta “... hacer coincidir activi-
dad y construccidn, disponiendo aquella mediante el zoning y resolviendo ésta
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mediante el montaje”, dando lugar a “una dimensién poética en la que Price en
estos dibujos pareceria estar interesado”. Se quiere, por otra parte, mostrar el
valor didactico que tienen los dibujos de Stirling: dibujos que pretenden explicar-
nos la obra y son ante todo un “despliegue” didactico dirigido no tanto a un
posible cliente como a los propios arquitectos. En cuanto a Rossi, “se trata de
describir otra realidad: la realidad de la arquitectura..., que es capaz a un tiempo
de mostrarnos el orden de racionalidad que preside desde la norma la construc-
cién y el tributo que es preciso pagar a la memoria”. Como contrapartida, los
dibujos de Venturi son “... pretendidamente antiplasticos, nada perfeccionistas,
vulgares, incluso de mal gusto... quieren resaltar los aspectos que interesan al
cliente..., como la forma y uso de las zonas de la casa, lo que es pared y lo que
es hueco, y esto con los recursos de dibujo mas directos y convencionales”. La
profesionalidad como meta, exhibida sin pudor, ain me atreveria a decir mas, con
pretension de polemizar con sus colegas ilustrados. En las antipodas, el dibujo
de Richard Meier que pretende que su arquitectura merezca la calificacién de
abstracta, “... el dibujo de Meier es el dibujo de la geometria, de la arquitectura,
sin referencias a la construccion ni a la trama que la soporta, ni a la actividad que
en ella se desarrolla”. No muy lejanos a estos dibujos estan los de Michael Graves
y John Hejduk, si bien los del primero estdn mas atentos a anticipar lo que sera
el edificio construido y los del segundo, en su pureza, exploran la autonomia de
la representacion: sus dibujos tienen ya para él el valor de lo construido, el paso
a la tercera dimensidén no sera otra cosa que el reconocimiento de su existencia
que trae consigo la apariciéon de aquello a lo que llamamos edificios. Y los dibujos
terminan con una muestra de lo que en aquellos afios propugnaban Rob y Léon
Krier, una arquitectura mas figurativa que, sin embargo, hace uso de los mecanis-
mos compositivos explorados por las vanguardias puro-formales.

Tal vez me haya extendido demasiado al recordar la interpretaciéon dada en los
“Comentarios” a lo que entendiamos significaba la representacién y el dibujo en
la obra de los arquitectos seleccionados, pero habiendo vuelto a leer los textos
para escribir estas cuartillas me he sentido préximo a los dias en que, en com-
pania de Juan Antonio Cortés, se redactaron y veo con gusto que todavia las
suscribiria y que puede que algln interés tengan para quienes se sientan atraidos
por la intima conexién que un dia hubo entre dibujo y arquitectura. La idea de
arquitectura presente en la mente del arquitecto se hacia sentir en el dibujo, que
se erigia asi en expresion inmediata, puede que la mas directa, de la arquitectura.
El ver que esto ocurre en los dibujos de los arquitectos elegidos tal vez justifique
la insistencia que implica la sintesis que de los “Comentarios” me ha parecido
oportuno hacer aqui. Tal vez animen a una lectura mas atenta de los mismos en
la que también quien lo haga se encontrarad con mas precisas reflexiones acerca
de los términos, los procedimientos, los medios... de que los arquitectos se valen
para alcanzar el nivel de expresidon deseado. Quizas quien quiera explorar lo que
con el dibujo se pueda alcanzar anticipando lo que la arquitectura es, encuentre
alguna sugerencia para su futuro trabajo. Con tal propdsito sin duda didactico se
escribieron y mucho celebraria que todavia tuviesen alguna utilidad hoy.
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Hecha esta sumaria descripcién de lo que son estas entregas, me gustaria decir
algo ahora acerca de las circunstancias en que se produjeron aquellas clases y de
lo que significaron para quienes colectivamente asumimos el dar sentido de nuevo
a la ensenanza de la arquitectura. Y digo esto porque cuando llegué a la ETSAB
en la primavera de 1971, la Escuela estaba cerrada como consecuencia de las
revueltas estudiantiles, asumiendo asi la obligacion de enfrentarse al régimen de
Franco y dejando en un segundo plano lo que podia ser su formacién. De hecho,
si no recuerdo mal, no hubo curso en 1970-71, reduciéndose la actividad acadé-
mica a celebrar los exdmenes de los Proyectos Fin de Carrera, de uno de cuyos
tribunales me veo formando parte en estos momentos. La Catedra de Elementos
de Composicién habia quedado desmantelada. Quien la regentaba, uno de los
profesores mas respetados, Federico Correa, habia abandonado la Escuela tras
las oposiciones mencionadas y con él todos los profesores que le acompafaban
en las labores docentes, de modo que, al llegar, mi primera ocupacién fue la de
buscar quienes ocupasen su lugar. No fue facil encontrar ayuda. Aquellos arquitec-
tos amigos con quienes coincidia en los Pequenos Congresos se resistieron a
hacerlo como muestra de solidaridad para quien habia regentado la Catedra hasta
entonces. Asi es que quienes se incorporaron a la Catedra para atender a clases
en las que los estudiantes se contaban por centenares, fueron los jévenes recién
titulados. Sus nombres encabezan los cuadernillos en que se recogian los ejerci-
cios del afo. No es preciso, por tanto, citar aqui a todos ahora, pero si decir que
sin ellos hubiese sido imposible cumplir con las obligaciones que imponia una
docencia que —tras las clases lectivas que repetia tres veces el mismo dia a los
distintos grupos de alumnos— implicaba una tutoria en la que el desarrollo

de los ejercicios todavia hacia uso de las enormes aulas de dibujo de la Escuela.

Si algo distinguia a este numeroso grupo de profesores de la Catedra de Elemen-
tos de Composicién era la diversidad. A la mayor parte le tentaba el ejercicio
profesional y entre ellos se encontraban algunos de los que luego han sido los
arquitectos barceloneses mas valorados de su generacion. Pero también habia
otros a quienes interesaba la vida académica y que han acabado ensefiando en
las diversas escuelas de Barcelona. Habia por tanto, entre aquel grupo de jovenes
arquitectos que trabajaban en Elementos, una conversacién e intercambio de
opiniones vivo y continuo, llegando a percibirse su presencia en la Escuela como
grupo con un cierto perfil distinto y propio. Su condicién de grupo quedd con-
solidada con los viajes, poco frecuentes entonces, que hicimos a Viena un afo,

y a USA otro. Sin duda, cuando hablo de lo que fueron mis afos en la Escuela,
debo hacerlo dando razén de la importancia que para miy la Escuela tuvo este
grupo de jévenes profesores. Todos estan muy vivos en mi memoria, contando-
se hoy alguno de ellos entre mis mejores amigos.

En tiempos en que lo urgente y necesario parecia contribuir a aclarar el triste
horizonte politico de principios de los afios 70, se entiende que el interés por la
arquitectura hubiese pasado a un segundo plano: la formacién, el aprendizaje

de la arquitectura, parecia un asunto de menor trascendencia. Las clases plantea-

15



ban que tal vez fueran posibles las dos cosas: mantener viva la llama de la implica-
cién en lo publico, por un lado, y tratar, por otro, de acceder al conocimiento de
una disciplina con la que ibamos a estar asociados toda nuestra vida. Y asi los cursos
recuperaron a partir de 1971-72 una cierta normalidad en la que la asistencia a las
asambleas no implicaba acudir con interés a unas clases que pretendian, antes que
cualquier otra cosa, mostrar el atractivo que tenia la arquitectura. Algunos de los
mejores estudiantes eran también activistas politicos y el esfuerzo estaba entonces
en hacer ver que rescatar el interés por la arquitectura no era dbice para servir a la
ideologia que los inspiraba. El conocimiento de la disciplina, de lo que iba a ser el
fundamento de su trabajo en el inmediato futuro, como actitud no ajena a la volun-
tad de progreso que animaba a aquellas promociones de estudiantes. El interés que
recuerdo mostraban los estudiantes por los cursos lectivos y los ejercicios me hace
pensar que el propdsito de aquellos cursos, rescatar el interés de la arquitectura por
el conocimiento, no era descabellado.

Siento haber distraido tal vez a quien tiene esta publicacidon en sus manos con todo
este escrito, pero me veo inevitablemente forzado a ello ya que es todo un mundo
de vivencias y sentimientos el que se hace presente al hablar de todo aquello que he
mencionado. Sin aludir a todo este mundo, los materiales a los que da acceso esta
publicacién no tendrian sentido. Los afios en Barcelona constituyen un periodo bien
definido de mi vida: mi actividad como arquitecto —Urumea, Bankinter, Logrofio—
se vio complementada con mi intensa dedicacion a la ensehanza y con mi contribu-
cién a Arquitecturas Bis, en cuya redaccién volvi a encontrarme con los viejos amigos
de Barcelona. Tengo de estos afos el mejor de los recuerdos, ya que como dije, me
permitieron conocer una ciudad como Barcelona y establecer lazos de amistad que
han durado de por vida. Hacer por tanto alusién a estas circunstancias me parece que
puede contribuir a entender mejor el alcance que una publicaciéon como esta tiene.

Pero si lo mas intimo de esta publicacién da lugar a situarla en el tiempo, ;qué decir
a propdsito de lo que pienso acerca de la vigencia de todos estos materiales en
términos estrictamente académicos? He vuelto, como ya he dicho, a leer con aten-
cién estas paginas y debo decir, para evitar cualquier equivoco, que todavia me
siento identificado con el contenido de las mismas. Acceder a la arquitectura, y si se
quiere ser mas preciso, a la practica de la arquitectura desde el conocimiento, me
sigue pareciendo el mejor camino para la formacién de un arquitecto. Que la practica
profesional implique y tenga como condicién previa la conciencia del significado
que tiene una obra de arquitectura y que el arquitecto se empeie en entender cémo
esta se produce, tanto en términos formales como constructivos, es, en mi opinién,
el modo mas saludable de ejercer la profesién, tanto para los deméas como para uno
mismo. ;Quiere esto decir que habria que mantener que los ejercicios que se propo-
nian pueden asumir aquello a que lo que alude el titulo dado a esta publicacién, ser
“una manera”, una alternativa metodoldgica, vélida todavia para la ensefanza hoy?
Me temo que no. Valdria todavia para una iniciacion a la arquitectura que tuviese
presente y se plantease mantener la figura del arquitecto tal y como la hemos vivido
la gente de mi generacién. Algo que con seguridad ocurrira, pero no de un modo
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Unico y excluyente. Bien al contrario, puede que se convierta en una —necesa-
ria— rareza. Pero obviamente la figura del arquitecto en el préximo futuro no sera
solo esta. La nueva figura del arquitecto se establecerd contando con los nuevos
medios de produccién, al dictado de una clientela, sea esta institucional o privada,
en los que el control de la construccién estard en manos de un arquitecto media-
tizado por los especialistas. Serd méas dificil atribuir al arquitecto la apariencia

del edificio y, sin embargo, paraddjicamente, sera la nueva figura del arquitecto

la que asuma la autoria, que no la responsabilidad, de los edificios. Auxiliado y
protegido, si bien limitado por la presencia de los especialistas, a quien llamaran
arquitecto en el futuro, no necesitara de los conocimientos precisos especificos,
estrictamente disciplinares, tal y como se proponia en los ejercicios del curso de
Elementos de Composicién en la ETSAB. La implicacion en lo que es la forma, la
apariencia si se quiere, del edificio no pasara tanto por el dominio disciplinar como
por el de un arquitecto como prescriptor de la continua evolucién de lo construido
que el devenir de la historia requiere y que lo acercara al rol que se espera de
quienes definen la siempre cambiante percepcién del mundo en torno, el rol de
quienes anticipan los cambios implicitos reclamados por la inevitable novedad.

De lo dicho se infiere que los edificios no se pensaréan tanto desde el dibujo como
ocurrié desde el dia que en el Renacimiento se establecié el modo de representar
candnicamente un edificio. Ello no quiere decir que el dibujo desaparezca. Para
quien se acerque a la arquitectura sin haber perdido contacto con el pasado, el
dibujo siempre sera un interesante instrumento con el que explorar lo que el edi-
ficio puede ser. Pero el dibujo no sera el Unico instrumento. El arquitecto hara

uso del mismo por gusto, por el placer de ver lo que es posible hacer sirviéndose
de él. Los comentarios sobre los dibujos nos muestran de qué modo se servian
del dibujo los arquitectos que nos han precedido, pero ello no quiere decir que

el dibujo signifique para nosotros lo mismo que significé para ellos. En modo
alguno se pretende que el uso que del mismo se proponia en las clases de Barce-
lona siga siendo vélido hoy. La manera de ensefar arquitectura que se deduce de
lo que son estas entregas da testimonio de lo que fue una actitud ante la arqui-
tectura en los afos setenta en una ciudad como Barcelona, en la Espana de fin del
siglo XX que comenzaba a ser consciente de pertenecer a una cultura, la occiden-
tal, en la que la arquitectura se iba a discutir globalmente.

El libro que el lector tiene en sus manos simplemente documenta cémo se ense-
faba la arquitectura en la Escuela de Barcelona en los aios setenta. Que nadie
pretenda verlo de otro modo: material documental con todo el interés que los
testimonios de lo que fue el pasado tiene. Tal vez estas cuartillas puedan rescatar
la memoria de un pasado que todavia vemos cercano y que, sin embargo, puede
que ya pertenezca tan sélo a los historiadores. Y ya con esto termino. Reitero

mi agradecimiento a Enrique Granell y Carolina Garcia pero también a todos
quienes fueron jovenes arquitectos que me acompanaron y a los centenares de
estudiantes, de cuyos nombres se da fe en los apéndices de esta publicacion.
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Programa de Elementos
de Composicion

CATEDRATICO: JOSE RAFAEL MONEO VALLES







Curso 2°, Plan 64. Barcelona, 1971

Prélogo

En el actual Plan de Estudios “Elementos de Composicidn”, tras la experiencia
de “Analisis de Formas”, constituye el arranque del aprendizaje de aquellas disci-
plinas que inciden mas directamente sobre la formacién especifica del arquitecto;
con “Elementos de Composicidon” inicia el alumno sus practicas de proyecto.

¢Qué debe ofrecérsele al alumno en un curso como éste?

Nuestras escuelas mantienen todavia, al definir las disciplinas, los nombres que
establecid la tradicion académica del siglo XIX. Concretamente nuestra asignatura
“Elementos de Composicion”, podia entenderse como una de las piedras basi-
lares de la carrera: en ella, si atendemos a hombres como Durand y Guadet, que
representan dos etapas bien distintas de la academia, se establecian los principios
que permitian la Composicion.

Ahora bien, ;cabe entender hoy la asignatura de este modo? Desgraciadamente,
como tendremos ocasion de ver, la ensefianza de la arquitectura dista hoy de po-
der ser codificada como lo fue bajo la Academia y los intentos que por codificarla
se hacen son, las mas de las veces, apresurados, tan bien intencionados como
gratuitos. Pues no es que hayamos asistido, simplemente, a una degradacién del
contenido académico: la crisis en que hoy se debate la arquitectura es mas grave
pues delata, en todos los niveles del institucional al mas estrictamente relaciona-
do con la praxis, una auténtica desconexién con la realidad.

Pensando de este modo puede entenderse que no se pretende hacer de esta
asignatura una disciplina fiduciosa, que explique cuéles son los elementos

de composicién, dentro del marco de una teoria de la arquitectura completa y
definitiva.

Intentar modernizar la disciplina entendiendo como “Elementos”, no aquellos
clasicos, de que Guadet hablaba (ejes, escaleras, ventanas, etc.), sino aquellos
otros que permitan definir relaciones espaciales mas abstractas (tensiones, focos,
texturas, etc.) nos parece peligroso puesto que en el fondo la obra de arquitectu-
ra se convierte asi en objeto aislado, separado del todo en que se inscribe.

Tratar, por otra parte, de plantear la asignatura como compendio de las expe-

riencias llevadas a cabo por las vanguardias en lo que va de siglo, tomando como
base los trabajos del Bauhaus, convertido en un mito, supondria el renunciar a la
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realidad el admitir como valido un tipo de conocimiento cargado de idealismo
que dificilmente nos ayudaria a establecer una norma de trabajo.

Entendemos que, frente a toda posible exposicidén de un repertorio de elemen-
tos que permita la composicidn, una asignatura como aquella que nos ocupa es
precisamente el momento en que el alumno descubre la realidad arquitecténica
en toda su complejidad.

El curso, por tanto, se entiende como una reflexidn sobre el generarse de la arqui-
tectura. Entonces, podra entenderse cuéles son los elementos si los hubiese; sélo
asi, si el arquitecto llega a entender la realidad, es capaz de actuar sobre ella.

Los “Elementos de Composicién” no pueden ser hoy los datos de partida a priori,
mas bien es el analisis de la realidad quien nos permitira vislumbrar cuéles son

los “Elementos de Arquitectura” para, una vez conocidos, proponer después las
bases metodoldgicas para su empleo. El curso, por tanto, se plantea como una
reflexién sobre como la arquitectura se produce, pues es asi como podremos en-
contrar, repitdmosla una vez mas, auténtica dimensién del disefo.

Entender el generarse en la arquitectura permitira, por otra parte, conocer de
qué modo se realiza la actividad especifica del trabajo del arquitecto, la operacion
del disefo, el proyecto.

Recuperar la auténtica dimension del disefios es, a nuestro entender, obligado en
unos momentos en que la profesion oscila peligrosamente entre un pragmatismo
absolutamente degradado que se apoya en una dudosa institucionalizacion profe-
sional y un utopismo que adquiere los mas diversos matices y que va de la evasion
personal a los mas disparatados y confiados suefios en una tecnologia salvadora.

La primera parte del curso ird, por tanto, dedicada a examinar cdémo puede pro-
ducirse el disefio, qué alternativas metodoldgicas se abren hoy para el proyecto,
lo que equivale, en el fondo, a examinar qué se entiende por arquitectura.

Expondremos, pues, por tanto, las diversas actitudes frente al proyecto que hoy
nos proponen los metoddlogos, para comprobar mas tarde su validez al contras-
tarla con la realidad, al verificar su comportamiento, al explicar la génesis del
espacio habitado, de la Arquitectura. Frente a una teoria abstracta y a priori del
hecho arquitecténico, nuestro propésito es el desvelarlo, aprehenderlo, en una
continua observacion del espacio en que el hombre vive. Proyectar de algin mo-
do seria conocer el proceso en que estd inmerso el desarrollo de nuestro mundo
en torno y las teorias formuladas a lo largo de la historia no otra cosa que aproxi-
maciones para entenderlo.

Pensando de este modo no es extrafo que utilicemos con frecuencia como piedra

de toque la realidad del pasado. La historia se convierte asi, en algo capaz de
incorporarse operativamente a nuestra investigacion, con la enorme ventaja de
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permitir la observacion de los hechos con una distancia que indudablemente
actua como filtro que los aclara.

Conviene, pues, destacar la importancia en cuanto a instrumento didactico que
la historia supone; mas aln si tenemos en cuenta que forzosamente la historia
interfiere cualquier obra de arquitectura en cuanto que cualquier paisaje esta hoy
manipulado, se nos presenta como algo artificial, como algo cargado de historia.

Si la primera parte del curso la entendemos como andlisis de las propuestas me-
todolégicas ante el proyecto, filtradas por el tamiz de la realidad, la segunda se
nos presentarad como el esfuerzo por instrumentalizar aquella via metodolégica
que nos parezca mas valida. Asi pues, si en la primera parte del curso nos deten-
dremos a examinar la realidad para poder establecer de qué modo se generaba,
en esta segunda, lo haremos ante el proceso del disefo, pues es preciso facilitar
al alumno una técnica, una herramienta, unos principios, que lo permitan, a lo
largo del desarrollo del proyecto juzgar a cerca de la validez de éste. Si antes nos
centrdbamos en el estudio de la realidad como arquitectura, ahora intentaremos
profundizar en la operacién del disefo.

Para ello nos apoyaremos en la idea de arquitectura como lenguaje que nos per-
mitird elaborar coherentemente los resultados formales en su doble vertiente sin-
tactica y semantica. La arquitectura como lenguaje nos permitira, pues, conectar
tanto con la sociedad como con la técnica constructiva. Una aproximacién linguis-
tica al disefio nos ayudard, por otra parte, a resolver el problema de la evolucién
histérica sin establecer violentas discontinuidades. Por Ultimo, tras adquirir los ins-
trumentos para el diseno, es preciso comprobar la validez del proyecto en que se
trabaja. Para ello es obligado volver a recuperar el sentido de la realidad: inscribir
la arquitectura en el amplisimo sistema del ambiente manipulado, del paisaje.

Quedan pues, claros los tres escalones que nos permiten acercarnos al proyecto:
a) un analisis de las propuestas metodoldgicas frente al proyecto;
b) un instrumento que permita resolver la operacion del disefio;
c) una realidad frente a la que comprobarlo.

Estamos obligados, por otra parte, a establecer una correspondencia entre cono-
cimiento tedrico y practica del disefo.

Nada mas lejos, pues, de nuestro propdsito que una teoria sin praxis; si hoy es
precisa la teoria lo es para rescatar una praxis, desgraciadamente presa en las
redes tendidas tanto por una especulaciéon despiadada como por unas institucio-
nes envejecidas.

Por eso deseariamos que nuestra propuesta de curso tedrico pudiese ayudar a
resolver algunas de las dudas que hoy al estudiante de arquitectura se le plan-
tean: pretendemos que los principios expuestos en aquél adquieran siempre una
dimensién operativa inmediata.
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De acuerdo con este planteamiento hemos dividido el curso en veinte lecciones;
cada una de ellas va acompafnada de unos ejercicios analiticos en los que se
insiste sobre los temas que han quedado expuestos en la clase, para proponer
mas tarde un tema de disefo bien concreto.

Por ejercicios analiticos se entiende una serie de preguntas con las que se plan-
tean problemas, se aclaran conceptos o, simplemente, se estimula al alumno para
que se adentre a explorar por su cuenta el territorio descrito en la clase.

En principio se trata de que el alumno reflexione o bien recogiendo material, o
escribiendo unas notas, o dibujando un diagrama.

Estos ejercicios breves, a resolver en una manana, centrarian el tema propuesto
como trabajo practico.

Los temas practicos se presentan como situaciones bien concretas, claras, que el
alumno puede resolver con los medios de que dispone; en ellos, como ya hemos
dicho, quedan reflejados los problemas planteados en la clase tedrica.

Entendemos que, en principio, los temas deben atraer al alumno y a ello podria
contribuir, decisivamente, el grado de realidad y verosimilitud con que se propu-
siesen; en algunas ocasiones, sin embargo, como en el caso del empleo de los
6rdenes, pediriamos al alumno el esfuerzo de trabajar en terrenos convencionales,
pues creemos que el ser consciente de que se encuentra en una etapa de forma-
cién y no de ejercicio profesional puede ser de interés.

Unas palabras acerca de las técnicas de representacion: se trataria, en principio,
de utilizar el dibujo como un instrumento de trabajo no exclusivamente como un
mecanismo de representaciéon. Con demasiada frecuencia, y, sobre todo, en un
nivel escolar, esto se olvida y los trabajos se convierten en tramite, enquistandose
en un pseudo-virtuosismo grafico la savia de un proyecto.

Insistiriamos, por tanto, en el valor de la idea, a la que se persigue con esquemas
planimétricos, aproximaciones volumétricas o cualquier otro procedimiento: la
representacion nos ayuda a comprobar la validez de nuestras ideas al “construir”
con ella, de algiin modo, un modelo de la realidad en que pensamos. Solamente
en la Gltima etapa del proyecto el trabajo grafico o volumétrico se convierte en
representacion de la realidad, en intermediario en el proceso de comunicacion.

Insistir en este aspecto nos parece imprescindible en un momento como el presente.
Por Gltimo diremos que, frente a un indice bibliografico indiscriminado, hemos
optado por clasificar las fuentes leccidn a leccidn, indicando brevemente al

alumno dénde puede encontrar la informacién sobre los distintos temas en ellas
abordados.
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Leccion 1 Elementos de Composicion: actualidad de la asignatura;
su significado en el presente Plan de Estudios

Teoria — Breve examen de algunos de los tratados clasicos de Elementos
de Composicién: la tradicidén académica francesa (Durand, Guadet,
Lurcat); su lugar en los Planes de Estudio.

— Situacion hoy.

— De cédmo no es posible el concebir una didactica sin una base de
apoyo en la realidad: la ensefianza como posible alternativa en
estos momentos. Hacia un conocimiento de la realidad arquitecté-
nica como base de la actividad proyectual: el papel de la asigna-
tura hoy.

Fuentes Como ejemplos del significado que la asignatura ha tenido en el
pasado pueden consultarse:

Borissavliévitch M., Les théories de I’architecture, Paris 1926.

Durand N., Précis des lecons d’architecture, Paris 1804.

Ferran M., Philésophie de la composition architectural, Paris, 1955.
Guadet J., Eléments et Théories de I'architecture, Paris 1905.

Gutton A., Conversations sur |'architecture, Paris, 1955.

Haneman J.T., A manual of architectural composition, New York 1923.
Lurcat A., Formes, composition et lois d'harmonie, Paris 1954.
Reynaud F.L., Traité d’architecture, Paris 1850.

Robertson H., Architectural Composition, London 1914.

Rondelet J., Art de bétir, Paris 1802.

Sobre el papel que han cumplido estos tratados en la formacion
del pensamiento arquitecténico:

Collins P,, Changing ideals in modern architecture, London 1965.

Kaufmann E., Architecture in the age of the reason, Harvard 1955.
Russell-Hitchcok H., Architecture Nineteenth and Twentieth Century, London 1958.
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Lecciéon 2 La idea de proyecto; la figura del arquitecto

Teoria — Alcance de la actividad proyectual: el proyecto como alternativa
entre la alienacion y la utopia.

— La figura del arquitecto y el proyecto: breve examen a lo largo de la
historia; el proyecto en la Edad Media; en el Renacimiento; en los
ahos de la llustracidn; en el siglo XIX; en nuestros dias.

— Precision de la metodologia: necesidad de incorporarla a la realidad.
La formacion del arquitecto y la idea de proyecto.

— Distintos tipos de proyecto.

Fuentes  Sobre la figura del arquitecto:

Briggs M.S., The architect in the History, Oxford 1927.
Giovannoni G., La figura artistica e professionale dell’architetto, Firenze 1929.

Sobre arquitectura y proyecto:

Argan G.C., Destino e progetto, Milano 1968.

Gregotti V., Il territorio dell’architettura, Milano 1966.

Gropius W., Alcances de la arquitectura integral, Buenos Aires 1956.
Maldonado T., La speranza progettuale, Torino 1970.

Portas N., A cidade como arquitectura, Lisboa 1970.

Quaroni L., La Torre di Babele, Padova 1967.

Zevi B., Architectura in Nuce, Roma-Venezia 1963.

Sobre tipos de proyecto:

Pask G., Concezione della forma e sviluppo del progetto, Padova 1967.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

a. El proyecto como una teoria general de la forma: una revision
de los Elementos de Composicidn clasicos.

Leccién 3 Las teorias funcionalistas

Teoria — El funcionalismo en los tratadistas: de Alberti a Palladio.

— El funcionalismo en el siglo XIX:

a. los revivalistas ingleses: de Pugin a Morris.

b. el constructivismo francés: de Viollet-le-Duc a Perret.
c. el biologismo americano: de Sullivan a Wright.

d. el racionalismo centroeuropeo: de Schinkel a Loos.

— La imagen funcionalista del movimiento moderno: diversas tenden-
cias. Critica del funcionalismo ingenuo como simplificacién de la
realidad: el funcionalismo como teoria de proyecto.

— Ambiguedad del concepto funcién en arquitectura.

Anadlisis  — Senalar y estudiar una serie de objetos de la vida cotidiana en los
que sea posible identificar la influencia de una determinada funcién
en la forma.

— Citar algunas arquitecturas en las que la solucién de algin problema
funcional adquiere preponderancia formal absoluta.
— ;Qué puede entenderse por arquitectura funcionalista?

Practica  — Disefar un mueble de servicio: una mesa de dibujo, un armario
mévil, etc., con cuanto detalle sea posible.
El alumno deberé prestar atencidn a los diversos aspectos del tér-
mino funcién (construccién, manejo, produccion, materiales, etc.)
y reflexionar sobre la posibilidad de llevar a cabo la operacién del
disefo estrictamente funcionalista.

Fuentes Para una exposicién de la teoria del funcionalismo en arquitectura ver:

Boe A., From gothic revival to Functional Form, Oslo and Oxford 1959.
Sfaellos C., Le fonctionnalisme dans I'architecture contemporaine, Paris 1957.
de Zurko E., La teoria del funcionalismo en arquitectura, Buenos Aires 1958.

Para los tratadistas:

Alberti, De re aedificatoria, Facsimile de «ll Polifilo», Milano 1969.

Serlio, Trattato di architettura, facsimile ITES, Milano 1966.

Palladio, I Quattro Libri, facsimile Hoepli, Milano 1951.

de Fusco R., Il codice de I'architetto, antologia di trattatisti, Napoli 1968.
Vitrubio, Los diez libros de arquitectura, Barcelona 1955.
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Sobre el funcionalismo en el siglo XIX:

Collins P,, Changing ideals in Modern Architecture, London 1965.
de Fusco R., L'idea di Architettura, Milano 1964.

a. Clark K., The Gothic Revival, London 1962.
Morris W., Scritti, Milano 1966.
Pevsner N., Sources of Modern Architecture, London 1969.
Ruskin J., Las siete lamparas de la arquitectura, Madrid 1966.

b. Choisy A., Histoire de I’Architecture, Paris 1899.
Francastel P, L'arte e la civilta moderna, Milano 1959.
Nava A., La teoria de Viollet-le-Duc e I’architettura funzionale, Roma 1949.
Viollet-le-Duc E., Entretiens sur I'architecture, Paris 1860.
Andrews W., A social history of american architecture, New York 1964.

c. Greenough H., Form and Function, New York 1947.
Sullivan L., Kindergarten Chats, New York 1947.
Sullivan L., The autobiography of an Idea, New York 1955.

d. Pevsner N., Studies in Art, Architecture and Design, London 1968.

Una exposicién del funcionalismo en el movimiento moderno
puede encontrarse en:

Benhrendt W., Modern Architecture, New York 1937.

Giedion S., Mechanization takes command, New York 1954.
Giedion S., Space, Time and Architecture, New York 1941.

Gropius W., Alcances de la arquitectura integral, Buenos Aires, 1956.
Le Corbusier, Vers une architecture, Paris 1923.

Le Corbusier, Quand les cathédrales étaient blanches, Paris 1937.
Le Corbusier, Une maison-un palais, Paris 1928.

Johnson P., and Hitchcock H.R., International Style, New York 1932.
Persico E., Scritti, critici e polemici, Milano 1947.

Sartoris A., L'architettura funzionale, Milano 1934.

Taut B., Modern Architecture, London 1924.

Meyer H., Building, Projects and Writings, London 1965.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

a. El proyecto como una teoria general de la forma: una revision
de los Elementos de Composicidn clasicos.

Leccidon 4 La arquitectura desde el nivel perceptivo: las propuestas
puro-visuales

Teoria — Percepcion del hecho arquitecténico: la critica puro-visual.

— El formalismo de Fiedler.

— Riegl y el concepto de “kuntswollen”.

— WG6lfflin: un intento de categorizar visualmente la obra de arte.

— El entendimiento de la arquitectura como espacio: los estudios de
Bruno Zevi.

— Enlace de los estudios puro-visuales con las experiencias vanguar-
distas: la arquitectura como figuratividad.

— El Bauhaus: Itten, Klee, Moholy-Nagy.

— Su alcance en el campo del disefio arquitectdnico.

Analisis — Estudiar en base puro-visual (W6lfflin) el paso del Renacimiento al
Barroco. Exponer, de acuerdo con estos criterios, el contenido de
De Stijl: analizar los muebles de Rietveld.
— Establecer como llegan hasta la arquitectura las propuestas figurati-
vas procedentes de otros campos de investigacion estética: cone-
xion entre la arquitectura y las artes figurativas.

Practica — Estudiar el ambiente de un espacio de relacién bien conocido, por
ejemplo, el diseno completo de una habitacion de un colegio mayor.
El alumno dispondria, como base, de las soluciones que al tema
han dado arquitectos como Gropius, Le Corbusier, Mies van der
Rohe, Stirling, etc., plantedndose como problema el valor que tiene
en arquitectura, en la definicién de un espacio, la dimensién figura-
tiva, puro-visual.

Fuentes Para un estudio de la critica puro-visual:

Fiedler K., Afforismi sull’arte, Firenze 1949.

Hildebrand A., Il problema della forma, Messina 1949.

Riegl A., Arte tardoromana, Torino 1959.

Riegl A., Problemi di Stile, Milano 1963.

Wolfflin H., Conceptos fundamentales en la Historia del Arte, Madrid 1961.
Wolfflin H., Renaissance and Baroque, London 1964.
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Puede verse también:

de Fusco R., L'idea di Architettura, Milano 1964.
Schlosser J.V., La letteratura artistica, Firenze 1956.
Venturi L., Storia della critica d’Arte, Torino 1964.
Zevi B., Il vaticinio di Riegl, Roma 1964.

Las propuestas de Zevi se encuentra en:

Zevi B., Verso un’architettura organica, Torino 1945.
Zevi B., Saper vedere |'architettura, Torino 1955.
Zevi B., Architettura e storiografia, Milano 1950.
Zevi B., Architectura in Nuce, Madrid 1969.

Un conocimiento béasico del Bauhaus debia montarse sobre:

Argan G.C., Gropius y el Bauhaus, Buenos Aires 1957.

Banham R., Teoria y disefio en la Edad de la Maquina, Buenos Aires 1961.
Bayer H., Bauhaus 1919-1928, Boston 1959.

Gropius W., La nueva arquitectura y la Bauhaus, Barcelona 1966.
Herzogenrath W., Bauhaus, Catélogo Exposicidon 1969.

Naylor G., The Bauhaus, London 1968.

Wingler H., Bauhaus, Boston 1969.

Para un catalogo general de las publicaciones del Bauhaus
consultar el libro de Wingler.

El trabajo individual de los miembros del Bauhaus puede verse
en los fundamentales:

Itten J., Design and Form, London 1964.

Kandinsky W., Point, Line and Plan, New York 1957.
Kandinsky W., De lo espiritual en Arte, Buenos Aires 1957.
Klee P., Teoria della forma e della figurazione, Milano 1959.
Moholy-Nagy L., La nueva visién, Buenos Aires 1963.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

a. El proyecto como una teoria general de la forma: una revisién de
los Elementos de Composicién clasicos.

Leccién 5 La arquitectura desde el nivel perceptivo: nuevas aproximaciones
al problema

Teoria — Los tedricos de la Gestalt: Piaget.
— La percepcidn profunda: el psicoanalisis.
— La percepcién del hecho urbano: experiencias de antropdlogos
(Hall); experiencias de arquitectos (Lynch, Venturi). Intentos totaliza-
dores: Norberg-Schulz, Hesselgren.

Andlisis  — Proponer algunos ejemplos de tipos arquitecténicos en los que
queden bien patentes los conceptos de: concavo y convexo, abierto
y cerrado; examinar la idea de recinto.

— Estudiar los tipos de arquitectura primitiva (caverna, choza, igld,
falsa cipula, etc.) y tratar de entenderlos en clave psicoanalitica;
enlazar la idea de vivienda con las instituciones familiares.

— ;Cdémo se percibe el espacio fisico? Describir uno bien conocido.

Practica  — Estudiar, dado un pequefo recinto urbano bien concreto, la insta-
laciéon de una zona de aparcamiento, y de unos juegos para nifios:
Se pretende que el alumno estudie el espacio sobre el que trabaja
bajo el prisma de los apartados de la clase tedrica, para que, a
la vista de los resultados de tal estudio, establezca una propuesta.

Fuentes  Sobre la percepcion sensorial:

Abercrombie M.L., Perception and construction, London 1970.
Arnheim R., Arte y Percepcidn, Buenos Aires 1967.

Arnheim R., Gestalt psychology and Artistic Form, Londres 1968.
Gregory R. L., Ojo y Cerebro, Barcelona 1965.

Helmholtz H., Handbook of Physiological Optics, Dover 1963.
Koffka K., Principies of Gestalt Psycology, London 1955.

Kohler W., Gestalt Psycology, New York 1947.

Piaget J., Les mécanismes perceptifs, Paris 1954.

Piaget J., Biologia y conocimiento, Madrid 1969.

Piaget J., The child’s conception of space, London 1956.

Psicoanalisis y percepcién formal:

Baudouin Ch., Psicoanalisis del Arte, Buenos Aires 1946.

Ehrenzweig A., The psichoanalysis of artistic vision and hearing, New York 1965.
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Ehrenzweig A., The hidden order of art, London 1967.

Freud S., Obras, Madrid 1946.

Gombrich E.H., Art and lllusion, London 1960.

Gombrich E.H., Norm and Form, London 1966.

Kris E., Psicoanalisis del Arte, 1957.

Posener J., Architecture and the visual art, Architects'Year Book, London 1957.
Taylor R.G., The architect and the Patron, Architects'Year Book, London 1957.

Percepcion de la ciudad y del medio fisico; los libros de Lynch
y Hall se apoyan en amplias bibliografias sobre el tema:

Hall E.T., The hidden dimension, New York 1966.
Lynch K., The image of the city, Boston 1960.
Sitte C., El arte de construir ciudades, Barcelona 1929.

Intentos de llegar a partir de la integracion de estos estudios
en el cuerpo de la teoria clasica de composicion a una nueva
sistematica son:

Borchers J., Instituciones arquitecténicas, Santiago de Chile 1967.

D'Ors V., Arquitectura y Humanismo, Barcelona 1966.

Hesselgren S., Los medios de expresion de la arquitectura, Buenos Aires 1964.
Norberg-Schulz Ch., Intentions in Architecture, Oslo 1963.

Tedeschi E., Teoria de la Arquitectura, Buenos Aires 1969.

Luning Prak N., The language of architecture, The Hague 1968.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

a. El proyecto como una teoria general de la forma: una revisién de
los Elementos de Composicién clasicos.

Leccién 6 El modelo organico: el principio de la coherencia

Teoria — Breve introduccién a la nocién de organicidad en arquitectura: de

Vitruvio a Palladio.

— El principio de la coherencia como fundamento del disefio arqui-
tectdnico: la imagen del ser vivo en la obra de arquitectura. Uso y
abuso de esta imagen en arquitectura y urbanismo.

— De cémo adecuacién y desarrollo temporal son dos atributos que
ambiciona alcanzar la arquitectura que se llama organica.

— Wright como paradigma de la arquitectura organica.

— La incoherencia formal en los sistemas artificiales: las tesis de Venturi.

Aniélisis  — Recordar algunos momentos de la Historia de la Arquitectura en
los que el modelo orgénico es responsable de su imagen: del gético
a Gaudi.

— Estudiar las plantas de vivienda de Wright, identificando los criterios
de organicidad que utiliza este arquitecto americano.

— Considerar algunas de las propuestas actuales que tratan de resol-
ver el problema del crecimiento; establecer algunas conclusiones
tras de haberlas contrastado con las estructuras de la arquitectura
popular.

Practica  — Es preciso ampliar una arquitectura clasica, un palacio del XVIII,
organica en cuanto a completa, con un pequeno cuerpo destinado
a museo.

— El alumno debe valorar la dificultad que ofrece el extender una
arquitectura concebida como un todo; si no alcanzase un resultado
positivo al enfrentarse con tal problema, el trabajo se plantearia
en términos que permitiesen apreciar claramente la incoherencia
formal.

Fuentes Para los tratadistas:

Vitruvio, Los diez libros de arquitectura, Barcelona 1955.
Alberti, De re aedificatoria, Il Polifilo, Roma 1969.
Serlio, Trattato di Architettura, ITES, Milano 1966.
Palladio, I Quattro libri, Hoepli, Milano 1951.

de Fusco R., Il Codice dell’architetto, Napoli 1968.
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La conexidon entre obra de arte y naturaleza ha sido
un tema clasico como puede verse en:

Bianchi-Bandinelli R., Organicité e astrazione, Milano 1956.
Riegl A., Problemi di Stile, Milano 1963.
Worringer W., Naturaleza y Abstraccién, Buenos Aires 1958.

Sobre la idea de naturaleza en general:
Lenoble R., Histoire de I'idée de nature, Paris 1969.
Para un estudio de la génesis formal en la naturaleza ver:

D’Arcy Thompson, On growth and Form, Cambridge 1961.
Bertalanffy L., Problems of life, New York 1952.

Bertalanffy L., Moderns Theories of Development, New York 1956.
Cook T., The curves of life, London 1914.

Cott H., Form in Plants, London 1968.

Darwin Ch., Origen de las especies, Méjico 1961.

Gregory F., Animal form in relation to appearance, London 1968.
Kepes G., Structure in Art and in Science, London 1965.

Sobre organicidad en arquitectura ver:
Collins P,, Changing ideals in Modern Architecture, London 1961.

Wright F. LL., L’Architettura 1969.
Zevi B., Verso un’architettura organica, Torino 1945.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

a. El proyecto como una teoria general de la forma: una revision
de los Elementos de Composicion clasicos.

Leccién 7 El modelo organico: teoria de las proporciones

Teoria — Arquitectura y naturaleza: la seccién aurea. Vitruvio y la teoria
de la proporcién y la simetria. La teoria de la proporcion en
el Renacimiento:
a. principios estéticos.
b. escalas arménicas y aritméticas.
c. la figura humana.
d. proporciones inconmensurables.
e. la analogia musical.
f. de Alberti a Palladio.
— Consideraciones sobre los principios de modulaciéon medievales
y su comparacion con los expuestos.
— El modulor de Le Corbusier.
— Los trazados reguladores de Wright: conexién con la arquitectura
como hecho organico.
— Actualidad e interés hoy de los problemas modulares.

Anadlisis  — Estudiar, mediante el empleo de la teoria de la proporciéon: una
catedral, un palacio del renacimiento, una obra de Le Corbusier.
— Examinar una vivienda de Wright a través del prisma de la teoria de
la proporcion.
— Considerar los distintos materiales de construccion y los sistemas
constructivos que de ellos se derivan en relacién con los problemas
modulares.

Practica  — Estudiar una habitacién de trabajo inscrita en un prisma de
4'20 x 3'00 x 270 m, prestando especial atencién a una biblioteca;
se justificara el esquema de modulacién empleado, procurando
generarla mediante un trazado regulador.

Fuentes Libros generales sobre proporcion son:

D'Arcy Thompson, On growth and Form, Cambridge 1961.

Cook T., The curves of life, London 1914.

Dantzig T., Number the language of Science, London 1940.

Ghyka M., Estética de las proporciones en la Naturaleza y en el Arte, Paris 1927.
Ghyka M., El nimero de oro, Buenos Aires 1968.

Weyl H., La simetria, Buenos Aires 1958.

Pacioli L., De divina proportione, Roma 1947.
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Sobre proporcién en arquitectura pueden verse:

Borissavliévitch M., La science de I’"harmonie architecturale, Paris 1925.
Ghyka M., Practical Handbook of Geometrical Composition and Design, London 1952.
Lund EM., Ad Quadratum, London 1928.
Le Corbusier, El Modulor, Buenos Aires 1953.
Hambidge J., The Parthenon and other Greek Temples, their Dynamic Symmetry,

New Haven 1924.
Rowe C., The Mathematics of the ideal villa, Architectural Review 101, 1947.
Scholfield P., The theory of proportion in architecture, Cambridge 1958.
Wittkower R., La arquitectura en la Edad del Humanismo, Buenos Aires 1958.
Viollet-le-Duc E., Articulo sobre proporcién en el Dictionaire Raisonné, Paris 1854-68.

Sobre nuevos criterios de modulacidn ver:

Relacién OECE: La coordinacién modular en la edificaciéon, Buenos Aires 1959.
Deuxieme Rapport OECE: La coordination modulaire, Paris 1961.

Sobre Wright y trazados reguladores:

Manson G., Wright in the nursery, Architectural Review 113, 1953.
MacCormac R., The anatomy of Wright aesthetic, Architectural Review 143, 1968.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

Leccion 8

Teoria

Anélisis

Practica

Fuentes:

b. El proyecto como resultado de un proceso de produccidn.

La arquitectura como artefacto, como forma compuesta:
su conexion con el “system engineering”

— “System engineering”. La arquitectura como artefacto.

— Técnicas de manipulacién y de trabajo: algunas consideraciones
sobre el trabajo de equipo.

— Enlace con una teoria clasica de la composicién.

— Anélisis de distintos tipos de arquitectura a lo largo de la historia
como suma de elementos.

— Valoracién de elementos: breve esquema de la nomenclatura de la
composicion clasica.

— Actualidad de las propuestas académicas: examen de la arquitec-
tura de L. Kahn.

— Estudio de una maquina como ejemplo de producto desprendido
de un proceso que arranca del “

— Considerar como arquitectura elemental las siguientes obras: las
Termas de Caracalla, los Midway Gardens de Wright, los Laborato-
rios Salk de Louis Kahn.

— Descomponer un tipo arquitecténico en elementos auténomos:
los problemas de complejidad y escala.

system engineering”.

— Estudiar una escuela primaria como unidad que ha de ser prefabri-
caday, por tanto, descompuesta en elementos: aula, aseos, biblio-
teca, despachos, etc.

— Considerar el papel que juegan, en una arquitectura asi concebida,
los elementos conectivos.

Para una exposicion de los “systems engineering”:

Hall A.D., A methodology for System Engineering, New York 1962.

Gosling W., Importanza del System Engineering, Padova 1967.

La idea de la arquitectura como forma compuesta la encontramos en:

Choisy A., Histoire de I’Architecture, Paris 1899.
Durand N., Précis des lecons d’architecture, Paris 1804.
Guadet J., Eléments et Théories de I’Architecture, Paris 1905.
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Han subrayado la continuidad de la propuesta en la arquitectura
moderna:

Banham R., Teoria y Disefio en la Edad de la Maquina, Buenos Aires 1961.
Banham R., The new Brutalism, London 1964.

Collins P., Changing ideals in Modern Architecture, London 1965.
Kaufmann E., The Architecture in the Age of Reason, London 1955.

Una bibliografia completa sobre Kahn, sus obras, sus escritos, etc.

puede encontrarse en el libro de Vincent Scully, Louis Kahn,
New York 1962.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA
c. El proyecto como operacién logica.
Leccion 9 Las ideas de Christopher Alexander

Teoria — Aparicién de Alexander: entorno.

— Anélisis del pensamiento de Alexander en “Notes on the synthesis
of the form”.

— Relacién contexto-forma.

— Comprobacién que puede garantizar la continuidad forma-funcién.
Anélisis del programa; el diagrama como puente entre formay
contexto, tras un analisis racional del programa.

— Critica a la propuesta de Alexander.

— Evolucién posterior del pensamiento de Alexander: analisis del
libro "A Pattern Language”.

Anadlisis  — Explicar cdmo entiende Alexander el concepto de adecuacion
en la arquitectura espontanea.
— Estudiar, sirviéndose del esquema que propone en “Community
and Privacy”, una serie de viviendas unifamiliares.
— Establecer, de acuerdo con las ideas de Alexander, los diagramas
de: una cocina, un “self-service”, un guardarropa, unos aseos.

Practica  — Estudiar y establecer el programa y el diagrama, de un comedor
universitario con capacidad para 2.000 estudiantes.
El alumno se servira para ello de los esquemas propuestos
en "A pattern language which generates multi-services centers”.

Fuentes
Libros:

C. Alexander y S. Chermayeff, Community and Privacy, New York 1963.

Alexander C., Notes on the synthesis of the form, Harvard 1964.

Alexander C., A pattern language which generates multi-services centers, Berkeley 1968.
Alexander C., Houses generated by patterns, Berkeley 1968.

Articulos:

Alexander C., The City is not a tree, Architectural Forum 122, 1965.

Alexander C., Un tema muy solicitado: computadores y disefio, Barcelona 1970.
Alexander C., Sistemas que generan sistemas, Barcelona 1970.

Alexander C., y Poyner A., The atoms of environmental structure, London 1967.
Alexander C., El sistema pared profunda, Summa 29, 1969.
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Alexander C., Changes in form, Architectural Design 1970.
Alexander C., The coordination of the urban rule system, Berkeley 1967.
Alexander C., The city as a mechanism for sustaining human contact, Berkeley 1966.

Comentarios y extensiones de la obra de Alexander
pueden encontrarse en:

Poyner A., The evolution of environmental structure, London 1969.

Hanson K., Design from linked requirements in a housing problem, London 1969.

Margarit J. y Buxadé C., Introduccién a una teoria del conocimiento de la arquitectura
y del disefio, Barcelona 1970.

Kunzle S., Sistematizacién del proceso de disefo, Cérdoba, Argentina 1969.

Studer R., Alexander’s notes on the synthesis of form, New York 1965.

Jackson B., The relationships between needs are the elements of form, Zodiac 18, 1967.

Daley J., A philosophical critique of behaviourism in architectural design, London 1969.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA
c. El proyecto como operacién logica.
Leccidn 10 Hacia un disefo sistematico: diversas alternativas

Teoria — El mecanismo “in-put”, “out-put”: descripcion del proyecto como

proceso en el que se intercambia informacién.

— Tres actitudes ante el disefo:
1. El proyectista como “black-box”
2. El proyectista como “glass-box”.
3. El proyectista como “system-man”.

— El concepto de “feed-back”.

— Hacia un diseno sistematico: las nuevas técnicas de analisis
y trabajo. Posibilidad de un disefio mecanico: arquitectura y
computadores.

Analisis — Sefalar elementos que se emplean en la construccién y que pue-
den ser sometidos a un disefio sistematico ;Podria establecerse
una frontera? ;Qué caminos hay para introducir el feed-back en el
campo del disefio arquitecténico?

— ;Qué ventajas ofrece el disefio sistematico?
— Establecer qué méviles nos empujan hoy hacia él y considerar si
alguna vez lo fue en el pasado.

Practica — Disefio de un radiador de calefaccién. Se trata de establecer con
claridad el proceso, de manera que las decisiones a nivel formal
se produzcan bajo control.

Fuentes Sobre arquitectura griega ver:

Choisy A., Histoire de I'architecture, Paris 1904.

Dinsmoor W.B., The architecture of ancient Greece, London 1950.

Lavedan P, Histoire de I'urbanisme, Paris 1929.

Lawrence A.W., Greek Architecture, London 1957.

Martienssen R.D., La idea de espacio en la arquitectura griega, Buenos Aires 1958.
Moneo R., Notas sobre la arquitectura griega, Hogar y Arquitectura 57, Madrid 1965.
Moya L., La geometria de los arquitectos pre-euclidianos, Madrid 1957.

Robertson D.S., A Handbook of Greek and Roman Architecture, Cambridge 1968.
Viollet-le-Duc E., Entretiens sur l'architecture, Paris 1860.

Sobre arquitectura romana:

Bianchi-Bandinelli R., Arte Romano, Madrid 1970.
Choisy A., Histoire de I’Architecture, Paris 1904.
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Choisy A., L'art de bétir chez les Romains, Paris 1873.

Garcia Bellido A., Arte Romano, Madrid 1955.

Lavedan P., Histoire de I’'Urbanisme, Paris 1929.

Lugli G., La tecnica edilizia romana, Roma 1937.

Robertson D.S., A Handbook of Greek and Roman Architecture, Cambridge 1968.
Rykwert J., The origin of the town, London 1965.

Viollet-le-Duc E., Entretiens sur l'architecture, Paris 1860.

Consultar también:

Summerson J., The classical language of architecture, Cambridge 1963.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

Leccién 11

Teoria

Anélisis

Practica

Fuentes

d. El proyecto como construccion légica deducida de la realidad:
una nueva aproximacion a la idea de Elementos.

Especificidad de la forma arquitectdnica: el concepto de tipologia

— La realidad vista como arquitectura: definicion de tipo en
arquitectura.

— Series tipoldgicas: continuidad formal del espacio fisico.
Tipologia - actividad.
Tipologia - construccion.
Tipologia - estructura social.

— Hacia una descripcién del espacio habitable mediante el empleo
de la tipologia.

— Recoger (anuncios de prensa, propaganda, etc.) los tipos de
vivienda que hoy se manejan; clasificarlos y estudiarlos, teniendo
presentes los distintos grupos sociales a que se dirigen.

— Sefalar, mediante algunos ejemplos, la intima conexién existente
entre sistema de construccion y tipologia: enlazar con el tema
anterior y establecer conclusiones.

— Analizar la continuidad tipo-forma urbana, aportando algunos
ejemplos: jcabe establecer esta continuidad hoy?

Se trata de aplicar el concepto de serie tipoldgica; por tanto,

se le proporcionard al alumno un edificio incompleto y tratara de
acercarse a él anhadiendo aquellos elementos que falten: huecos,
cubierta, etc.

El ejercicio podria entenderse como una prueba del rigor con que
se disend el edificio sobre el que se establece el trabajo.

Los problemas de la tipologia han ocupado recientemente la
atencion de un buen nimero de tedricos asi:

Aymonino C., Aspetti e problemi della tipologia edilizia, Venezia 1964.

Aymonino C., La formazione del concetto di tipologia edilizia, Venezia 1965.

Canella G., Relazione tra morfologia, tipologia dell’organismo architettonico e ambiente

fisico, Bari 1965.

Grassi G., La costruzione logica dell’architettura, Venezia 1967.
Gregotti V., Il territorio dell’architettura, Milano 1966.
Portas N., A arquitectura para Hoje, Lisboa 1964.

Portas N., A cidade como arquitectura, Lisboa 1969.

Rogers E., Esperienza di un Corso Universitario, Bari 1965.
Rossi A., L'architettura della citta, Padova 1966.
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Rossi A., Rapporti fra la morfologia urbana e la tipologia edilizia, Venezia 1966.
Rossi A., Aspetti della tipologia residenziale di Berlino, Casabella 288, 1964.
Tafuri M., Teorie e storia dell’architettura, Bari 1968.

Zevi B., Architettura in Nuce, Madrid 1970.

Libros generales en los que se recoge material Gtil para
un estudio de las tipologias son:

Amman A. et Garnier Ch., Histoire de I’habitation humaine, Paris 1892.

Babelon J.P., Demeures parisiennes sous Henri IV et Louis XIII, Paris 1965.

Baffa M., Le tipologie urbanistiche e edilizie prodotte dall’iniziativa publica nell’area
metropolitana milanese, Milano 1964.

Hunziker J., Das Schweizerhaus, Aarau 1900-1904, 5v.

Klein A., Das Einfamilienhaus, Sttutgart 1934.

Muthesius H., Das Englische Haus, Berlin 1904, 3v.

Viollet-le-Duc E., Histoire de I’habitation humaine, Paris 1882.

Tessenow H., Die kleine und grosse Stadt, Sttutgart 1962.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

d. El proyecto como construccion légica deducida de la realidad:
una nueva aproximacion a la idea de Elementos.

Leccién 12 Necesidad de explicar la evolucién de los tipos

Teoria — Obsolescencia: clases de obsolescencia; niveles a que se produce.
— Anaélisis y estudio de la evolucion de algunos tipos: su incidencia
en la estructura de la ciudad.
— La aparicién de un nuevo tipo: algunas consideraciones.
La dindmica del espacio fisico.
— Sobre la idea de crecimiento en arquitectura y urbanismo.

Analisis — Sefalar cdmo se han integrado en la estructura urbana los nuevos
tipos que el cambio de actividad impone; ;supone el nuevo tipo,
inevitablemente, una nueva dimensién de la forma urbana?

— Explicar a qué se debe la obsolescencia de un area urbana bien
conocida: describir cémo se delata.

— ;Qué alternativas se presentan frente al problema de la obsoles-
cencia?

Practica Dado un pequeiio edificio en desuso, situado en el casco viejo
de una ciudad, el alumno podra optar entre: una reutilizacién que
puede suponer, naturalmente, un cambio de actividad, para lo que
podra modificarse incluso la estructura resistente; una obra nueva
que le planteara los problemas que toda ruptura trae consigo.
Son dos alternativas para el rescate de un area obsoleta que el
estudiante debe considerar y valorar.

Fuentes Sobre el problema del consumo ver:
Barthes R., Systéeme de la Mode, Paris 1967.
Dorfles G., Simbolo, Comunicacién, Consumo, Barcelona 1967.
de Fusco R., Architettura come Mass Medium, Bari 1967.
Maldonado T., La Speranza Progettuale, Torino 1970.
Un anélisis de la obsolescencia desde el punto de vista econdmico en:

Stone P.A., Building Economy, London 1966.

La obligacién de resolver el problema de la evolucion de los tipos
se hace patente en:

Argan G.C., Sul concetto di tipologia architettonica, Milano 1965.

Eco U., La struttura assente, Milano 1968.
Koenig G.K., L'invecchiamento dell'architettura moderna, Firenze 1967.

47



Sobre la dindmica de la ciudad sehalamos solamente aquellos libros
que hacen hincapié en este tema de la tipologia tales como:

Benevolo L., Le origini dell’'urbanistica moderna, Bari 1963.

de Carlo G., Urbino, Padova 1965.

Cowan P, The Office, a Facet of Urban Growth, London 1969.
Quaroni L., La torre di Babele, Padova 1967.

Lynch K. & Rodwin, LI., A theory of Urban Form, New York 1958.
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ELEMENTOS DE COMPOSICION Y METODOLOGIA

Leccién 13

Teoria

Anélisis

Practica

Fuentes

d. El proyecto como construccion légica deducida de la realidad:
una nueva aproximacion a la idea de Elementos.

La tipologia como base de partida para el proyecto

— Conexién con los intentos metodoldgicos ya apuntados.

— Ventajas que ofrece este modo de afrontar el problema.

— El trabajo del arquitecto como escalén intermedio en el proceso
de la construccion.

— Estudio de situaciones y casos bien concretos:

a. la tipologia en la obra de los arquitectos mas caracteristicas
del Movimiento Moderno: Wright, van der Rohe, Le Corbusier,
Aalto.

b. la tipologia en la praxis cotidiana.

— Conclusiones.

— Proponer algunas modificaciones a tipologias conocidas: cambio
de programa, mejoras funcionales, etc.

— Establecer, dada una tipologia, dentro de qué medidas tiene
valor.

— ;Qué sistema de representacion propondria el alumno para una
definicidn y clasificacion de las tipologias?

— Se propondra un tema de vivienda en una zona suburbana, con
densidad bien precisa, que el alumno ha de resolver en base a
distintas tipologias definidas previamente.

— Se trata, por una parte, de comprobar, una vez mas, la continui-
dad tipologia-forma urbana; por otra, de entender el proyecto
como “singularizaciéon” del tipo.

— La eleccidn de la tipologia y su actitud frente a ella es, por tanto,
la tarea que al alumno se le ofrece.

Un intento didactico montado sobre la idea de tipologia (tipologias
escolares en este caso) se encuentra en el libro “L'utopia della realta”,
Bari, 1965, en el que se refleja el desarrollo de un curso dirigido por
E. Rogers en Milano; citamos algunos capitulos de interés:

Secchi B., Tipologie edilizie e assetti territoriali.

Guidicci G., Approccio a un indagine tra i criteri normativi e la pianificazione

del bene-scuola.

Rivolta U., Indicazione per una scelta di possibili variabili nella considerazione della

tipologia scolastica.
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Sobre la posibilidad de integrar el concepto de tipologia en la praxis
del proyecto ver:

Bohigas O., Metodologia y Tipologia, en: Contra una arquitectura adjetivada,
Barcelona 1970.

Colgquhoun A., Typology and Design Method, London 1969.

Van Onck A., Metadesign, Edilizia Moderna 85, Milano 1966.

Portas N., A cidade como arquitectura, Lisboa 1969.

Una cierta aceptacién del concepto de tipologia se advierte en:
Alexander C., Patterns language which generates multi-services centers, Berkeley 1968.
El empleo del concepto de tipologia como conocimiento

pre-proyectual era, por otra parte, algo que estaba muy presente
en los tratadistas.
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UN INSTRUMENTO PARA EL CONTROL DE LOS ELEMENTOS DE COMPOSICION DESCRITOS,
PERMITIENDO ASi LA OPERACION DEL DISENO: ARQUITECTURA COMO LENGUAJE

Leccion 14 Arquitectura y lenguaje

Teoria — La analogia arquitectura-lenguaje: ventajas que ofrece.
— Intentos llevados a cabo para asimilar la teoria del lenguaje a la
arquitectura.
— La distincién entre el nivel semantico y sintactico.
— Anélisis de algunas propuestas: Gamberini, Eco, Koenig.
— La coherencia lingliistica como superacién de la simple coheren-
cia formal.

Anailisis — Examinar distintos tipos de escaleras y estudiarlas empleando una
clave lingtistica.

— Estudiar el silléon de Rietveld (1917) y el de Breuer (1926), enten-
diéndolos como si se tratara de una misma estructura sometida
exclusivamente a una transformacién linguistica. ;Puede la teoria
del lenguaje explicarnos la distancia que media entre ambos?

— ;Mediante qué clave linguistica entenderia el alumno la seializa-
cion de las carreteras?

— ;Qué criterios se han utilizado? ;Serian aplicables a un diseno
arquitecténico?

Practica Dado un edificio conocido (las casas-patio de Mies, por ejemplo),
plantear uno nuevo en base a una expresion linguistica diversa.
El alumno debera caer en la cuenta de los datos en que apoya la
traduccidn, es decir, entender bien las razones que le empujan hacia
un distinto lenguaje.

Fuentes Sobre teoria del lenguaje pueden verse los libros clasicos de:

Hjelmslev L.T., El lenguaje, Madrid 1968.
Martinet A., Eléments de linguistique générale, Paris 1960
Saussure F.de, Cours de linguistique générale, Paris 1960.

Sobre semiologia ver:

Barthes R., Elementi di semiologia, Torino 1968.

Dorfles G., Il divenire delle arti, Torino 1959.

Dorfles G., Simbolo, Comunicacién, Consumo, Barcelona 1968.
Guiraud P., La semantica, Méjico 1960.

Maldonado T., Uppercase 5, London 1961.

Morris Ch., Signs, Language, Behavior, New York 1948.
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Ogden and Richard, The meaning of the meaning, London 1923.
Rubert de Ventos X., Teoria de la sensibilidad, Barcelona 1968.

Un intento de conectar en su mas dmplio sentido obra de
arte-arquitectura y teoria de la informacion:

Bense M., Estética, Buenos Aires 1958.
Eco U., Opera aperta, Milano 1962.
Moles A., Théorie de I'information et perception esthétique, Paris 1958.

Tratan de explicar la arquitectura como lenguaje en su doble
vertiente sintactica y semantica textos como:

Bettini S., Critica semantica e continuita storica dell’architettura, Zodiac 2, Milano 1958.

Broadbent G., Meaning into architecture, London 1969.

Choay F, Urbanism and Semiology, London 1969.

Eco U., La struttura assente, Bari 1969.

Eco U., Apocalittici e integrati, Bari 1965.

de Fusco R., Architettura come mass medium, Bari 1967.

Gamberini I., Introduzione al primo corso di elementi di architettura e rilievo di
monumenti, Firenze 1959.

Corona Martinez A., Notas sobre el problema de la expresién en arquitectura,
Buenos Aires 1970.

Koenig G.K., Analisi del linguaggio architettonico, Firenze 1964.

Norberg-Schulz C., Meaning in Architecture, London 1969.

Rodriguez J.M., Arquitectura como semiética, Buenos Aires 1970.

Spadolini P, Dispense del corso di progettazione artistica per Industrie, Firenze 1960.

52



UN INSTRUMENTO PARA EL CONTROL DE LOS ELEMENTOS DE COMPOSICION DESCRITOS,
PERMITIENDO ASi LA OPERACION DEL DISENO: ARQUITECTURA COMO LENGUAJE

Leccion 15  Las arquitecturas clasicas como lenguaje

Teoria — Un analisis linglistico de la arquitectura griega:
a. el nivel semantico.
b. el nivel sintactico.
— Un analisis linguistico de la arquitectura romana:
a. el nivel semantico.
b. el nivel sintactico.
— Un anélisis linglistico de los érdenes clasicos.
— Algunas consideraciones.
— ;Cabria pensar en una estructura profunda de la arquitectura?

Anailisis — Trasladar el estudio hecho en clase a otro tipo de arquitectura,
la arquitectura gética, por ejemplo.
— ¢;Podria aducir el alumno razones de indole linguistica que justifi-
casen la aparicion de los érdenes jonico y corintio?
— Estudiar qué procedimientos linguisticos utilizaron los arquitectos
romanos para incorporar el arco dentro del orden adintelado.

Practica Se trata de un ejercicio que el alumno debe llevar a cabo con abso-
luta conciencia de que su mision, en este caso, queda reducida al
empleo de un cédigo previamente establecido: componer un patio
de 8 intercolumnios y dos plantas, superponiendo los 6rdenes déri-
co y joénico, segun Vignola.
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UN INSTRUMENTO PARA EL CONTROL DE LOS ELEMENTOS DE COMPOSICION DESCRITOS,
PERMITIENDO ASi LA OPERACION DEL DISENO: ARQUITECTURA COMO LENGUAJE

Leccion 16  Arquitectura y sociedad: el nivel semantico

Teoria — Significacidon como respuesta a una necesidad: signos y funciones;
intentos de caracterizacién semantica de las formas en cuanto
cultura. Los sistemas de valores dentro de una cultura: instituciones
sociales y forma arquitectdnica.

— La arquitectura como reflejo de una sociedad:
a. en los pueblos primitivos
b. en la cultura occidental.

— El nivel seméantico apoyado en el campo abierto por los estudios de
psicologos y psicoanalistas.

— Sobre la expresion individual en arquitectura.

— La arquitectura como estructura de la sociedad.

— Lo semantico como instrumento en el proceso de formalizacion
consciente.

Anadlisis ~ — Establecer, a través de la evolucion del asiento, la conexiéon existen-
te entre forma y cultura.

— El acceso a una ciudad, un palacio o una vivienda, ha sido siempre
uno de los temas que la arquitectura ha utilizado como elemento
de caracterizacién semantica; ;podria el alumno sefalar con qué los
constructores los han dotado?

— Estudiar los arquitectos del expresionismo aleman (de Poelzig
a Scharoun). ;En qué bases fundamentan su trabajo? ;Cabe un
expresionismo de raiz constructivista?

Practica El alumno debera proponer materiales, medidas, formas, etc.,
para una guarderia infantil. ;Hasta dénde es capaz la arquitectura
de servir a un contenido? jEn base a qué valores establecen los
arquitectos los significados? Estas son las preguntas que hemos de
formularnos con el ejercicio, distinguiendo entre el nivel de signifi-
cacién profunda y el cédigo convencional inteligible.

Fuentes Sobre el problema de signo y funcién ver:

Banham R., Teoria del disefio en la primera edad de la maquina, Buenos Aires 1961.

Eco U., La struttura assente, Milano 1969.
Una vision simbélica de la arquitectura encontramos en:

Cassirer E., Filosofia de las formas simbdlicas, Méjico 1964.
Langer S., Feeling and Form, New York 1953.
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Langer S., Problemi dell’arte, Milano 1964.

Panofsky E., La prospettiva come forma simbolica, Milano 1961.

Panofsky E., Arquitectura gética y pensamiento escolastico, Buenos Aires 1959.
Panofsky E., Renaissance and Renascences in Western Art, London 1970.
Sedlmayr H., Epocas y Culturas Artisticas, Madrid 1965.

Wittkower R., La arquitectura en la Edad del Humanismo, Buenos Aires 1958.

La obra de arte en general y la de arquitectura en particular como
reflejo de la sociedad en:

Hauser A., Historia social de la literatura y el arte, Madrid 1957.
Hauser A., El Manierismo, Madrid 1964.
Lukécs G., Prolegémenos a una estética marxista, Méjico 1967.

La posibilidad de manejar estos conceptos en una arquitectura
consciente los encontramos en:

Kahn L., Forma y Disefio, Buenos Aires 1965.
Luning Prak N., The language of architecture, The Hague 1968.
Norberg-Schulz C., Intentions in Architecture, Oslo 1963.

Arquitectura y cultura:

D'Ors E., Teoria de los estilos y espejo de la arquitectura, Madrid 1945.

Focillon H., Vie des Formes, Paris 1934.

Frankl P, Principies of Architectural History, Boston 1969.

Lethaby W.R., Form in Civilisation, London 1923.

Rapoport A., House, Form and Culture, London 1970.

Scott G., The Architecture of Humanism: A Study in the History of Taste, London 1961.

Una vision de la arquitectura no como representacion
sino como estructura misma de la sociedad en:

Lévi-Strauss C., El pensamiento salvaje, Méjico 1962.

Lévi-Strauss C., Tristes Tropiques, Paris 1955.
Lévi-Strauss C., Anthropologie structurale, Paris 1958.
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UN INSTRUMENTO PARA EL CONTROL DE LOS ELEMENTOS DE COMPOSICION DESCRITOS,
PERMITIENDO ASi LA OPERACION DEL DISENO: ARQUITECTURA COMO LENGUAJE

Leccion 17

Teoria

Anélisis

Practica

Fuentes

Arquitectura y construccion: el nivel sintactico

— La tradicién constructivista de la “firmitas” vitruviana en Semper
y Viollet-le-Duc.
— Forma y construccion.
— Construccién como sintaxis. Discontinuidad de la construccion:
la sintaxis constructiva como solucién formal de tal discontinuidad.
— El problema de la ornamentacién.
— El control de la arquitectura mediante la construccion: la obra
de arquitectura no como resultado final, sino como sucesién de
etapas auténomas.

— Citar aquellas arquitecturas que el alumno entiende se resuelven
mas de acuerdo con los criterios expuestos en clase: analizar la
conexion entre construccion y arquitectura.

— Establecer la discontinuidad en la construccion actual: conflictos
que plantea; soluciones a las que estos conflictos dan lugar ;son
éstas validas?

— Citar algunos ejemplos en los que aparezca claramente el papel
que la ornamentacién cumple como elemento de articulacién
linguistica: estudiar bajo este punto de vista algunas obras de
Gaudi.

El alumno escogera una obra de arquitectura actual que pueda
controlar en su totalidad, pues el ejercicio consistira en el dibujo de
aquellas etapas intermedias que la han hecho posible.

Se pretende asi que el alumno recupere el sentido de la construc-
cién légica de la arquitectura, de su rigor sintactico; el ejercicio
puede permitirle advertir, tanto las licencias y arbitrariedades, como
las obligaciones que un determinado cédigo impone y que, sin
embargo, estan fuera del campo de la construcciéon légica que aqui
se propone.

La interpretacidn de la construccién como sintaxis es frecuente en
los andlisis linglisticos de la arquitectura como puede verse en los

ya citados en la leccién anterior.

La arquitectura como construccién es la idea que anima obras como:

Arup O., The engineer and the architect, Architects'Year Book 9, London 1960.
Bergds J., La construccién en Gaudi, Barcelona 1965.
Chadwick, G.F.,, Paxton, London 1961.
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Choisy A., L'art de bétir chez les Romains, Paris 1873.

Choisy A., L'art de bétir chez les Byzantines, Paris 1883.

Collins P, Concrete: The Vision of New Architecture, London 1961.

Insolera I., G. Eiffel, Milano 1965.

Lugli G., La tecnica edilizia romana con particolare riguardo a Roma e al Lazio, Roma 1957.
Milizia F., Principi di architettura civile, Roma 1781.

Nervi PL., Costruire correttamente, Milano 1955.

Rosenthal W., The teaching of structure, Architects'Year Book 8, London 1958.
Siegel C., Strukturformen der Modernen Architektur, Munchen 1960.
Viollet-le-Duc E., Dictionnaire raisonnée, Paris 1854-68.

Viollet-le-Duc E., Entretiens sur l'architecture, Paris 1860.

Wachsmann K., Wendepunkt im Bauen, Wurzburg 1959.

Wittkower R., La cupola di San Pietro di Michelangelo, Milano 1964.
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HACIA UNA COMPROBACION DEL DISENO: ENCUENTRO ARQUITECTURA-MEDIO

Leccién 18

Teoria

Anélisis

Practica

Fuentes

La arquitectura como sistema: el paisaje

— La idea de medio en biologia: su aparicion.

— La continuidad del medio fisico habitable: la arquitectura en
el medio; el paisaje.

— Visién del paisaje como sistema artificial: diversos tipos de
sistemas.

— La arquitectura como sistema: interés que esta nocién ofrece
en el desarrollo del proyecto.

— ¢Puede considerarse la actual homogeneizacién, de las costum-
bres a la arquitectura, como una mayor toma de conciencia, a
través de la tecnologia, del sistema en que estamos inscritos?

— Citar el cambio producido en un paisaje conocido con la entrada
de un nuevo elemento (aparicidon de un nuevo cultivo o de una
nueva técnica, construccion de un puente o apertura de una carre-
tera). Valorar el cambio.

— Entender una forma arquitecténica viéndola en relacién con el
medio en que esta inscrita.

— ;Cabe analizar de este modo el actual paisaje urbano?
Establecer conclusiones.

Estudio de un pequefo edificio publico en un pueblo (correos y
teléfonos, estacion de autobuses, etc.). Se procurara definir con
precisiéon el entorno, pues el alumno debe trabajar entendiéndolo
como sistema en el que su edificio ha de ser, simplemente, un
elemento mas. El ejercicio debe servir para que quede bien clara
la idea de que el contraste con la realidad, o la simulacién de

tal contraste en la etapa del proyecto, son el banco de pruebas
adecuado para medir la validez de nuestra tarea.

Sobre el término medio o “environment” ver:

Caro Baroja J., Los Vascos (Prélogo), Madrid 1958.
Maldonado T., La Speranza Progettuale, Torino 1970.

Uexkull J.V., Streifziige durch die Umwelten von Tieren und Menschen, Hamburg 1956.

Veca S., Implicazioni filosofiche della nozione di ambiente, Milano 1968.

El concepto de la arquitectura y de la ciudad como algo inscrito
en el territorio puede verse en una amplia bibliografia de la cual
sefalamos con afan de diversificar los puntos de vista los siguientes:

Argan G.C., Strutture ambientali, Convegno di Rimini, Rimini 1968.

Berry B.J.L., Cities as systems within systems of cities, New York 1964.
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George P., La geografia activa, Madrid 1966.

Gottmann J., Megalopolis, Boston 1966.

Gregotti V., La forma del Territorio, Edilizia Moderna, Milano 1965.

McLoughlin B., Urban and Regional Planning, A systems approach, London 1969.

Navarro J., Sistemas Urbanos, Madrid 1969.

Rapoport A & Kantor R.E., Complexity and Ambiguity in environmental design,
New York 1967.

AAVV,, La citta territorio, Bari 1965.

Sobre la idea de paisaje:
Clark K., Il paesaggio nell'arte, Milano 1964.

Meynier A., Les paysages agraires, Paris 1958.
Sereni E., Storia del paesaggio italiano, Torino 1961.
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HACIA UNA COMPROBACION DEL DISENO: ENCUENTRO ARQUITECTURA-MEDIO

Leccién 19

Teoria

Anélisis

Practica

La arquitectura enfrentada al medio con el minimo consumo
de energia: la arquitectura espontanea

— Qué entendemos por arquitectura espontanea: de cémo el térmi-
no espontaneo o primitivo no debe entenderse bajo el ambito de
lo primario o elemental; amplitud del mismo.

— La arquitectura como adaptaciéon al medio: un analisis de distintas
arquitecturas como respuesta al medio en base a: materiales,
estructura, satisfaccién de necesidades, capacidad de organiza-
cién, significacion.

— De cémo no solo el medio explica el problema de la forma:
necesidad de encuadrar la arquitectura en un campo mas amplio.

— Validez de las respuestas espontaneas: vision econdémica de
la relacién hombre-medio en que se apoyan; problemas que se
plantean.

— La figura del constructor y la figura del arquitecto.

— Qué cabe aprender de la arquitectura espontéanea.

— Ciritica de algunas aproximaciones a la misma.

— ;Podrian sefalarse hoy algunas formas de arquitectura esponta-
nea? ;Con qué criterios estan concebidas?

— Considerar la entrada en la arquitectura popular de elementos
cultos: establecer la mecénica que utiliza en el proceso mediante
el que los engloba.

— ;Es posible la descomposicion elemental en la arquitectura popu-
lar? ;En qué casos?

— ¢Qué limitaciones impondria la fuerza con que estan trabadas en
la arquitectura popular estructura y materiales, forma y funcion?

Supuesta una situacién en la que el Unico camino para abordar la
construccion es el empleo de los materiales tradicionales, resolver
una tipologia conocida, vivienda unifamiliar agrupada, con ellos.

El problema que se nos plantea es: jcabe la adaptacién de una tipo-
logia a cualquier material? o ;hay, por el contrario lazos tan fuertes
entre las formas de la arquitectura espontanea y el medio que tan
solo aquellas formas genuinas tienen sentido?

Un ejemplo, que puede ser objeto de critica y punto de partida
para este trabajo, es el proyecto de Vernon Armaud DeMars,
Cooperative Farm Community, Chandler, Arizona, publicado por
A. Roth, N.A. Zurich 1940.
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Fuentes  Sobre el pensamiento primitivo ver:

Lévy-Bruhl L., La mentalité primitive, Paris 1960.

Lévi-Strauss C., El pensamiento salvaje, Méjico 1964.

Lévi-Strauss C., Tristes Tropiques, Paris 1955.

Redfield R., The primitive world and its transformation, New York, 1952.

De la amplisima bibliografia sobre arquitecturas populares,
espontaneas, etc., recogemos tan solo aquellos libros que se ocupan
del tema en términos generales:

Cresswell R., Les concepts de la maison: les peuples non-industriels, Zodiac 7, 1960.
Fraser D., Village Planning in the Primitive World, New York 1969.

Gutkind E.A., Community and Environment, London 1953.

Moholy-Nagy S., Native Genius in Anonymous Architecture, New York 1957.

Oliver P., Shelter and Society, London 1969.

Rapoport A., House, Form and Culture, London 1970.

Rudofsky B., Architecture whithout architects, New York 1964.

Una referencia obligada a la arquitectura popular espafola podria
limitarse a:

Caro Baroja J., Los pueblos de Espafa, Madrid 1952.
Torres Balbas L., Arquitectura Popular, Barcelona 1929.
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HACIA UNA COMPROBACION DEL DISENO: ENCUENTRO ARQUITECTURA-MEDIO

Lecciéon 20 La arquitectura enfrentada al medio aceptando el consumo de
energia: la nueva tecnologia y la idea de arquitectura

Teoria — La arquitectura como control activo: teoria de la regulacién:

una nueva actitud frente a la relacién hombre-medio.

— De cémo la complejidad de la sociedad y la abundancia de recur-
sos energéticos pueden llegar a permitir una nueva arquitectura.

— La arquitectura como posible elaboracién de un programa que
permita la auto-regulaciéon frente a un medio: la homeostasis.
Algunas dificultades. Situacion actual. Entre la imagen y el deseo:
los utopistas. El futuro.

Analisis — Describir el proceso de incorporacion de sistemas dindmicos
en la vivienda: establecer algunas consideraciones.
— Revision de algunas propuestas de los utopistas: considerar el
limite que impone el hombre como especie.
— Citar mecanismos homeostaticos, procurando, mas tarde,
extender su campo a otras actividades.

Practica Programa de una vivienda en el futuro, considerando que una inver-
sién desproporcionada inmoviliza tanto como el mas pesado muro.

Fuentes Entre los criticos que han defendido como salida el cientifismo-
tecnoldgico, estan:

Banham R., The Architecture of the Well-tempered environment, London 1969.

Banham R., The architecture of Wampanoag, London 1969.

Cook P., Architecture: Action and Plan, London 1964.

Buckminster Fuller, R., The Dymaxion World of B. Fuller, New York 1960.

Buckminster Fuller, R., Education Automation, Carbondale 1962.

Buckminster Fuller, R., No more secondhand God and others writings, Carbondale 1963.
Price C., Life-Conditioning, Architectural Design 36, 1966.

Una vision posible de la auto-regulacion en:

Bodington S., Town planning considered as cybernetic model, Architectural Design, 1970.
Crompton D., Computer-City, London 1964.

Hilbertz W., Toward Cybertecture, Progressive Architettura, 1970.

Navarro J., Sistemas Urbanos, Madrid 1970.

Schoffer N., La Ville Cybernétique, (los visionarios de la arquitectura), Méjico 1969.
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Las obras de los utopistas (Archigram, Metabolistas, Friedman, etc.)
se encuentran dispersas con profusién en las publicaciones profesio-
nales, pero preferentemente pueden encontrarse en Architectural
Design que es su portavoz mas autorizado.

Fuentes Libros que pueden ayudar a conocer las bases metodolégicas
en que se apoyan las propuestas para un disefo sistematico son:

Ashby W., Disefio de un cerebro, Madrid 1964.

Bunge M., La investigacién cientifica, Madrid 1969.

Cherry C., On Human Comunication, London 1970.

Grossmann R., La estructura de la mente, Barcelona 1969.
Koestler A., The act of Creation, New York 1964.

Popper K., La Iégica de la investigacién cientifica, Madrid 1962.
Wiener N., Cybernetics, New York 1948.

Como intentos hacia un disefio sistematico pueden entenderse:

Asimow M., Introduction to Design, New York 1962.

Best G., Method and Intention in Architectural Design, London 1969.

Broadbent G., Design Methods in Architecture, London 1966.

Glegg G., El proyecto del proyecto, Salamanca 1970.

Jones, J.C., The state of the Art in Design Methods, London 1969.

Jones, J.C., Un metodo di progettazione sistematica, Padova 1967.

Marsoni L., L'uso dei modelli come nuovi strumenti di pianificazione, Zodiac 18,1967.

Pask G., Concezione della forma e sviluppo del progetto, Padova 1967.

Rapoport A., Facts and Models, London 1969.

Tavistock Institute, Interdependence and Uncertainty, A study of the building industry,
London 1966.

Thornley D.G., Design Methods in Architectural Education, Oxford 1963.

Sobre disefio mecanico ver:

Architecture and the Computer, Proceedings, Boston Architectural Center Conference,
Boston 1964.

Campion D., Computers in Architectural Design, New York 1968.

Catélogo de la Exposicién de Paris, 1970.

Design and Computer, Design Magazine 1964.

Souder, J.J. and others, Planning for Hospitals: a system approach using computer aided
techniques, Chicago 1964.
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Libros basicos’

La presente lista puede servir de base, tanto en lo que supone de iniciaciéon his-
térica como en lo que tiene de exposicién de algunos temas ya clasicos de la teo-
ria de la arquitectura, y a cuestiones que han de plantearse a lo largo del curso.
Con el propésito, pues, de iniciar al conocimiento de la teoria de la arquitectura
y a la historia reciente que da base a aquélla, se ha establecido la seleccién, que
no debe, en ningln caso, adquirir el valor candnico y exclusivo; el muy distinto
caracter y calidad de los libros propuestos es clara confirmacién de lo dicho.

W.C. Behrendt, Arquitectura moderna, Ediciones Infinito, Buenos Aires.

12 edicion 1937

El libro plantea el advenimiento de un nuevo estilo como respuesta a nueva téc-
nicas y necesidades, liberandose asi de las formas histéricas. El hincapié hecho

en la relacién existente entre sociedad y arquitectura le hace interpretar la nueva
arquitectura americana, cuyo mas alto exponente es Wright, como la conquista de
un espacio cada vez menos condicionado por el mundo formal clasico y cada vez
mas proximo a satisfacer las auténticas necesidades de los usuarios: la arquitectu-
ra organica se convirtié asi en un auténtico programa de actuacioén, siendo el libro
de Behrendt un claro precedente de los posteriores intentos europeos. En todo
caso, y a pesar de cierto optimismo, hoy sorprendentemente, el libro puede ser,
todavia, una buena iniciaciéon a la historia de la arquitectura moderna.

S. Giedion, Espacio, tiempo y arquitectura, Editorial Hoepli, Barcelona.

12 edicién 1941

Préximo a las obras de los arquitectos del Movimiento Moderno (Le Corbusier,
Gropius, ...), la historia tiene la frescura de lo inmediato y el apasionado entusias-
mo del critico al ver que puede extender los principios con que explica la arqui-
tectura clasica al trabajo de sus contemporaneos. Pasado, tecnologia y nueva
actitud, tanto ética como figurativa, dan pie a una arquitectura de la que Gropius,
Le Corbusier Mies van der Rohe y Aalto son los profetas. El libro se ha ido com-
pletando y enriqueciendo a lo largo de sucesivas ediciones y tiene indicaciones
sobre historia urbana.

1. A continuacidn se detallan las lecturas recomendadas para el curso 1974-1975, asi como el valor
que cada una de ellas adquiere en la construccién critica y operativa del uso de la historia como herra-

mienta para el proyecto arquitecténico (Nota del Editor).
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N. Pevsner, Esquema de la arquitectura europea, Ediciones Infinito,

Buenos Aires. 1% edicion 1942.

Esforzado intento de un historiador por condensar en tres centenares de paginas
la historia de la arquitectura occidental, desde el siglo VI hasta nuestros dias,
procurando no perder de vista la contemporaneidad de arquitectos y monumen-
tos, tratando de superar asi una vision de la historia de la arquitectura que la
convertiria en una suma de distintos episodios nacionales.

B. Zevi, Saber ver la arquitectura, Ediciones Poseidén, Buenos Aires.

1° edicion 1943

Libro apasionado y ardiente presidido por la idea de que la arquitectura es, ante
todo, expresion, como y desde el espacio, de una cultura. Inteligentes destellos
criticos ilustran episodios de la historia de la arquitectura para permitir observar-

la desde el punto de vista que la tesis propone. La obligacién de ver desde tal
observatorio toda la historia de la arquitectura le lleva no admitir ni tan siquiera las
representaciones convencionales y a entender que esta sea, sobretodo vivencia
directa, adquiriendo sdlo en ella su completo sentido. La historia de la arquitectura
se entiende como un ndcleo y continuo proceso que lleva a la gradual conquista
de un espacio cada vez mas complejo y menos susceptible de cualquiera que sea
reduccion, del que la obra de Wright seria testimonio y promesa.

R. Wittkower, La arquitectura de la Edad del Humanismo. Ediciones

Nueva Visién, Buenos Aires. 1* edicion 1949

Libro clasico en el que, con rigor y con un uso de lo concreto poco comin, se
estudia como la ideologia subyacente a la arquitectura del Renacimiento llega a
convertirse en ella misma: cdmo, pues, un modo de pensar, de concebir el mun-
do, se convierte, se materializa en arquitectura. El libro, por otra parte, muestra
como un analisis filolégico en profundidad es capaz de hacer aparecer problemas
que dificilmente se sospecharia estuviesen encerrados en episodios concretos, tal
como ocurre en los estudios sobre las obras de Alberti y Palladio. Ejemplar mues-
tra de actitud critica desde lo que la arquitectura tiene de disciplina auténoma.

S.E. Rasmussen, Experiencia de la Arquitectura. Editorial Labor, Barcelona.

1 edicién 1957

Libro amable, ligero y superficial en el que se describe la arquitectura desde

una optica de dulce funcionalismo que trata de hacer compatible el buen sentido
de un escandinavo con la arquitectura moderna y las viejas propuestas académi-

cas. Puede servir de introduccién elemental a algunas cuestiones clasicas: modu-
lacién, escala, texturas, etc... aunque el enfoque con que estadn expuestas no sea
siempre el mas afin a planteamientos actuales.

R. Banham. Teoria y disefio arquitectonico en la era de la maquina.
Ediciones Nueva Visién, Buenos Aires. 1? edicion 1960

Para Banham, la responsabilidad del arquitecto en la sociedad en que vive,
el racionalismo constructivo del ochocientos, y la tradiciéon académica, estan
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en la base de arranque del movimiento moderno, al que se superpondran corrien-
tes figurativas de caracteristicas bien distintas (De Stijl, Bauhaus, Cubismo, etc.).
Bien documentado, el libro completa las historias clasicas del periodo y ofrece
como reto al arquitecto la asombrosa tecnologia moderna todavia no explotada:
el Movimiento Moderno sélo habia sido hasta ahora (1960) la expresién de un
deseo insatisfecho, resuelto en clave formal, tanto mas que la via tecnoldgica que
para Banham seria, como se ha dicho, el auténtico camino.

G.C. Argan, El concepto del espacio arquitecténico desde el Barroco hasta
nuestros dias, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires. 1? edicion 1961

Si en Wittkower el analisis de lo concreto le permitia alcanzar la base de los pro-
blemas, incluso en su vertiente ideoldgica mas profunda, Argan, por el contrario,
planteard la cuestion de manera diametralmente opuesta; desde una amplia visién
cultural del marco en que se produce la arquitectura sera capaz de desmenu-

zar ésta y de interpretar sus mas pequenos detalles. En el libro, la evolucién del
pensamiento de Occidente desde el Renacimiento hasta nuestros dias, permite ir
interpretando la arquitectura desde la componente figurativa que con mas fuerza
la caracteriza, el espacio.

El paso de la "representacién” de un espacio exterior que el arquitecto con sus
obras describe, a la “determinaciéon” formal de un espacio que es su patrimonio
personal, invencion propia, es el tema del libro, extendiéndose, por uGltimo, en

un examen de la idea de espacio latente en algunos de los maestros del Movimien-
to Moderno. Buen ejemplo de critica arquitecténica desde la historia.

J. Summerson, El lenguaje clasico de la arquitectura, Editorial Gustavo Gili,
Barcelona. 1? edicion 1963

Intenta explicar la l6gica del lenguaje de la arquitectura clasica tal como quedd
establecida en los 6rdenes post-renacentistas, apareciendo asi el valor que como
instrumento de trabajo, en cuanto que codificacién de relaciones entre los ele-
mentos, tuvieron en la arquitectura europea durante casi cuatro siglos. Una vision
positiva de los érdenes entendidos como la restriccion formal que permite el mayor
grado de generalidad al trabajo del arquitecto, emana de esta obra.

R. Venturi, Complejidad y contradiccion en la arquitectura, Editorial Gustavo
Gili, Barcelona. 1* ediciéon 1966

Al margen de su valor polémico y de su condicidn revulsiva, el libro de Venturi ha
sido una de las contribuciones recientes mas esclarecedoras para estudiar la obra
de arquitectura, liberdndola de las ortodoxias figurativas de los distintos lengua-
jes. El descubrimiento de la incoherencia que subyace en tantas obras, clasicas y
modernas, de arquitectura, hace poner en duda la concepcién convencional, orga-
nica, de la misma.
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Se recogen en el presente cuaderno los ejercicios propuestos en la clase de
Elementos de Composicion durante el Curso 1971-72.

Comenzado el curso en el mes de enero hemos respetado fechas y plazos de
entrega pensando que la publicacién sea recordatorio del trabajo realizado para
los alumnos que siguieron dicho curso y primera aproximacion a la asignatura
para aquellos alumnos que comienzan uno nuevo.

Dado el caracter, tan concreto, de los ejercicios propuestos estamos obligados,
sin embargo, a explicar el sentido que tienen a quien, sin un conocimiento
directo de la mecanica de la asignatura, tenga en sus manos la publicacién que
los recoge.

Diremos, en primer lugar, que éstos se planteaban sobre aquellos temas que

se habian expuesto en clase, intentando asi una conexion entre teoria y trabajo
practico que nos parece deseable; pues en una situacion como la presente en

la que se ha olvidado, por tantas razones que no son del caso recordar ahora, el
viejo sistema de aprendizaje, perdiéndose el contacto entre profesor de proyec-
tos, que vigilaba dia a dia el desarrollo del trabajo, y alumno, dificilmente podra
éste iniciarse en el proyecto sin una base tedrica a la que a pesar de todo tiene
sin embargo, mas facil acceso.

Planteado el curso como una introduccién a la arquitectura, tomando como
base para la misma el examen de los elementos, los ejercicios han ido cifnéndose,
en la medida de lo posible, a los temas expuestos en clase.

Se ha intentado pues subrayar, la conexidn entre presupuestos tedricos y activi-
dad proyectual a lo largo del curso; los ejercicios han procurado, ante todo,
hacer notar esta continuidad, a veces de manera excesivamente transparente e
ingenua, entre teoria y practica; pero, en todo caso, hacer consciente desde

su iniciacién al alumno del valor que en el desarrollo del proyecto tienen los
presupuestos tedricos nos parecia y parece fundamental.

Asi el primer ejercicio se presenta como una reflexion sobre el papel que hoy

juega la columna a la hora de disponer una planta, tras una clase en la que
se habia examinado el empleo de la misma a lo largo de la historia de la arqui-
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tectura; el segundo obligaba a plantearse el problema de la representacién en
arquitectura, de la expresion del pensamiento arquitectdnico, una vez que la
dificultad de tal expresidn aparecié en el primer ejercicio; el tercero proponia la
manipulacién de unas arquitecturas desarrolladas sobre el muro como elemen-

to dominante; el cuarto permitia valorar el peso que el disefio de un elemento
concreto -la ventana- tiene en arquitectura; el quinto introducia al alumno en el
problema del cerramiento, disponiendo ya de una cierta libertad en la eleccién

y manejo del mismo; el sexto, a renglén seguido de una clase dedicada a la puer-
ta como elemento, obligaba al alumno a tomar conciencia de aquellos presupues-
tos de base sobre los que fundamenta su trabajo; el séptimo permitia explorar

la importancia que el elemento escalera, analizado en clase, tiene en la organi-
zacion del espacio habitable, de la vivienda; el octavo, propuesto tras una clase
en la que se considerd la importancia de las preexistencias ambientales, exami-
nando para ello una obra tan definitiva como el Ayuntamiento de Géteborg de
Asplund, obligaba a trabajar sobre una obra del arquitecto Rafael Masé, de quien
el Colegio de Arquitectos habia celebrado una exposiciéon en aquellas fechas; el
noveno, que se planteaba después de las clases dedicadas a estudiar el papel
que la cubierta ha jugado en arquitectura, proponia trabajar sobre la tipologia de
las viviendas escalonadas, tomando para ello como base unas casas del arquitec-
to argentino Amancio Williams; el décimo siguié a sendas clases destinadas al
estudio del mueble como elemento y complemento de la arquitectura, obligando
al alumno al estudiar el amueblamiento de un espacio bien concreto, a considerar
si aquél es un elemento auténomo, con vida propia, o si, por el contrario, podia
perder su condicién mévil convirtiéndose en arquitectura.

Por dltimo, el examen refleja esta doble vertiente manifiesta a lo largo del curso,
proponiendo un ejercicio de disefo por completo abordable y una serie de
preguntas en relaciéon a una obra de arquitectura concreta: el convento-colegio
de las Teresas de Gaudi.

Tanto pues en los ejercicios como en el examen persiste la voluntad de hacer
patente el valor que la teoria tiene en cualquier planteamiento arquitecténico.

Pero hay algunos otros aspectos que nos gustaria también senalar.

Asi el interés en que los ejercicios fuesen ante todo trabajo y reflexion, algo
de algin modo obijetivable y con respuesta concreta; muchas veces estos ejer-
cicios han obligado a la extrapolacién sin aportar propuestas personales; otras,
el ejercicio ensena a valorar el cambio; otras a modificar un tipo en funcién

de una nueva variable.

Frente a la clase de proyectos que aspira a un aprendizaje gradual y paulatino,
contando con la repeticion, el curso se han planteado como una introduccién

al disefio aprendiendo a valorar y a reconocer los mecanismos operativos de que
se vale el arquitecto. El ejercicio permite el anélisis y con él puede decirse que
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termina el contenido didactico del mismo; entendemos que este andlisis es
condicidn previa, consciente o inconsciente, al disefo.

Se ha procurado también formular los ejercicios sobre ejemplos que pudiesen
contribuir la informacién del alumno, acompanando por ello cada ejercicio con
una estricta nota bibliografica que permita completarla.

Quisiéramos también decir que se ha pretendido con los ejercicios aceptar un
nivel de realidad alcanzable por el alumno desde el primer momento; creemos
que es mas provechoso trabajar con absoluto conocimiento de los materiales

y de las formas constructivas que el fomentar una preparacién para abordar tan
solo problemas mas generales; en este sentido nuestro deseo seria que la l6gica
que toda operacién de disefio comporta se manifestase sobre una realidad tan
concreta que permitiese el continuo juicio de valor sobre el mismo.

Por ello quien considere los ejercicios propuestos entendera el sentido que tiene
el énfasis puesto en la representacién y en el empleo de determinadas técnicas
de dibujo, escalas, etc.; entendiamos que eran éstas las que hacian ver, con una
mayor intensidad, el tema en el que el alumno estaba empefado.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Primer ejercicio
10 de enero de 1972
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La planta dada, correspondiente a las oficinas de una entidad bancaria, cumple
con las siguientes necesidades:

1. Hay asientos en los rincones.
El corredor y la entrada al banco estan disenados para permitir transitar y
relacionarse.

2. El publico puede ver las actividades del banco desde fuera pero no con gran
detalle. Algunas de estas actividades no estén a la vista del publico.

3. El publico entra en el banco sin ningin control.
El punto de entrada permite ver todos los servicios del banco. Todos los servi-
cios del banco estan bien definidos y sefialados.

4.Se ha dispuesto un espacio de espera en la entrada y salida del local.

5. El disefio del mostrador permite que varie el nimero de clientes (no més que 6).
El cliente al entrar puede escoger quien le atienda.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

El

. Se ha dispuesto cerca de la entrada un lugar para escribir de manera que no

interfiera la circulaciéon y no impida la vision.

. Hay que dejar espacio libre con generosidad en la zona destinada al publico.

Los materiales escogidos deben connotar riqueza.

. Circulaciéon claramente definida para el publico; circulacién separada para el

personal.

. Clara relacién visual entre publico y empleados. Separacion entre empleados

y zona del publico.

Mostrador de 1,35 m de altura que separa el publico de los empleados que
puedan atenderlos. Los empleados deben poder tener a su alcance muebles
auxiliares moéviles.

La seguridad se consigue con “barreras” ligeras.

La caja fuerte esta préxima a la entrada; es facilmente visible por la noche des-
de el exterior para control de la policia.

Los empleados que trabajan con el publico pueden tener contacto
con los otros empleados tanto como con el publico.
Hay que prever suficiente espacio para el desarrollo de su trabajo individual.

Los empleados que trabajan para el publico estaran situados entre el publico
y la administracién.
Los empleados que reciben a los clientes privadamente pueden estar separa-

dos de la administracion, pero esto no debe suponer un entorpecimiento en el
servicio.

Los empleados que reciben a los clientes privadamente estan ordenados segin
un cierto rango. El equipamiento y el espacio es suficiente para indicar qué
empleados ocupan la gerencia.

Se dispone de un area escondida para que el personal pueda conversar, des-
cansar o tomar un bocadillo.

ejemplo propuesto estd tomado de C. Alexander.

Se pide:

— Supuesto un cambio en los accesos, como indica la figura inferior, estudiar una

nueva distribucién de la planta que cumpla con los puntos antes sefalados.

— El trabajo se estudiara en planta a escala 1/100. Se dibujara una axonometria a

escala 1/50.

— El alumno sefalarad aquellos detalles constructivos que a su entender requeri-

rian un especial estudio.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Segundo ejercicio
31 de enero de 1972

Las tres plantas que se adjuntan pertenecen a tres arquitecturas bien distintas.
Una iglesia mozarabe, San Cebridan de Mazote; el Pabellén de Barcelona de

Mies van der Rohe y una casa de pisos de la calle Lepanto, obra de los arquitectos
Nadal, Bonet y Puigdefabregas.

Intentdbamos explicar en la dltima clase la conexion existente entre representa-
cién y arquitectura; pues bien, se trata de proponer una representacién adecuada
a cada una de las tres muestras que aqui se entregan.

El alumno deberd, por tanto, croquizar a mano alzada el interior de los tres edifi-
cios propuestos, eligiendo para cada uno de ellos la forma de representacién que
encuentre mas adecuada y pasando, mas tarde, a dibujar con precisiéon uno de
ellos, a escala aproximada 1/20, sobre una hoja de papel que se entregara dobla-
da en formato DIN 21 cm x 30 cm aprox. el préximo viernes dia 4.
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Planta y seccién de San Cebrian de Mazote, siglo X

BIBLIOGRAFIA
Chueca Goitia F., Historia de la Arquitectura Espanola.
Gdémez Moreno M., Ars Hispaniae, Tomo Ill.

Gdémez Moreno M., Iglesias Mozérabes.
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Nadal, Bonet y Puigdefabregas.
Viviendas en la calle Lepanto, 1967

Puede verse en:

Lluis Domeénech, Arquitectura Espafiola Contemporénea.
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Mies van der Rohe.
Planta del Pabellén de Barcelona, 1929

BIBLIOGRAFIA

Johnson P, Mies van der Rohe.

Hilberseimer L., Mies van der Rohe.

Blake P, Mies van der Rohe, The Masters of Modem Architecture.
Drexler A., Mies van der Rohe.

Bill M., Mies van der Rohe.

Para una explicacion de la conexién entre Mies y el neoplasticismo, ver:

Zevi B., Poética de la arquitectura neoplastica.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Tercer ejercicio
7 de febrero de 1972

Cada una de las tres plantas —Wright, Mies van der Rohe, Scharoun— es un
buen ejemplo de arquitectura con muros.

A pesar de las naturales diferencias existentes hay en las tres un decidido
propdsito de articular el espacio: los muros son, en primer lugar, responsables
de esta articulacion, quedando su papel resistente, en un segundo plano.

El ejercicio consiste en manipular las plantas dadas, obligandose el alumno
a limitar la superficie acristalada, que debera quedar reducida a un tercio,

y a plantear la solucién constructiva de la cubierta plana de acuerdo con sus
conocimientos actuales.

Se entiende que la reduccién constructiva que imponemos debe mantener,
en lo posible, los logros de las plantas que proponemos: entender el alcance

de la limitacién constructiva es el fin que el ejercicio persigue.

Se dibujaran dos plantas. La primera descriptiva, la segunda constructiva a
escala 1/50. Dobladas en formato DIN 21 x 30 cm y en una sola hoja.
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H. Scharoun
Casa Hermann Matter, cerca de Postdam, 1934

Sobre Scharoun puede verse:

Leti V., Hans Scharoun, Roma 1969.

Borsi F. / Kénig G.K., Architettura dell’espressionismo, 1967.

Frampton K., Genesis of the Philarmonie, Architecture Design, March 1965.
Stuber M., Scharoun, Zodiac 10.

Kénig G.K., Architettura tedesca, 1964.
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F. LI. Wright
Goetsh-Winkler House, Okemos, Mich., 1939. Médulo 3 pies-90 cm

Sobre Wright puede verse:

Zevi B., Historia de la Arquitectura Moderna, 1950.
Zevi B., EL. Wright, 1947.

Zevi B., La casa de la cascada, 1965.

Hitchcock H.R., In the nature of the materials, 1942.
Blake P., The masters’ builders, 1960.

Scully V., EL. Wright, 1960.

Manson G.K., EL. Wright until 1910, 1958.

Norris K. Smith, F. L. Wright, 1968.

De sus libros se recomiendan:
The Future of Architecture, 1953.
A testament, 1957.

An Autobiography, 1945.

The Natural House, 1954.

The Living City, 1958.

The Story of the Tower, 1956.

Consultar también:

Drexler A., The Drawings of FL.W., 1962.

Wright F.L., Drawings for a Living Architecture, 1959.
Ediciones de Wasmuth, 1910, y del Wendingen, 1926.

Material abundanisimo disperso en revistas y publicaciones.
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Mies van der Rohe,
Vivienda en la Exposicién de Berlin 1931.
El médulo de la estructura es de 4,50 m
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Cuarto ejercicio
14 de febrero de 1972

@ 1912825

La casa de Bohigas, Martorell y Mackay en la via Meridiana de Barcelona
es una clara muestra del valor que el hueco tiene en la arquitectura cotidiana.

Un cambio del elemento, del hueco, determina definitivamente el aspecto,
la imagen, la expresion de la arquitectura.

Esta es la experiencia que ha de proporcionar al alumno el ejercicio que
proponemos: aplicar al hueco empleado por el arquitecto italiano Ignazio

Gardella en la casa de Alessandria a la vivienda de la Meridiana.

Podra modificarse éste, en funcién del uso y las dimensiones de las piezas,
adecuandolo por otra parte, al cerramiento que se elija.

Se dibujaran: — a escala 1/100 el alzado.

— a escala 1/10 seccién constructiva que incluya el hueco.

El ejercicio se entregara el 28 de febrero.
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Detalle de la carpinteria de la casa de Gardella en Alessandria, escala 1/4

Sobre Ignazio Gardella puede verse:
Argan G.C., Ignazio Gardella, Milano 1959.

L'architettura moderna in Italia, La Casa 6, 1959.

Gregotti V., Nuevos caminos de la arquitectura italiana, Barcelona 1969.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Quinto ejercicio
29 de febrero de 1972

Se estudiara volumétricamente la vivienda cuya planta proporcionamos.
Se trata de una casa de cuatro alturas, planta baja y tres, tipica en la edificacién
llamada abierta hoy en uso.

Se prestara, naturalmente, atencién especial a los huecos y al cerramiento,
debiendo forzosamente el alumno introducir una terraza. La definicién del cerra-
miento y de los huecos queda en entera libertad, bien entendido que sean siem-
pre soluciones conocidas por el alumno; los huecos, salvo el del estar, deberan
llevar incluido oscurecimiento.

Se dibujarad una axonometria aérea a escala 1/50, lo que obligara al alumno

a enfrentarse con el problema de la cubierta, por un lado, y con los pavimentos
y protecciones de la planta baja, por otro.

Se acompanara también un croquis a escala 1/200 en el que se proponga

la situacion que se juzga adecuada para un edificio de este tipo, situacidon que,
por otra parte, ayudara a precisar algunos aspectos del disefio.

A entregar el martes 7 de marzo.

La vivienda, del arquitecto finlandés Aarne Ervi, puede verse en el libro de:
Becker and Schlote, Neuer Wohnbau in Finnland, Stuttgart, 1958.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Sexto ejercicio
7 de marzo de 1972

Tras del anélisis de la puerta, de cémo acceder a un edificio, se proponen dos
opciones de trabajo:

a. estudiar el acceso a la oficina bancaria sobre la que se trabajé en el primer
ejercicio, procurando satisfacer todos aquellos condicionantes que el propio
alumno plantee.

Se prestara atencion a problemas tales como visibilidad, imagen, proteccion
tiradores y cierres, iluminacion, pavimentos, etc.

b. estudiar la puerta de entrada al recinto deportivo de un pequeno pueblo.

La puerta debera enlazarse con una tapia de cerramiento que definira el
alumno, debiendo incluirse también una pequena taquilla.

Como en la opcidon de trabajo anterior es previa la definiciéon de todos
aquellos condicionantes que el alumno piensa debe satisfacer el elemento
que se proyecta.

Interesa, en ambos casos, comenzar a explorar cuéles son los presupuestos en
que apoya su trabajo el alumno, comenzando a tomar conciencia de cuales son
aquellos valores en que fundamenta el disefio; en especial, se prestara atencidn
al modo en que se establece la conexién entre el plano del contenido

y el plano de la expresion.

Dibujos a escala 1/20 (plantas, secciones, perspectiva), procurando en todo

caso claridad.

A entregar el martes 14 de marzo.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72
Séptimo ejercicio
21 de marzo de 1972

——1 S . —

Se trata de explorar la importancia de la pieza escalera en la organizacién del
espacio de una vivienda.

En este caso se va a utilizar como obligado punto de referencia de la exploracién
la vivienda de doble crujia, que da lugar a un tipo bien caracterizado en los afos
20, y de la cual es buen ejemplo la vivienda de Ernst May que ofrecemos.

Si se centra la escalera, ilumindndola cenitalmente, y se admite la ventilacién
mediante chimenea del bafo, cambiara por completo el tipo de vivienda; adqui-
rir conciencia de este cambio, debido al cambio de posicién de la escalera es el
ejercicio que se propone.

Se dibujara a escala 1/20 la nueva planta, de igual superficie que la dada, pero tal
vez con distinto programa, prestando especial cuidado al estudio de la estructura,
que se dibujara a igual escala que la planta.

A entregar el martes 4 de abril.

Sobre la actividad de Ernst May puede verse el articulo de: Grassi G., “Un architetto e una citta.

Ernst May a Francoforte”, Controspazio, aprile-maggio 1970.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Octavo ejercicio
2 de abril de 1972

Se supone que la casa de Rafael Masé, de la que se adjuntan planos y alzados,
va a ser dividida.

A ello ayuda la duplicidad de escaleras que la casa actualmente tiene, pero es
preciso aumentar la superficie con tres dormitorios y un cuarto de bafo.

Resulta obligado el transformar por completo la cubierta, siendo este el tema
fundamental del ejercicio.

Se presentaran: — Estudio de los tres dormitorios y el bafo,
a escala 1/50.

— Estudio de la cubierta con sombras,
a escala 1/50.

— Estudio de los dos alzados,

a escala 1/50.

La superficie construida en la nueva planta no debera ser superior al 50 % de
la que la actual planta alta tiene.

Al margen del interés que tiene el plantearse los problemas de las cubiertas,
el ejercicio deberia, por otra parte, contribuir a definir la actitud del alumno ante

temas en los que la calidad del entorno arquitecténico en que se trabaja forzo-
samente ha de reflejarse en él.

A entregar el lunes 24 de abril.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Noveno ejercicio
25 de abril de 1972

Las casas de Amancio Willliams que se proponen son buena muestra de una
recuperacion del tema de la cubierta en la arquitectura actual: se establece la
continuidad entre espacio interior y exterior, entre espacio Util y cubierta.

La solucidn, planteada por Williams en 1942, se ha repetido con insistencia en los
Ultimos afos, pasando a constituir, las viviendas escalonadas, un grupo tipolégico
caracteristico.

Una modificacién de la pendiente, que pasa a ser del 25 %, y del programa, que
debe cumplir el de la vivienda minima, estar-comedor, tres dormitorios, cocina,
bano, va a obligar y a condicionar una nueva soluciéon que debe proponer el alum-
no, prestando especial interés a aspectos tales como la nueva zona ajardinada

de la cubierta, su construccion, etc.

La urbanizacién se mantendra, sin embargo, dentro del esquema propuesto
por Williams.

Deberan dibujarse:

— Plantas y secciones a escala 1/100.
— Estudio seccion constructivo perspectiva a escala 1/20.

A entregar el lunes 8 de mayo de 1972.
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BIBLIOGRAFIA

Sobre Williams puede verse:

Zevi B., Historia de la Arquitectura Moderna, 1950.

Bullrich F., Arquitectura Latinoamericana, 1969.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72
Décimo ejercicio
16 de mayo de 1972

El mueble, complemento de la arquitectura, podia o bien contribuir a reforzar

los aspectos figurativos de ésta o bien producirse con independencia formal,
obligdndose a satisfacer, en uno y otro caso, lo exigido en el plano de la actividad
concreta.

En la primera de las alternativas, el mueble podia perder su condicion de tal hasta
quedar, en su inmovilidad, convertido en arquitectura.

En la segunda el mueble alcanzaba un nivel como objeto que le permitia vida
formal propia, sin menoscabo de sus atributos.

El ejercicio que planteamos, estudiar el moblaje de una habitacion para estudian-
tes casados, obra de Hertzberger, Amsterdam, obliga a considerar cuél de las
dos alternativas se juzga mas valida, a la vista de un programa muy concreto y de
unas actividades bien precisas.

Segun cual sea la alternativa elegida, el alumno debera dibujar e incorporar los
muebles a la arquitectura o elegir aquellas piezas que conoce y piensa resuelven
las necesidades de aquel espacio.

Se pide:

— Plantas y alzados de la habitacién a escala 1/10.

— Una perspectiva libre que permita, en todo caso, formar bien la idea
del ambiente propuesto para la habitacion por el alumno.

A entregar el 30 de mayo de 1972.
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1 Restaurante estudiantes

2 Entrada

3 Centro de la unién de los estudiantes
4 Café - Bar

5 Terraza
6 Libreria

1 Comunicaciones verticales

2 Circulacién

3 Habitaciéon de estudiantes

4 Cocina - comedor

5 Aseo - limpieza

6 Apartamento estudiantes casados
7 Apartamento administrador

8 Pasillo

9 Sala de reuniones
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APARTAMENTO ESTUDIANTES CASADOS
1 Dormitorio

2 Estar

3 Vestibulo

4 Rincén cocina

5 Terraza

6 Pasillo
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Ejercicio de Examen
Convocatoria de junio
13 de junio de 1972

El examen consta de dos partes: un ejercicio practico y una serie de preguntas
que mas adelante se formulan sobre un edificio de Gaudi, el convento de las
Teresas.

Ejercicio practico:

— Estudiar la parada del autobus de la Escuela, proponiendo el programa
y utillaje que sea preciso, siendo obligado el incluir un pequeno puesto de
bebidas y un puesto de venta de periddicos.

— Se dibujara una planta de conjunto a escala 1/100, una seccién constructiva
y una perspectiva axonométrica a escala 1/20.

— Se entregara en hoja doblada a tamaio DIN el préximo viernes 23 de junio.

Analisis tedrico:

Se trata de analizar como se han utilizado algunos de los elementos que hemos
ido estudiando a lo largo del curso en una obra de arquitectura concreta,

el convento de las Teresas de Gaudi, del que se proporcionan las fotografias,
plantas y secciones que se adjuntan.

El alumno debera, brevemente, escribir sobre los temas que siguen:
1. Composicién general de la planta: criterios utilizados, circulacién, construccién

y uso. Sefalar qué papel juega el acceso, las escaleras y las esquinas.

2. Empleo de materiales. ;Cémo se explica el aparejo conjunto de la piedra
é
y el ladrillo? Analizar brevemente una ventana considerando los aspectos tanto
constructivos como funcionales.

3. Explicar cémo un tema formal que procede del campo de lo constructivo
—el arco parabdlico— llega a convertirse en ornamental al llegar a la corona-
cién del edificio.

Acompanar la explicacién con algin dibujo o gréfico.

Tiempo 2 horas.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1971-72

Ejercicio de Examen
Convocatoria de septiembre
4 de septiembre de 1972

El esquema de la ordenacidn y la planta que se proporciona corresponden a una
solucién clasica de vivienda unifamiliar, en la que la separacion entre peatones y
circulacion rodada da lugar al entrelazado que se ofrece, tal y como se ha descrito
por Clarence Stein.

Trabajando sobre este esquema, el alumno debe proporcionar una solucién mas
densa, del orden de 25 a 30 viviendas por Ha., que casi dobla la del esquema
que se le adjunta; esto daréa lugar a una serie de reajustes en la dimension de las
viviendas, en la ordenacion de las mismas, etc. que debe proponer el alumno.

Se le pide, por tanto:

— Dibujar a escala 1/500 el conjunto, prestando atencién a las sendas de peato-
nes, a la distribucion de las masas de arbolado, a la localizacién de los accesos,
a la definicién de los servicios, a las protecciones y vallas de los jardines, etc.

— Dibujar a escala 1/100 (area a estudiar, o parte de la misma) plantas y alzados
de las viviendas, considerando el conjunto que las mismas forman.

— Dibujar a escala 1/20 una seccién constructiva, que puede completarse con
perspectiva conica, y que permita ver la solucidén propuesta con algin detalle.

Pueden consultarse:
Alexander C., Comunidad y Privacidad, Buenos Aires 1973.
Stein C., Toward New Towns for America, Liverpool 1958.

Ritter P, Planning for Man and Motor, Oxford 1964.

A entregar, doblado 21 x 30 cm, el 29 de septiembre.

Estudio
Cuarto de estar

Cocina

Comedor/juego

Pequefio taller

Garage

N oA W N -

Dormitorios
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Ejercicios del Curso de
Elementos de Composicion
1972-1973

CATEDRATICO
José Rafael Moneo Vallés

PROFESORES

Jaime Bach Nunez
Pedro Casajoana Salvi
Juan Escriba Serra
Ramén Farré-Escofet Paris
José Llinds Carmona
Jerénimo Moner Codina
Gabriel Mora Gramunt
Francisco Pernas Gali
Helio Pifién Pallarés
Pedro Rabassa Sansaloni
Teresa Rovira Llobera
Elias Torres Tur







Los ejercicios que se propusieron a lo largo del curso 1972-73, comenzado
en octubre de 1972 e interrumpido en febrero de 1973, fueron solamente seis,
completédndose la serie con los exdmenes de junio y septiembre.

Se trataba con los primeros ejercicios de familiarizar al alumno con la arquitectura
y con los problemas que en ella se plantean desde la representacion.

Se eligié para ello una arquitectura distante, no comprometida todavia con el
movimiento moderno, pero en la que estan ya presentes, en una arquitectura vic-
toriana y decimonénica, los deseos de una mayor libertad en la organizacién del
espacio y en el empleo de los materiales; deseos que dieron lugar a un movimien-
to como en el de Arts and Crafts al que, a pesar de una mayor pulcritud, no fue,
en modo alguno, ajeno Voysey.

Este entendimiento de una arquitectura distante debia permitir al alumno una
aproximacién a ella que habia de quedar reflejada en los ejercicios, en los que
se pide al alumno una reflexidn acerca de los materiales, el estudio del alzado o
el dibujo de la escalera, avanzando asi en el conocimiento de los problemas

del diseno.

Los tres ejercicios del primer trimestre se completaron con un cuarto en el que
se proponia el estudio de Villa Mairea, de Aalto. Se intentaba con ello el hacer
ver cédmo un programa préximo y una organizacion del espacio no lejana se
convierten en una arquitectura bien distinta cuando los principios que se mane-
jan cambian; examinar estos principios y adquirir conciencia de cémo invalidan
cualquier posible determinismo en la produccién de la obra de arquitectura era
el tema que el ejercicio planteaba.

Asi el ejercicio con que se comenzd el segundo trimestre insistia en el valor

de estos principios al proponer que el alumno, al detectarlos en la planta extre-
madamente simple de Bruno Taut que se le ofrecia, dibujase la casa completa.

Se suponia, por tanto, y era el apoyo de que el alumno debia valerse, que el iden-
tificar los principios de composicidn, de generacién de la forma, en un determi-
nado aspecto de la misma (la planta de la casa en esta ocasion), permitia adivinar,
construir el todo.



Se comenzaba también a insistir sobre algo que se echa bien en falta: los cono-
cimientos de construccién. Pensamos que el trabajo con elementos constructivos
conocidos es fundamental y por ello se exige, desde estos primeros momentos,
la conciencia del valor que tiene la incorporacién de la construccién desde los
primeros escalones del disefio.

El ejercicio siguiente se apoya en el anterior, en la casa de Taut y obliga al alumno
a considerar los cambios que se llevan a cabo al transformar un criterio de
composicidn; en este caso lo que se propone es como incide en la imagen final
de la casa, el hecho de agrupar las puertas al formar con ambas una sola pieza.

Este fue el Ultimo ejercicio; los de examen son de caracter bien distinto.

Sin posible contacto con el alumno, proponen un problema (en este caso el que
plantea la absorcion de distintas tipologias por una misma trama, la trama Cerda)
y piden una respuesta, ofreciendo una amplia base de informacion.

En el ejercicio de septiembre, por el contrario, se propone un trabajo que permita
ver los resultados que se alcanzan al prescindir de la manzana y la trama.

Como en los propuestos del curso 1971-72, hemos procurado mantener el carac-
ter de ejercicio en los trabajos de curso tratando de subrayar el valor didactico
de los mismos y manteniendo el contacto, en lo posible, con aquellos temas que
se exponen en la clase.

Sin embargo, una gran parte de los alumnos olvida este caracter de ejercicios
que los trabajos tienen y procuran eludirlo, dando asi escape a sus deseos de
exposicién personal, ajenos muchas veces, por completo, al tema planteado

y afirmando, asi, una vez mas, la fuerza con que estan arraigados los prejuicios;
en este caso, el que el estudiante trae a la Escuela sobre cudl sea la condicidn
del arquitecto.



CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Primer ejercicio
31 de octubre de 1972

BN 5T
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Se trata de iniciar el estudio

de un proyecto tomando como
base la casa de C.FA. Voysey en
Windermere Lake, Westmorland
Inn, cuyos planos y dibujos se
acompanan.

El estudio de la casa de Voysey

puede suponer para el alumno un primer encuentro tanto con la composicién como
con la construccidon y la historia: el ejercicio debe plantearse como una lectura
activa que se ira llevando a cabo a lo largo del trimestre y en diversas propuestas.

En este primer encuentro el alumno dibujara las plantas, a escala 1/100, prestando
atencién, por un lado, a cual sea el tratamiento y el despiece de los suelos; por
otro, proyectando el relieve del techo, sabiendo que la cubierta es una estructura
de madera. Se intenta con esto, al tiempo que conocer la planta, tomar conciencia
de las limitaciones que un trazado impone.

Entrega del ejercicio el 6 de noviembre de 1972.
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Informacién sobre Voysey puede encontrarse en:
Muthesius H., Das Englische Haus, Berlin 1904.
Pevsner N., Studies in Art, Architecture and Design, New York 1968.
Pevsner N., Pioneers of Modern Design, London 1936.

Catélogo de la Exposiciéon Voysey, 1972.




CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Segundo ejercicio
6 de noviembre de 1972

La escalera de la casa es pieza fundamental de la composicién de la misma,
tanto si se la considera volumétricamente como si se tiene presente que es el
enlace entre el hall, el estudio y la planta alta.

Asi y todo puede ser considerado todavia como un elemento aislado e inde-
pendiente y, en virtud de su autonomia, tema del ejercicio.

El arranque de la escalera, su estructura resistente, su traza, la definicion del
pasamanos y proteccion, el espacio por ella definido, la relaciéon de la cubierta,
el modo en que se integra a la planta alta, etc., son aspectos en los que el
alumno fijara su atencién al estudiarlos con detalle.

Se pide:

— Planta y secciones de la escalera a escala 1/20.
— Perspectiva axonométrica.

A entregar el préximo dia 20 de noviembre.






CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Tercer ejercicio
20 de noviembre de 1972

Se supone que la casa de Voysey esta ya, a estas alturas del curso, lo suficiente-
mente elaborada como para permitir abordar el dibujo de los alzados.

La consideracion de aspectos como su construccion, los problemas formales que
en ella se plantean, su relacién con el ambiente exterior, etc., deben ser bien
tenidos en cuenta.

Por otra parte interesa, en este ejercicio, poner a prueba la capacidad de repre-
sentacidn que el alumno tiene; se entiende que no todas las arquitecturas pueden
ser dibujadas del mismo modo y que por tanto, el haber comprendido lo que
significa y los propésitos en la casa de Voysey, pueden llevar a un mejor modo de
interpretacién.

Por otra parte, al llegar a la arquitectura como imagen, y en cuanto tal la mate-
rializacion de los deseos de un grupo social, este trabajo de Voysey puede
servir para interpretar desde la dptica tardo-victoriana lo que seria la generacion
proxima.

Se pide:

— Dibujar los cuatro alzados a escala 1/100.

A entregar el dia 5 de diciembre.






CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Cuarto ejercicio
12 de diciembre de 1972
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Villa Mairea de Aalto es una casa con un programa proximo a la casa de Voysey
que hemos ido estudiando a lo largo del trimestre.

Construida en 1938-39, entre la casa de Voysey y Villa Mairea median,
sin embargo, notables diferencias.

Senalarlas es el objeto de este ejercicio, y los aspectos que, en primer lugar,
han de merecer la atencién del alumno son:

1. Disposicién: criterios generales; articulacion de areas.

2. Estructura resistente y disposicion: su incidencia sobre los huecos.
3. Circulacién; tratamiento de pasillos y espacios intermedios.

4. |dea de vivienda, idea de espacio.

Tema a desarrollar en dos horas.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Quinto ejercicio
9 de enero de 1973

Se trata, con este ejercicio, de comenzar a valorar la importancia que materiales,
procedimientos constructivos, propuestas figurativas, etc., tienen en la arquitectu-
ra. Las viviendas minimas sobre las que va a trabajar el alumno van a estar caracte-
rizadas, precisamente, por la eleccién que de ellos haga.

El curso se plantea como una reflexién sobre el formarse de la arquitectura, pues
bien, el ponderar lo que una cubierta plana o inclinada significa, o lo que supone
el disefio de un hueco, o la calidad de un material, o el subrayar un determinado
elemento, una chimenea, pongamos por caso, etc., es iniciarse en el conocimiento
de cudl es el campo sobre el que actia el arquitecto cuando trabaja. En ejemplos
tan simples como este hay, sin embargo, compromisos tedricos de mas alcance
del que pensamos; asi el esfuerzo del arquitecto por convertir en forma con conte-
nido propio un agregado, es un esfuerzo que, si bien entra en los limites de la
practica académica, no es ajeno a muchos temas actuales. Acostumbrarse a des-
cubrir los criterios de disefio con los que trabaja es una tarea a nuestro entender
deseable en un curso como este.

El alumno dibujara:
— Plantas, alzados y una perspectiva axonométrica a escala 1/100.

— La ventana que juzgue de mas interés a escala 1/10, secciones, perspectiva,
estudio del interior, etc.

A entregar el lunes 22 de enero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Sexto ejercicio
30 de enero de 1973

El trabajo que se propone vuelve a considerar el tema anterior, puesto que,

lo que se pide en éste, es el estudio de las dos puertas de entrada a las viviendas
entendiéndolas como una sola pieza, como un Unico elemento; numerosos
ejemplos de este tipo de puerta pueden encontrarse en las arquitecturas domés-
ticas sajonas.

Hay, por tanto, que disefar una puerta doble de madera, con montante, incor-
porando en ella mirilla, tiradores, buzén, iluminacién, proteccién de cubierta,
umbral, etc., definiéndola, por completo, a escala 1/10.

Se dibujara, también, una vez definida la doble puerta, de nuevo el alzado, a
escala 1/20, reconsiderando posicién y tipo de huecos, pudiendo llevarse a cabo
cuantos cambios frente al anterior ejercicio se crean precisos.

Entendera el alumno que se trata de valorar cobmo un elemento puede llegar a

convertirse en pieza fundamental, analizando para ello un caso tan concreto como
éste: un sistema de huecos.

A entregar el miércoles 14 de febrero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Ejercicio de Examen
Convocatoria de junio
30 de mayo de 1973

Se da por sentado que el alumno tiene una cierta idea de lo que la profesién es,
adquirida a través del conocimiento que del ejercicio profesional le permite la
vida cotidiana. Hay, se quiera o no, una idea adquirida sobre cudl sea el trabajo
profesional que se asocia, con frecuencia, a situaciones, bien conocidas; asi, para
muchos, el arquitecto es, en Ultima instancia, el responsable de las casas de pisos
del Ensanche.

El pensar que el trabajo del arquitecto es una tarea creadora que se lleva a cabo
en el proyecto es un modo de entender la profesién generalizado; al menos
desde la fantastica imagen que de ella se tiene cuando se comienzan los estudios
en la Escuela.

Pero un examen mas préximo nos lleva a poner en duda esa “libertad” del arqui-
tecto. Este era, precisamente, el propdsito del interrumpido curso: identificar
cudl es el campo de trabajo del arquitecto, aquel terreno en que se produce con
independencia.

Que la profesién estd mediatizada por otras realidades que es preciso entender
es evidente y necesario el admitirlo, pues solo desde ellas, o sobre ellas, podra

el arquitecto alcanzar su campo especifico de trabajo, encontrarse con la autono-
mia de la disciplina. El ejercicio, aceptando la mas vulgar imagen profesional, la
del arquitecto que construye casas en el Ensanche, pretende ser la ocasién para
adquirir conciencia de estas realidades, de estas limitaciones sobre las que se fun-
damenta, sin embargo, su trabajo. Se insistird, pues, sin caracter en modo alguno
excluyente, en dos de ellas.

Una es el admitir el peso que en toda arquitectura tiene la ciudad, o dicho de
otro modo, comenzar a ser conscientes de cémo ciudad y arquitectura pueden ser
entendidas como una misma cosa.

La otra se refiere a la posibilidad de entender la arquitectura como lenguaje,
como la practica de los elementos de arquitectura, desde los muy distintos niveles
de significacién que tienen.

La informacién que se facilita trata de hacer consciente al alumno de estas reali-

dades que han de ser los puntos de apoyo sobre los que ha de realizar su trabajo.
Asi los planos de Barcelona, en los que le sera facil identificar como un hecho
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urbano de una determinada extension, un area, se resuelve como arquitectura bien
concreta. La experiencia, la conciencia, de que tras toda nueva dimension hay

una nueva arquitectura es fundamental para intervenir en la ciudad, mediante el
entendimiento de la misma como arquitectura; ser conscientes de las diferencias
que median entre las manzanas del casco viejo y del ensanche es fundamental.

Pero esta continuidad de que hablamos entre forma urbana y tipo edilicio no
siempre se da; con frecuencia la trama, la forma urbana, de mas larga vida, se ve
obligada a absorber nuevos tipos, nuevas actividades: la arquitectura cambia y,
de paso, transforma la trama a pesar del respeto que a las alineaciones se tiene.

Asi cada uno de los tres solares responde a una ciudad diversa a pesar de estar
contenidos dentro de los limites de una misma trama. La calle Caspe respeta, en
lo que cabe, el propdsito de Cerda; en Pueblo Nuevo la trama ordena y disciplina
un crecimiento modesto, casi espontaneo; en Lepanto ve aparecer ya una nueva
version de manzana que duplica el nUmero de viviendas.

El alumno debera elegir sobre cudl de los solares actia, teniendo en cuenta la
informacién que acerca de las distintas soluciones tipoldgicas adoptadas se

le suministra. Se trata, por tanto, de optar por un tipo; se trata de un ejercicio de
reflexion previo a la actuacion del arquitecto en cuanto “creador”, que una vez
elegido el tipo, convertira en lugar el solar, lo hara singular, concreto, a través de
la operacion del proyecto. El entender la ciudad como arquitectura obliga a este
pensamiento tipoldgico previo a toda operacién de disefo en la ciudad; el ejer-
cicio trata de hacer consciente al alumno de este modo de abordar el problema,
bien distinto a aquel otro que entiende la obra de arquitectura como desprendida
de cualquier propuesta metodoldgica.

Hasta aqui la primera parte del ejercicio; en la segunda se dibujara una perspec-
tiva axonométrica de la fachada del edificio elegido y de los dos colindantes.

Los problemas constructivos, la relacidon con las casas préximas y la calle, la con-
sideracion de los materiales, etc., han de tenerse en cuenta a la hora de elegir el
lenguaje con que se resuelva. El valor que esta eleccidn linglistica tiene en arqui-
tectura pondré de relieve uno de los terrenos en que con mas claridad se dibuja
el campo de accién del arquitecto. Dibujar en una hoja doblada a tamario folio
una planta tipo, un planta baja y la perspectiva axonométrica a escala 1/100,
incluyendo los edificios colindantes. Breve justificacion del tipo elegido, sehalan-
do el alcance de su intervencion.
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Ensanche intensivo hasta la profundidad edificable
Resto mediana industria

Profundidad edificable: 27,50 m

Altura reguladora méaxima: 18,30 m + &tico
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Juan Bruguera Diaz (M. de O.) 1907

— Mayor simplicidad en la planta baja. — Eje de simetria no coincidente con vano.
— Valor del eje de simteria. — Valor de las distintas alturas, subrayando
— Ejemplar tardio en cierto modo anacrénico. la imposta corrida.

— Enfasis en la dltima planta y en el remate.
— Importancia planta baja.
— Delicadeza en los detalles.
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P. Martorell y P. Bassegoda (M. de O.) 1858
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José Pérez Terrasa (M. de O.) 1898

— Casa en la que la tradicién neoclésica se mantiene.

— Valor del hueco, jambas, losa balcén.

— Timido remate con recuerdo de érdenes clasicos.

— Cuidada planta baja en la que el interés por el eje
de simetria se traduce en la importancia del hueco.

— Repite el esquema de la casa del mismo arqui-
tecto ya comentada; hay, sin embargo, mayor
riqueza en los elementos decorativos.

— Interesantes dos nuevos ejes de simetria sobre
los huecos laterales.

— Importancia dada al distinto uso que las plantas
tenian.
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— Ejemplo que repite criterios ya comentados;
a sefalar la seguridad con que se trata la
planta baja que se despega por completo
de la construccién del muro.

— Interesante las pilastras que acotan
el edificio.
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Jeroni Granell (M. de O.) 1869
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Carles Bosch (M. de O.) 1894

Modelo en el que a componentes neoclasicas
se suma la delicadeza isabelina; aparecen ya
los criterios en el empleo de las pletinas que
se repetira a lo largo del siglo.



Antoni Gaudi 1906

g

— Habilisima solucién en situacién limite.

Antoni Gaudi 1906

— Libertad en la disposicién en planta.

Tratar de no verla como excepcién. — Sincretismo-collage en la solucién de

fachada; dificultad en los ritmos elegidos.

-

l!F y

— Ponderada solucién en la que

la estructura resistente se
hace coincidir con la divisién en

AT

piezas.

— Analizar la posicién de :

la escalera y de los patios.
Francesc Berenguer 1909
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Lluis Doménech i Montaner 1902

— Solucién arquetipica. Dificil conseguir una

mayor area ventilada por los patios.

— Clara definicion de la estructura.

— Sentido en la proporcién de las piezas.
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Antoni Gaudi 1848-1899
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Francesc Guardia i Vial 1912

— Solucién para un solar mas amplio.

— Se resiente de una rigida modulacién.

— Valor del patio en la definicién del
espacio interior.

— Comparar con la casa anterior;
sobre todo las piezas que dan a la calle.
— Considerar la importancia dada
a la escalera como primera pieza de la
casa, posicion respecto a los patios.
— Simetrias exteriores, compararla con
algunos ejemplos anteriores.
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Planta general. Raimon Duran i Reynals 1935
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Eusebi Bona 1944
Paro
|
! — Soluciones eclécticas en las que se intenta
'; una divisién poco frecuente: dos grandes
' casas no longitudinales. Observar, sin
. Ll TeRmal A | X X ;
i embargo, el sentido que tienen todavia
| algunos elementos académicos, tanto en
| la forma como en los aspectos ligados
al uso que los justificaba: escaleras,

bow-windows, etc.
— Hay en ambas una cierta independencia
respecto a las propuestas tradicionales.
— Observar la asimetria de las casas sobre
el patio y el valor de éste en los pasillos.

Eusebi Bona 1938
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— Soluciones actuales; se generaliza el empleo de cuatro viviendas por esca-
lera con lo que la versién clasica de la casa entre medianerias se trastorna
por completo. En algin caso extremo, como la casa de Moragas, se llega
a las ocho viviendas. Los patios pierden interés y el tipo se convierte en
un estudio de enlace, desde las escaleras de las casas bien conocidas de

— La estructura resistente, salvo algunos casos, deja de ser coincidente con

= -

Antoni de Moragas i Gallissa 1962

doble crujia, que estan, en el fondo, en todas estas soluciones.

la disposicion.
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LI. Nadal

V. Bonet

P. Puigdefabregas
1967
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1966

— Soluciones mixtas en las que se agrupan tres viviendas
por escalera, dando lugar a un mayor interés en la posicién
que han de tener los patios.

— Comparar en este sentido la casa de Bohigas, Martorell
y Mackay con la de Segui.

E. Espinet 1970
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1972-73

Ejercicio de Examen
Convocatoria de septiembre
12 de septiembre de 1973

Si en el ejercicio de junio se entendia la trama Cerda como base de partida para
una propuesta tipoldgica, en este de septiembre, por el contrario, se considera
el caso en que el planteamiento tipolégico se produce con una mayor indepen-
dencia respecto a la trama; desde el tipo se alcanza una nueva escala, la escala
de la ciudad, sin tomar en consideracion la trama. Habra, sin embargo, que tener
en cuenta itinerarios, posicion, areas verdes, etc., que permitirdn un cierto apoyo
del disefio urbano en la trama de base, pero ésta no seria ya, como ocurria en

el ejercicio de junio, directamente responsable del tipo que se produce, como se
ha dicho, con independencia.

Se proponen tres alternativas para el trabajo del alumno que de algin modo
estan enlazadas, pues responden a una misma actitud frente al problema: la
arquitectura racionalista en base a toda una serie de presupuestos (constructivos,
de higiene, de nuevas formas de vida, etc.) era incapaz de someterse a la rigidez
da la trama, de la cuadricula de la sociedad ochocentista, planteando una ruptura
radial con la misma; se esta pues en una situacion completamente distinta a la
planteada en junio.

Las soluciones de Le Corbusier, del GATCPAC y un grupo de arquitectos autores
del bloque Escorial son bien significativas. Hay en las tres una misma mentalidad
que es facil de detectar, pero hoy también las suficientes distancias como para
que la opcién del alumno sea meditada.

El alumno, pensando ahora siempre en la manzana de Pueblo Nuevo, debe esco-
ger una de ellas que sera la base para el desarrollo de su trabajo, procurando
adaptarse a las caracteristicas bien concretas del area; es decir, después de estu-
diar aquélla debe optar por una de las tres soluciones considerando, como ya ha
sido dicho, el apoyo que el barrio entero, su estructura urbana puede prestarle.

Debera proponerse, por tanto, un conjunto de unas 160 viviendas aproximada-
mente, pensandose en las areas verdes, en la conexion con las calles, en los espa-
cios para aparcamientos, etc., definiendo una sola pieza, la de la manzana.

Las viviendas podran modificarse si se juzga oportuno, siendo forzoso hacerlo si
se adopta la solucion de Le Corbusier hasta conseguir ventilar directamente los
dormitorios.

Se pide: — Dibujar una axonometria del conjunto a escala 1/200.
— Dibujar una vivienda completa a escala 1/100.
— Dibujar una seccién constructiva a escala 1/20.

— Justificar brevemente la solucién propuesta.

A entregar el sdbado dia 29 de septiembre de 1973.
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Primer estudio de Le Corbusier para Barcelona, 1933
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Segunda propuesta:

1. Ajustarse al Plan para Barcelona propuesto por el GATCPAC.

2. Resolver problemas de alta densidad.

3. Admitir un principio de urbanizacién basado en “una ventana - un arbol”, es decir, a cada
ventana correspondera un arbol, asi la urbanizacién no seré arida.

4. El apartamento se concibe en profundidad y se reconstruyen los elementos fundamentales
de la vida campestre: bajo los pilotis, vida al aire libre; en el primer piso, cocina y sala
combinados; en planta alta los dormitorios. Una ventilacién automatica se consigue con las
corrientes de aire, “como se hace en Andalucia”. Los muros de ladrillo, cada 3,50 m,
garantizan su economia.

Resultado: una urbanizacién variada.

145



i |
aoo

& T

A T = \JEL
L L | L

Pilotis Planta baja Piso

1_
I

% A RR|Ft—t-1-L

T

i

ll
-
1]
Jd
:U] I

Ultima propuesta:

Orientacién, simplicidad constructiva, arquitectura como espacio, servicios
compactos, medidas justas, atencién al ambiente.
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Propuesta GATCPAC-Sert 1932-33

— Solucién més compacta y mas abierta al
mismo tiempo, mas urbana quizas, menos
radical tanto en el manejo del volumen (consi-
derar esquinas), como en el de los elementos
menores (cocina, escaleras interiores, etc.).
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Bloque Escorial, 1955-192
Alemany, Bohigas, Martorell, Mitjans,

Ribas Casas, Ribas Piera, arquitectos

— El principio de la arquitectura como
volumen, sumado a cierta interpretacién
de los ideales racionalistas, daba lugar
a esta arquitectura en los afos 50.

— Plantas méas convencionales.
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Entendido el curso como una introduccién a la arquitectura y a las cuestiones que
pueden entenderse como especificas de la disciplina se desarrollan los ejercicios,
como tales, procurando evidenciarlas.

Asi el primer ejercicio se propondra examinar el problema de la representacién
de la arquitectura tomando como base la arquitectura lecorbusieriana; el segundo
estudiara el comportamiento frente al medio de unos apartamentos de la costa;
el tercero considera el peso que la estructura (los aspectos constructivos en su
sentido mas estricto) tiene en el disefio de una vivienda; en el cuarto se trata de
comprobar el valor que aun tienen los criterios de composicion (viejo concepto
académico) al dotar de huecos a un muro; el quinto permite ver la transforma-
cién de un espacio y conocer, por tanto, con qué elementos se cuenta para una
operacién de este orden; el sexto insiste en el valor del espacio como categoria
desde la que se estructura la obra de arquitectura; el séptimo contempla la cone-
xién existente entre lenguaje y materiales; razonar la elecciéon de uno de aquéllos
procurando adecuarlo a unas plantas dadas es el octavo; siendo el noveno prueba
de lo que cuenta lo figurativo en arquitectura, entendiendo lo figurativo como

la expresion del concepto de forma que un periodo tiene; el décimo ejercicio se
propone adquirir conciencia de la continuidad entre forma urbana y tipo edili-
cio; el décimo primero considera la fuerza que ain puede tener hoy la aplicacién
de un modelo constructivo; y el décimo segundo, por ultimo, dado que el curso
habia tomado como obligada referencia a Le Corbusier, se examinaba alguna
arquitectura americana reciente (Meier) viendo en qué modo estaba en deuda con
el trabajo del maestro.

En cuanto a los ejercicios de examen (el desarrollo a una escala mas amplia de un
tipo conocido, y el estudio, en cuanto propuesta de una alternativa, del Werkbund
vienés del afo 30), vuelve a insistirse, y no por comodidad, en la obligada rela-
cién entre arquitectura (en cuanto edilicia) y ciudad (en cuanto que forma urbana),
relacion que, a nuestro juicio, constituye una de las aportaciones recientes de mas
interés.

Hasta aqui, pues, el enunciado de los ejercicios y la conexion que, con algunas de
aquellas cuestiones que entendemos como fundamentales, tenian.

Por lo demas, y aunque ya se ha dicho en otras ocasiones, los ejercicios han trata-
do de ser mas lo que el propio sentido de la palabra encierra, que efusiones pro-
yectuales. En lo concreto de su planteamiento y en la reflexién sobre los medios
con que se cuenta para resolver el problema planteado radicaria su mayor interés:
en uUltimo término el conocimiento a que puedan dar lugar.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION

Primer ejercicio
31 de octubre de 1973

~

~

~

Curso 1973-74

Se trata de dibujar la perspectiva axonométrica a escala 1/50 que indica el dibujo
seccion doble, segun la linea que corta las plantas.

Se pretende con ello asimilar la importancia que la idea de espacio tiene en
Le Corbusier y, desde el propio dibujo, advertir los componentes figurativos y

formales que se utilizan para la definicién de tal espacio.

El ejercicio debe realizarse con cuidado, procurando que el dibujo no desvirtte
el propdsito de la arquitectura; se indicaran los materiales utilizados o los que el

alumno piensa son mas adecuados. Si se quiere puede emplearse el color como
una aproximacién a los mismos.

Ae

ntregar el miércoles 12 de noviembre.
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Casa Cook, 1926
Informacién en el tomo correspondiente de la Obra Completa. Volumen 1, 1910-1929

158



CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Segundo ejercicio
14 de noviembre de 1973

Se supone que los apartamentos se encuentran en la Costa Brava, latitud, por
tanto, conocida que permite construir las cartas solares.

La primera parte del ejercicio obliga a analizar, desde el punto de vista de la
orientacién, la solucién que aqui se ofrece y de tal analisis deben surgir algunas
conclusiones que permitan dibujar una nueva fachada al considerarla como un
mecanismo de control solar; debera también prestarse atencion a la ventilacion
y al ambiente himedo —plantas— que puedan colaborar a un buen ajuste con
el medio.

El ejercicio se propone, por tanto, hacer ver al alumno cémo propuestas que, en
su origen, han sido de interés, como ésta de la orientacién, han pasado a conver-
tirse en tépicos dando lugar a tipos de construccidon que se aceptan hoy sin critica
alguna; volver a rescatar el sentido que tiene el control solar y el conocimiento
del medio es el propdsito de este ejercicio, desde la critica del modelo que aqui
se ofrece, soluciéon hoy tépica y tipica a un tiempo.

Se pide estudio en planta (escala 1/100) de la posicidén que el sol tiene en la habi-
tacion en los solsticios de invierno y verano, a las 10, 13 y 16 horas. Razonar una
nueva propuesta en base a criterios que respeten el medio y que establezcan un
buen control solar; dibujar plantas, secciones, alzados a 1/100. Dibujar, libremen-
te, una perspectiva de la propuesta.

A entregar el 28 de noviembre.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Tercer ejercicio
27 de noviembre de 1973

El ejercicio se propone examinar cuél sea el peso de la estructura en el disefio
de una vivienda media.

Se trata por tanto de disefar unas viviendas utilizando una estructura conocida,
disenada de antemano.

La estructura resistente que se propone permite construir cuatro viviendas
de un area definida; aseos y cocinas se agrupan sobre un eje que soporta las
instalaciones.

Las dimensiones de las crujias deberan ser reconsideradas y una vez razonadas
las mismas, se debera dibujar la soluciéon que se plantea sobre viviendas a base
de uno y tres dormitorios respectivamente. Se estudiaran también los alzados
sobre una idea de ventana a la que debera prestarse especial cuidado, teniendo
presente que el bloque ha de utilizarse en la periferia de la ciudad de Barcelona.

Se pide:
— Dibujar en planta y seccién la ventana a escala 1/10.

— Dibujar la planta tipo y la baja a escala 1/50.
— Dibujar un alzado a escala 1/50.

A entregar el miércoles 12 de diciembre.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Cuarto ejercicio
12 de diciembre de 1973
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Se trata de extender el edificio académico con un volumen al que es preciso
dotar de huecos; esta operacion se entiende como un estricto ejercicio de com-
posicidon desde las nociones de proporcién que se dieron en clase.

El edificio consta de planta baja, sin acceso a la calle, y cuatro plantas mas; el
numero y disposiciéon de los huecos queda en manos del alumno, que debera
situarlos sirviéndose o bien de un trazado regulador, o bien de una serie numé-
rica que lo permita.

Se debera dibujar la fachada, conjuntamente con la del edificio propuesto cuya
composicién ha de estar presente en la propuesta, a escala 1/50, justificando

el criterio adoptado en breve nota.

A entregar el 19 de diciembre.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Quinto ejercicio
16 de enero de 1974

Entender que el espacio como realidad vivida no es tan solo el espacio geomé-
trico, tridimensional, el estricto vacio, es lo que se propone este ejercicio.

Una sala cuyas caracteristicas se proporcionan, del tardio siglo XVII, va a ser
empleada para albergar un pequefio museo arqueolégico —escultura, vasos y
cerdmicas, medallas y monedas— es preciso, por tanto, adecuar el espacio

de que se dispone, transformarlo, convertirlo en otro espacio, en una palabra.
Se prestara atencién al valor del suelo, al acabado de los paramentos, al modo
en que se presentan los objetos, etc.

El alumno debera experimentar cémo, con medios plasticos, sin intervenir con
obra de fabrica, es capaz de crear un nuevo espacio.

Se dibujara una planta con la disposicidén propuesta, una seccién-alzado a escala
1/100 y una perspectiva libre, siempre pensando que se debe dar una idea clara
de la imagen del espacio proyectado.

A entregar el miércoles 30 de enero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Sexto ejercicio
30 de enero de 1974

BUDA ORIEATACION - VISTAS . JARDIN PRIVADO

i~

ACLESD GARAJE

CaLls

En el proyecto de estas viviendas unifamiliares cuyos cerramientos vienen
definidos por la linea de puntos se ha de introducir en los dos niveles altos de
las mismas una reduccidn en superficie de 1/3, sin contar la escalera. Queda
asi forzosamente introducida la obligaciéon de proponer un tipo de casa en el
que el sistema de vacios sea de fundamental interés.

Se han de dibujar las plantas a escala 1/50 y una seccién con perspectiva

proyecciéon axonométrica 1/50.

A entregar el miércoles 13 de febrero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Ejercicio de Examen
Convocatoria de febrero
25 de febrero de 1974

BUDA ORIEATACION - VISTAS . JARDIN PRIVADO

i~

ACLESD GARAJE

CaLls

En el proyecto de estas viviendas unifamiliares cuyos cerramientos vienen
definidos por la linea de puntos se ha de introducir en los dos niveles altos de
las mismas una reduccidn en superficie de 1/3, sin contar la escalera. Queda
asi forzosamente introducida la obligaciéon de proponer un tipo de casa en el
que el sistema de vacios sea de fundamental interés.

Se han de dibujar: — Las plantas a escala 1/50.
— Una seccidén con perspectiva proyeccion axonométrica 1/50.
— Una perspectiva axonométrica del conjunto a escala 1/50,
con descripcién de los materiales.
— Una seccién constructiva a escala 1/20.

A entregar el 25 de febrero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Séptimo ejercicio
13 de Febero de 1974

El ejercicio se propone completar el anterior tomando conciencia del valor que
puede tener entender la condicién de la arquitectura desde el lenguaje. El definir
el cerramiento de la vivienda estudiada en el ejercicio anterior, pensando en un
determinado material y en el manejo que de él se haga, plantea el problema del
lenguaje en su doble vertiente semantica (significados) y sintactica (relaciones).

La idea de casa (ya seguramente intuida al plantear el espacio interior) se reforza-
ré con el tratamiento exterior tanto desde el material como desde el uso que de
él se haga. El ladrillo, el revoco, la piedra, la madera, etc. son materiales ligados
a distintas ideas de casa, cobrando en cada una de ellas un distinto significado;
controlar estos significados, ser conscientes de ellos, desde la forma de la casa,
es de algin modo entender la arquitectura como lenguaje desde este nivel
semantico a que nos hemos referido; reconocer en el uso de los elementos una
cierta norma que permita utilizarlos con coherencia exige la comprensién desde
una cierta sintaxis, o composicion, si se quiere, de la arquitectura. Este es por
tanto el propésito del presente ejercicio.

Se pide dibujar el grupo de viviendas en una perspectiva axonométrica a escala
1/50 y un dibujo, también axonométrico a escala 1/20 en el que se haga hincapié
en la construccion.

A entregar el 27 de febrero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Octavo ejercicio
27 febrero de 1974

La eleccién razonada de un lenguaje es el tema de este ejercicio. Se proponen
para ello tres muestras de arquitectura actual que representan tres momentos

significativos de la reciente arquitectura barcelonesa: las casas de las Cocheras
de J.A. Coderch, la Atalaya de Correa-Mil3, y las viviendas de la calle Entenca

de Martorell, Bohigas y Mackay.

Se proporciona también una planta de viviendas en 6 alturas (baja y cinco) sobre
la que hay que actuar, es decir, a la que hay que aplicar los elementos del len-
guaje adoptado. La primera parte del ejercicio consistird en la identificacion de
estos elementos que incluso se dibujaran, hasta donde sea posible hacerlo y con
conciencia de que se trata de un ejercicio de representacion, aisladamente a
escala 1/10. Se tendré presente el diverso orden de los mismos y es facil que una
pequefa nota escrita ayude a la tarea.

Por Gltimo se dibujaran, incorporando los elementos identificados en el lenguaje
elegido, y con los ajustes a que de lugar, la planta y una perspectiva axonométrica
a escala 1/100.

Se pide por tanto: — Descripcion de elementos. Representacién escala 1/10.

— Dibujo planta 1/100.
— Axonometria 1/100.

A entregar dia 13 de marzo.
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José A. Coderch, Cocheras de Sarria, 1968

F. Correa, A. Mil3,
Edificio Atalaya, 1966

O. Bohigas, J. Martorell, D. Mackay
Viviendas en la calle Entenza, 1967




CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Noveno ejercicio
20 de marzo de 1974

El peso de un determinado espacio figurativo se hace sentir en todas las activida-
des; la arquitectura queda, por tanto, envuelta en este mas amplio campo que es
la concepcién de la forma o, si se prefiere, de cdmo se construye la forma en un
determinado periodo.

Concretamente la arquitectura de Le Corbusier podia ser entendida como una
muestra mas del espacio figurativo del cubismo, sobre todo en los primeros afios
de su carrera.

Comprobar el valor de los pardametros formales que actian por encima de la pro-
pia arquitectura es el propésito del ejercicio. Se trata de disefar, planteando cual
es el mundo figurativo mas adecuado, el cuarto de bafo de la casa Hanselmann,
del arquitecto Michael Graves, a la que corresponde la informacién que aqui se
proporciona.

No sera dificil encontrar las influencias a las que la obra de Graves es sensible.

La alusidn a las arquitecturas cultas de entreguerras es evidente y la sombra de la
investigacion lecorbusieriana aparece siempre. Una primera solucién al problema,
siguiendo tales alusiones al pie de la letra, es pues inmediata.

Pero hay al mismo tiempo toda otra mentalidad subyacente que emplea las nor-
mas arquitectdnicas en que parece apoyarse con la libertad aprendida en otros
mundos figurativos que puede, también, ser advertida y servir de base al trabajo.
Y todavia otros caminos estan abiertos.

Se dibujara pues el cuarto de bafo y sus cuatro alzados, la proyeccién del techo
y el suelo, con las correspondientes secciones, prestando especial interés a los
aspectos que, siendo de algin modo superficiales —revestimientos, iluminacion,
detalles, etc.— definen, sin embargo, el mundo figurativo.

En principio seria deseable que el ejercicio se produjese en color, proponiendo
con claridad el revestimiento; quienes lo hagan con azulejos quedan obligados a
disenar el mismo.
Se completa el ejercicio con una representacién libre de toda la pieza.
Se pide: — Alzados-secciones a escala 1/10.

— Dibujo del azulejo a escala 1/5y 1/1.

— Representacién libre.

A entregar el miércoles 3 de abril.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74
Décimo ejercicio
3 de abril de 1974

Adquirir conciencia de la continuidad entre forma urbana y tipo edilicio, es el fin
que el ejercicio se propone.

Se proporcionan, pues, dos soluciones diversas al problema de la vivienda unifa-
miliar: la planteada por Le Corbusier en Pessac, 1925, y la construida por Utzon

en las Kingo Houses, Hellebaek, Dinamarca. Optando por una de ellas e introdu-
ciendo cuantas modificaciones, desde la construccién o desde el programa,

se juzgue oportuno, se estudiara la ordenacién de un area rectangular de 240 m
x 120 m cuyas caracteristicas constan en el croquis que se acompana.

Advertir cuanto el tipo esta en la base de la ordenacién que se haga, es, como
se ha dicho, el fin del ejercicio; accesos, areas verdes, criterios de agrupacion,
espacios publicos, etc., seran bien distintos en uno y otro caso.

El nimero de viviendas que debe proyectarse es 100.

Se pide por tanto:

— Dibujar una planta de la ordenacién a escala 1/500.

— Un estudio de la planta de vivienda adoptada a escala 1/100.
— Un fragmento en axonométrica de la ordenacién a escala 1/200.

A entregar el 24 de abril de 1974.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Décimo primer ejercicio
8 de mayo de 1974

OGS 2T PERIMETROL ULIDAD DE
' /veunumw

e

CERRABOS (DA PAUELES —

——1 gy —l

CoanpueTD
VERTICAL ——— 1]

LOUDUCTS SECOUDARITS
bE sERvICIDs

(1) Red estructural
(2) Red de servicios ~ ~

Se piensa en que con el modelo constructivo que se proporciona se ha de proyec-
tar una oficina en dos plantas de superficie aprox. de 5.000 m?, que se dispondra
como figura cerrada.

Exteriormente a la superficie de las oficinas se dispondran cuatro nucleos de esca-
leras y seis de servicios, debiendo tener en cuenta un doble acceso a las oficinas.

Se dibujard, por tanto, la planta completa, tratando de observar como los ejes y
relaciones que sobre la planta se crean al disponerse periféricamente los servicios,
estructuran aquélla, comprobandose asi el valor que en determinadas ocasiones

tienen todavia criterios de composicion que podemos considerar académicos.

Dibujar a escala 1/200 la planta, avanzando en lo posible un cierto esquema de
disposicion.

Dibujar a escala 1/50 un detalle en el que se muestre con claridad el enlace entre
el elemento exterior proyectado y el cuerpo de las oficinas.

A entregar el miércoles 22 de mayo.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Décimo segundo ejercicio
22 de mayo de 1974

Durante la Gltima clase se hablé de la influencia de Le Corbusier en algunos de
los més recientes arquitectos americanos; uno de los mas caracteristicos es
Richard Meier, quien ha proyectado este prototipo de servicio Olivetti que aqui
se reproduce.

Hay aspectos del edificio directamente tomados de Le Corbusier; otros lo son
menos. ;Podrian sefalarse unos y otros?

Temas a considerar:
— Estructura-disposicion.
— Cerramiento: modulacién.
— Organizacion del espacio (elementos y ejes).
— Relacién interior-exterior.
— Valor formal de la estructura.
— Empleo de materiales.
— Validez como prototipo.
— Disefio de elementos singulares: escaleras, lucernarios.

Dibujar también un pequefo croquis libre a mano alzada del edificio.

Tiempo: 2 horas.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Ejercicio de Examen
Convocatoria de junio
4 de junio de 1974

OIS TACION RAVORABLE

\

El ejercicio plantea tres cuestiones:

a. La ordenacién a la manera de “cluster”, o racimo, de un grupo de 12 viviendas
situadas sobre el ramal de carretera sefalado, en un terreno sensiblemente
plano y cuya orientacion favorable se indica. Se atendera a la formacion de
espacios de servicio, aparcamientos, posibles masas de arbolado para comple-
tar las dreas comunes, etc.

b. La eleccién de un tipo de vivienda que ha de quedar inscrito en el area definida
para cada casa, en una sola planta, y con una superficie aprox. de 120 m2.

c. El estudio de la construccion de la casa, teniendo presente la influencia que en
unas viviendas como éstas, de esta medida se entiende, puede tener la cubierta.

Se debera, por tanto, dibujar:

— Plano de ordenacién indicando en uno de los “cluster” las plantas de la casa
y en el otro el esquema de construccién de la vivienda. Escala 1/200.

— Planta y alzados de la casa a escala 1/100.

— Axonometria de uno de los “cluster” a escala 1/200.

— Estudio (axonometria 1/10) de la puerta de acceso a la casa.

A entregar el lunes 24 de junio.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1973-74

Ejercicio de Examen
Convocatoria de septiembre
12 de septiembre de 1974

En 1930 el Ayuntamiento de Viena decidié organizar la construccion experimental
de un pequeio grupo de viviendas unifamiliares encomendadas a arquitectos

de relieve en el mundo cultural de aquellos afos, con el fin de comprobar la via-
bilidad econémica de los conjuntos de baja densidad de las “siedlungen”, como
posible alternativa a la politica seguida hasta entonces de construcciones mas
integradas con la ciudad, prolongando asi, de algin modo con ello la construc-
cién de grandes casas patio (“hoff”) tan caracteristicas de Viena. La organizacion,
seleccion de los arquitectos, ordenacién, etc., corrié a cargo del arquitecto

J. Frank, figura compleja, pudiéndose explicar asi algunas de las circunstancias
que en el Werkbund vienés se dieron.

El ejercicio obliga, en primer lugar, a analizar algunas de las viviendas propues-
tas y a ordenar de acuerdo con uno de los tipos, o a lo sumo dos, el area

del Werkbund, respetando en lo posible la densidad pero pudiendo modificar
el trazado interior del mismo.

La introduccién de los cambios que se juzguen adecuados en los modelos pro-
puestos no esta solo admitido, sino que se recomienda, y se plantearan, al menos,
las soluciones singulares, si las hubiere, a que diera lugar el nuevo trazado.

Se pide, por tanto:

— Dibujar axonométricamente el plano de conjunto a escala 1/200,
mostrando la divisién de las parcelas a que da lugar el nuevo
trazado e intentando definir accesos, jardineria, separaciones entre
viviendas, etc.

— Dibujar plantas y alzados de la casa elegida a escala 1/100 acompa-
fados de breve justificaciéon que explique la adopcién de la misma.

— Estudio axonometria a escala 1/10 de la puerta de acceso a la casa.

A entregar el 1 de octubre.
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Josef Frank, Plan de ordenacién
Werkbundsiedlung (1929-1932), Viena
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Se recogen en este cuadernillo los ejercicios propuestos en la Catedra de Elemen-
tos de Composicidn a lo largo del curso 1974-75.

Proponiéndose el Curso llevar a cabo la introduccién a la arquitectura, a que le
obliga su posicion dentro del plan de estudios, desde el estudio y andlisis de un
edificio concreto —el Ayuntamiento de Barcelona— algunos de los ejercicios se
refieren directamente a él. Asi el primer ejercicio se propone ya el problema de
la representacién en arquitectura mediante el dibujo de la fachada neoclésica del
Ayuntamiento; fachada que se valorard mas tarde, en el quinto ejercicio, al tener
que plantear otra, escogida entre tres que se ofrecen como alternativas, pudiendo
reconocer asi el peso que tiene una arquitectura concreta —la del Ayuntamieto—
en la definicién de un determinado ambiente urbano. En el octavo ejercicio se
hara un analisis del hueco utilizado en la Plaza de San Miguel, debiendo rehacer
la fachada entera a la Plaza tomando como punto de partida aquel.

Son pues ejercicios que, sirviéndose del conocimiento adquirido del Ayunta-
miento, se plantean como tales, mediante operaciones concretas: el cambio que
se lleva a cabo al introducir una fachada nueva, la composiciéon de una fachada
desde un hueco dado. Anélisis y practica de diseiio se entremezclan, pues, en
ellos sin que quepa bien distinguir donde termina el primero y donde comienza
la segunda.

En otros, como el sexto, el trabajo utilizara el Ayuntamiento como forzoso punto
de referencia para la propuesta insistiendo asi en el valor que el anélisis del
contexto tiene en el proyecto de arquitectura: el edificio de la Caja de Ahorros,
inmediato al Ayuntamiento, proporciona la base de una propuesta que debera
tener muy presentes criterios de trazado urbano.

Ejercicios planteados con la intencién de aclarar conceptos son el segundo y

el tercero, en los que el examen de una vivienda (Tessenow) y la arquitectura de
Mies sirven para iniciarse en los conceptos de estructura resistente y tipo en
arquitectura.

Los ejercicios cuarto y noveno son directamente analiticos pidiéndole al alumno

una reflexién sobre el espacio urbano (anélisis de plazas) y de elementos (analisis
de huecos).
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Un caracter diverso tendria, sin embargo, el ejercicio del Pabellon en la Playa,

en el que se procura dar libertad al alumno que tendra ocasién asi, ya avanzado
el curso, pues era el décimo ejercicio, de reflexionar con mas sentido critico sobre
su propio trabajo. Por Ultimo los ejercicios de examen (7, 11, 12) buscan plantear
cuestiones mas amplias, no tanto analiticas, que permitan ver con claridad cual
sea el nivel alcanzado, procurando siempre darles un grado de concrecién, por
un lado, y de informacién de apoyo, por otro, que den al ejercicio interés en si
mismo, prescindiendo de su condicién de examen.

Como en cursos anteriores el proposito ha sido el dotar a los ejercicios de un

contenido que los haga ir mas alld de la simple practica, bien desde el andlisis a
que dan lugar, bien desde la reflexién sobre un concepto que se proponen.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Primer ejercicio
30 de octubre de 1974

’

L ‘l‘“‘-:lk\l

El ejercicio se propone, por un lado, analizar la fachada del Ayuntamiento de
Barcelona, por otro, el plantearse qué sentido tiene la representacion en arquitec-
tura. Se dibujara en linea el alzado, procurando dimensionarlo y proporcionarlo,

y, mas tarde se trata de reorganizar y valorar el volumen quedando en libertad

el alumno de emplear cualquiera que sea la técnica. Se trata pues de adecuar la
representacion en la pretensién con que ésta se plantea y de considerar cuales
eran los problemas que se proponia aquel tipo de arquitectura, que, de algin
modo, deberian quedar de manifiesto en el desarrollo del ejercicio.

— Dibujar alzado en linea escala 1/100.
— Dibujar alzado libre escala 1/100.

A entregar el 13 de noviembre.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Segundo ejercicio
13 de noviembre de 1974

LT
s

Se plantea una reforma en la casa que afecte tanto a la planta baja (el cuarto de
estar debe ser de una superficie doble aprox. a lo que ahora tiene), como a la
planta alta (se la dotara, manteniendo el mismo nimero de habitaciones, de dos
cuartos de bafo haciendo que uno de ellos tenga acceso tan solo desde uno

de los dormitorios); tal reforma obliga a prescindir de algunos de los muros que
seran sustituidos por cargaderos metalicos.

Pero no es la construccion lo que en estos momentos preocupa sino el cambio

de proporcién, de medida, de las piezas: la casa en cuanto espacio puede, median-
te esta operacion, convertirse en uno bien diverso; se trata, por tanto, de com-
probar como desaparece la congruencia espacio-estructura al intervenir sobre éste.

Se pide:  — Plantas de la casa escala 1/100.

— Perspectivas del interior con estudio del mobiliario.

A entregar el 27 de noviembre.
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Henrich Tessenow, casa unifamiliar
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Henrich Tessenow, casa unifamiliar
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Tercer ejercicio
27 de noviembre de 1974

El concepto de tipo puede también extenderse al modo que el espacio se
organiza en los edificios de Mies que se ofrecen.

No esta reducido, ahora, a la solucién de un espacio doméstico, concreto, sino
que, en lo que tiene de propuesta general de utilizaciéon de un espacio neutro

(el rectangulo), permite cubrir distintos programas; asi Mies soluciona con este
mismo tipo (esta misma estructura que relaciones formales entre superficies y

elementos) viviendas, museos, oficias etc.

El ejercicio que se propone, al obligarnos a salir de la idea de tipo edificio como
estructura indefectiblemente ligada a un uso, nos lleva a considerar la amplitud
del concepto estudiado, la aptitud del tipo, si se le entiende como estructura

de relaciones formales. Se trata, por tanto, de aplicar este concepto de organiza-
cién del espacio a un edificio de oficinas de 24 x 48 m en el que deberan incluirse
un pequeno salén de actos, despachos para direccidon, 2 salas de reuniones, aseos,
guardarropas, una caja de escaleras, y un montacargas a un hipotético sétano.

Se prestara especial atencion al valor que para estudiar el area tiene el acceso.

— Dibujar la planta escala 1/100.

— Dibujar una seccién axonométrica (interior y exterior) a escala 1/100.

A entregar el 11 de diciembre.
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Inmueble de oficinas “Bacardi”, Santiago de Cuba, 1958
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Cuarto ejercicio
13 de enero de 1975

El ejercicio que se propone es poco mas que un test y como tal debe entenderse:
la informacién es escueta, pero no hace falta mas para reflexionar sobre la inci-
dencia que en la creacién del espacio urbano pueden tener incidentes puntuales
que llegan, a pesar de su aparente nimiedad en el conjunto, a convertirse en
auténticos elementos estructurantes del ambiente en que se inscriben.

Se propone, pues, un ambiente urbano —posiblemente conocido y que puede
reconstruirse, al menos en lo esencial, con los datos que se proporcionan— al que
falta, precisamente, el elemento puntual, una estatua ecuestre sobre un pedestal,
que es quien ordena visualmente aquel espacio: el alumno debe intentar colocarlo.
Situar la estatua advirtiendo el papel que cumple en la estructuracién de aquel
espacio es el tema que se plantea.

Se pide:  — Dibujar una axonometria volumétrica y esquematica de la plaza
que incluya, naturalmente, el objeto de la reflexion, la posicion de
la estatua, y un esquema planimétrico proporcionado y a escala
(siempre superior a la que se proporciona), acompafnandolo de una
nota en la que brevemente se expliquen las razones que han lleva-
do a la solucién adoptada.

Se propusieron tres casos distintos, uno a cada uno de los tres grupos.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Quinto ejercicio
15 de enero de 1975

El ejercicio continlia el estudio del espacio urbano, como ya se hacia en el ejerci-
cio anterior.

En este caso se trata de experimentar el papel que en el mismo, aun respetando
trazados y alineaciones, juega la arquitectura, en lo que ésta tiene de concreto; se
trata, en una palabra, de apreciar el peso que en la definicidon de un espacio tiene
un determinado lenguaje.

Se le plantea pues al alumno la obligacion de prescindir de la fachada neoclasica
del Ayuntamiento, optando por uno de los palacios que se ofrecen que son, como
puede verse, de dimensiones muy préximas y de caracteristicas bien diversas: la
primera opcién es la de un palacio romano, el palacio Sciarra Colonna, obra de

F. Ponzio, tardo-renacentista, en el que el rigor con que los huecos se colocan
reducen el problema compositivo a un estudio del plano; la segunda es el remate
de los Uffizi, obra de Vasari, en el que cabe valorar el caracter porticado, propio
de un anadido como es la actual fachada del Ayuntamiento; la tercera es el pala-
cio de Houghton, de C. Campbell, en el que, siendo muy parecida la solucién
dada a la fachada, se resuelve de muy distinto modo el acceso y se refuerzan las
esquinas con los torreones laterales.

Sustituir la fachada neocléasica del Ayuntamiento por una de las que aqui
se ofrecen supone transformar el espacio entero de la plaza y es la experiencia
que el ejercicio ha de proporcionar.

Se pide:  — Dibuijar, sobre la base de una planta a escala 1/200 una perspectiva
aérea de la plaza escogiendo un punto de vista que de preferencia
a la representacion de la fachada del Ayuntamiento.

— Dibujar una perspectiva conica en la que el Ayuntamiento se presen-
te frontalmente y que permita ver bien la relacién de éste con las
calles préximas.

A entregar el 29 de enero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Sexto ejercicio
Examen de febrero
5 de febrero de 1975

Si en el ejercicio anterior la experiencia del espacio urbano se hacia sentir al
trabajar en él con tres edificios conocidos, ahora se confia y se pone directamente
en manos del alumno la actuacién en él: se ha de actuar sobre la conflictiva esqui-
na de la Caja de Ahorros.

Se proponen tres posibles alternativas: en la primera se introduce un callején mas
resultando de la apertura del mismo un solar exento; en la segunda se respetan
las alineaciones de la calle D. Jaime y de la actual calle de la Ciudad; en la tercera
se mantiene la actual solucién. Las tres dan lugar a diversas plazas como ocurria
en el ejercicio anterior y sobre las tres ha de reflexionar el alumno para acabar
decidiéndose por una.

Por dltimo diremos que el programa a desarrollar es el de dos viviendas por plan-
ta quedando el nimero de alturas, la medida de éstas, etc., al arbitrio del alumno.

Se pide:  — Plantas a escala 1/100 (todas las que sean precisas).
— Dos axonometrias de la esquina: una desde lo alto, otra desde
el suelo.

A entregar el 25 de febrero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Séptimo ejercicio
12 de marzo de 1975

El trabajo presente se propone iniciar al alumno en el estudio de algunos de los
problemas que se plantean en la composicion en planta: en este caso concreto
se pretende la iniciacién al problema de la articulaciéon trabajando para ello sobre
un tipo de edificio que, al definir un espacio desde su trazado, adquiere con ello
una entidad propia, independiente, auténoma.

Desde la planta, desde el dominio del disefio en planta, debe resolverse la flexi-
bilidad que se busca para el edificio que, al articular piezas de escala mas redu-
cida, puede adquirir la forma que se desea. Asi alcanzara aquella nueva dimen-
sién que el entorno urbano le exige: la articulacién permite aquella maleabilidad
de la forma, partiendo de piezas prismaticas elementales, que hace posible la
respuesta mas adecuada al espacio urbano en que se inscribe.

El ejercicio se propone pues estudiar la planta de un edificio de vivienda de unos
120 m de desarrollo utilizando para ello, no de forma absolutamente necesaria,
si como posible base y referencia, el conjunto de Park Hill en Sheffield.

Queda en manos del alumno el nivel, el grado, de la discontinuidad en la defini-
cién del edificio y, por tanto, la mayor o menor evidencia del mecanismo composi-
tivo de la articulacion en la solucién del mismo.

Por otra parte la forzosa consideraciéon y estudio del lugar en que el ejercicio se
propone llevara a reflexionar también sobre algunos de los temas que se examina-
ron al estudiar los espacios urbanos, las plazas, con ocasién del estudio hecho de
la de San Jaime.

Se pide:  — Dibujar la planta a escala 1/200.

— Estudiar la posicién en la ciudad a escala 1/500.

A entregar el 9 de abiril.
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Sheffield City Architect's Department (J. Lewis Womersley,
City architect; Jack Lynn, Ivor Smith and Federich Nicklin, designers):
Park Hill development, Sheffield, England, 1961

226

EmEmsmsm

Sl _H




CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Octavo ejercicio
30 de abril de 1975

Durante la Gltima clase se han estudiado los dos tipos de huecos que caracteri-
zan con mas fuerza la fachada del Ayuntamiento: el hueco de Mas, que protago-
niza la fachada de la Plaza de San Jaime, y el hueco del zécalo de la calle Fuente
de San Miguel.

El peso del hueco de la Plaza de San Jaime, el hueco de Mas, fue definitivo y con
él se trazaron las fachadas de la Plaza de San Miguel, de la calle Fuente de San
Miguel y de la calle de la Ciudad.

Utilizar el hueco de Mas suponia una cierta sumisién y en la superposicién al
hueco neo-gdtico del mismo habia una contradiccién evidente, soportada por
el deseo de hacer el edificio continuo y respetuoso.

Lo que se plantea ahora es proponer una alternativa que transforme la fachada
de la Plaza de San Miguel utilizando como punto forzoso de arranque el hueco
del zécalo de la calle Fuente de San Miguel y no el de Mas. El ejercicio obliga a
una doble reflexién: la primera lleva a considerar la modificacién que sufre el tipo
ante un forzoso cambio de proporcién; la segunda a considerar en su conjunto

la fachada y a advertir el cambio que en ella se produce al prescindir de uno de
los elementos.

Se pide por tanto:
— Dibujo a escala 1/100 de la fachada con sombras (técnica libre).

— Dibujo a escala 1/20 de una axonometria/seccién mostrando la
estereotomia del hueco.

Entregar el 14 de mayo.
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Plaza de San Miguel, Barcelona
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Noveno ejercicio
21 de mayo de 1975

Analisis de un hueco.

Se considerard: — Su relacién con el muro.
— El modo en que se utiliza para componer la fachada entera.
— Los materiales.
— Su construccién.
— Su proporciodn.
— Cdmo se aplica la carpinteria.
— Su cerramiento.

Se debera describir uno desde estos aspectos, pasando a sefialar aquellos matices
que se juzguen mas singulares, y tratando luego de establecer alguna relacion con

los dos no descritos.

Se dibujara una seccidn perspectiva a mano alzada del hueco elegido.

Tiempo: 2 horas.
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Antoni Gaudi. Convento de las Teresas

Luis Clotet y Oscar Tusquets. Santiago de Compostela (La Corufia)

Belvedere
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75
Décimo ejercicio
21 de mayo de 1975

Primer intento de disefio propio: un pabellén en alguna playa, de unos 50 m?,
cuyo uso no estd definido; puede ser: un pequefio bar, un guardarropas, unas
cabinas para banistas, un pequefo restaurante, una tienda, un almacén de
piraguas y embarcaciones, un puesto de socorro o cualquier otra cosa.

El ejercicio obliga a prestar atencidn a los aspectos mas concretos del diseno,
comenzando por la construccién y eleccién de materiales, sistema de cubierta,
etc. quedando también en manos del alumno el emplazamiento, debiendo
seleccionar éste de acuerdo con el uso a que se destina el pabellon. (Sin que
suponga obligacién, una playa a utilizar podria ser la de Castelldefells).

Debera dibujarse:

— Plantas y secciones a escala 1/20, describiendo gréaficamente
los materiales empleados (tal vez con el uso del color).

— Una perspectiva axonométrica a escala 1/20.

— Una planta de situacién a escala 1/100.

— Una breve memoria.

A entregar el 4 de junio.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Ejercicio de Examen
Convocatoria de junio
17 de junio de 1975

Planteado en el ejercicio 7 una actuacion sobre un solar de la Barceloneta, vuélva-
se ahora a actuar en él, pero de muy distinta manera. Queda ahora en manos

del alumno la iniciativa en el proyecto, apoyandose para ello, si lo fuera necesario,
en una de las tres alternativas que para una actuacién de este tipo se le ofrecen.

En un momento como este, el de fin de curso, el alumno podra ya considerar,
en la solucién que adopte, toda una serie de cuestiones examinadas a lo largo del
mismo, asi:

— Morfologia urbana (alineaciones, alturas, tipos).

— Criterios de construccion.

— Valor de los espacios abiertos y publicos criterios de composicion.
— Valor de los elementos (huecos, cubiertas, etc.)

— Lenguaje.

— Peso del espacio en la arquitectura.

— etc.

Todas estas cuestiones deberian quedar, por tanto, presentes en la solucion
adoptada y todas (y algunas mas) deberian ser tenidas en cuenta en el disefo.

El ejercicio puede plantearse, pues, con una éptica bien distinta a aquella con
la que se inici6 el curso y este cambio de dptica serd, precisamente lo que puede
entenderse como fruto del curso.

Se pide:  — Dibujar planta de situacién a escala 1/500.
— Dibujar planta de una unidad de viviendas a escala 1/100.
— Dibujar una axonometria de un fragmento significativo del conjunto
a escala 1/200 estudio de un hueco a escala 1/10.
— Breve memoria.

A entregar el sdbado 5 de julio.
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El proyecto de Léon Krier propone una
intervencién en la ciudad directamente
desde ella, no como la agrupacién o una
natural malla, sino como descubrimiento
en la misma de las alineaciones y directri-
ces del trazado que soportarén, més tarde,
la vivienda, que queda, por tanto a ellas
sometidas; estamos en las antipodas del
proyecto de Ungers.
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La solucién de Ungers parte de la

vivienda tipo que da lugar, mediante
la aplicacién de un mecanismo de
agregacion, a un continuo urbano en
el que cabe modelar el espacio.
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En esta solucién del arquitecto italiano M. Valori nos encontramos con un elemento
que permitird mantener, con algln ajuste, el orden urbano existente en la Barceloneta,
quedando asi, en manos del alumno, la disposicién de calles y espacios abiertos

y la sutura o unién con el actual trazado.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1974-75

Ejercicio de Examen
Convocatoria de septiembre
10 de septiembre de 1975

El ejercicio se plantea como complementario y alternativo al realizado en junio.
En esta ocasidn se trabajara con una estructura que materializa una de las mas
elementales figuras geométricas: el cuadrado. En este proceso de materializacién
de una geometria se tiene “in mente” tanto un orden de medidas —del que
dependera el establecimiento de una trama que permite el enlace de la estructu-
ra dada con otras iguales—, como unos criterios direccionales que entienden de
materiales y, por tanto, de los aspectos resistentes de la estructura base.

Siempre presente también un posible uso de las superficies definidas en la estruc
tura, evidente en el vacio central en el que se aloja la escalera.

Pero el caracter abstracto de la estructura se acusara al establecer las plantas
dando lugar a un conflicto entre la geometria base y la que aquellas imponen
que, sin duda, detectard el alumno, siendo una importante experiencia a adquirir
con el presente ejercicio. Pues bien, con esta estructura y con los enlaces en

ella previstos el alumno debera resolver el tema urbanistico planteado en la con-
vocatoria de junio.

No deberan los edificios proyectados contar mas de cuatro alturas (planta baja y
tres) y es de fundamental interés el estudio de las areas libres pudiendo el alumno
proponer en el area del proyecto un edificio publico (escuela, mercado, iglesia
etc.) que pueda ayudar a la composicidon del mismo.

En cuanto al estudio de la planta, el alumno queda en libertad, pudiendo apoyar-
se en los esquemas que acompanan estas notas.
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Por Gltimo el alumno debera atender a la solucién del cerramiento, proponiendo
el que le parezca mas adecuado para la estructura y las viviendas en que esta
trabajando, pero definiendo siempre con claridad los huecos.

Se dibujara:

— Una planta del conjunto a escala 1/500.

— Una perspectiva axonométrica sobre una base a escala.

— Una planta tipo a 1/200 y la de alguna solucion si la hubiese.

— Una seccién perspectiva del hueco indicando con precisién el sistema
de construcciéon empleado.

A entregar el 14 de octubre.
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Introducciéon

Como en aios anteriores, este Curso de Elementos de Composicién se planted
como un primer encuentro del alumno con la arquitectura, pues entendemos
que previo al proyecto, a la iniciacion del disefio, es preciso un conocimiento de
la disciplina, sin el cual intentar éste es bien dificil.

Asi en el primer trimestre se han examinado toda una serie de posibles interpre-
taciones, explicaciones si se quiere, de la arquitectura que, subrayando algunos
de los factores que en ella intervienen, los exageran, hasta convertirlos en Unica
Optica desde la que poder observarla y, por tanto desde la que poder establecer
una teoria de la arquitectura, unos principios desde los que controlar la forma
para producir el proyecto. Llevando a cabo lo que acertadamente algunos criticos
italianos han llamado una “reduccién”, la arquitectura ha podido ser entendida
como simple respuesta al medio, soporte de actividad, construccién o inmediato
reflejo de la sociedad que la produce. Admitiendo estas reducciones distintas
teorias se han propuesto que, sin embargo, no siempre se han mostrado capaces
de explicar por completo y explicar quiere decir aqui tanto entender como

gozar la arquitectura y, mucho menos dar con un método desde el que abordar
el proyecto.

Por ello, examinando en el primer trimestre estos factores a los que, sin dema-
siado escrupulo en la precision del término, pudiésemos llamar “out-put” de la
arquitectura —factores externos, tales como medio, funcién, técnica— tratamos
en el segundo trimestre de centrar nuestro estudio en aquellos otros que tal vez
pudiesen ser juzgados como propios, especificos, de la arquitectura, a los que
pudiéramos considerar como “in-put” de la arquitectura misma; somos conscien-
tes de la excesiva simplificacion que una tal actitud implica pero, sin embargo,
nos parece que hay que admitir el valor didactico que a veces la simplificacion
tiene y optamos por aceptarla.

Asi en el segundo trimestre cuestiones como: qué se debe entender por compo-
sicién, qué por elemento, qué por proporcidn y escala, etc. —como, en una pala-
bra, la arquitectura llega a estructurarse como lenguaje, a establecer sus propios
y precisos intereses— fueron el objeto de nuestra atencién, poniéndose asi de
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manifiesto lo que a nuestro juicio debe perseguir la teoria de la arquitectura, que
serian las razones desde las que explicar los principios formales que permiten

la construccidn: en esta invencidn formal, necesaria para construir, estaria, a nues-
tro modo de ver, la clave desde la que poder explicar, mas tarde, el modo en

que a la arquitectura se incorporan y resuelven los distintos factores que en ella
se dan cita.

La arquitectura clasica, por un lado, y algunos de los problemas planteados por
la arquitectura mas reciente, por otro, fueron utilizados como ejemplos desde los
que iluminar este punto de vista. Que de algin modo volveria a estar presente

al examinar, durante el tercer trimestre, la mas compleja y quizas también, la mas
caracteristica de la moderna arquitectura, el rascacielos.

El esfuerzo hecho por entender el rascacielos desde la arquitectura, y no desde
reducciones tan inmediatas, como la tecnologia o el uso que tantas veces desvir-
than su auténtico significado, fue, visto ahora, con la perspectiva de unos meses
por medio, bien provechoso para nosotros y esperamos que también lo fuera,

al menos en cuanto que claro paradigma de nuestras ideas, para los alumnos.

En cuanto a los ejercicios, también como en afios anteriores, procuramos esta-
blecer un continuo contacto con la marcha de las lecciones, tratando de que
éstas pudieran, en alguna medida, ser instrumentalizadas.

El primer ejercicio vuelve, una vez mas, a proponer el tema de la representacion
en arquitectura, algo que juzgamos de singular importancia en este proyecto de
iniciacion.

El segundo considera el bien conocido problema de ver como un nuevo uso
puede producirse apoyandose en una forma definida para otro ya abandonado,
dando asi pie a reflexionar acerca de la relacion forma-funcion.

El tercer ejercicio, una reflexion critica sobre una casa de Charles Moore, esta
planteado como forzosa ocasion de reconocer la complejidad de la arquitectura
que se resiste a cualquier posible mecanismo reductivo desde el que explicarla
a partir de la lectura del libro de Venturi, con la obligacién de identificar en él
un episodio que el alumno viva como afin seria el cuarto ejercicio, en la clara
linea, por tanto, con el anterior. Insistiendo el quinto, al considerar la vivacidad
de la seccidén del edificio de Domeénech i Montaner, en esta misma idea.

El sexto sin embargo, de lleno ya en la segunda parte del curso, se propone

el examen de una planta como andlisis |6gico de una superficie, al reconocer
los cambios que en ella se operan por el hecho de emplazar un elemento bien
concreto, una escalera. Podia ser por tanto considerado este ejercicio como
“descomposicién” de una superficie, opuesto claramente al séptimo en el que el
“montaje” de elementos, la composicién de los mismos, era el tema abordado.
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Los ejercicios octavo y noveno se preguntan acerca de cual sea la estructura
formal de una casa y de qué modo extender ésta, al proyectar el jardin. Siendo
el décimo un puro ejercicio en el que comprobar de que modo las series numé-
ricas, los sistemas de proporciones, pueden ser utilizados al proponer su aplica-
cién a un proyecto dado.

Los ejercicios once, doce y trece abordan, sin temor, el problema de la imagen
en arquitectura y permitieron comprobar como el estudiante, incluso desde estos
primeros escalones de su formacién, estd mas condicionado de lo que él mismo
cree por ideas previas acerca de que sea la arquitectura; tener conciencia de que
asi es pensamos sea provechoso en extremo.

Al localizar su trabajo, proponiendo la critica desde la alternativa de una reali-
dad bien conocida y el cambio de escalas para mostrar los distintos niveles en
que el disefio se produce, planteando asi el problema de su posible conexién,
son aspectos de estos Ultimos ejercicios que juzgamos de interés y que quere-
mos destacar ahora.

Por ultimo el ejercicio de examen plantea un tema que, dado lo especifico de
la propuesta, permite valorar el trabajo del alumno desde muy distintos puntos
de vista y formar un juicio sobre cuél sea la situacidon en que se encuentra para
poder incorporarse, en el préximo curso, a la tarea del proyecto.
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Programa

Primer Trimestre

lunes 10

martes 11
miérc. 12

lunes 17

martes 18

miérc. 19

lunes 24

martes 25

miérc. 26

lunes 1

martes 2
miérc. 3
lunes 8

martes 9

miérc. 10

lunes 11

martes 12

miérc. 13

NOVIEMBRE

Introduccion. Explicacion del curso. Arquitectura-Arquitectos.
“Approach” didactico.

Esquema del curso. Explicacion del programa.
Entrega primer ejercicio.

El concepto de medio. Las arquitecturas populares como el propésito
de la arquitectura racionalista de responder al medio.

El concepto de medio. Respuestas activas y pasivas frente al consumo
de energia.

Medio y material: examen del vidrio como solucién extrema.

Arquitectura como soporte de actividad: el concepto de funcién: funcién
y forma: el disefo.

Examen de un elemento desde la relacién forma-actividad: chimenea-
cocina.

Entrega segundo ejercicio.

DICIEMBRE

La idea de arquitectura como construccion.
La arquitectura como construccién logica.

La arquitectura como construccién para Viollet.
Examen de algunas arquitecturas desde la construccién. Tecnologia.
La idea de estructura en arquitectura: problemas formales.

La idea de estructura en arquitectura: el caso de las estructuras
reticulares.

Entrega tercer ejercicio.

Una propuesta de interpretacion sintética. El medio socio-histérico:
la ciudad.

La transformacién de la ciudad desde la arquitectura: el ejemplo
del Ayuntamiento.

Ejercicio escrito.
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Segundo Trimestre

ENERO

lunes 12 Correcciones ejercicio anterior.
martes 13 Comentarios a la lectura del libro de Venturi.
miérc. 14 Entrega ejercicio.
lunes 19 Practicas. Analisis de la Editorial Montaner i Simén.

martes 20 Una propuesta de interpretacion sintética. El medio socio-histérico:
la ciudad.

miérc. 21 La transformacion de la ciudad desde la arquitectura: el ejemplo
de la Strada Nuova.

lunes 26 Correcciones ejercicio.

martes 27 Ante la arquitectura: discusidn acerca de su naturaleza.
La arquitectura como espacio.

miérc. 28 Santo Tomas de Aquino.

FEBRERO

lunes 2 Entrega del ejercicio. Propuesta de nuevo ejercicio.
martes 3 La forma en arquitectura como propdsito de la composicion.
miérc. 4 Practicas.
lunes 9 Elementos de Composicién. Elementos de Arquitectura.
martes 10 Examen de un elemento: La columna.
miérc. 11 Entrega ejercicio. Propuesta-explicacion nuevo ejercicio.
lunes 16 La composicion clasica: sus principios.
martes 17 La idea de composicién en la arquitectura actual.
miérc. 18 Practicas.
lunes 23  El lenguaje clasico de la arquitectura.
martes 24 Ejercicio escrito, analisis.

miérc. 25 Entrega ejercicio. Propuesta-explicacidén nuevo ejercicio.

MARZO

lunes 1 Una revision de las contribuciones de la linglistica a la arquitectura.

martes 2 Dos extremos en la actual arquitectura americana: grises contra
blancos.
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miérc. 3
lunes 8
martes 9
miérc. 10

lunes 15

martes 16
miérc. 17

lunes 22
martes 23
miérc. 24

lunes 29
martes 30

miérc. 31

lunes 5
martes 6

miérc. 7

Practicas.

Mecanismos del lenguaje clasico: Proporcidon y escala.
Proporcién y escala en la arquitectura moderna.
Entrega ejercicio. Propuesta nuevo ejercicio.

La idea de forma figurativa en arquitectura: andlisis de la arquitectura
del Renacimiento.

Del cubismo al “collage”.

Practicas.

La idea de coherencia: la arquitectura organica.

Wright, paradigma de la arquitectura organica.

Entrega ejercicio. Propuesta nuevo ejercicio.

La pérdida de la coherencia: la arquitectura fragmentada.
La moderna arquitectura americana.

Practicas.

ABRIL

La representacién de la arquitectura en el pasado.
La representacién de la arquitectura en la actualidad.

Entrega ejercicio. Propuesta nuevo ejercicio.
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Tercer Trimestre

ABRIL

lunes 26 Explicacion y propuesta nuevo ejercicio.
martes 27 Informacion.
miérc. 28 La evolucion del rascacielos, 1.

MAYO

lunes 3 La evolucion del rascacielos, 2.

martes 4 Correcciones ejercicio.

miérc. 5 Examen del programa: sus propdsitos.

lunes 10 El rascacielos y el cerramiento. La evolucién del cerramiento.
martes 11 El rascacielos y la coronacion.

miérc. 12 Propuesta nuevo ejercicio.

lunes 17 El rascacielos y su encuentro con el suelo.

El “lobby” y el nicleo.

martes 18 El Concurso del Chicago Tribune.

miérc. 19 Los rascacielos de Hood.

lunes 24 Los rascacielos de Mies.
martes 25 Los rascacielos de Wright.
miérc. 26 Entrega ejercicio. Propuesta nuevo ejercicio.

lunes 31 Las torres: analisis formal de composicion.

JUNIO

martes 1 Exdmen critico de los edificios en altura. Barcelona.
miérc. 2 Examen critico de los edificios en altura. Madrid.
lunes 9 Analisis de un rascacielos: la torre de Filadelfia de Kahn.
martes 10 Ultimos rascacielos.

miérc. 11 Entrega ejercicio.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Primer ejercicio
11 de noviembre de 1975

Comprobar cuanto en el dibujo se define ya la arquitectura es el propdsito que
persigue el ejercicio; pero la complejidad espacial del proyecto propuesto hace
ver también que la representacion, y mas cuando como en este caso se apoya
en una geometria ortodoxa, escamotea la realidad espacial que solo puede ser
rescatada a través de un profundo examen.

A llevar a cabo tal examen, nos ayudara el dibujo, nuestro dibujo, que se con-
vierte asi en un instrumento analitico, que permitira entender, desde la paciente
reconstrucciéon del proyecto, algunas de las etapas que cubrié el arquitecto al
realizarlo: es pues esta reconstruccién del proyecto desde el dibujo, una buena
manera de intentar reconstruir los hechos que llevan a aclarar el desarrollo de un
determinado proyecto.

El dibujo que se propone como ejercicio - una axonometria que secciona el
edificio mostrando el interior del mismo - nos hard comprobar este doble objeti-
vo: reconstruccién de la realidad perdida en la representacion, a un tiempo

que aproximacion al proceso del proyecto.

Se pide:

— Dibujar una seccién axonométrica a escala 1/25, en un papel de 60 x 84 cm,

doblado en 30 x 21 cm.

A entregar el 26 de noviembre.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Segundo ejercicio
3 de diciembre de 1975

En el ejercicio presente se trata de considerar como un nuevo uso puede pro-
ducirse apoyandose en una forma definida para otro ya abandonado: un viejo
pajar-establo va a convertirse en vivienda; la forma en este caso, no se definir3,
pues, desde el programa: esta ya dada y sobre ella hay que actuar.

La conexion forma-funcién de la que se hablaba en clase no sera, en este caso,

la clave desde la que hacer una primera lectura de la arquitectura, ya que algunos
de sus componentes formales primeros no proceden directamente del uso a que
se destina.

Por otra parte el ejercicio permitird examinar el tema expuesto en las primeras
clases —medio, vidrio—, ya que la adaptacién propuesta obliga a tomar en consi-

deracidon el medio, en cuanto clima.

La casa se supone existente en una ladera de una montafia mallorquina, desde la
que no se alcanza con la vista el mar, pero si a sur un hermoso panorama.

Deber3, pues, extremarse el cuidado en la definicion de los huecos, procurando
prestar atencion al aislamiento, a las protecciones solares y al sistema de calefac-
ciéon empleado (chimeneas).

Se dibujaran: — Las plantas, las secciones, los alzados, una axonometria,
todo a escala 1/40.

A entregar el 17 de diciembre.
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Establo
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Pajar
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Alzado Noreste

Alzado Suroeste

Alzado Sureste

Alzado Noroeste
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Tercer ejercicio
17 de diciembre de 1975

El ejercicio se propone el anélisis de una vivienda, cumpliendo con el supuesto
de escribir una memoria que no debe exceder los dos folios (cuatro caras) y que
deberd ir forzosamente acompanada de algunos croquis que aclaren y expliquen
aquellos puntos de la misma que se juzguen de mas interés.

Como indice o guion de los temas a tratar en la misma pueden utilizarse los temas
que se consideraron a lo largo del trimestre. Asi describir el programa (“Arquitec-
tura como soporte de actividad”); el sistema de construccién y los materiales utili-
zados (“La idea de arquitectura como construccién”, “La idea de estructura en
arquitectura”), la disposicién de huecos y su relacién con la orientacién y con el
entorno (“El concepto de medio”).

Se hara también una alusién al valor y al papel que en la casa que se ofrece para
el anélisis tienen algunos elementos tales como escaleras, chimeneas, etc.

Pero este indice, o mejor dicho su utilizacidn, no debe hacer olvidar consideracio-

nes mas globales: es preciso, por tanto, que una vision critica de la casa quede
implicita en el escrito.
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1. BURNS HOUSE, Charles W. Moore Associates, architects

Seccidén

Planta segunda

1 _| Planta primera

Planta baja
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2 . OTTOSEN HOUSE: Charles W. Moore Associates, architects

Emplazamiento

Planta baja, altillo y seccién
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3. TATUM HOUSE, Charles W. MOORE Associates, architects

Planta primera I

Planta segunda

Seccidén
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Cuarto ejercicio
17 de diciembre de 1975

Lectura del libro de R. Venturi: “Complejidad y contradiccién en la arquitectura”.
Elegidas tres ilustraciones del libro, el alumno redactarad una nota que justifique la
eleccion y que explique el sentido que las mismas tienen en el texto de Venturi.
La nota debera incluir, naturalmente, xerocopia de las ilustraciones elegidas;

el texto en ningln caso debera exceder de 2 folios (cuatro caras).

A entregar el 12 de enero de 1976.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Quinto ejercicio
14 de enero de 1976

Tras una lectura del libro de Venturi, “Complejidad y contradiccién en la arquitec-
tura”, el ejercicio que se propone permite una actuacién venturiana o menos.

Se supone asi que el edificio de Doménech i Montaner para la Editorial Montaner
i Simén (un edificio que hubiera podido ser incluido como una ilustracion mas

en el libro de Venturi), va a sufrir una remodelacién que permita acceder con
independencia a los dos niveles que hoy tiene el edificio y que deben permanecer
inalterables.

Por ello debe abrirse un porche en el que situar las escaleras que dan acceso
a ambos niveles, que se dividiran de este modo: el superior dando cabida a
7 locales, el inferior a 2.

Se pide:

— Dibujar las plantas a escala 1/100 con alguna idea acerca de los locales
y prestando atencidn a las plantas.

— Dibujar la seccion a escala 1/100.

— Dibujar una perspectiva axonométrica en la que se muestre la solucién
de ambas fachadas sobre una base de escala 1/50.

A entregar el 29 de enero.
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Editorial Montaner i Simén, planta y seccién
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Sexto ejercicio
2 de febrero de 1976

El ejercicio se propone valorar el peso que en la organizacién de una vivienda
puede tener la posicidén de un elemento clave: la escalera, que debera, por tanto,
ser objeto de la mayor atencidn.

Se tratara pues de resolver una vivienda con el siguiente programa:

sétano cota - 1,20 m cuarto de instalaciones
tres habitaciones

planta 1 cota + 1,20 m  acceso
estar
comedor
cocina
aseo

planta 2 cota + 3,75m 4 dormitorios
cuarto de bafno completo

Se construirad integramente con muros de carga y debe ser considerado,
en lo posible, como un ejercicio de planta.

Se dibujara:

— Plantas sétano, 1y 2 a escala 1/40.

— Una solucidn alternativa, proponiendo una posicidon de la escalera tan radical-
mente diversa como sea posible.

— Plantas sétano, 1y 2 escala 1/100.

— Una pequeha memoria que comente las diferencias existentes entre ambas
soluciones.

A entregar el 11 de febrero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Séptimo ejercicio
11 de febrero de 1976

Se trata de hacer uso del concepto de elementos como base de un ejercicio de
composicién.

Se dan, por tanto, una serie de elementos que, compuestos, permitiran desarro-
[lar un proyecto de centro de Educaciéon General Basica.

Los elementos son:

Aula

Escalera m m
Despacho D

0 4o m.
Aseos R i At

Queda por definir un espacio singular -llamado en el programa de E.G.B, poliva-
lente- que debera plantear libremente el alumno y que tal vez pueda utilizar como
elemento desde el que caracterizar el esquema de composicién elegido.

El programa de un centro de E.G.B. -una escuela- es el siguiente: 16 aulas,

4 despachos para profesores, 2 despachos para administracién, 2 aseos comple-
tos, 2 escaleras, espacio polivalente; forzosamente el programa ha de desarro-
llarse en dos alturas.

Como posibles esquemas a seguir se ofrecen:

—— e e —— Una composicion lineal.

T Una composicion angular y simétrica.
Una composicion simétrica

| I
(R
+—t— -IL sobre ejes ortogonales.
I 1

Se intenta pues en este ejercicio mostrar el peso que en la definiciéon de
la forma en arquitectura pueden tener lo que han venido en llamarse elementos
de composicién.

Se dibujara una planta a escala 1/100; una axonometria a la que se valore
el volumen a escala 1/100.

A entregar el 25 de febrero.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Octavo ejercicio
1 de marzo de 1976

Se trata de analizar brevemente, en un par de cuartillas, los criterios de composi-
cién que Ch. Moore ha utilizado en esta casa, procurando entender la geometria
en que se apoya y el uso que, para la creacion de la arquitectura, se hace de la
misma.

Como guién indicativo para la redaccion de la breve nota pueden servir los
siguientes puntos:

— |dea de casa.

— Criterios constructivos.

— Espacio central-espacio residual.

— Posicion de los elementos funcionales.
— Relacién con el entorno.

El presente anélisis deberd acompanarse de esquemas y croquis que lo completen
y de un dibujo del interior a mano alzada.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Noveno ejercicio
1 de marzo de 1976

Tras el analisis de la casa hecho en el ejercicio anterior se plantea en éste la com-
posicién de un jardin, suponiendo que la casa se encuentra enclavada en un lugar
de la Costa Brava. En el disefio del jardin deberan incluirse forzosamente tres
elementos: una piscina, un invernadero y un pequeno garaje cubierto. Natural-
mente el diseno de la piscina, el invernadero y el garaje deberan tener en cuenta
el peso que en el conjunto debe tener la casa ya construida, pero han de conside-
rarse como elementos autébnomos relacionados mas tarde entre si mediante una
operacién compositiva que los incluya en el jardin buscado, cuya traza incorporara
la casa proponiendo asi una vision mas acabada de la relacion interior-exterior.

Debera dibujarse:

— Una planta a escala 1/200 con sombras arrojadas en la que se definan los
arboles, caminos, vallas, etc.

— Una seccién longitudinal a escala 1/200.

— Un estudio a escala 1/100 del entorno préximo a la casa haciendo una propues-

ta de pavimentos y acabados.

Como puede entenderse, es de sumo interés en el presente ejercicio la represen-
tacion y en conseguir el grado de expresion e informacion que desee poner el
alumno el mayor cuidado.

A entregar el 10 de marzo.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Décimo ejercicio
24 de marzo de 1976

Tras la Gltima clase en la que se hablé del peso del nUmero en arquitectura,
se intenta comprobarlo al proponerse encajar en medidas la casa cuya planta
ofrecemos.

El interés estriba, por tanto, en irse familiarizando con las medidas de la casa
y poder comprobar asi cuanto con ayuda de éstas, puede irse controlando el
proyecto.

El alumno deber3, por tanto, elegir una serie numérica —que naturalmente pue-
de y debe manipular para adaptarla a las circunstancias en que ha de aplicarla—
y rehara con ella la planta de la casa.

Una de las primeras opciones es la dimensién de la crujia y a ella debe el alumno
prestar especial interés, pues condiciona desde el principio la posible casa, que
pueda asi oscilar entre un estudio de la vivienda minima y una solucién amplia de
la vivienda que roce los limites en que el tipo con que se trabaja se agota.

Pero después de esta primera y definitiva opcién, el alumno debera establecer
las dimensiones de un pasillo, de la escalera, del fondo de un armario, etc.,
procurando incluirlos en la serie de que se sirve como instrumento de trabajo en
el proyecto: a la reflexidn sobre la medida justa de los elementos se afade, por
tanto, la comprobacién del valor instrumental de un sistema previo de medidas
que relacione los elementos que tiene.

Sin que sea obligado el trabajar con ellas, se recuerdan algunas de las series de
que se hablé en clase y que pueden servir como puntos de partida para el trabajo

del alumno.

— Serie g. normalizada base 2, r 2.

1.2.4.8.16.32. 63. 125. 250. 500. 1000.

— Serie g. base 3, r 2.
3.6.12.24.48. ...
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— Serie de Fibonacci.
1.2.3.5.8.13. ...
125. 250. 375. 625. 1000. ...

— Series modulor.
... 183.113.70. 43. 27. 16. ...
54.86. 140. 226. ...

— Serie S. Oiza.
12.15.27.42.69.111. 180. ...
24.30. 54. 84. 138. 222. 360. ...

Se dibujaran las plantas baja y alta a escala 1/20.

A entregar el 8 de abril.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Décimo primer ejercicio
26 de abril de 1976

En el tercer trimestre se propone examinar una construccidén determinada,
el rascacielos, y ver a lo largo del estudio que de él se haga, qué sentido tenia
la introduccion desarrollada en los trimestres anteriores.

A pesar de que se han hecho interpretaciones de rascacielos que los reducen
a expresién del valor del suelo, o solucién puramente tactica, pensamos que
aparece en ellos, al construirlos, con fuerza la arquitectura o mas exactamente
aquello que a lo largo del segundo trimestre llamabamos, los instrumentos de
la arquitectura.

Se le ofrece al alumno el nlcleo de un rascacielos de Mies van der Rohe, que
puede ser considerado candnico y se le pide que proponga con toda libertad,
un cerramiento exterior con el que quedara definida la imagen del edificio que
proyecta: la necesidad de recurrir a la arquitectura para construir esta imagen
sera la experiencia a adquirir en este ejercicio. Como referencia, lugar en que
poder situarlo, deberé tomarse algunos de los emplazamientos que hoy ocupan
los edificios en altura de Barcelona, debiendo pues el alumno elegir aquel en
que piense que su edificio tendria mejor asiento.

Debera pues el alumno por tanto, dar una idea mediante un fotomontaje y una
perspectiva en color, dispuestos en una misma hoja, del edificio que proyecta

y se le anuncia que los ejercicios futuros a lo largo del tercer trimestre, tomaran
como base esta primera propuesta que no sera sin embargo absolutamente
vinculante.

Se pide:
— Una perspectiva libre.
— Un fotomontaje.

— Un dibujo en planta a escala 1/200.

Todo ello en una sola hoja.

A entregar el 12 de mayo.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Décimo segundo ejercicio
12 de mayo de 1976

El ejercicio se propone ahora estudiar, con mas atencion, la planta baja del rasca-
cielos proyectado.

Supone, por tanto, la eleccidon de un nuicleo (que deberia estar de acuerdo con
la planta elegida) y el andlisis de los alrededores, pues no poco del interés que el
ejercicio ofrece radica en poder establecer los accesos y caminos que enlazan

el edificio con el contexto urbano en que éste se produce.

La condiciéon publica de un espacio como el “lobby” de un rascacielos obliga a un
determinado estudio de materiales y servicios; por ello debe entenderse también
el ejercicio como el estudio de un interior.

Pero también el arranque del edificio queda condicionado por este espacio y su
incidencia en problemas del exterior, de la imagen, del edificio es evidente.

Se pide:

|Il

— Una planta a escala 1/200 en la que se vean con claridad el “contacto”
del edificio con el lugar y con precisién su enlace con la calle.

— Alzado y seccién a escala 1/200 en los que quede planteada la propues-
ta de los bajos, en cuanto que espacios publicos.

— Una proyeccién axonométrica del interior, a igual escala y permitiendo
ver los techos.

A entregar el 26 de mayo.
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Décimo tercer ejercicio
26 de mayo de 1976

Este Ultimo ejercicio debe interpretarse como un salto de escala. Si en los dos
ultimos ejercicios se afronté el problema de la arquitectura desde la mas amplia
escala, desde la construccién del rascacielos, en esta deseariamos descender a
la escala del objeto, del instrumento, al proyectar el acceso y los elementos auxi-
liares de una puerta de entrada, la del rascacielos, sobre el que se ha trabajado.

Se considerard, pues, nuevamente el “lobby” y se definiran con detalle las puer-
tas de acceso sabiendo que, como pie forzado, debe proyectarse una puerta
giratoria y dos puertas laterales, al menos. Se debera pues concretar en plantas y
alzados la (6 las) puerta de entrada al “lobby” para pasar, mas tarde, a caracteri-
zar la puerta: el plano en que la puerta se presenta es fundamental para el aspec-
to y tal vez sea una de estas primeras opciones clave para el proyecto. Después
se atenderd a aspectos de detalle (encuentro con el muro o con los elementos de
estructura, tiradores, iluminacién, felpudo, etc.). El ejercicio se propone aguzar

la visién del alumno sobre estos temas y todo lo que sea auto-exigencia del alum-
no en este sentido sera bienvenido.

Se dibujara:
— Una perspectiva

conica del acceso. 6 :
— Alzado/seccidon

del tirador a escala 1/1.
— Seccidn/alzado
general a escala 1/10.

— Una breve relacion I /‘t x, \. I
de materiales.

A entregar el 11 de junio.

Algunos ejemplos tomados de la obra

de Skidmore, Owings and Merrill
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CATEDRA DE ELEMENTOS DE COMPOSICION Curso 1975-76

Ejercicio de examen
16 de junio de 1976

El ejercicio considera un pequefo grupo de viviendas definidas por una crujia
de 4,80 m y un fondo de 12,00 m dispuestas tal como indica la figura; se trata,
por tanto, de una solucién de viviendas adosadas en dos alturas que suponemos
conocidas por el alumno, que puede ver para ello el cuadernillo que reciente-
mente sobre el tema ha editado la catedra.

El programa a desarrollar es el normalmente establecido para estas superficies
y este tipo de viviendas quedando en manos del alumno el oportuno ajuste.

Pero un uso del suelo mas intensivo obliga a construir un segundo nivel de vivien-
das con la dificultad que esto supone. A este segundo nivel de viviendas puede
accederse o bien desde escaleras apareadas dispuestas interior o exteriormente,
o bien desde una escalera comun, resolviendo entonces el problema planteado
con la introduccién de una galeria.

Aqui radica la opcién mas importante del proyecto y el alumno puede modificar
la separacion de los dos bloques —hasta un maximo de 6,00 m — y proponer o
no ascensores, servicios de control y accesos comunes, etc.

En cuanto a las viviendas esquina, el alumno queda en libertad para elegir tanto
el programa como las alturas, debiendo tener siempre muy presente su papel en
la composicion del edificio.

El alumno debera prestar atencidn preferente a la definicion de la planta baja,
atendiendo con cuanto cuidado sea posible las dreas comunes en cuanto que
pavimentos, arbolado, tapias, etc.

Debera dibujarse:

— Plantas a escala 1/100.

— Axonometria del conjunto atendiendo a la definicién de
huecos, cierres, cubiertas, etc., a escala 1/50.

— Una seccidn constructiva a escala 1/25 fugando y dando una
idea de como estaria tratado el espacio libre entre bloques.
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Escaleras exteriores: se accede a las viviendas desde una galeria exterior, mas o
menos cubierta; la escalera puede ocupar el centro del espacio libre entre bloque
o situarse exteriormente, duplicAndose o no.

A entregar el 3 de julio.
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LECCIONES DE DOCTORADO

Apuntes sobre Pugin, Ruskin
y Viollet-le-Duc

José Rafael Moneo Vallés

con Ignasi de Sola-Morales i Rubié






Durante los meses de mayo y junio de 1975 se dictaron
en los Cursos de Doctorado de la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de Barcelona, las lecciones que
aqui se publican.

El propésito no era otro que el de examinar, directamente
sin la mediacidn de textos e interpretaciones superpuestos,
la obra de Pugin, Ruskin y Viollet, cuya importancia en el
posterior desarrollo del pensamiento critico occidental es,
todavia, bien palpable.

Quedan pues, como recuerdo de lo que aquellas clases
fueron, estos apuntes.
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Augustus W.N. Pugin

La importancia de Pugin en la historia de la critica de
arquitectura radica, principalmente, en haber sido
quien en primer lugar, o al menos quien con mas insis-
tencia hizo notar que la obra de arquitectura deberia
ser congruente con la sociedad que la produce o,
dicho de otras palabras, en pedir una buenay sélida
ética como garantia de la obra. Tal modo de pensar,
hoy generalizado y casi podriamos decir que converti-
do en tépico no siempre felizmente utilizado, era, en
aquel entonces, absolutamente novedoso; los tratados
de arquitectura se habian ocupado de problemas de
composicion, de proporcién, de érdenes, etc., pero
pedir como garantia de la arquitectura la justicia de la
sociedad que la producia, sentir que, a falta de poder
instaurar tal sociedad, la verdad de la arquitectura
debia provocar el anhelo de alcanzarlo, era, como he
dicho, algo nuevo e inusitado.

Y sin embargo, no puede decirse que no fuera espe-
rado. La Inglaterra pre-victoriana estd animada por un
intenso deseo de cambio, renovacién de las institucio-
nes que se hara patente en hechos como la reforma
del Parlamento, la aparicién del fenémeno del “char-
tism” y de los movimientos obreros, la transformacién
sufrida por el cédigo penal, la lucha de los grupos
religiosos minoritarios para conseguir un nivel de
ciudadania idéntico al de la mayoria protestante, etc.
El pensamiento reformista e ilustrado de un Bentham
se prolonga en la obra de Carlyle y Stuart Mill por un
lado, y en el de los pensadores utépicos que proponen
la imagen, a veces incluso formalmente expresa, de
una sociedad futura. La sociedad inglesa, la sociedad
victoriana, esta pues bien dispuesta para hacerse eco
de las propuestas que Pugin hace y se adscribira a

la arquitectura gdtica, aceptandola como expresion
propia en las Casas del Parlamento, viéndola como
expresion de todo un programa.

Exponer el pensamiento de Pugin es algo que no
puede hacerse olvidando su biografia. Trabajo y vida
estan tan intimamente asociados (su vida fue el
trabajo) que al explicarnos aquél, forzoso es hablar
de ésta. Hijo de un emigrado francés, Augustus W.N.
Pugin, Compte de Pugin, nacié en Londres, hijo de
Catalina Welby Pugin, en 1812, su padre estudioso
de la arquitectura gdtica y espléndido dibujante,

se gand la vida como tal en Inglaterra llegando a
trabajar al servicio de Nash, montando mas tarde una
academia de arquitectura, atendida en régimen de
pupilaje, comun en aquellos anos. Estudiantes y maes-
tros vivian en régimen cuasi-familiar y en aquel medio
se desarrollé la precoz capacidad de Augustus W.N.
Pugin, bajo la tutela de Mrs. Pugin su madre, mujer
de singulares encantos, conocida como la “bella de
Islington”, capaz de mantener disciplina y seduccién
a un tiempo.

El talento y la habilidad del joven Pugin se pusieron
pronto de manifiesto y su independencia le llevé a
abandonar el taller paterno para trabajar en el Covent
Garden como escendgrafo durante dos afios, casando-
se por entonces con la hermana de uno de los compa-
feros de trabajo, Georges Dayes, de quien pronto iba
a enviudar; tenia entonces 19 anos.

Muertos también sus padres, Pugin se casa de nuevo
y se retira a vivir a Salisbury, coincidiendo con la con-
version al catolicismo tras el Estudio de la arquitectura
antigua como él mismo gustaba decir.

Pugin trabaja ansiosamente en libros de ilustraciones
como Gothic furniture in the style of the Century,
Designs: for Iron and Brass Work, Designs for gold and
silversmiths, Details of ancient timber houses of the
15th and 16th centuries.
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A un tiempo, trabajé en un libro personal que se
convertird en los famosisimos Contrasts y colabora
con Charles Barry (de agosto a diciembre de 1835)
en el dibujo de los planos que serian presentados al
concurso para “The Houses of Parliament”. No es
hora de entrar a discutir la colaboracién entre Barry
y Pugin, pero si de recordar el prestigio de que debia
gozar el joven Pugin a quien se solicita habilidad y
conocimiento, reconocidos probablemente por los
comparneros de la academia paterna que son quienes
le incorporan de nuevo a un mundo profesional

que valorard sus condiciones y talentos desde estos
primeros anos.

La conciencia de su propia valia, la decisidon de inter-
venir hasta el fondo en la polémica arquitecténica
establecida, aparece brillantemente planteada en

los Contrasts, libro de ataque despiadado tanto a una
manera de entender la arquitectura, como de la
sociedad que la produce y al cuerpo profesional que
la legitima.

Los Contrasts enfrentan ldaminas que presentan
aspectos de la vida y de la arquitectura en 1455 y 1835,
mostrando la diferencia que entre ambas media.

La arquitectura en la incipiente ciudad industrial, es
una mercancia y los arquitectos son los prostituidos
mercaderes que comercian con estilos y elementos.

“Nuevo concurso para una iglesia... que debera
albergar 8.000 personas”

“A los jévenes sin empleo que aspiran a llegar ser
arquitectos”

“Gothic o Elisabethen”

“Para el mejor proyecto cinco libras”

“Templo del gusto y almacén de arquitectura”

“Remates elegantes”

“Se ensefa disefar en seis lecciones, gético,
griego severo o estilos varios”.

“Una conferencia sobre una maquina capaz de hacer
mil soluciones distintas con un conjunto de detalles
ornamentales dados”.

El tono es, como puede verse, sarcéastico y despectivo.
El propio marco arquitecténico en que todas estas
leyendas se inscriben, parecen aludir directamente a
Soane, objeto directo de una de sus diatribas.

Se comercia con la forma de arquitectura, que es
un bien de cambio cultural, materialmente hablando.

La critica de los arquitectos del momento es despia-
dada, incluyendo no solo a Soane, sino también
al propio Nash o a arquitectos como Wilkins y Smith.

Incluso Dance sale mal parado en la comparacién que
se hace entre el Guild Hall y un ayuntamiento gético
flamenco. Buckingham Palace, la National Gallery y el
British Museum son “desgracias nacionales”.

Pevsner cita el siguiente texto de los Contrasts:

“...tenemos chalets suizos en un pais llano, villas
italianas en los lugares mas frios, torreones turcos para
residencias reales, templos griegos en multitudina-
rias calles, salas de subasta egipcias, y toda clase de
absurdos e incongruencias y no sélo los encontramos
en edificios exentos sino que tales monstruosidades
se dan en Regent ’s Park y en Regent ’s Street, donde
hay un batiburrillo de todos los estilos”.

Pugin compara la perspectiva de una misma ciudad
en la dorada Edad Media con la que hay que dibujar
cuatrocientos afios después y llega a apocalipticas
conclusiones.

La arquitectura no respetara el curso de los rios ni

el trazado de los caminos; se convertird, comenzando
asi un argumento tan repetido en nuestros dias, en
devoradora del medio, quedando éste irreversible-
mente dafado. La ciudad gdtica, desde la arquitectura
verdadera, desde la presencia de las agujas de las
iglesias como elementos fundamentales del paisaje,
eran la afirmacién formal de una sociedad que conocia,
via la revelacidn, el sentido que tenian el Universo

y la Historia. La ciudad podia ser hermosa, lo era ine-
vitablemente, en cuanto que verdadera.

Como contrapartida la sociedad moderna ofrece las
maquinas infernales de las fabricas, hacinadas vivien-
das, equivocos templos romanos, instituciones restric-
tivas que dan lugar a los panépticos.

El saldo es desolador, la llamada apocaliptica de
Pugin trataba de hacer ver la gravedad del abandono
de lo que mas tarde llamaria “verdaderos principios”,
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que seran, obvio es decirlo, aquellos que permitie-
ron construir la ciudad de Dios en la tierra, la ciudad
medieval, |la catedral gética.

Pugin argumenta de este modo: asi como es perfecta
en sus dogmas, eterna e inmutable la religidn cristiana,
capaz de resolver la conexién entre hombre y Dios, asi
la arquitectura aspira, por tanto, a la perfeccién inmu-
table de la auténtica religidn, alcanzada, precisamente
y no por azar, en la arquitectura gdtica que fue quien
establecié “los verdaderos principios” de la disciplina;
y no siendo preciso como no lo es, abandonar la reli-
gién verdadera, tampoco lo es, y el propdsito de Pugin
sera el mostrarlo, el alejarse de los caminos trazados
por los constructores medievales.

Pevsner comienza su nota sobre Pugin en el libro
Some architectural Writers of the XIX Century con unas
lineas que no puedo dejar de transcribir: “el gético
para Horace Walpole habia sido un sofisticado juego,
para Goethe un ejercicio de imaginacién creadora,
para Whewell y Willis un fenémeno histérico digno de
ser investigado, para Hope y Donald son uno de los
varios estilos que se podian recomendar en determi-
nadas circunstancias; para Pugin era un deber de
cristiano”.

Son, a mi entender, unas lineas tan esclarecedoras
como necesarias. Porque el revival gbtico no era algo
nuevo en Inglaterra, como es bien sabido. Lo que era
realmente diverso era el argumento en que se apoyaba
ahora el ” . La arquitectura coincide con la reli-
gion, con la sociedad, con las instituciones: los mismos
argumentos que sirvan para legitimar desde la fe la
religién cristiana son también los que soportan a la
arquitectura verdadera porque cristiana, la arquitectura
gdtica. Pero asi como la teologia permite racionalizar
el conocimiento de Dios, el andlisis de la arquitectura
gdtica permite, desde la razén, entender su condi-
cién de Unica respuesta a la construccion de la ciudad.
Su verdad lleva a que se le pueda llamar cristiana:

sélo a la arquitectura verdadera se le podria aplicar

tal calificativo.

|u

reviva

A pesar de pertenecer a ese pequefio grupo de
marginados que eran los catdlicos en la Inglaterra de
la primera mitad del siglo XIX, Pugin iba a proponer,
como nueva idea de sociedad a la Inglaterra victoriana

no la sociedad romana, no el Pantedn, sino la ciudad
medieval, la catedral cristiana y —;cabe decir que
sorprendentemente?— su propuesta iba a ser acep-
tada. Para ello Pugin insistird en la Cristiandad de
Inglaterra y dird que “con todo nuestra separacién
como nacién de los llamados paises catdlicos ha sido
una gran bendicién; hemos mantenido, gracias a
Dios, nuestras libertades y antiguas instituciones y las
doctrinas cristianas fundamentales”.

El utopismo puginiano era, por tanto, la propuesta

de recuperar con la ciudad medieval el antiguo sentir
del pueblo de Inglaterra: en el gdtico de las Casas

del Parlamento aletea evidentemente un nacionalismo
triunfante y olvidado que, en todo caso, justifica su
espectacular éxito.

Pugin, pues, con 24 afos, entra, violenta y decidida-
mente, en la vida arquitectdnica cubriendo el doble
frente que suponen, por un lado, los Contrasts y, por
otro, las Casas del Parlamento. El triunfo no se hizo
esperar y, en los afios que median entre 1836y 1843,
afo en que publica An Apology for the Revival of

the Christian Architecture, puede incluir, en su vision
de una nueva ciudad de Dios, la perspectiva de 24
iglesias, algunas construidas, otras tan sélo proyecta-
das, agrupadas, curiosamente, segun el mismo criterio
de perspectiva frontal con el que Cockerell habia
agrupado las iglesias de Wren en una hipotética vision
londinense.

Y no fue sélo este trabajo, sino que su asombrosa
capacidad le permitié abordar toda una serie de cons-
trucciones civiles, de las que, tal vez, la mas destacada
sea Scarisbrick Hall, y continuar con su fecunda labor
como escritor y publicista; en 1841 publicard The True
Principles of Pointed or Christian Architecture que
serd, con los Contrasts, su obra mas significativa y
poco después, The Present State of Eclesiastical Archi-
tecture in England.

Pugin dird en The True Principles que “las dos gran-
des reglas para el disefio son éstas: primero que no
habra nada en un edificio que no sea necesario para
la conveniencia, construccion o propiedad; segundo,
que todo ornamento sera enriquecimiento de la cons-
truccion esencial del edificio”. Un evidente sabor
vitruviano aparece en la primera de las proposiciones,
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mientras que una cierta gratuidad de lo ornamental
que no debe perder de vista lo fundamental, la cons-
truccién, parece querer entreverse en la segunda.
Pero, jqué entiende Pugin por propiedad y conve-
niencia?

Conveniencia hablaria, siguiendo incluso la tradicién
francesa como dice Pevsner, de |la adecuacidn tanto en
lo que a disposicidn se refiere como en lo que atarie

a buen uso de los materiales respecto al clima, lugar,
construccion, etc. Seria, por tanto, y dicho en otras
palabras, la restriccién de la arbitrariedad en lo que a
empleo del material se refiere.

Pugin examinara en The True Principles la distinta
actitud que ante los materiales tuvieron la arquitectura
cristiana, la arquitectura gédtica, la Unica arquitectura,

y la que hoy tienen los modernos, a quienes su devo-
cién al paganismo, a una antigliedad derrotada por

la cristiandad, les ha hecho volver los ojos a una recien-
te y corrompida tradicidon que arranca del Renacimien-
to: su examen se extenderd a la construccion en
piedra, metal y madera, materiales que, en su opinion,
son basicos.

Comenzara pues enfrentando, siguiendo con ello el
método establecido en los Constrasts, la arquitectura
gdtica a la griega. La columna griega no va mas alla
de las primarias construcciones de Stonehenge, los
griegos no distanciaban las columnas mas alla del
limite establecido por el propio peso de los dinteles,
“los arquitectos cristianos, por el contrario, y en las
décadas oscuras, con piedras escasamente mas gran-
des que los ladrillos ordinarios, construian sus ligeras
bévedas arrancando de esbeltos pilares y salvando
amplios espacios y esto a sorprendente altura, alli
donde es mas dificil luchar con los empujes laterales”.
El arquitecto cristiano introdujo para ello el arbotan-
te que justifica la expresion de Pugin al decir que “la
hermosura y solidez de los edificios son el resultado,
no de la dimensién de los sillares empleados, sino del
arte con que se los dispone”, los arbotantes pasaran
luego a ornamentarse con pinaculos y remaches, pero
la disposicién, la conciencia constructiva, es la razén
de su belleza. Por eso es inadmisible la seccién de

S. Paul Cathedral, de Wren, cuando “los arbotantes
se ocultan con una enorme pantalla; asi la mitad del
edificio se construye para ocultar la otra mitad”.

Pugin se detiene después en pinaculos y molduras, en
tracerias y tejados, para mostrar, como “el ornamento
no es otra cosa sino el enriquecimiento de la construc-
cién esencial”. Los pinaculos cumplen con su papel
emblematico y constructivo al estabilizar con su peso
los empujes de los contrafuertes o asegurar las creste-
rias con que se rematan los muros; los trazados de las
ventanas, en su complicada estereotomia respetaran
estrictamente la geometria de base en que se apoya;
las molduras protegeran de la humedad las juntas, se
utilizaran para proporcionar y acotar elementos, siem-
pre sirviendo a una légica en la labra, desde la que se
explican; los tejados, por Ultimo, hacen evidente “el
profundo sentido de utilidad” que tiene toda construc-
cién al buscar una rapida evacuaciéon de las aguas.

La légica, la razén, y no podia ser de otro modo ya
que se trata de la "arquitectura verdadera”, esta
presente en todas las construcciones géticas, bien se
trate de resolver el aparejo de los sillares o de colocar,
debidamente protegida de las inclemencias del tiem-
po, una estatua.

Si de estas consideraciones sobre la mas generaliza-
da forma de construir, la construccién en piedra, se
pasa al examen que del empleo del metal se hacia
en un feliz pasado y el que hoy se sufre, el resultado,
el balance de tal examen, serad el mismo.

Las bisagras, tiradores y pasamanos, cancelas, etc.
reconocian la condicién del material, las técnicas de
que servian los artesanos, el papel que en la construc-
cién cumplian. De tal éptica es posible interpretarlos
y analizarlos, sin que tengan sentido las “extravagan-
cias” de los artistas ajenos por completo a aquella
“conveniencia de la forma” a la que continuamente
aludira Pugin.

Si estos argumentos se extienden al examen de pa-
peles pintados, cortinas, aparatos de luz, etc. el saldo
aparecera de nuevo como negativo. Los papeles pin-
tados, lejos de atender a los procesos de fabricacion
el arte de imprimir aconseja, se convierten en falsas
perspectivas post-dam y en equivocos “trompe-oeils”;
las cortinas no tendran presente su condicién protec-
tora y daran lugar a “horribles y complicados colgajos
que no solamente son menos protectores contra el frio
sino que ademas tienen la virtud de hacerse con todo
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el polvo del ambiente”; el hierro fundido repetido
hasta la saciedad, sin atender “a las diferencias que los
distintos usos exigen”, se manipulara hasta el extremo
de convertirlo en “piedra, madera o marmol”.

Pugin se detendréd después en el modo en que la
madera ha sido oculta, “escondida con falsos techos
de escayola”, perdiéndose asi “una parte esencial
del edificio de gran belleza”.

“iCuantas maravillosas estructuras ligneas han queda-
do ocultas por falsos techos de yeso de miserable dise-
fol” quedando la propiedad del edificio, asi, lamen-
tablemente danada. Pero jqué entiende Pugin por
propiedad? La propiedad parece que para Pugin sea
aquella condicién que hace a la arquitectura ser acorde
con el fin a que esté destinada. “Lo que entiendo por
propiedad es esto: que la apariencia interior y exterior
de un edificio debe evidenciar, y estar en acuerdo con,
el propésito para el que esta destinado”...

La verdad aparece asi como primera obligacién de
toda arquitectura y Pugin se manifestara contra toda
ficcion de este modo: “mejor hacer algo pequefio con
verdad que hacer algo de mas tamafo pero engafo-
so..."”, lo que en términos eclesiasticos quisiera decir
que “...las iglesias deberian ser amplias, espaciosas

y ricas tanto como lo permitan los medios de quienes
las construyan”. La propiedad extrema, al més alto
grado de la misma, se alcanzaria, precisamente, en las
construcciones religiosas, en la catedral, coincidiendo
en ella propésitos y “verdaderos principios de arqui-
tectura”: es mas, es sdlo entonces cuando aquellos
primeros principios pueden quedar de manifiesto sin
limitacion alguna.

No es pues extrafio las conexiones existentes entre la
Cambridge Camden Society, the Ecclesiologyst y Pugin
y bien puede decirse que la divulgacion y difusiéon de
los conceptos expuestos por Pugin se debié en gran
medida al peso que el grupo de intelectuales en que
se apoyaba tuvo en la vida victoriana.

La Cambridge Camden Society se proponia recuperar

para la Iglesia de Inglaterra (pasado ya el esfuerzo que
llevé a la industrializacién y con un horizonte en el que
ya cabian espiritualismos estéticos), el decoro perdido,
tanto en la liturgia como en la construccién de nuevos

templos. El modelo de lo que debia ser este decoro

lo habia propuesto con claridad Pugin y el gético iba
a ser entendido como Unica posible alternativa para

poder volver a alcanzar aquel decoro.

Pero pronto The Ecclesiologist como publicacion
periddica absorbié la Cambridge Camden Society

y orienté el estilo y las formas tanto de la Iglesia
Anglicana como de la renacida Catdlico Romana.
Titulos como The Ecclesiologist: few words to Church
Wardens, A few hints on the Practical Study of
Ecclesiastical Antiquities, nos muestran los propdsi-
tos directos e inmediatos del movimiento.

La afirmacion de Muthesius de que The Ecclesiologist
deberia ser considerado como una de las primeras
revistas profesionales de arquitectura —si uno olvida
sus limitaciones eclesiasticas— incluso por una cierta
prioridad sobre el The Builders (1842-43) es, en nues-
tra opinidn, cierta.

Pero, aunque no debe olvidarse su papel en el intento
de renovacion religiosa desde el respeto a los aspectos
formales que cumplié The Ecclesiologist, seria también
equivocado el no entenderlo como nicleo que permi-
tié agruparse (es decir sentirse como grupo) a toda una
serie de jovenes arquitectos ingleses: Whewell y Willis
en primer lugar, Street, Scoth, Butterfield, Carpenter,
etc. Mas tarde, desde “The Ecclesiologist” el principio
de Pugin de que, desde la construccién, la propiedad
y la conveniencia permiten dar entrada a lo pintores-
co y utilitario, a la porque a la nueva (vieja) expresién
litirgica, se extenderd como alternativa arquitecténica
dispuesta a ser utilizada en cualquiera que sea temayy,
desde luego, no solo en la construccién de iglesias.

Un pérrafo de Pugin como este al hablar de las
English Catholic Mansions, “cada una de las partes
de estos edificios indicaba su particular destino, asi la
almenada puerta de entrada y la casa del guardian,

el porche, el apuntado tejado con su capaz chimenea,
las cdmaras de los huéspedes, las amplias cocinas y
despensas, todo ello construido con variados y hermo-
sos detalles y no estaban enmascaradas y olvidadas
bajo una mondtona fachada, sino que su seriedad de
forma y trazado contribuia al buen efecto de todo el
edificio...” estard presente en las recomendaciones
del The Ecclesiologist en busca de lo que Muthesius
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ha llamado “picturesque utility in Ecclesiologist
Architecture” y desde The Ecclesiologist penetrara
en lo més profundo de la construccién inglesa del XIX
que, desde los cottage a los grandes halls universita-
rios y publicos, se encuentra impregnada de aquella
voluntad de libertad propia de la disposicion gética
en que debia apoyarse el pintoresquismo.

“Las plantas de los edificios estan dibujadas —dice
Pugin al hablar de la arquitectura al uso—, para servir
a los alzados, exactamente al revés de lo que debia
ser, los alzados son el resultado de las plantas”.

La obra entera de Pugin se mostrara fiel a un principio
como este que pasara, casi directamente, sin media-
cién alguna, a ser incorporado al programa de la
arquitectura de principios de siglo, como si se tratara
de una novedad absoluta. La confianza de Pugin en los
principios (y en este caso estamos pensando en la con-
veniencia) le llevd a este desprecio de la composicion,
de lo establecido, que da a sus palabras su condicion
indiscutible de precursor. Pero esta actitud sélo cabe
en una sociedad que no valora las convenciones,

los lenguajes, en una sociedad no paganizada, en una
sociedad cristiana.

Y aqui radica la contradiccion constante que se produ-
ce en torno a Pugin. Tenido como precursor de tantas
nuevas actitudes (de la exigencia ética a la de racio-
nalidad) su obra se disuelve al tener que reconocer
que para una sociedad justa y, por tanto, una sociedad
capaz de poder prescindir de la tirania de los lugares
establecidos es solamente aquella que entiende el
fundamento teoldgico que la soporta. Y, sin embargo,
para Pugin esto era la clave que permitia conciliar am-
bos términos de la ecuacion: solo la sociedad cristiana
podia construir de acuerdo con aquellos principios que
merecian la calificacién de verdaderos; ninguna otra
podria prescindir de lo superfluo, de la cultura o de la
vanidad de la ostentacidn, sélo desde un fondo teold-
gico tienen sentido lo gratuito y el holocausto como
més tarde dird Ruskin.

Contradiccién que advirtié el cardenal Newman y
que tan poderosamente debia afligir a Pugin, pues,
por encima de las actitudes personales, se estaba
discutiendo acerca de un modo de entender la reli-
gion cristiana.

Ahora sera la arquitectura quien fundamente la opinion
de Pugin: para él es la tradicion gética (inglesa) quien
guarda lo mas valioso del credo cristiano, lo verdadera-
mente ecuménico. Para Newman este ecumenismo

es fundamentalmente romano y la grandeza de los
anglosajones es, precisamente, el poder aceptar, aun
conociéndolas, las limitaciones romanas que, a pesar
de su pretendida intemporalidad y universalidad, son
bastante mas flexibles, tolerantes y, por tanto, capaces
de la supervivencia que el rigor puginiano.

Por eso, el hecho de que Newman encargue el
Brompton Oratory a H.Gibble no es fortuito; hay en
el fondo una cuestién de principios que no permitia
poner de acuerdo (incluso como aliados ante un
medio hostil) a dos personalidades como estas.

Pevsner cita una carta de Newman que debe de ser
reproducida:

“Mr. Pugin es un hombre de genio; yo tengo la mas
grande admiracién de su talento y el reconocimiento
de la gran deuda que los catdlicos tienen para con

él, por lo que ha hecho por el revival del gético entre
nosotros. Su celo, su diligencia, sus recursos, su capa-
cidad de invencion, su imaginacion, su sagacidad en la
investigacion son del més alto orden. Es imposible no
sentir admiracién hacia él, por la capacidad con que el
autor de Toda Verdad y Belleza le ha dotado. Pero él
tiene el gran defecto de los hombres de genio, lo que
es también su mérito. Es intolerante, y si pudo usar
una palabra mas fuerte, es obstinado; él no ve nada
bueno en ninguna escuela de arte cristiano excepto
aquella de la cual es, él mismo, un gran ornamento.
Los cénones de la arquitectura gética son para los
puntos de fe, y es hereje quien se atreva a cuestionar-
los..."” pero el gético es a hora como un traje viejo,
que pudo sentar bien hace veinte anos”.

En otras palabras, Newman considera el valor de lo
momentaneo, la conciencia de la historia y esta se
hace sentir incluso sobre la liturgia y la arquitectura.
Desde su propio campo, desde los nuevos catdlicos,
la contradiccién del argumento de Pugin se advertia.

Combatido, mal entendido, consciente quizas de
su dificil postura, la personalidad de Pugin se nos
presenta pues como ambigua y contradictoria tanto
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en sus afirmaciones como en el uso y en el sentido con
que fueron empleadas. Precursor de nuevas actitudes,
tanto en cuanto que exigia para la arquitectura un alto
nivel de racionalidad, por encima de las tiranias de los
lenguajes (para Pugin el gotico y sus molduras estaban
al margen), como en cuanto que entendia que sélo una
sociedad justa (y para él justicia era el reconocimiento
del fundamento teoldgico de la sociedad ) podria
producir, como un segregado, una nueva arquitectura.

La estrella de Pugin declinaba con el amanecer de
Newman y el Oxford Movement. “Pugin tenia 40 afos
cuando murid, pero su médico dijo que habia en él

100 afos de trabajo”, escribe K. Clark, citando a Ferrey.

Sin embargo, muchas de las que habian sido sus
propuestas y afirmaciones iban a mantenerse vivas a
lo largo de casi 100 afos, si bien su reconocimiento
critico disminuyd y asi K. Clark puede decirnos que
en 1929 cuando él escribié The Gothic Revival en las
librerias de viejo era mas conocido Pugin el viejo, que
Augustus Welby.

El interés por Pugin ha venido mas tarde, cuando
los estudios sobre el XIX 'y la arquitectura victoriana

299

obligaron a considerar las que habian sido sus
fuentes; una primera relaciéon bibliografica obligaria

a senalar: K. Clark, The Gothic revival, 1929; H. R.
Hitchcock, Early Victorian Architecture in Britain, 1952;
P. Ferriday, Victorian Architecture, 1958; N. Pevsner,
Some Architecture writers of the XIX Century, 1972,

R. MacLeod, Style and Society. Architecture Ideology
in Britain 1835-1914, 1971, y, por ultimo, P. Stanton,
cuyas numerosas publicaciones sobre Pugin, “Pugin

at Twenty-One”, Architectural Review, september
1951, o "Some Comments on the life and Works of
Augustus Welby Northmore Pugin”, RIBA Journal,
december 1952, etc. han culminado en una monografia
sobre Pugin publicada el 1971 con un prélogo de

N. Pevsner.

Su condicién de pionero no entra ni siquiera en dis-
cusidn, y ha sido por lo general, justamente valorado.
Su arquitectura, de dificil y delicada lectura, tal vez
admita todavia un intento critico que permitiera
utilizarla més a fondo. En todo caso, su nombre debe-
ria estar inscrito junto a los grandes utopistas victoria-
nos, pues no otro calificativo merece su intento de
hacer ver, desde la arquitectura, la necesidad de la
Ciudad de Dios en la tierra.
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Un dibujo preliminar para una pagina de los Contrasts donde
Pugin compara la arquitectura levantada a mayor gloria

de Dios con la de los tiempos presentes victimas del gusto.
El contraste entre la tipografia transparenta la diversa actitud
ante la obra que los constructores del pasado y los actuales
tienen: a la coherencia del gético se opondra el caprichoso
comercio de las formas en el mercado de las modas que pro-
fesores, academias y arquedlogos imponen.
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1. St. George's Southwark, London, 2. St. Peter’s, Woolwich, 3. St. Marie's, Stockton-on-Tees

4. St. Giles’, Cheadle, 5. St. Marie's, Newcastle-on-Tyne, 6. North Gate, St. Marie's, Oscott,

7. St. Austin'’s, Kenilworth, 8.Jesus Chapel, Pontefract, 9. Cathedral, Killarney, 10. St. Chad’s, Birmingham,
11. St. Oswald'’s Liverpool, 12. Holy Cross, Kirkham, 13. St. Barnabas’, Nottingham, 14. Gorey, Ireland,

15. St. Marie's, Derby, 16. St. Alban’s, Macclesfield, 17. St. Marie's, Brewood, 18. St. Winifride's, Shepshead,
19. St. Andrew'’s, Cambridge, 20. St. Bernard's Priory, Leicestershire, 21. St. Marie's, Keighley,

22. St. Marie's, Warwick Bridge, 23. St. Wilfrid, Manchester, 24. St. Marie's, Southport

Pugin ofrecia en An Apology for the Revival of Christian
Architecture (1843) el fruto de su trabajo, en verdad ingente,
y que se nos presenta como la visiéon de una nueva Ciudad
de Dios, como la mas légica y racional de las arquitecturas.
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John Ruskin

“Ningln otro escritor, quizas, ha sufrido tan gran caida
en su reputacidén como Ruskin”, dice Kenneth Clark

en la introduccidn a su libro Ruskin today. Y aceptando
la verdad que encierran las palabras del critico inglés
(Ruskin ha quedado reducido pues a la cita tépica de
sus definiciones y a una serie de brillantes opiniones),
hay, sin embargo, una presencia subterranea de
Ruskin, o, si se quiere, no reconocida, que no sera
dificil apreciar.

Una nota sobre Ruskin, bien que vaya dirigida a su
labor como critico de arquitectura, deberia comenzar
examinando su contribucién a la formacién de la
sensibilidad (del modo de reaccionar ante las cosas
mas que del modo de entender las cosas, como Ruskin
queria) que englobaria nuestra actitud ante la obra
construida pero que, en el fondo, es previa a esta
especifica posicion.

Ruskin fue, ante todo, el portavoz, el exponente de
una cultura —la de la segunda mitad del siglo XIX—
que todavia, y a pesar de todas las criticas que se

le han hecho, estéd presente en nuestro actual modo
de pensar sino con la fuerza y la conciencia de lo
explicito, si con la, tal vez mas honda, posesién de
nosotros mismos, que supone lo cotidiano.

En la segunda mitad del siglo XIX, conscientes ya
los ingleses, los victorianos, de su dominio desde la
economia, de su papel casi romano en la difusion
de un nuevo mundo desde la industria, escépticos
ante las ideologias, veran en la propuesta estética
de interpretacion del mundo que Ruskin les hace,
un complemento necesario y preciso para que todo
aquel conjunto de conocimientos y posesiones
pudiera llegar a convertirse en una cultura.

De ahi el éxito de Ruskin, su reputacion, la admiracion
de que fue objeto por sus contemporéneos, que se
sintieron identificados plenamente con él cuando les
descubria la hermosura que tiene el deshacerse de
unas nubes ante una puesta de sol, o les explicaba la
belleza de fésiles y cristales, en sus primeros afos,

la solidaridad entre los hombres. Una nueva tradicién
romantica popularizara y divulgard muchas de las pro-
puestas de aquella, que serén aceptadas tal vez como
inconsciente alternativo a la sordidez de sus vidas por
la industrializada sociedad victoriana y que aun estan
presentes en nosotros pues, no en balde, los origenes
de mucha de nuestra cultura que deberia rastrearse
en el XIX.

Si hubiese que resumir en un sélo punto la dispar,
variada y contradictoria sensibilidad ruskiniana, tal vez
hubiera que hablar de su deificacién de la Naturaleza,
que se convierte en punto obligado de partida para
explicar toda su obra. (Incluso la moral tendréa sentido
exclusivamente desde la Naturaleza).

Ruskin encontrara, pues, explicacion desde la Natura-
leza para los motivos que fundamentan el quehacer
artistico y la tarea del artista, comienza con su condi-
cion de criatura “...la funcién del artista en el mundo
es ser una atenta y sensible criatura; ser un instrumen-
to de tal ternura y sensibilidad, que no haya sombra,
color, linea, instante o expresion pasajera de los que
haya a su alrededor que se le escape...”

La labor del artista comenzarad desde esta obligacion
perceptiva, desde esta atencion que le lleva a sentir
las cosas “...el comienzo y el fin de los objetivos de
todo arte, lo alcanzamos desde la percepcién y no
desde el conocimiento...”. El artista es, pues, ante
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todo, una criatura que se admira ante las demas; la
religiosidad de Ruskin, frente al respeto a la Historia de
Pugin, se planteara desde este sentimiento (francisca-
no) ante el mundo y el artista (hnuevo San Francisco)
ayudara a estimular el sentimiento de los demas ante
las cosas. Turner, los nuevos pintores, ayudaran a
entender el movimiento de las nubes, la esplendidez
de las tardes escarlatas, la pureza del color de una
montafa. Ruskin nos ensenara a ver el contorno de

los montes, el sonar de los torrentes, el temor casi
religioso ante la misteriosa atraccién de los precipicios,
la belleza de los cristales de las rocas, la hermosura de
los fosiles, etc. La bucdlica nostalgia de la Naturaleza,
que hoy es casi un obligado punto de partida de la
educacién de los nifios, ha sido, seguramente, un des-
cubrimiento ruskiniano, transmitido a todos nosotros
desde el respeto que siempre ha inspirado en Europa
la cultura inglesa.

Ruskin habla de aquella verdad vital, que al ser
descubierta permite la expresién del artista sin que el
mundo se convierta en aquella realidad exterior que
puede ser copiada. El auténtico artista no imita, siente
aquella verdad vital “cuyas lineas maestras son siempre
expresiones de una historia pasada y del presente...
las que hacen que, ante una montana, nos pregunte-
mos como se ha formado primero y como se ha ero-
sionado, después...”. Esta es pues la tarea del dibujan-
te y del de The Elements of Drawing seria una cita
como esta.

Frente a la estética aristotélica que habla de orden,
simetria y definicién, a lo sumo de leyes formales artifi-
ciales, Ruskin dara pie a una estética de la perfeccion y
del sentimiento. Belleza natural frente a orden artificial,
conocimiento de la vida frente a una posible sumision
a los sistemas de proporciones; éste ha sido siempre

el propdsito de todo auténtico arte. Y de ahi que toda
postura artistica sea también una posiciéon moral, y que
el bien se alcance exclusivamente desde la belleza, ya
que es ella quien nos permite conocerlo, al describir

la Historia Natural, al entrar en un profundo contacto,
casi extatico con la Naturaleza. El artista, el pintor, el
arquitecto, debe por tanto, acostumbrarse con instru-
mentos como el dibujo a describir ese orden supremo
que encuentra en el mundo exterior, en arboles y
rocas, en pajaros y rios. Al hablar, por ejemplo, de la
dificultad que tiene el dibujo, un arbol, las hojas de

un arbol, Ruskin nos dird que no se trata de reproducir
el contorno del arbol, como éste se recorta en el cielo,
sino que, sobre todo, debe ser el propio corazén del
arbol, en el que hay una complejidad inaprehensible

y esquiva, objeto de nuestra atencion. Asi Ruskin dira
que “...la forma completa de una hoja nunca es vista,
pero si una maravillosa y extrafa confusién, muy defi-
nida, verdaderamente, en lo que tiene de direccion de
crecimiento y de unidad de accidén, pero completamen-
te indefinida e inexplicable, una a una, por mucha que
sea la paciencia del dibujante. No se puede trabajar
como si se tratase de hacer un facsimil aunque se dis-
pusiese de tiempo y, sin embargo, uno debe intentar
descubrir algiin modo de imitacion desde el que, mas
o menos al pie de la letra, en su propia variedad y
misterio, la variedad y el misterio de la Naturaleza, sea
descrito sin atencién al detalle”. Asi, Kenneth Clark,
ha podido decir que su “insistencia en la santidad

de la Naturaleza era parte de un méas amplio intento
de desarrollar aquella intuicién gothiana de la forma
que no puede entenderse como proceso aditivo, sino
como algo deducido de las leyes de crecimiento de los
seres vivos y de su resistencia frente a los elementos”.
Ruskin, por tanto, estaria en la base de toda la inter-
pretacion organica y naturalista de la forma, que tan
importante seria a fin de siglo pasado y en el primer
cuarto del presente: su naturalismo implica una vision
total y completa del modo de interpretar al hombre

y a la historia.

Pero aquella interpretaciéon de que la Naturaleza es
precisamente el modo en que el artista, o la socie-
dad que lo alberga, tiene de permanecer en ella, es,
en ultimo término, la expresién de su manera de ser
religioso.

Pienso que esta introduccién al pensamiento de
Ruskin era fundamental antes de comenzar a estudiar
sus contribuciones a la teoria de la arquitectura cons-
truida, sobre todo, en tres libros: The Seven Lamps,
The Stones of Venice y The Elements of Drawing.

Tan reducida esté su figura, tan acostumbrados esta-
mos a algunas de las simplificaciones de sus ideas
("la arquitectura no es otra cosa que el ornamento
anadido al edificio”) que el plantearlo en términos
mas amplios, que incluso convierten su especifica idea
de la arquitectura en aplicacién de un credo mas
general, es indispensable.
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Dicho pues, pasaré ahora a examinar con mas aten-
cion esto.

Ruskin, que siempre habia sentido interés por la
arquitectura (su primera publicacién conocida fue
The Poetry of Architecture que firmé con el seudéni-
mo de Kata Phusin) escribié The Seven Lamps en

el invierno de 1848 en una época, la de los afios de
su matrimonio con Euphemia Gray que, a pesar

de todos los pesares, puede calificarse como la mas
productiva y equilibrada de su vida.

El libro es bien caracteristico de la manera desor-
denada, brillante, llena de observaciones agudas y
de aburridas disgresiones, muestra aquella actitud
polémica, convincente y contradictoria a un tiempo
que, posiblemente, lo hacia tan atractivo.

No puede decirse que sea un tratado, no es un libro
con una estructura continua y homogénea y el titulo
mismo Las siete lamparas que iluminan toda arquitec-
tura ayuda ya a entender su condicién fragmentaria.
Cada una de estas lamparas (cada uno de los capitulos
del libro) se compondré de una suma de notas y apar-
tados que, remotamente, guardan parentesco con el
titulo bajo el que se agrupan y que pocas veces tienen
conexion entre ellas.

Esta estructura del libro, al no permitir una lectura
continua, lo hace dificil e inaprensible, por ello tantas
veces la cita de Ruskin es, precisamente por su propia
fragmentariedad, tan dificil de ser entendida.

Sin embargo, algunos de los puntos sefialados al ha-
blar de su estética, podrian ayudar a entender el libro
desde su totalidad; asi el libro es, ante todo, el libro
de un observador, de alguien que, fundamentalmente,
ve la arquitectura. Esto lo distingue, por supuesto, de
los manuales que suelen estar escritos por arquitectos
y que, sobre todo, se preocupan de contar cémo se
hace la arquitectura, siendo, por otra parte, punto de
arranque de toda una nueva actitud ante la critica de
arquitectura: la que, al proceder desde la contempla-
cién, acentla los valores visuales. Dicho de otro modo,
(y pienso que no se ha insistido en ello demasiado),

el interés de Ruskin por explicar el modo en que se
perciben las cosas haria de él el primer critico puro-
visualista.

Ruskin comenzara su libro con una definicién de arqui-
tectura: “en el arte que dispone y adorna los edificios
levantados por el hombre, para cualquier uso, a fin

de que su contemplacién pueda contribuir a su salud
mental, vigor y deleite”. Disposicién y adorno en busca
de satisfaccién y gozo.

Construccidn y arquitectura no deben confundirse:
“...supongo que nadie llamaria leyes arquitecténicas a
las que determinan las altura de un parapeto, o la posi-
cién de un baluarte. Pero, si al paramento de piedra
de ese baluarte se le agrega un detalle innecesario,
como la moldura de un bocel, eso es arquitectura...”
Serd precisamente, a lo innecesario, a lo gratuito, a lo
deliberadamente querido (en el fondo al que es expre-
sién) a lo que se llama arquitectura.

No es pues extrafo que la primera ldampara, la del
sacrificio, reclame esta voluntad de ofrenda como
homenaje a la divinidad que corona y remata todo

el mundo de las criaturas. Este sacrificio implica

“el ofrecimiento de cosas preciosas, simplemente

por ser preciosas, no porque sean Utiles o necesarias”.
Se da entrada asi a lo valioso, a la cualidad, a lo
perfecto, en lo que en si mismo tiene de deseable.

Perfeccién que adquiere sentido desde el sentimiento
religioso de la ofrenda jacaso no buscaba Moisés el
mas hermoso de sus corderos para inmolarlo como
ofrenda a Jehova? Nada debe escatiméarsele al Creador
y, por eso, la iglesia (y aqui apareceria, ya en el inicio,
la deuda de Ruskin para con Pugin) debe ser la més
hermosa, la méas enriquecida de las construcciones.
Pero “no es la iglesia lo que deseamos, sino el sacrifi-
cio; no la emocién admirativa, sino el acto de adora-
cién; no la donacidn, sino el acto de donar”.

Marginalmente, y como siempre ocurre en la obra

de Ruskin, la ldmpara del sacrificio da pie a interesan-
tes propuestas; asi dice: “...no es cuestion de cuantos
vamos a hacer, sino de cdmo vamos a hacer; no es
cuestién de hacer mas, sino de hacerlo mejor...".

Lo que lleva inmediatamente a poder escribir:

“...y si no se puede usar el mdrmol, Gsese piedra de
Caen pero de la mejor cantera y, si no puede ser
piedra, ladrillo, pero el mejor ladrillo... preferible
siempre lo mejor de un género modesto de trabajo o
material a lo que es malo en un género superior...".
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Esta condicién de ofrenda (o de entidad en si misma
de la obra si se prescinde de entender esta como
sacrificio concreto), lleva a pedir a toda obra su propia
perfeccion, con independencia de que pueda o no ser
contemplada: “...no esta bien que la ornamentacion
se interrumpa en las partes ocultas... quizas nunca se
vea la parte posterior de las esculturas de un frontén,
pero no es justo el dejarla sin terminar”. Pero como
Ruskin descubre la dosis de irracionalidad que podria
haber en tal propésito, planteara, desde un inequivoco
deseo de racionalidad, un principio como este: “...
debemos recordar que la visibilidad depende no solo
de la situacién, sino también de la distancia “considé-
rese, primeramente, qué clase de ornamentos seréan
apreciables desde lejos y a qué distancia y distribuyan-
se con arreglo a ello, reservando los que son de natu-
raleza delicada para los sitios mas cercanos a los ojos,
y dejando para las partes altas los de contorno claro

y factura tosca”. Pero bien entendido que se trata de
una racionalidad visualista, desde el observador que
impondra desde esta forzosa consideracién visual de la
obra, las leyes que han de presidir la construccién

de la misma.

La verdad, protege el sacrificio y, asi, tras de una lam-
para que defiende lo superfluo desde la entidad propia
que es deseable para la obra, vendra la lampara de la
verdad exigiendo honradez, adecuacion.

Ruskin agruparé los posibles fraudes arquitecténicos
bajo tres epigrafes: “...la sugerencia de una forma de
estructura o soporte que no es la verdadera (como en
los salientes de los Ultimos tejados gdticos); las super-
ficies pintadas imitando algun otro material distinto

al que es en realidad, como la marmolizacién de la
madera o la representacién sobre ella, de ornamentos
que fingen esculturas; el uso de ornamentos de cual-
quier clase hechos con molde o mecanicamente”.

Ruskin ve claramente que "el arquitecto no esta
obligado a exhibir la estructura, ni nos vamos a quejar
de él por ocultarla, como no rechazamos que la super-
ficie exterior de la estructura humana oculte mucha
de su anatomia”. Pero siempre se descubriran “los
secretos de la estructura”, como Ruskin dice. El abuso
hecho de los elementos gdbticos sirve a Ruskin para
enumerar toda una serie de falsedades que, recono-
cidas, hacen desmerecer a la obra, en cuanto que le

hacen perder su verdad. Un contrafuerte no puede
ser utilizado como un elemento decorativo, un pina-
culo no puede ser, solamente, soporte de emblemas
heréldicos.

El hierro intranquiliza a Ruskin, y recomienda usarlo
tan sélo en casos extremos, al tiempo que reconoce
cuanto los principios formales de la arquitectura estan
establecidos desde los materiales tradicionales (piedra
y madera) y que “probablemente esta cercano el tiem-
po en que se desarrollard un nuevo sistema de leyes
arquitecténicas adaptados completamente a la cons-
truccion metalica”. Pero a pesar de que esta afirmacion
parece albergar una visién optimista y abierta frente

al uso del material, Ruskin escribira “...las cubiertas y
pilares de nuestras estaciones de ferrocarril y algunas
de nuestras iglesias no son arquitectura en absoluto”.
En cuanto al engafio como ficcién, como “trompe-oeil”
como representacion ajena a la realidad constructiva,
Ruskin reprochara al arquitecto cualquier intento de
legitimarla (“siendo legitimo pintar, ;lo es pintar cual-
quier cosa?, mientras la pintura confiese serlo, si”).
No le estd permitida al arquitecto la ficcién. Ni la
Camera di San Paolo de Correggio en Parma, ni las
“correcciones” de la dimensién de las cipulas de
tantos arquitectos barrocos son, para Ruskin, licitas.
Tanto peor seré la imitacién, el falseo de materiales
mediante la pintura: el material debe aparecer como
es, "todas las imitaciones son completamente despre-
ciables e inadmisibles”. Ruskin esta, aqui, como en
tantas otras ocasiones, adelantado lo que sera el pen-
samiento de los tedricos de la arquitectura ahos mas
tarde. Verdad, naturaleza, materiales en su condicién
primera, seran tipicas reivindicaciones wrigthtianas.

Pero vayamos con el fraude simétrico y opuesto: aquel
que oculta la condiciéon del material desde aspectos
formales que eluden el proceso, lo que Ruskin llamaba
“engafo mecanico”, cuyo significado es bien claro
(“la dltima forma de fraude que debemos recordar
para desaprobarla, es la sustitucién de la obra manual
con la hecha por moldeo con maquina”). La honradez
esta aqui establecida desde la continuidad entre
forma y proceso. La talla, la ornamentacién que de

la labra de la madera se desprende, no puede ser
colada en hierro fundido por mas que la forma quede
“reproducida”.
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La obra viene asi asociada a la dignidad y al valor del
trabajo “porque no es el material, sino la ausencia de
labor humana, lo que hace que las cosas no tengan
valor, y una pieza de terracota o de escayola, que ha
sido elaborada por la mano del hombre, tiene mas
valor que toda la piedra de Carrara esculpida mecani-
camente”.

Es claro que Ruskin estad atacando aqui a toda la pro-
liferacion de objetos que caracterizd al victorianismo,
estableciendo asi las bases del movimiento de Arts and
Crafts, que un papel tan positivo y tan ambiguo iba a
jugar en el futuro desarrollo de los acontecimientos;

las criticas de Ruskin iban pues dirigidas a todo aquel
inmenso mundo de objetos que llené el Crystal Palace.

Pero Ruskin entiende todavia de otros equivocos

que, desplazando los intereses de la arquitectura, sus
auténticos valores, exacerban aspectos visuales e
incluso ornamentales. Sirviéndose de las ventanas
géticas (en las que reconoce “la gracia de las ventanas
estd en el diseno de la luz”), Ruskin descubre en la
evolucion de las mismas “la sustitucidon de la masa por
la linea como elemento decorativo” y esto “sacrificara
la expresion de las cualidades del material y, aunque
resulte delicioso en sus primeros desarrollos, a la larga
fue una ruina”. Ruskin, que defiende la ornamentacion
graciosa, como aquel superfluo necesario, volvera
siempre a examinarla bajo el prisma de la racionalidad
con flagrante y equivoco doble juego.

La falta de sumision a aquel orden racional para seguir
solamente el orden artificial y l6gico de un lenguaje
arquitecténico inventado, lleva, en dltimo término, al
agotamiento de éste: se trata, como quiere Ruskin,
“de su propia verdad violada”.

Pero si sacrificio y verdad, bien que opuestos, mantie-
nen una cierta conexion, las dos proximas lamparas,

la del poder y la de la belleza, se nos presentan como
abiertamente encontradas. “Son las dos grandes |am-
paras intelectuales de la arquitectura; la una consiste
en la veneracion justa y humilde de las obras de Dios
sobre la tierra y, la otra en el conocimiento del dominio
sobre esas obras que se ha conferido al hombre”.

La ldmpara del poder asi debe entenderse: al pie de
la letra; expresidn de la capacidad de dominio sobre

las obras de Dios en la tierra. Conciencia de esta capa-
cidad que se hara explicita en la arquitectura a través
de una serie de aspectos y manifestaciones que tratara
de identificar y describir Ruskin.

Asi, una muestra del poder se haré presente con la
magnitud, con el tamafo. Esta consideracién del
tamafo debera estar, por tanto, en la base misma

de disefo arquitectdnico, tanto en relacion al medio
natural en que la arquitectura se inscribe (“un solo
hotelito dafara con frecuencia todo un paisaje”), como
en la propia medida, ya que “aunque no se suponga
que simplemente el tamafo ennoblecera un proyecto
mediano, todo aumento de magnitud daré siempre

un cierto grado de nobleza”.

La arquitectura, instintivamente, ha tratado de con-
trolar la magnitud desde las “molduras que definen
superficies, de las cornisas que definen alturas y pro-
porciones”. “Pues cualquiera que sea la direccién en
que se construya el edificio, la mirada se dirigira a las
lineas terminales de esa direccién, y la impresion

de superficie sélo alcanzara su maximo cuando esas li-
neas se llevan, en todas las direcciones, tan lejos como
sea posible. De ese modo, el cuadrado y el circulo son
las dreas més destacadas en cuanto poder entre las
que estan limitadas puramente por lineas rectas y cur-
vas, con sus sélidos correspondientes, cubo y esfera,

y los correspondientes sélidos en progresién, la colum-
na cuadrada y la cilindrica, que son los elementos de
maximo poder en todas las estructuras arquitectoni-
cas”. Es bien sutil como se llegan a definir las formas
primarias, las figuras mas elementales o primeras (las
mas poderosas), aquellas que mas demuestran el do-
minio del hombre sobre la Naturaleza. El recuerdo aqui
al elementalismo de los vanguardistas gestalticos del
primer cuarto de siglo, es absolutamente necesario

y la intuicién ruskiniana de llamar a tal ldmpara la del
poder se hace asi incluso mas inteligible.

La fuerza de la gestalt primera, de la elementalizada
superficie en que se apoya la construccién, permite
decir a Ruskin que “el cuadrado, o el area mayor, debe
ser elegida cuando la superficie vaya a ser el centro de
su idea y el drea alargada cuando las divisiones de las
superficies vayan a ser el centro de la idea”. Ruskin
tiene, pues, bien claro este entendimiento puro-visual
de la arquitectura: el palacio de los Dux en Venecia
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serd hermoso porque ambas expresiones del poder
estan en él “maravillosamente unidas”.

Definido pues qué entiende por poder, Ruskin se em-
plearad ahora en considerar los instrumentos de que se
puede servir para manifestarse. La dimensién, bien sea
entendida como volumen o como superficie, necesita
desmembrarse tanto por razones constructivas por

la necesaria voluntad expresiva, ornamental. “Una
superficie de pared es para el arquitecto simplemente
lo que un lienzo en blanco es para el pintor; con esta
Unica diferencia que la pared tiene cierta sublimidad
en su altura, materia y otras caracteristicas que hemos
considerado, las cuales son mas peligrosas de romper
que dar una pincelada en la superficie del lienzo y, por
mi parte, considero que una superficie de yeso lisa,
reciente, es mas hermosa que la mayoria de las pintu-
ras que he visto pintadas en ellas; ain mas, prefiero
una noble superficie de piedra que la mayoria de as-
pectos arquitectonicos a que se le somete. Pero sea lo
que fuere el lienzo y la pared se suponen como dados
y nuestra tarea es dividirlos”.

Pero si en la lampara del poder Ruskin se habia enfren-
tado con lo que la arquitectura debe a la voluntad

del hombre, en esta de la belleza reflexionara acerca
de lo que la arquitectura debe a la Naturaleza.

La belleza, la hermosura nace, tiene su origen, en

la Naturaleza; asi, Ruskin, podra decirnos “que el hom-
bre no puede progresar en la invencién de la belleza
sin imitar directamente la forma natural”. Ruskin
continuard, por tanto, a aquellos criticos que entien-
den la arquitectura como un arte de imitacion, y puede
decirse que su entusiasmo naturalista otra cosa no

sea sino la puesta al dia de esta vieja actitud. “El pilar
cilindrico es bello, pues asi moldeé Dios todos los
troncos de los arboles que son gratos a la vista; el

arco apuntado es bello en cuanto que recuerda la
terminacién de las hojas que se agitan con el viento
estival”.

La belleza esta pues en la Naturaleza, siendo a su vez
cierto el contrario, la fealdad es lo antinatural, el orden
artificial. Artificialidad que no seréa dificil encontrar en
mucha de la ornamentacién préoxima, académica: la
greca y el rastrillo, serén asi descalificados, sin piedad,
por Ruskin.

Como también lo sera la heraldica, en cuanto que
convierte en tema ornamental las inscripciones. “Es
un erréneo sacrificio en aras de la belleza convertir

en ilegible aquello cuyo Unico mérito esté en su senti-
do”. Dentro de esta mentalidad, debe entenderse su
ataque al ropaje “siempre innoble”, siempre enmasca-
rando el cuerpo y sus gestos. Sélo en cuanto que
“exponentes del movimiento y de la gravitacién” inte-
resan y por igual consideracion el perfil “de las velas
de un barco es hermoso porque aquellas reciben en
forma de sélidas superficies cerradas, y manifiestan la
forma de otro elemento invisible”, el viento. Las fuer-
zas de la Naturaleza, responsables del movimiento
del mar, de la caida de las aguas en una cascada, o de
las henchidas velas de un barco, son quienes engen-
dran aquello que llamamos belleza.

Pero esta condicidon imitativa, este asombro ante la
Naturaleza, se manifestara en la arquitectura a través
de la ornamentacién. Ruskin nos ha dado ejemplos del
adorno artificial y mecénico, pero ;qué es la ornamen-
tacion, aquella manifestacién de la arquitectura que
permitird el descubrimiento de la Naturaleza, en pri-
mer lugar, y, al petrificarlo, el testimonio de respecto y
admiracién mas tarde? “Debe consistir en un cuidado-
so agrupamiento de formas imitativas o que sugieran
aquellas que son mas comunes entre las que existen
en la naturaleza que, por supuesto, son los adornos de
mayor nobleza aquellos que representan los érdenes
més elevados de la existencia”.

Advirtiéndonos de cuéles sean los principios, Ruskin
se preguntara, también, cuél sea el lugar, cuél la
disposicidn, y cudl el uso del color asociado con la
forma arquitectdnica imitativa.

Al hablarnos de cual es el lugar, Ruskin vuelve a hacer
entrar en juego a la ldmpara de la verdad, el lugar de-
be valorar la posibilidad de ser visto que el ornamento
tiene, pero también, hara entrar en juego otro argu-
mento de interés: debera ornamentarse lo que puede
verse con placer, con reposo. “No decorar cosas per-
tenecientes a fines de vida activa y ocupada; alli donde
se pueda descansar, alli es donde ha de decorarse”.

La condicién gratuita, superflua de la belleza, exige
que se deposite alli donde hay voluntario desinterés.
La decoraciéon de tiendas y comercios merecera las
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invectivas de Ruskin —"la clientela sélo se consigue
vendiendo tea o quesos de buena calidad”— pero

no voceando con molduras y letreros en plena calle.
Dentro de esta mentalidad ;habré algo mas monstruo-
so que decorar una estacion de ferrocarril? La condi-
cién de instrumento que el tren tiene eliminaria, en la
opinién de Ruskin, cualquier posible veleidad estética.

La ornamentacién queda, pues, mas como compa-
fiera del repaso y de la reflexiéon que como méscara
y disfraz.

La voluntariedad aneja a la consideracion estética es
evidente hasta el extremo de negar que ésta pueda
darse mezclada con lo utilitario: este desplazamiento,
casi religioso, de la estética, ird haciéndose notar
cada vez mas en la obra de Ruskin.

Pero vayamos con el segundo de los términos de la
pregunta; “proporcién y abstraccion” serén, para
Ruskin, dos de los caracteres que rigen en la disposi-
cién de las formas naturales en la arquitectura. Ruskin
reconocerd, inmediatamente, (naturaleza varia) la
infinidad de las proporciones, habiendo en ello una
implicita desconfianza del aprendizaje académico,
para pasar, inmediatamente después, a decirnos que
la proporcién exige un cierto caracter dominante,
“no hay proporcion entre cosas iguales: sélo pue-
den tener simetria y la simetria sin proporcién no es
composicion”... “pero componer es disponer cosas
desiguales y lo primero que hay que hacer al comen-
zar una composicion es determinar cual ha de ser la
cosa principal”. El arquitecto deberd, pues, componer
desde la jerarquia establecida entre los elementos.

El tema da, una vez mas, ocasién a Ruskin de justas
observaciones visuales. Veamos esta: la simetria esta
en contacto con la divisién horizontal y la proporcién
con la vertical, observacion que le da pie a una serie
de reflexiones sobre la construccién de las torres de
notable interés: la proporcién, en cuanto que relacion,
debe establecerse entre tres términos, al menos.
Pero, enlazando con la proporcién, en cuanto que
soporte de lo concreto, aparece otro tema de altisimo
interés: el caracter abstracto de la arquitectura. Ruskin
se plantea asi la cuestion: “debe determinarse si la
arquitectura es un armazoén para la escultura o la escul-
tura un ornamento de la arquitectura”.

Ruskin resolvera el problema, sin embargo, de mane-
ra un tanto ambigua, al describir de qué medio puede
pensarse la arquitectura. “Una forma segura, a mi
parecer, es proyectar todas las cosas primeramente
con serias abstracciones, y estar preparado, si hiciese
falta, a realizarlo de esa forma al aplicar luego las par-
tes donde pueden admitirse los elementos mas aca-
bados, completandolos con firmes referencias al efecto
general y conectandolos mediante una abstraccion
gradual con el resto”.

La pregunta, por ultimo es, pues, definitiva. El mas
alto nivel de la ornamentacidn, la escultura, ha de
superponerse a un orden abstracto que viene reco-
nocido como anterior y previo.

La abstraccion, la simetria, vendra rota por el libre
trazado del ornamento que se aplicara con libertad
e independencia.

Por otra parte, el tema del color le permitira plantear
a Ruskin otra cuestion definitiva. “La escultura (en el
fondo la ornamentacion, el adorno) es la representa-
cién de una idea, mientras que la arquitectura es en

si misma, una cosa real”..."una realidad tiene que ser
realidad en todos sus atributos: su color tiene que

ser tan fijo como su forma”...”por tanto, no puedo
considerar perfecta una arquitectura, en forma alguna,
si no es con color”. Y este color serd “el de las piedras
naturales, en parte porque son mas duraderas, pero,
también, porque son mas perfectas y agraciadas”.

Desde un argumento abstracto —el de la realidad no
imitativa de la arquitectura— Ruskin alcanza la natura-
lidad, el color de los materiales naturales; el color,

la apariencia vistosa y viva de alguna arquitectura vic-
toriana no vendria tan sélo de la voluntad historicista,
sino que estaria avalada por esta reflexién mas profun-
da que entiende la realidad de la arquitectura como
tal, como entidad independiente y auténoma. Un paso
mas y los argumentos de Ruskin caeran en manos de
Wright, cuyo In the Nature of the Materials otra cosa
no es sino un lema ruskiniano.

Pero este color, sin embargo, si bien reconoce el carac-
ter abstracto de la forma de arquitectura, se distribuira
con mayor libertad asociandolo a los elementos y a los
lugares y “asi como el plumaje de los péjaros guarda
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en su variedad cierta armonia”, el arquitecto la tendra
presente como modelo “al pintar” con libertad su obra.
Como siempre, el texto ruskiniano esta salpicado de
observaciones inteligentes... “en todo caso, una norma
segura es simplificar el color cuando la forma es rica,

y lo contrario, enriquecerlo cuando aquello sea pobre”.

Ruskin concluira el capitulo dedicado a la lampara de
la belleza con un cuadro que aspira a comprender las
distintas actitudes entre ornamentacion y arquitectura
de este modo:

1. Forma orgéanica dominante.

2. Forma organica subdominante.

3. Forma orgénica de contorno abstracto.
4. Pérdida total de la forma orgénica.

Una premonicién de lo que sera el pensamiento
wolffliniano aletea en una clasificacién como esta.

La ldmpara de la vida nace de una pregunta como
esta: “;pero cémo podra convertirse en saludable

la imitacion?” Esta imitacion, este proceso por alcanzar
la belleza candnica, no ignora los momentos impa-
cientes, inseguros, inciertos en los que la lucha interna
del artista queda reflejada.

Aparece entonces la distorsion, la imperfeccidn, el des-
cuido dice Ruskin (el descuido ocasional en las medi-
das o en la ejecucién estdn mezclados indistintamente
con el intencionado alejamiento de la regularidad simé-
trica”). “Pues bien, yo llamo a eso arquitectura viviente”.

Un edificio hermoso no es inevitablemente perfecto,
esta vivificado por aquella incorreccién que Ruskin
admira en los bizantinos y que le hacen escribir “creo
que construian con una sensibilidad instintiva y a causa
de hacerlo asi, tienen sus edificios esa vida maravillo-
sa, esa inconstancia y esa sutileza que se aprecia en
todas sus obras”.

Y es algo que se relacionard, a su vez, con el trabajo,
y al decir el trabajo pienso en el trabajo manual arte-
sano capaz de admitir aquella singularidad, aquella
irregularidad que queda excluida de todo proceso
industrial. En la labra de la piedra “habra trozos des-
cuidados, otros apresurados...” y “hay muchos para
quienes la diferencia es imperceptible; mas, para
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quienes aman la poesia, es el todo. Prefieren no oirla
a oirla mal leida, y para quienes aman la arquitectura la
vida y el acento de la mano son el todo”.

La vida en la obra es la presencia del trabajo, y, asi,
la pregunta justa respecto a toda ornamentacion, es,
sencillamente, ésta: ;se hizo con gozo, se sintié feliz
el escultor mientras lo hacia?

El trabajo ha de quedar reflejado en la obra, por eso,
el procedimiento mecénico es nefasto: confunde,
equivoca, al no haber tras de él ni satisfaccion, ni gozo,
al no haber tras de él, vida.

Pero la arquitectura, al par que quedar presa, la vida,
es el soporte de la memoria. “Sélo hay dos fuertes
conquistadores de la desmemoria de los hombres:

la Poesia y la Arquitectura” y por ello, “hay cierta
santidad en una buena casa, que no necesita que cada
nuevo duefio la renueve edificando sobre sus ruinas”.
El respeto del hijo hacia el padre incluye también

el respeto a su memoria, a su casa y de modo casi
anti-nietzscheano, romano y no griego, podra decir
“nuestro Dios es un Dios doméstico”.

Debemos pues, de este respeto al pasado, deducir
un principio de conservacién, cuya indudable racio-
nalidad, desde el punto de vista econdémico, es tan
evidente, que apenas si da pie al comentario. Obser-
vacién que, por otra parte, esta en las bases mismas
de la cultura ciudadana inglesa.

Una casa es, pues, para Ruskin, un compendio de
historia privada, que permite la rememoracién, que

da pie al recuerdo. Pero donde la rememoracion, el
recuerdo, debe ser mas intenso, es en la arquitectu-

ra publica, ya que “en verdad, la mayor gloria de un
edificio, no esta en sus piedras ni en sus afnos; su gloria
esta en su edad” y esta pervivencia es la que hace a
Ruskin enunciar un principio como éste: “seria ley de
buena composicién, en cualesquiera circunstancias,

la de admitir que la distribucién de masas mayores
siempre sera una cuestion de mayor importancia que
la distribucion de las menores” ...habilidad que da en
lo “pintoresco”, término que tiene, en boca de Ruskin,
una cierta condicién peyorativa. Lo pintoresco resta

y enmascara la vivencia del poder, companero de la
memoria y de la vida. Pero si Ruskin se plantea el valor



del edificio en cuanto que historia, justo es que se pre-
ocupe por su conservacion. La visiéon de Ruskin vuelve
a ser aqui genial y contundente, y creo no puedo por
menos de citar el texto con alguna extensién. “Ni el
publico ni quienes tienen a su cuidado los monumen-
tos publicos, entienden el verdadero significado de la
palabra restauracién. Significa la mas completa des-
truccion que el edificio puede sufrir... es imposible, tan
imposible como resucitar a un muerto, restaurar nada
que haya sido grande o hermoso en arquitectura”.
Aquella vida que Ruskin ha descrito, no puede volver a
darsele al edificio “serad un nuevo edificio”. Asi es que
no hablemos de la restauracion: “es una mentira desde
el principio hasta el fin... derribemos el edificio, lance-
mos sus piedras en rincones olvidados, convirtamoslas
en grava o en mortero, pero hagamoslo honradamente
y no levantemos en su lugar una mentira”.

La historia debe respetarse incluso desde su condicién
temporal, perecedera. Hablando pues de la arquitectu-
ra, de los edificios, Ruskin dird, “no tenemos derecho
alguno para tocarlos. No son nuestros. Pertenecen, en
parte, a quienes los constructores y, en parte, a todas
las generaciones que nos han de seguir”. La ultima
lampara, la de la obediencia, nos ensefara cuales son
los limites de la libertad.
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El arquitecto se esfuerza por ser novedoso, por pres-
cindir del lenguaje convencional, aprendido, por ser
original y, sin embargo, “me parece que hay una asom-
brosa equivocacion de la mayoria de los arquitectos
de nuestros dias respecto a la verdadera naturaleza

y significado de la originalidad”...”la originalidad no
depende de la invencién de nuevas palabras; ni la ori-
ginalidad en poesia de la invencién de nuevos medios;
ni en pintura...”. Depende, para Ruskin, del talento,
del trabajo, capaz de actuar sobre lo conocido, trans-
formandolo, haciéndolo otra cosa.

“Un hombre dotado tomara cualquier estilo existente,
el de su tiempo, y trabajara en él y seréd grandioso lo
que haga".

Para Ruskin, lo conocido es suficiente para la expre-
sion, para el trabajo “por tanto, ni la originalidad,

ni el cambio, por buenos que ambos sean, jamas
deben considerarse por si solos, ni pueden conseguir-
se mediante esfuerzo o rebelién frente a las leyes
comunes”. El arquitecto debera ser obediente,
respetar las leyes y normas que los demas, las gentes,
conocen, y esta limitacion lejos de suponer reduccion,
ayudara a hacer més intensas todavia las lamparas
anteriores.
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Dos dibujos de Ruskin en su libro The Elements of Drawing y en los

que, al par de la habilidad en cuanto a traza que revelan, queda bien
claro que pueda entendérsele como un precursor de la teoria purovisua-
lista: el valor de una "gestalt” unitaria y total es lo que parece apreciar-
se como valor de la composicién en los dibujos que se analizan.
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La devocién por la naturaleza en cuanto que fuente de inspiracién del

artista esta siempre presente en Ruskin; en un dibujo como este, al lado
de una interpretacion pictérica del paisaje, hay una evidente voluntad
de encuentro en la botanica de materiales ornamentales.
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“There have been two supremely eminent theorists in the history on European

Architecture: Leon Battista Alberti and Eugéne Viollet-le-Duc. They were successfull

for this reason. They constructed towers of thought-lighthouses, let us say at points

in history where such towers were a very particulary needed. Alberti placed his tower

at the point where the Brunelleschian reinassance was about to widen into the broad

channel of the cinquecento; Viollet-le-Duc at the point where the romantic movement

of the early 19th century was passing into the age of criticism and materialism”.

JoHN SumMMERsON. “Heavenly Mansiens”, Londres, 1948, 135.

Viollet-le-Duc

LECCION |
El “Dictionnaire Raisonné” y la formulacién teédrica
del problema de la nueva arquitectura.

1. Algunos factores que caracterizan la situacién
de la arquitectura en el periodo de la Restauracién
y la Monarquia de Julio: 1814-1848

;Coémo puede resumirse el intrincado panorama de
las corrientes arquitectdnicas en Francia en la pri-
mera mitad del siglo XIX? La formulacién de Durand
sistematizaba un determinado procedimiento ope-
rativo de composicién. Basado en los elementos de
una construccién tradicional perfeccionados por la
exactitud de ciertos instrumentos técnicos, posibilitan
el uso “ad infinitum” precisamente por reduccién de
los problemas de la arquitectura a variables mecanica-
mente intercambiables en un procedimiento en el que
voluntariamente los problemas estilisticos quedaban
marginados o se consideraban irrelevantes.

De hecho la influencia del planteamiento de Durand
en la arquitectura no sélo francesa, sino europea,

es decisiva al hacer posible la solucién de los proble-
mas cuantitativos de la edificacién en la ciudad
industrial, a partir de su planteamiento tan genérico
como elemental.

El poliestilismo que tiene su auge en estos momentos
no es sino un corolario de este modo de entender la
arquitectura.

Neohelenismo, neorenacimiento, neogdtico, y también
los restos, mas rococd, de estilo arabes, indios o
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chinos, no son sino problemas decorativos. Tratamien-
to epidérmico y trivial de una misma problematica que
queda de manifiesto en la indiferencia por el estilo
que el planteamiento de Durand comporta. La escision
entre técnica compositiva —ligada a una base técnico-
constructiva— y figuracién, es el resultado de la dispo-
nibilidad de cualquier estilo que ha adquirido la cultura
burguesa, precisamente a partir de la capacidad de
abstraccién para entender el problema edificato-

rio. Reducido éste a sus componentes esenciales de
conveniencia y economia, cualquier estilo del pasado
puede ser reelaborado en estos términos o puede ser
mantenido en su inocua utilidad. Y esta misma situa-
cién aclara los valores simbdlicos que al estilo pueden
atribuirse. La situacion no puede, por ello, denomi-
narse propiamente ecléctica —que significa ausencia
de valencia significante para la forma estilistica— sino
poliestilistica. Babel de los estilos, convivencia a veces
encontrada a veces tolerante, de cédigos cerrados

y autébnomos cuya capacidad connotativa es, en cada
caso, peculiar y especifica.

Porque si hemos de reconocer en esta situacion de
la primera mitad de siglo XIX una variedad estilistica,
esta la encontramos internamente ligada a posturas
ideoldgicas. La polémica de los estilos no es un sim-
ple juego sino que, a menudo, enfrenta sectores y
grupos que —aun cuando se mueven en una unidad
técnica comUn— representan actitudes naturales
encontradas.



En este sentido, no es extrafio que la postura de la
Academia, alin cuando sea permeable a ciertas licen-
cias, se presenta como bastién de una determinada
linea. Asi una figura como Quatremére de Quincy,
maximo exponente de la pervivencia de la concepcion
académica del proyecto arquitecténico, asi como de
la ensenanza y de cierta impasibidad ante los cambios
que el nuevo orden civil impone, es también el mas
celoso defensor de un modo greco-romano de figurar
la arquitectura y de un modo empirico y visualista de
producirla. Poco interesados en la componente racio-
nalista y técnica que ensenaban las escuelas de inge-
nieria, celosos de un determinado estatus profesional,
los arquitectos académicos no acogen el clasicismo
linglistico por casualidad.

El caracter de arquitectura de estado y el valor civil de
la misma, no es ajeno ni a una cierta voluntad publica
de la obra ni a su referencia a los valores ético-politicos
que para los hombres posteriores a la Revolucién de
1789 encarnaba el mundo grecolatino.

Frente a esta corriente clasicista, a grandes rasgos,
hay que colocar la aparicién de un renacer del interés
por el gbtico después de su practica desaparicion en
Francia a lo largo de mas de dos siglos. El movimien-
to roméntico y nacionalista encuentra en el gético
una referencia, tanto al pasado peculiar del pais, al
genio de Francia en el periodo de su formacién como
nacién, como a cierta idea de la libertad individual y
de creatividad. El goticismo del XIX, en la literatura

y en el arte, va mas alla de las connotaciones snob de
la rocaille rococé y pasa de ser un divertimento de
élites saturadas de clasicismo a un grito y una afirma-
cién del individuo y sus valores personales frente a la
sociedad y el orden establecidos.

Las primeras interpretaciones dan lugar por tanto a
una exacerbada significacién anticlasica, por la cual
el gdtico significa pintoresquismo, asimetria, evasién
sentimental y naturalista, critica de la ciudad indus-
trial, mistica antiurbana, libertad. Que los términos
de este debate pueden finalmente sintetizarse hacia
los aflos cuarenta en una polémica entre clasicos

y goticistas en nada excluye el problema que al
comienzo se sefala como escolio de la ensefianza de
Durand, es decir, la ruptura entre los criterios de
composicion y sus elementos técnico-constructivos

y los valores figurativos linglisticos, ideolégicos en
Gltimo término.

Porque mas alla de la crisis que enfrentaba a clasicos

y goticistas, hay que tener en cuenta la distancia y las
indiferencias que separaban a técnicos y artistas, a
ingenieros y arquitectos. Esta es otra coordenada de la
situacioén no ajena, por cierto, a la anterior y que mar-
cara el esfuerzo de sintesis planteado por Viollet. En

la medida en que el debate se produce en un cuerpo
profesional en crisis y por las novedades tecnoldgicas
que el conocimiento y uso de los nuevos recursos intro-
ducen, se puede probar una necesaria, nada sencilla,
necesidad de abordar el problema de la arquitectura
en la sociedad industrial, no solo por la polémica de
los estilos, sino por la consideracién mas profunda 'y
estructural del problema y de los cambios necesarios.

2. El movimiento neogético en Francia y Viollet-le-Duc

“Contrariamente a cuanto sucedié en Inglaterra, en la
cultura arquitecténica francesa se produjo un eclipse
casi total del estilo gdtico desde el siglo XVI, hasta
finales del XVIII, es decir, en los periodos de la Renai-
sance y de I'Architecture Classique, El lenguaje gdtico
en estos 250 afos no aparece nunca como una alterna-
tiva al lenguaje clasico de los 6rdenes y no aparece

en ninguna de las Querelles académicas caracteristi-
cas de la cultura francesa y sobre todo de la época

del Grand Siecle. Tanto en el clasicismo mas ortodoxo
como en el mas modernizante, hay siempre un juicio
substancialmente negativo sobre la arquitectura gotica
(arte barbaro), sobre los “excesos” y “extravagancias”
de la decoracidn, sobre la “monstruosidad” de sus
esculturas, sobre la “falta de reglas”, sobre su “incon-
veniencia” en las proporciones y en la composicién”
(Luciano Patetta, L” Architettura dell’Eclettismo, Milano 1975, 175).

Este desinterés por el gético por lo menos de una ma-
nera global y ain dejando a parte ciertas referencias
en la obra de un Blondel o un Soufflot, desde el punto
de vista mas técnico-constructivo de ciertos detalles,
se transforma de un modo complejo a comienzos del
siglo XIX. Los textos de los roméanticos —Chateau-
briand y V. Hugo, por citar los méas conocidos— reflejan
un estado de animo totalmente distinto. Al interés por
el mundo medieval mostrado por los literatos seguira
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casi inmediatamente el interés positivo de historia-
dores y arquedlogos por este periodo del patrimonio
cultural francés.

El traspaso de la efusién romantica al tratamiento
sistematico y razonado de los problemas, se consolida-
rd en el periodo de la Monarquia de Julio (1830-1848).

La situacidn revolucionaria, la nacionalizacion de los
bienes del clero, habian producido efectos de lamenta-
ble degradacién y abandono en los grandes monu-
mentos franceses. Con el tiempo, con la Restauracion,
un deseo de recuperar en el nuevo orden civil aquellos
valores del pasado, toma cuerpo cada vez con mayor
importancia.

|u

Una amplia polémica sobre el “vandalismo” en el

que participan hombres como Hugo, Montalembert,
Didron, Mérimée, consolida esta forma de conciencia
que se institucionalizara sobre todo en los organismos
de la mayor importancia: La Sociedad Francesa de
Arqueologia fundada en 1834 y la Comission National

des Monuments Historiques, de 1837.

Mas que una arquitectura neogdtica —"gotico revi-
val”— como en Inglaterra, lo mas importante en
Francia va a ser el trabajo de historiografia y restau-
racién emprendido desde unas posiciones que se
afirmaran no sélo como un cuerpo tedrico trabado
y coherente sino también como un capitulo de una
reflexiéon mas amplia sobre el problema de la arqui-
tectura en la sociedad industrial.

3. Viollet-le-Duc y el movimiento en favor
del gético en Francia

En este contexto se forma y desarrolla una parte
importantisima de su trabajo el arquitecto Eugéne-
Emmanuel Viollet-le-Duc. Nacido en 1814 en el seno
de una familia ya dedicada a los problemas del arte

y de la arquitectura —su padre era conservador de las
residencias reales— E.M. Viollet se forma en contacto
con los intelectuales y artistas de la Restauracion:

en los salons de Saint Beuve, Mérimée, Vitet, y tam-
bién con los hombres del clasicismo ya consagrado
que trabajan con su padre; los académicos Percier y
Fontaine, Visconti, Leclére, etc.

El quiebro significativo que toma la biografia de
Eugene Viollet-le-Duc se produce en el momento en
que, interesado por el arte y la arquitectura, rehusa

sin embargo estudiar en la Ecole des Beaux-Arts. Una
oposicién latente al orden pedagdgico representado
por la academia toma cuerpo definido en la critica

que el propio Viollet escribe en su Diario en 1831, es
decir a los 17 afos: “si tengo talento, que yo vaya o
no a L'Ecole es un molde para hacer arquitectos; todos
salen de alli casi iguales" (Louis Hautecoeur, Histoire de

I'architecture classique en France, Vol. VI, Paris 1963, 297).

La oposicion a la ensefianza académica, no directamen-
te desde quienes poseian un instrumental técnico mas
riguroso —caso de las escuelas Politécnicas— sino
desde una opcién cultural en favor del cambio, la liber-
tad personal y el autodidactismo, esté ya expresada en
el camino tomado por este adolescente. El trabajo de
Viollet y su formacién se produciran fundamentalmente
entorno a las instituciones ya citadas. Acompafante de
Méreimée en sus recorridos por Francia como Inspec-
teur des Monuments, pronto abordara trabajo de
restauracion en los que una nueva manera de entender
esta actividad ird tomando cuerpo.

Narbone (1839), Vezelay (1840), La Sainte Chapelle

y Notre Dame de Paris (1846 ), Carcasonne (1844.),
Toulouse (1845), Saint Denis (1846), Amiens (1849),
Sens (1851) y otras tantas obras que aqui no podemos
ni citar, forman el cimulo de experiencias y conoci-
mientos que se compendiaran luego en el Dictionnai-
re. El trabajo de restauracién comporta, sin duda, el
estudio detallado y minucioso de los edificios, la com-
prensién de sus leyes de organizacion, y la induccién
de principios generales que caractericen a unidad
estilistica desde la que actuar. En la idea misma de res-
tauracion que Viollet define y expone por toda Europa
a mitad de siglo, esté presente tanto la superacion

de la restauracion romantica y pintoresca como la con-
solidacion del positivismo histérico.

“Restaurar un edificio no es cuidarlo, repararlo o
rehacerlo. Es restablecerlo por completo en un estado
que puede no haberse dado en ningiin momento”
(Dict., vol. VI, 14).

En otras palabras, la restauracién presupone un cono-
cimiento de los tipos edificatorios y del estilo de tal

317



manera que no se actla ya en ellos desde un conoci-
miento puramente histérico sino estructural. La unidad
de estilo esta por encima de los casos particulares y de
los edificios concretos. La posibilidad de tener cienti-
ficamente un conocimiento completo de un estilo esta
en la base de esta idea de restauracion.

Como muy agudamente observa Hautecoeur el prin-
cipio de la unidad de estilo —paraddjicamente— lo
habian tomado, conscientes o no, de la tradicién y la
ensefianza académica. En el momento en que el clasi-
cismo se convertia en eclecticismo, los restauradores,
en nombre de la veracidad arqueoldgica, reformaban
sus principios. La concepcién y la estructura del primer
texto fundamental de Viollet, como vamos a analizar
en este capitulo, no es ajena a esta idea de la unidad
de estilo y de la posibilidad de su conocimiento, des-
cripcién y utilizacion.

Nacido por ordenada acumulacién de datos y andlisis
de la arquitectura gdtica francesa, el Dictionnaire rai-
sonné de |'Architecture Francaise du Xle au XVle siécle
retne el primer ciclo del trabajo tedrico de Viollet en
la busqueda de una alternativa al cuerpo doctrinal de
la Academia.

4. El Dictionnaire raisonné de |'architecture francaise

Lo expuesto hasta aqui en esta leccion, no quiere ser
sino una introduccién al comentario de una de las

dos obras capitales de Viollet. El ya citado Dictionnaire
serd ahora objeto de un analisis particular dejando
para la leccién siguiente las consideraciones entorno

a otra obra, posterior en el tiempo y consecuencia,

de algin modo, de los planteos del Dictionnaire. Me
refiero a los Entretiens sur l'architecture.

Si los afios de trabajo intenso de Viollet se reparten
entre la monarquia de Louis Philippe d'Orleans (1830-
1848) y el imperio de Napoledn lll, su produccidn
bibliografica puede también centrarse entorno a las
dos obras capitales citadas. El Dictionnaire en 10 volu-
menes, aparece entre 1854 y 1869, siendo su difusion
rapidisima, no sélo en Francia, sino en toda Europa.

La técnica del diccionario como método expositivo
no era nueva, pero es Gtil fijarnos en lo que supone
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de diferente respecto a los tratados sistematicos en
los que es posible definir un orden légico interno a
la propia exposicion.

"Esta forma —la del Diccionario, escribe Viollet-le-Duc,
en el prélogo—, nos ha parecido, precisamente a
causa de la multiplicidad de los ejemplos dados, que
seria mas favorable para el estudio, que ayudaria mejor
a reconocer las diversas partes implicadas, rigurosa-
mente deducidas, de los elementos que entren en

la composicién de nuestros monumentos de la Edad
Media, ya que ella nos obliga, por decirlo de algin
modo, a disecarlos por separado, al propio tiempo que
describimos las funciones y las transformaciones de
estas mismas partes”. (Dict. vol. 1, 6).

Una conciencia de que lo histérico y lo estructural se
entremezclan hace que el método de codificaciéon no
pueda ser ni puramente cronoldgico ni puramente
formal. El diccionario permite con su orden convencio-
nal alfabético la codificacién de un campo del cono-
cimiento en el que su complejidad no permite un desa-
rrollo lineal.

No ajeno al simil lingiiistico, Viollet escribe “nuestra
arquitectura del siglo Xlll debe ser estudiada por nues-
tros artistas, pero estudiada como se debe estudiar

la propia lengua, de manera que conozca no solo

las palabras, sino también su gramética y su espiritu”
(Du Style gotigue au XIXe siecle, 1846, ed.1965, 49).

La hipdtesis del trabajo que sustenta el Dictionnaire
y que trata de demostrar, es la unidad histérica del
tema. La existencia de una arquitectura que desarro-
llada en Francia a lo largo de seis siglos, tiene unos
rasgos propios inconfundibles.

Para demostrar esto, el Dictionnaire trabajara cons-
tantemente en una labor de reflexién y de sistemati-
zacidn. Se trata de razonar todos y cada uno de los
elementos que caracterizan el “corpus” gético como
un todo. Y por ello jamés la descripcién de ejemplos,
y la acumulacién de informacién, es un fin en si misma.
Por el contrario, se trata de definir los términos y sus
relaciones mas alla de su concreta existencia histérica.

Proceso de codificacién, por tanto, que introduce
una complejidad mayor en el campo de la teoria en



la medida en que la realidad no puede ser asumida
antolégicamente, pero tampoco puede ser reducida al
puro fluir cronolégico.

El origen hegeliano de tal posicién es obvio pero lo
que nos interesa sefalar es la superacién de antiguos
procedimientos criticos.

En la tratadistica clasica, la explicacién estructural

de un estilo se realizaba por via puramente axioma-
tica. Se establecian las reglas sin ninguna justificacion
o bien si esta justificacion se producia era por refe-
rencia a un edénico modelo transhistérico. La cabafa
primitiva, las condiciones de la habitacién de un
primer hombre primigenio, avalaban no histéricamen-
te, sino miticamente, el problema de los origenes.

En Viollet, en cambio, estéa ya claro que el hecho
incuestionable de la variedad histérica de estilos, tal
como los datos positivos de la arqueologia, ponen
de manifiesto, no es motivo ni de renuncia al proble-
ma de la fundacién teérica —como seria el caso

del eclecticismo estricto sensu— pero tampoco de
mantenimiento doctrinario de una determinada
opciodn. Se trata, por el contrario, de establecer las
razones de la forma en una determinada experiencia
histérica entendida en estos aspectos de forma
como estilo.

La posibilidad de codificacion de la arquitectura
gdtica esta precisamente en su racionalidad. El interés
de esta explicacién racional de un determinado ciclo
histérico —estilo— esta en la clasificacion que este
ejercicio de comprensidn racional ofrece a los proble-
mas del presente.

La razén dltima del Dictionnaire estéa en la conviccion
de que las formas del pasado entendidas racional-
mente, en sus principios, serviran para comprender
también los problemas presentes de la arquitectura.
Defensa de la lecciéon racional de la arquitectura gébtica
contra toda comprensién puramente arqueoldgica

de restitucion del pasado por procedimientos mas o
menos miméticos.

“Si recomendamos el estudio de las artes de los
siglos pasados antes de que abandonaran su camino
natural, no es porque deseemos que se construyan
hoy en nuestro pais casas y palacios como los del

siglo Xlll; es porque vemos este estudio capaz de
devolver a los arquitectos la finura, el habito de
razonar y de aplicar a toda cosa un principio verda-
dero..."” (Dict. vol. I, 15).

El valor del estudio racional de la historia —en
tanto que nos encontremos por vez primera ante
una monumental obra en la que historia y teoria
son inseparables— esté en el ejercicio racional que
esto supone, en el trabajo de explicacién de las
razones de la forma como ejercicio de la critica
arquitectoénica.

5. La interpretacion del gético en el Dictionnaire

En el Dictionnaire de Viollet se desarrolla una inter-
pretacion de la arquitectura goética. Ya hemos hablado
de la unidad, racionalidad e historicidad de esta
interpretacion. Trataremos ahora de explicar cuales
son las caracteristicas sefialadas por Viollet como

mas relevantes. Conviene sefalar que en la moderna
historia del arte y de la arquitectura, los conceptos
fundamentales expuestos por Viollet han llegado en
buena parte hasta nosotros y no es dificil encontrarlos
todavia en mdltiples manuales y libros de texto que
se ocupan de estos temas.

La interpretacion violletiana que parte de que la
arquitectura es el resultado de un determinado
orden social arranca de una idea mas amplia de la
sociedad medieval, de su caracter libre y laico opues-
to al orden feudal y religioso anterior al cambio

de milenio. Es en esta sociedad empirica y mercantil,
del apogeo de los burgos frente al poder sefiorial

y eclesiastico, donde florece una razén practica en

la ejecucion de las grandes edificaciones.

“Las artes que se desarrollaron a finales del siglo Xll,
surgen del seno de la nacién galo-romana, son como
el reflejo de su espiritu, de sus tendencias, de su
genio particular; hemos visto como nacen al margen
de las clases privilegiadas y al mismo tiempo que las
primeras instituciones politicas conquistadas por la
poblacién urbana” (Dict. vol. I, 160).

Pero sobre esta base socioldgica la interpretacion
de Viollet se hace técnica y constructiva.
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En este segundo nivel, el del analisis técnico-cons-
tructivo como argumento central de la interpretacion
de un estilo, esta la aportacion mas importante de
Viollet.

Conectado evidentemente con el positivismo comptia-
no expandido a todos los ramos del saber, el cambio
basico introducido por Viollet estaré en la produccién
de un aparato conceptual capaz de explicar toda la
gramatica estilistica gética a partir de reconocimientos
constructivos.

La historiografia posterior, Choisy, Michel, Brutails,
Puig y Cadafalch incluso, han quedado inevitablemen-
te marcados por este modo de afrontar el problema
de la explicacién y génesis de una arquitectura.

Hasta que a comienzos de nuestro siglo Worringer

no inaugure una aproximacion enteramente distinta
—empatica y simbdlico figurativa— la formulacién
de Viollet para la explicacién del gdtico primero y
luego para la comprensién de toda arquitectura, como
veremos en los Entretiens, constituye el lugar comdn
por excelencia en la historiografia arquitecténica.

Si la critica posterior debatird sucesivamente la inter-
pretacion socio-cultural primero, (Wolfflin) y luego la
técnico-arquitecténica (Abraham) no dejan de tener
una indiscutible importancia los enunciados violletia-
nos, en la medida en que inauguran un modo de ra-
zonar que parte de los problemas constructivos como
nucleo central del problema arquitecténico. En este
sentido puede considerarse fundamental el articulo
Construction que ocupa mas de la mitad del cuarto
tomo del Dictionnaire.

;Cudles son los conceptos tedricos fundamentales en
el sistema constructivo gético segun Viollet-le-Duc?

El problema se centra entorno al organismo ideado
para la cubricion de espacios y la relacidn entre estos
elementos de cubricién y los de sustentacién. Para
Viollet el sistema gdtico rompe con una concepcion
unitaria, masiva, de la estabilidad del edificio. El traba-
jo del mismo se descompone en sistemas de “esfuer-
zos activos”. La estabilidad se logra entonces también
por contrarresto de estos empujes con elementos
resistentes o sustentantes también activos y claramen-
te identificados.

"“Este sistema se basa en el principio de elasticidad
que reemplaza el principio de estabilidad absoluta
adoptado por los romanos” (Dictionnaire Vol. IV p. 14).

“Pasiva” seria la béveda romana en la que los distintos
esfuerzos son absorbidos por grandes masas inertes.
“Activo”, en cambio, seria el mecanismo gético que
estableceria un tejido de esfuerzos identificados, pre-
cisos y detallados que se organizarian racionalmente
con otros tantos contrarrestos o esfuerzos en sentido
contrario.

Esta primera idea supone una redefinicion de la de
equilibrio. El equilibrio en el edificio no se produciria
por absorcion de los esfuerzos en una masa inerte,
sino por sistemas cerrados, por pares de esfuerzos
contrapuestos que tenderian a anularse.

La idea intuitiva de equilibrio tenso tal como Viollet |a
anuncia mas de una vez, significa sobre todo la aproxi-
macidn a situaciones proximas al equilibrio inestable,
es decir al ajuste preciso entre esfuerzos contrapuestos.

Tal comportamiento supone para Viollet no solo un
principio de racionalidad estética sino también de clari-
dad formal-constructiva y de precisiéon econémica en

el uso y dimensionado de los materiales.

“En ninguna obra de arquitectura encontramos los
medios ingeniosos practicos, que resuelvan las nume-
rosas dificultades que envuelven al constructor que
vive en una sociedad cuya necesidad se han complica-
do excesivamente. La construccién gdtica no es como
la antigua, de una pieza, absoluta en sus medios;

por el contrario es ligera, libre e investigadora como
el espiritu moderno” (Dict. vol. IV, 58).

Que este organismo equilibrado entre tensiones de
opuesto signo sea concebido como un conjunto elasti-
co y flexible, hay que tomarlo también, no en el senti-
do riguroso que tienen estos términos, en la moderna
tecnologia de la resistencia de materiales sino en un
sentido intuitivo y no siempre del todo exacto.

Asi el elemento basico de la construccién gética, la

béveda de arista, la cubricién subsiguiente de grandes
espacios mediante sistemas complejos de bévedas de
aristas conjuntadas y los mecanismos de contrafuertes
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que estabilizan la totalidad de un organismo above-
dado, como pueda ser la estructura de un templo,
son entendidos como muestra de esta racionalidad
constructiva y econémica, que hace de la fabrica de
un edificio, un organismo exacto y conjuntado.

“Los arcos de arista son admitidos definitivamente
como una fuerza viva, elastica, libre, un esqueleto
sobre el que descansa la béveda propiamente dicha”.
(Dict. vol. IV, 21).

El principio de descomposicién de las formas que
intervienen en el conjunto de la construccién de estos
organismos, no es figurativo, ni aprioristicamente
formal. Viollet esta convencido que es fundamental-
mente constructivo. Los arcos diagonales, fajones y
formeros, son en la ojiva como cimbras permanentes
que estructuran el mecanismo de la béveda.

Los haces de columnas en que se descompone una
pilastra no son capricho decorativo, ni simbolismo eso-
térico sino la clarificacién de un sistema de esfuerzos
diferenciado para el que es posible establecer un pro-
cedimiento analitico de identificacion y dimensionado.

Pol Abraham habla, en su duro ataque contra Viollet,
de un antropomorfismo de la estructura (vid. Pol Abraham,

Viollet-le-Duc et le rationalisme médiéval, Paris 1934, 21).

Sin entrar ahora en la discusion planteada por éste,
clara por otra parte como han demostrado tanto los
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estudios empiricos del propio Abraham como
por ejemplo los de B. Bassegoda en nuestro pais,
lo que nos interesa es sefalar el sentido ultimo
que tiene la concepcidn de Viollet a la hora de
hacer del gético no sélo un caso de estudio sino
un modelo, deformado sin duda pero util, de

los problemas que la arquitectura de su tiempo
tenia ante si.

“Lo repetimos, la construccién gdtica, a pesar de
sus defectos, sus errores, sus investigaciones y tal
vez por causa precisamente de todo esto es un
tema de estudio eminentemente (til; es la iniciaciéon
més segura a ese arte moderno que no existe
todavia pero que busca su propio camino porque
ella pone los verdaderos principios a los que toda-
via hoy debemos seguir sujetos; porque ha roto
con las antiguas tradiciones es fecunda en aplica-
ciones” (Dict. vol. IV, 58).

Y afade todavia Viollet al final de la primera

parte de su articulo sobre la construccién gdtica:
“Si hemos comprendo bien no puede haber arqui-
tecto sensato que después de habernos leido con
cierta atencion no reconozca la inutilidad, por no
llamarle algo peor todavia, de las imitaciones del
arte gotico, pero al mismo tiempo no puede dejar
de comprender el provecho que puede obtenerse
del estudio serio de este arte y los innumerables
recursos que puede producir un estudio tan intima-
mente ligado a nuestro genio” (Dict. vol. IV, 62).



LECCION i
Para una teoria de la Arquitectura en la sociedad industrial:
los "Entretiens sur |'architecture”

1. La polémica sobre la ensefianza de la arquitectura
en la sociedad francesa del Segundo Imperio

“En nuestro tiempo el arquitecto en estado de em-
brién es habitualmente un joven entre los quince y

los dieciocho afos que todavia no ha terminado sus
estudios clasicos o que, no habiéndolos jamas co-
menzado, estudia el arte al que se le destina en una
escuela en la que no se ensefa, en la que durante seis
u ocho afios se hace proyectar edificios que no tienen
mas que remotas relaciones con las necesidades y
costumbres de nuestro tiempo, sin exigirle jamas que
estos proyectos sean realmente construibles, sin que
se le dé un conocimiento, ni siquiera superficial, de

los materiales de que hoy disponemos y del modo de
utilizarlos, sin que se le haya instruido en las distintas
formas de construccién propias de las diversas épocas
histéricas que hoy conocemos, sin recibir tampoco ni la
menor nocion sobre los problemas de administracion

y direccién de un trabajo de construccidon” (Viollet-le-Duc,
“Intervention de |'etat dans |'enseignement des beaux-arts”,
Gazette des beaux-arts, 1862, 72).

Con esta cita de uno de los polémicos articulos que
publica Viollet sobre el estado de la ensefanza de la
arquitectura en la época del Segundo Imperio, enten-
deremos el tono de la polémica desatada en los afios
inmediatamente anteriores a la Revolucién del 48y,
luego, con la consolidacién de la monarquia burguesa
de Napoledn lll. Son afios de prosperidad y de gran
aceleracién en las transformaciones del sector de la
construccion.

Para Paris seran los afos de la politica del barén
Haussmann con todo lo que supone la puesta en mar-
cha de un vasto plan de remodelacién y crecimiento de
la ciudad. La actividad, tanto en el campo de la vivien-
da a través de los negocios inmobiliarios promovidos
por o desde la reforma haussmaniana como en la reali-
zacién de importantes conjuntos de equipo urbano a la
nueva escala de la gran ciudad parisina de la segunda
mitad de siglo, supone una febril actividad constructiva
en la que el ensayo de nuevas técnicas y de nuevos
programas, es constante.

Las grandes inversiones del sector publico y privado
en todo el territorio, con el auge de los ferrocarriles,
los canales y las amplificaciones de los grandes puer-
tos, sobre todo el de Marsella, —condicién indispen-
sable en la politica colonial de Argelia— son también
factores de expansién con una incidencia muy directa
en el sector de la construccion.

Lyon, Burdeos, Marsella, etc., acusan en estos afios un
fuerte crecimiento que se traduce en una actividad
edificatoria, que requiere un nuevo nivel de técnicos
a su servicio.

El esplendor de la Francia burguesa del Imperio que
tan lGcidamente entendié Walter Benjamin en sus

textos sobre Baudelaire o sobre Paris es el escenario
en el que se desarrollara el trabajo de Viollet-le-Duc.

Y no es extrafio que en una situacién como la expuesta
la de limitacion profesional del arquitecto y por afa-
didura el tema de su ensenanza, se convirtiesen en un
punto debatido con extremo apasionamiento.

La aparicion de las revistas profesionales como 6rgano
de opinidn no hace sino polarizar las corrientes y los
grupos consagrando en cualquier caso una situacion
de pluralismo ideoldgico acorde con los intereses y
actitudes que los profesionales adoptan ante la nueva
realidad. Tales son, por ejemplo, la Revue Générale de
I"Architecture (1840-1887), 6rgano del ecléctico Cesar
Daly o el Moniteur des Architectes (1847-1967), domi-
nado por elementos proximos a las obras de ingenieria
civil y a los Travaux Publics. La Gazzete des architectes
et du batiment (1863-67) o la Encyclopédie d’architec-
ture (1851-62; 1872-83) son en cambio los érganos de
grupos profesionales independientes tanto del poder
académico como de las grandes empresas y es en ellos
probablemente donde mejor puede verse el tipo de
nuevo profesional que Viollet-le-Duc defiende y en
funciéon del cual, intentaré la elaboracidon de una teoria
para la arquitectura de su tiempo.

Volviendo sobre la polémica de la ensefanza de la
arquitectura recordemos que la oposicidn de Viollet a

322



la Academia se plantea desde sus afios de juventud.
Los nuevos ataques en esta época de madurez reto-
man aquellos problemas pero desde una situacién en
la que el clamor por el aprendizaje positivo y el recha-
zo del formulismo de los estilos se ha hecho extensivo
a amplios sectores de la cultura. (Louis Hautecoeur, Histoire
de I'architecture classique en France, Vol. VII, Paris 1963, 287-407).

De este debate surge el proyecto de reforma de en-
sefanza en las Bellas Artes de 1863 en la que se intro-
ducen cambios bastante importantes. Era de algin
modo la victoria de los llamados “racionalistas”, frente
a la Academia. Viollet, impulsor principal del proyecto,
tenia asignada una catedra de Historia del Arte y Esté-
tica para la que prepard un curso cuyas lecciones son
los Entretiens de los que aqui vamos a ocuparnos.

Una serie de incidentes académicos, —en realidad el
contraataque de los perdedores en esta operacion, es
decir, los hombres de L'Ecole—, fuerzan a Viollet a la
dimisidn casi sin haber iniciado su curso. Su experien-
cia en la docencia oficial no pudo ser mas breve ni
menos afortunada. Para substituirle en la Catedra se
nombra a Hippolyte Taine.

2. La Historia como diagnéstico y como aprendizaje

La estructura del texto de los Entretiens es un tanto
compleja y resume aquel intento que ya se apuntaba
en el Dictionnaire de hacer de la historia algo mas
que erudicidn, fundamento de la teoria.

La obra esta escrita en dos gruesos volimenes con

un anexo de grandes ldminas primorosamente graba-
das. El hilo conductor de la primera parte es un recorri-
do por los grandes periodos de la historia de la arqui-
tectura hasta llegar a los problemas contemporaneos.
En ellos, de forma temética, se detiene en la segunda
parte de las lecciones, adoptando una estructura mas
préxima al tratado. Con todo el caracter pretendida-
mente informal que el mismo titulo pretende dar a la
obra abundaria en el deseo de dar un tono ensayisti-
co a estas veinte conversaciones. Mas que el libro
acabado, esta introduccién a los problemas de la arqui-
tectura del siglo XIX, quiere ser un recorrido por los
grandes temas, abriendo en ellos la brecha que la
reflexién, y dejando sin completar un esbozo de inter-

pretacion que solo la préactica y las nuevas condiciones
deberian ratificar.

Asi del caracter de interpretacidn razonada de los
grandes periodos del pasado pasaria el texto a un
diagnéstico del presente en el que el tono polémico
y critico se conjugarian con aportaciones practicas,
codificacién de una experiencia "“in fieri” de la que
Viollet hace de portavoz. ;Cuéles serian las etapas de
esta historia que lleva hasta la situacion presente, a
mediados del siglo XIX? Cuatro grandes momentos se
suceden en este movimiento de la actividad construc-
tiva de la humanidad. Sefalemos ante todo la idea
misma de la historia que esta por debajo del pensa-
miento violletiano.

En la cultura francesa de este momento, convive un
modelo de anélisis histdrico de tipo positivo que pode-
mos denominar “mecanicista-darwiniano”. Taine, en
sus Lecciones de Estética, Stendhal, en la Historia de la
Pintura en ltalia, al igual que Semper en sus Problemas
de Estilo, adoptan una nocién de equilibrio interno
entre la produccioén artistica y su medio natural y/o cul-
tural para explicar los distintos momentos de la historia
del arte de la humanidad. Lo que se destaca en esta
corriente es la integracion entre produccién y medio,

y el equilibrio como condicién de plena configuracién
estilistica. Modelo estatico éste, en el que cada unidad
morfoldgica, cada periodo de la cultura, aparece como
un ciclo auténomo y cerrado. “Hacer un curso de ar-
quitectura consiste en abrazar mi vasto campo de estu-
dios; es hurgar en la historia de los puertos, examinar
sus instituciones y sus costumbres; es dar cuenta de las
diversas influencias que les han educado o que les han
llevado a la decadencia. Esforzarse por hacer desfilar
ante los ojos de los lectores atentos las diversas formas
de arquitectura de aquellos pueblos de quienes cono-
cemos su arte sin indicar la razén de ser de estas for-
mas, sus relaciones con el genio de las naciones, sus
influencias relativas sin buscar los porqués de los
diversos sistemas a los que estas formas se someten,
es hacer una estéril compilacién de una serie de obras
que cada cual puede procurarse por su cuenta, pero
no es ensefar nada” (Entretiens, vol. |, 5-6).

Frente a esta postura y ain cuando no sean del todo
ajenos a estos planteamientos, otros autores —Viollet
entre ellos y en general todos los que reciben del
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hegelianismo una influencia méas directa, mantienen
sobre el anélisis sincrénico de las sucesivas formas
artisticas, una nocién diacrénica de evoluciéon y
progreso.

Cada época subsume las anteriores y el sentido de

un anélisis histérico no es nunca ni puramente erudito
ni puramente intelectual; constituye el reconocimiento
de la propia sustancia histérica en la que el presente
se desarrolla.

Pero éste es un trabajo de razén, de inteligencia.

El proceso de apropiacién de lo histérico pasa por un
trabajo de la razén que entiende las “razones” de la
forma en la complejidad de casos y problemas que la
practica del arte plantea. El racionalismo que comun-
mente se atribuye a Viollet es pues positivo e histérico
sin renunciar a la capacidad critica del sujeto.

"Es en este sentido que quiero escribir sobre arqui-
tectura; buscando la razén de toda forma, puesto

que toda forma tiene su razén de ser; indicando los
origenes de los diversos principios y sus consecuencias
|6gicas; analizando los productos méas completos de
estos principios y mostrando asi sus cualidades y sus
defectos; poniendo de manifiesto las aplicaciones

que nosotros podemos hoy hacer de las artes de los
antiguos, puesto que las artes no mueren y sus prin-
cipios permanecen ciertos a través de los siglos”

(Entretiens, vol. I, 6).

Cuatro serian los grandes ciclos de la historia de la
arquitectura, que anteceden a la situacién presente.

La arquitectura griega es hija de un pequefo pue-

blo, con fuerte sentido de la polis pero también de la
autonomia personal. Sus obras constituirian un caso de
refinada solucién racional a una serie definida y bien
delimitada de problemas. Faltos de grandes recursos,
en el detalle han resuelto una arquitectura sensual y
luminosa. La relacién entre forma, técnica y recursos es
el tema desglosado en detalle por Viollet. Rechazan-
do la teoria vitrubiana del origen ligneo de las formas
del templo, Viollet defiende la racionalidad y la l6gica
constructiva y plastica de la arquitectura griega.

"“El arquitecto griego posee las cualidades y las debi-
lidades de quien razona; intenta mostrar ante los ojos

de todo el mundo que los diversos miembros de sus
monumentos tienen una funcién Gtil y necesaria; no
desea que le acusen de haberse sacrificado al capri-
cho; no le basta que sus monumentos sean sélidos,
pretende también que lo parezcan; pero sin esconder
jamas los procedimientos utilizados; su instinto de
artista le lleva a revestir cada miembro de una forma
admirablemente elegida tanto por el lugar que ocupa
como el efecto que produce”. (Entretiens, vol.l, 49-50).

El arte de los romanos es en cambio hijo de un pueblo
dominador, forjado de un imperio. Politicos y legisla-
dores son los creadores de una cultura que cohesiona
un vasto territorio, desde Asia Menor hasta los confi-
nes de Europa. Las obras publicas, los grandes edifi-
cios fruto de una gran disponibilidad de mano de obra
no especializada y de vastos programas, son las carac-
teristicas de su trabajo arquitectdnico.

“Los romanos no ven mas que el conjunto, la satis-
facciédn de una necesidad cubierta; no son artistas,
gobiernan, administran, construyen. La forma no es
para ellos sino un vestido con el que cubrir sus cons-
trucciones” (Entretiens, vol. I, 61).

El genio de la arquitectura romana estriba en la defi-
nicion de una técnica lo suficientemente abierta como
para abordar con seguridad programas muy diversos,
necesidades dispares. “En efecto, si miramos los edifi-
cios verdaderamente romanos tales como las termas,
las villas, los palacios, y los grandes edificios de utili-
dad publica, lo que nos impresiona ante todo son las
disposiciones planimétricas totalmente nuevas. Estos
edificios presentan unas aglomeraciones de salas que
tienen cada una, las dimensiones convenientes; sus
puntos de apoyo adquieren una importancia relativa a
estas dimensiones y la interrelacién de los diversos ser-
vicios: forma un conjunto en el que las partes grandes
y pequenas se organizan apoyandose reciprocamen-
te... Ahi esté el genio romano; es en estos edificios
donde podemos obtener una ensefanza seria, prove-
chosa, eminentemente fértil y no en los préstamos que
los romanos tomaron de los griegos cuando quisieron
construir templos a la Divinidad” (Entretiens, vol. I, 112).

El tercer periodo de la arquitectura histérica se produ-
ce para Viollet-le-Duc en el periodo denominado en
sentido amplio gético. “Sucede que a mediados del
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siglo Xl la situacién politica y social en ese pequeno
rincon de Occidente que constituia entonces Francia
es tal que la practica de las artes se aleja progresiva-
mente del claustro. Se forma una escuela laica, pura-
mente laica, que reacciona ante todo contra el espiritu
monastico, sustituyendo las tradiciones consagradas
por la investigacién de nuevos principios. Estos prin-
cipios se fundan no en el perfeccionamiento de tipos
impuestos sino en la ciencia, en la observacion de
leyes todavia no admitidas en el arte de construir...
Esta escuela deja a un lado no sdlo los métodos de
construccion de los romanos sino también sus mol-
duras, su escultura, sus maneras de decorar los edifi-
cios” (Entretiens, vol. |, p. 275-76).

Al cambio de clima intelectual y social de la sociedad
gdtica de la Baja Edad Media, siguen unos principios
de construccién nuevos, libres y flexibles de los que ya
Viollet se ha hecho intérprete y conocedor en su gran
obra del Dictionnaire. “Los romanos, casi siempre,
habian guiado la estructura de sus edificios hacia el
arco y la béveda, pero en la arquitectura todo punto
de apoyo es todavia una masa inerte y sus edificios
abovedados parecen excavados en un bloque Unico,
son enormes moldeados. En cambio los arquitectos
del siglo XIl dan a cada parte su funcién. La columna
sostiene realmente; si el capitel se ensancha es para
soportar mejor; si los perfiles y los ornamentos del
capitel se desarrollan es porque ese desarrollo es ne-
cesario; si las bovedas se dividen en multiples arcos es
porque estos arcos son otros tantos nervios que cum-
plen sus funciones. Todo apoyo vertical tiene estabi-
lidad porque esté cargado y arriostrado; todo empuje
de un arco encuentra otro empuje que lo anula.

Los muros desaparecen, no son ya soporte sino sélo
cerramiento. Todo el sistema consiste en un armazén
que se sustenta no por su masa sino por la combina-

cién de esfuerzos oblicuos anulandose reciprocamente.

La béveda no es un caparazén de una sola pieza, sino
una inteligente combinacién de presiones que acttan
realmente y se resuelven en ciertos puntos de apoyo
dispuestos para recibirlas y transmitirlos al terreno.
Los perfiles, los ornamentos, se tallan para hacer inte-
ligible este mecanismo. Estos moldulajes cumplen una
funcién utilitaria exacta; exteriormente garantizan la
integridad de los diversos miembros arquitecténicos.
Conduciendo las aguas pluviales mediante las seccio-
nes mas sencillas; en el interior son menos frecuentes,
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no acusando mas que los pisos o desarrollandose
claramente para formar resaltos o voladizos. Estos
ornamentos se componen con la flora local ya que los
arquitectos quieren tomarlo todo de su propio medio
y no del pasado o de culturas extranjeras” (Entretiens,
vol. |, p. 271-72).

A este esplendor medieval sucede en Francia y en
toda Europa una profunda crisis. No hay en Viollet el
intento de entender qué cosa supone por si misma

la arquitectura del renacimiento y del barroco. Muy
polémicamente para él y para sus correligionarios esta
cuarta etapa seria un periodo decadente. Desde el
periodo de Luis XIV hasta llegar a los dias en que el
autor escribe su ensayo se habrian sucedido las copias
y los mimetismos carentes de originalidad y de ade-
cuada correspondencia tanto a las exigencias de uso
como a las tecnologias de su tiempo.

La argumentacién de Viollet acaba siendo asi un
diagndstico de la crisis de la arquitectura presente.

“Los nuevos edificios que llenan nuestros pueblos y
ciudades, por lo menos por su composicion, no pare-
cen basados en ninguno de los principios admitidos

ni en las grandes épocas del arte ni, todavia menos,

en nuevos principios. En estos edificios, construidos
muchas veces con grandes costes, en los que los mate-
riales se emplean con profusién exagerada y a menudo
en contra de sus propiedades, no hay nada armonioso,
nada que indique las necesidades y los gustos de

una civilizacién; los edificios se abordan con reminis-
cencias las mas de las veces faltas de motivo. Arquitec-
turas antiguas, greco-romanas sobre todo, inglesas

y francesas de los siglos XVI y XVII en las que a pesar
de la perfeccién en la ejecucion y de la belleza de los
materiales utilizados no se puede olvidar la ausencia
de ideas, la falta de métodos faciles de comprender,

la falta de unidad, de caracter, cualidades todas que al
fin y al cabo son propias del arte de cualquier periodo,
por mas bajo que se le considere en la clasificacién
histérica. (Entretiens, vol. I, p. 323-24).

Frente a la barahinda de los historicismos de todo
tipo, Viollet plantea la necesidad de un estilo propio
y peculiar del siglo XIX. Este es un tema habitual en
el debate de esta época. No solo en Francia sino

en Inglaterra o en Alemania la danza de mascaras de



los estilos es entendida como una degeneracién de
un arte que necesita plantearse en términos nuevos,
en los términos de un lenguaje actualizado.

" iEl siglo XIX esta condenado a llegar a su fin sin
haber conseguido una arquitectura propia? ;Esta
época tan fértil en los descubrimientos, que acusa tan
vitales potencialidades, no transmitira a la posteridad
mas que pastiches y obras histéricas, sin caracter,

de imposible clasificacion? ;Esta situacion es conse-
cuencia inevitable de nuestra situacién social?”
(Entretiens, vol. I, 450 ).

Estos son los interrogantes que el autor plantea

para arremeter no sélo contra tanto eclecticismo sino
también contra una ensefnanza anclada en los recuer-
dos del pasado.

“Se construye cada vez mas, los millones se reparten
por centenares en nuestras ciudades y sin embargo
son bien pocos los intentos de aplicacién verdadera
y practica de los considerables medios de los que
disponemos” (Entretiens, vol I, 450).

En resumen, pues, los alegatos de Viollet parten de

la critica al estilismo ecléctico pero acaban denuncian-
do una cierta incapacidad profesional de responder
adecuadamente a las exigencias, a la nueva escala de
los problemas de la época.

La critica a la ensefanza y a un cierto modo de

hacer de los profesionales arquitectos sefalaria este
desajuste: la inadecuacién entre los conocimientos
que dispensa la ensefianza y posee el profesional y las
necesidades del sector de la construccién entendido
con el alcance que la préactica se estd encargando de
redimensionar.

3. Las caracteristicas de una "auténtica” arquitectura
del siglo XIX.

El objetivo final de los Entretiens es precisamente
el de la formulacién de los principios que dirijan esta
busqueda de una arquitectura propia de la época.

Para llegar a esta formulacidén de principios sefnalare-
mos ante todo que la busqueda de Viollet parte de los
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supuestos de construccién que hay en el origen de
toda edificacién. La veracidad en pos de la cual

se mueve su pensamiento, vendra dada por una real
adecuacion a las necesidades a través de unos medios
precisos y ajustados.

“En arquitectura hay, si se me permite explicarlo asi,
dos maneras necesarias de ser veraz. Hay que serlo
en cuanto al programa y hay que serlo en cuanto a

la construccién. Ser veraz en el programa es cumplir
exactamente, escrupulosamente, las condiciones im-
puestas por las necesidades. Ser veraz en los procedi-
mientos constructivos consiste en emplear los materia-
les segln sus cualidades y sus propiedades. Lo que
se consideran como cuestiones puramente artisticas,
por ejemplo la simetria, la apariencia formal, no son
mas que condiciones secundarias frente a estos prin-
CipiOS dominantes” (Entretiens, vol. |, p. 451).

Al anunciar estas dos coordenadas desde las que
plantear la nueva arquitectura Viollet piensa, en
concreto, en los nuevos programas de edificacion
y en los nuevos materiales.

En buena parte el desarrollo de estos principios y su
ejemplificacion se realizan a lo largo del texto en la
medida en que el autor analiza diversos problemas.

Desde el punto de vista del programa hay en Viollet
una conciencia clara de las nuevas necesidades.
Pensemos por una parte en la novedad que supone
respecto a la tratadistica clasica al incluir el estudio
de la vivienda urbana para las clases medias y popula-
res como un nuevo programa de edificacién al cual
hay que responder con nuevas formas de edificacidn.

Véase por ejemplo los dltimos capitulos de los Entre-
tiens (XVII, XVIIl y XX) o también una obra de recopi-
lacion de ejemplos publicada afos mas tarde (Habita-
tions modernas recueillies par E. Viollet-le-Duc, Paris,
1875) en los que los tipos que la politica urbana que
el barén Haussmann estaba realizando son recopilados
y razonados con un interés fundamentalmente distri-
butivo y tecnoldgico. Junto a esto se deslizan en las
paginas de los Entretiens los elogios a ciertas obras
contemporaneas: los grandes mercados, las bibliote-
cas, las obras ferroviarias, los salones de los edificios
publicos, los teatros, los grandes almacenes.



Programas todos ellos nacidos con la nueva sociedad
y para los que una racionalizacién distributiva que
configure nuevos tipos edificatorios es indispensable
y va ligada a una explotacion de la tecnologia al uso
que ha de transformar la apariencia y la construcciéon
de estos conjuntos.

Este es en realidad el reverso de los mismos hechos.
La revolucidn tecnoldgica cuyas consecuencias estilisti-
cas y figurativas son imprevisibles pero que deben ser
asumidas por los arquitectos de este siglo.

En sintesis, los problemas se concentran para Viollet
en el estudio de los cambios constructivos y las posibi-
lidades ofrecidas por el nuevo material que parece ha
de transformar radicalmente la industria de la construc-
cién. El hierro como nuevo material y nueva tecnolo-
gia, es visto por Viollet como la aportacién nueva y
modificadora que pone en entredicho los procedimien-
tos heredados del clasicismo.

Recordemos como en Durand era todavia posible esta-
blecer una suerte de combinatoria universal a partir de
los elementos constructivo-compositivos, procedentes
de la tecnologia tradicional, clasica. El arco, el dintel,
la béveda, etc., tenian unas leyes precisas y acotadas
sobre las que era posible extender procedimientos de
agregacion flexible.

Treinta anos mas tarde las posibilidades del hierro
aparecen como portadoras de unos cambios que afec-
tan a niveles muy diversos de la edificacion.

La amplitud de los espacios que es posible cubrir, las
combinaciones de sistemas a flexiéon y a compresion,
los elementos suspendidos, la prefabricacién por
partes de ciertos componentes, el dimensionado, en
suma, de todos estos elementos y su modo de trabajar
en la obra edificada modifican tan substancialmente
los procedimientos tradicionales que no es ya posible
utilizar sin mas sus conceptos y criterios compositivos.

Viollet piensa sobre todo a partir de esta realidad del
hierro que en su momento es el acontecimiento tecno-
l6gico por antonomasia. Pero establece dos principios
cuyas consecuencias van histéricamente mas alla de

los afios de esplendor de la construccion metalica. En
primer lugar un principio de sinceridad. La construccién
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estd en la raiz de lo edificado y por tanto la formay la
apariencia de un edificio estara en funcién del proce-
dimiento constructivo que la inspire. Pero esta actitud
no se compromete con el hierro como material Gnico.
Cualquier innovacién, la del hormigén armado por
ejemplo que los discipulos de Viollet encontrardn como
novedad en la Ultima década del XIX, es causa de un
replanteo formal y constructivo que afecta a la forma.

“Se encuentra bueno determinado procedimiento
porque nos es mas familiar; en relacién a un procedi-
miento que nos es desconocido puede ser malo,

por lo menos insuficiente. Navegar a vela era algo
bueno cuando no se conocia el poder del vapor; hoy
este medio, excelente en otro tiempo, no es bueno en
relacién a lo que la moderna industria nos proporciona.
Igual se puede decir de las ideas, los sistemas y los
principios que dominan las cuestiones del arte. Si se
modifican las ideas, los principios y los sistemas tam-
bién las formas deben a su vez modificarse. Admira-
mos un barco de cien cafiones organizado para utilizar
el viento como motor. Reconocimos que en esta obra
humana hay no solo un esfuerzo maravilloso en la
inteligencia sino también que las formas estan tan
perfectamente adaptadas a su uso que nos parecen
bellas y que, en efecto, lo son. Pero por méas bellas que
sean estas formas, desde el momento en que la fuerza
del vapor interviene, es necesario cambiarlas, ya que
no son aplicables a los nuevos motores y por tanto

ya no son buenas y —segun el axioma planteado mas
arriba— dejan también de ser bellas para nosotros”.
(Entretiens, vol. |, 186).

A lo largo de los Entretiens, especialmente en la
segunda parte se intenta el desglose de un tratado de
construccion segun las nuevas técnicas. Un tratado
que describe desde los materiales o los cimientos
hasta las formas de organizacién del trabajo o de los
honorarios en consonancia con el nuevo tipo de pro-
fesional que se deduce de la nueva situacién.

Pero donde se centran los andlisis es en los casos de
aplicacion del hierro en la construccion. Formando
estructura Unica, formando fabrica mixta de piedra, o
albafileria, o simplemente utilizado como tecnologia
de soporte en cerramientos, carpinteria, instalaciones
hidraulicas, etc. El material y su conexién con otros
es siempre el tema dominante.



Que de esta utilizacidon nazcan formas diversas y que
el problema que plantea esta nueva tecnologia sea
precisamente el de pensar en una figuracion peculiar
es sin duda el tema al cual se enfrenta Viollet como
problema de fondo de su trabajo.

4. Figuracién y nueva Tecnologia

La dimension polémica del trabajo de Viollet esta en su
rechazo de los lenguajes codificados por la Academia
y por toda suerte de historicismos. Frente a ellos,
inicialmente solo tiene que oponer un abstracto credo
racionalista de sinceridad en la tecnologia, de uso de
los nuevos materiales, de primacia en la construccién
sobre la figuracién.

Pero con estos enunciados no queda resuelto el
problema de como debe ser, en concreto, histérica-
mente, la arquitectura de su tiempo. Se trata de
suplir el caracter genérico de los enunciados para
asumir practicamente una via de elaboracién de este
nuevo lenguaje figurativo, no estereotipado, sino
por inventar.

Ahi es donde el tema del Gético, los analisis desde
tantos afos realizados por Viollet entorno a esa grama-
tica anticlasica-antiromana en un sentido mas preciso
—que es el sistema de la arquitectura gdtica tiene

un papel mas préximo y preciso. No porque haya que
volver al gdtico sino porque entre sus principios,

tal como el mismo Viollet los ha interpretado, en la
version candnica de la arquitectura francesa del siglo
Xlll'y los que la tecnologia del hierro plantea hay
multiples puntos de contacto.

Las nociones de apariencia y separacién entre elemen-
tos estructurales y de cerramiento. La idea de compo-
sicién libre surgida de un proceso de aditividad simple,
|la nocion, en suma, de unos elementos dindmicos,
tensos, activos contrapuestos a otros pasivos, estati-
cos, complementarios, son otras tantas nociones en las
que el modelo gético y la tecnologia de la arquitectura
surgida con la revolucién industrial tienen puntos de
contacto.

Viollet con cierto detalle analiza programas de disefo
de los elementos —por ejemplo las piezas que com-

ponen una cercha: tirantes, tornapuntas, arcos, rétulas,
nudos, etc.—, intentando avanzar por esta via, por la
del disefio de cada pieza en funcién de la agregacién
o contactos con otras, sin tener en cambio presentes
problemas gestalticos mas globales como los que la
composicién clésica hubiera planteado siempre: rela-
cién formal del todo y las partes, simetria, etc.

Si advertimos como en Viollet se pasa de la analogis-
tica a plantear algunos rasgos de la figuracion de esta
nueva arquitectura advertiremos hasta que punto el
“goticismo” violletiano es algo que va maés lejos no
solo del simple mimetismo con la arquitectura medie-
val sino también de toda arquitectura del pasado.

En la medida en que ese nuevo estilo del siglo XIX

no es algo codificado que pueda explicarse como un
todo acabado sino que se dan solo criterios, pistas,
indicaciones en una cierta direccién, en esta misma
medida el planteo se hace radical y realmente abierto
a un trabajo de invencién.

La preocupacién de Viollet por formular desde el
punto de vista mas formalmente comprensivo, crite-
rios de forma se pone de manifiesto, por ejemplo, al
plantear una nocién de simple ponderacién frente a
las clasicas ideas de la simetria, o también al proponer
métodos de organizacién a través de trazados regula-
dores triangulados en vez de los sistemas algebraicos
de la proporcién de orden clasico-renacentista.

Tanto en estos intentos tedricos como a través del
disefno de las [dminas que acompanfan sus textos se
entiende este gran esfuerzo por idear pero también
por imaginar la forma de la nueva arquitectura.

Si su obra queda anclada mas de una vez en el
modelo gdtico en el que se inspira no hay que atri-
buirlo tanto a una voluntad rememorativa, como

la del romantico “revival”, sino a una imposibilidad
de pensar nuevas formas de una vez y desde el vacio,
sin referencia alguna.

La transcendencia de Viollet se hace patente asi no
precisamente por su labor de arquedlogo o de historia-
dor sino por su labor tedrica, no exenta de, sino atenta
a la figuracién arquitecténica como valor irrenunciable
de un discurso innovador.
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LECCION 1
Racionalismo y figuracién

1. De los problemas del ochocientos a los origenes
de la Arquitectura actual.

Después del analisis planteado en las lecciones
anteriores sobre la obra de Eugéene Viollet-le-Duc se
trataria en esta leccion de establecer como este
pensamiento se proyecta hacia el futuro. En realidad
intentaremos, a través del anélisis de dos figuras
directamente ligadas al maestro —el historiador de
la arquitectura Auguste Choisy y el arquitecto Anatole
de Baudot—, entender cuales son las aportaciones
y los problemas que presenta el modo de entender
la nueva arquitectura de la sociedad industrial tal
como en aquel quedaba ya planteado.

Reyner Banham en su libro sobre los origenes del
movimiento moderno en arquitectura —Teoria y disefio
arquitectdnico en la era de la méaquina (traduccion
castellana. Nueva Visidon. Buenos Aires 1965)— esta-
blece un triple origen para la arquitectura que se forja
en la segunda década de nuestro siglo. Estos origenes
procederian todos ellos del debate del XIX, que aqui
se ha pretendido estudiar en sus componentes. Pero
también en la inviabilidad de una sintesis de éstos
estaria la explicacion de la aventura —;fallida?— de

la arquitectura contemporéanea. “Si bien el punto

de partida mas importante para el desarrollo de la
arquitectura moderna reside en una serie de actitudes
revolucionarias registradas entorno a 1910 y conec-
tadas en gran parte con los movimientos cubista y
futurista, cierto nimero de causas preparatorias contri-
buyen también a encauzar la corriente principal de la
evolucién arquitectdnica dentro de los canales por los
cuales afluyé la década de 1920-1930. Todas estas cau-
sas tienen su origen en el siglo anterior y se pueden
reducir, en términos generales, a tres ideas principales:
primero, el sentido de responsabilidad del arquitecto
ante la sociedad en la cual vive, idea de ascendencia
sobre todo inglesa, con origen en Pugin, Ruskin y
Morris y que se corporeizd en una organizacién funda-
da en 1907, el Deutscher Werkbund. Segundo, el
enfoque racionalista o estructural de la arquitectura,
también de progenie inglesa, pues parte de Willis,
pero elaborado en Francia por Viollet-le-Duc y codifi-
cado en la magistral Histoire de Auguste Choisy a

fines del mismo siglo; la tradicién paralela en Alemania
carece de exponente destacado después de Gottfried
Semper. Y finalmente, la tradicion de la ensefanza
académica, de caracter mundial por su difusién pero
que debe la mayor parte de su energia y autoridad

a la Ecole des Beaux Arts de Paris, de donde surgié a
poco de finalizado el siglo XIX el enjundioso resumen
de las conferencias de Julien Guadet ; tampoco en
esta categoria aparecen en esta época una obra equi-
valente en Alemania (Banham, 17).

La tesis Ultima del documento y sugestivo texto del
que procede esta larga cita seria precisamente que
las insuficiencias del movimiento moderno estarian
en una suerte de contaminacién académica presen-
te ya en los origenes mismos de este movimiento.
Mientras que la impronta ética, propia de los tedricos
ingleses, seria una bandera explicitamente sumida,
no menos que la actitud racionalista por lo menos
en términos tedricos. El equivoco se produciria en
la medida en que el repudio del academicismo

en cuanto método proyectual y tradicidn figurativa
no fue completo sino solo verbal en muchos casos.
La practica, segun Banham, se encargaria de traicio-
nar aquellos supuestos y manifiestos antiacadémi-
cos con formas de proyectar que seguian ligados a
aquella tradicién.

Mas alla todavia de esta constataciéon de ambigiieda-
des entre las posturas tedricas y los modos concretos
de disenar, hay en Banham el deseo de radicalizar
esta situacién en beneficio de una cierta ortodoxia
del movimiento moderno en el que definitivamente
se romperia con el academicismo apoyando el futuro
trabajo solo en los pilares de la racionalidad técnica
y del compromiso ético-social.

Contra esta posicién quisiera aportar el presente
trabajo una lectura en los tres frentes propuestos por
Banham, precisamente sin exclusiones. No por un
simple deseo de polémica sino por la conviccién de
que los tres factores detectados por el critico inglés
aparte de su real historia y de sus mutuas interrela-
ciones contienen tres elementos irremplazables en el
trabajo mismo de la arquitectura.
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Una cierta forma de racionalizacion de los procesos
de produccién de la ciudad, del espacio habitado,

de la edificacién etc., no dejara de constituirse en
ideologia —proyecto moral, instancia ética, propdsito
politico, intervencién civil en el seno de las relacio-
nes sociales— sin una componente figurativa que
exprese y conforme precisamente aquel proyecto
global, la utopia —en el sentido de Mannheim como
proyecto de racionalizacién y de intervencion politi-
ca— tiene en el caso de la arquitectura una indeclina-
ble dimensién de forma, de lenguaje figurativo.

Que esta se haya producido en el movimiento moder-
no con mayor o menor peso de la tradicion académica
no es algo que deba ser censurado sino tal vez sea

un aspecto que convenga retener como componente
esencial e inseparable de la misma ventura de la arqui-
tectura moderna.

Con esta perspectiva se tratara de analizar, en las
paginas que siguen y como desarrollo del analisis
violletiano planteado en las lecciones anteriores los
rasgos mas destacables —en la linea de pensamiento
pero también en la practica arquitecténica— de
estas tres facetas de la nueva arquitectura cuyos bal-
buceos ya han comenzado.

2. Racionalismo constructivo

La interpretacion y difusién del pensamiento de
Viollet ante la arquitectura del pasado, no para
convertir su pensamiento en simples hipdtesis histo-
graficas sino como una determinada manera de hacer
del analisis histérico un elemento esencial de los
problemas de proyectacién es lo que encontramos
reflejado de un modo especialmente patente en la
obra de su discipulo Auguste Choisy.

La consideracién de la arquitectura como arte de
construir y la determinacion de las razones internas
de buena construccion en funcidn de los materiales,
los medios y los programas que cada cultura plantea
constituye el hilo conductor del discurso de Choisy

a lo largo de toda su obra, tan sistematica como
precisa, en la que el método de exposicidn y las tesis
mantenidas tienen una unidad que surge, sin duda,
de la claridad de las opciones tedricas previas que

proceden, puede decirse que totalmente, de su
maestro Viollet.

Su obra mas influyente en toda Europa y durante
varias décadas la publica Choisy en 1899. Es su
Histoire de I’Architecture resumen de su trabajo de
investigador en las fuentes documentales y eruditas
que a lo largo del siglo han ido apareciendo y
publicdndose sobre los mas diversos periodos de

la historia de la arquitectura. Junto a este trabajo
—trabada sintesis de la que todavia hoy siguen
siendo deudores no pocos de los manuales de Histo-
ria del Arte y de la Arquitectura— publica también
Choisy algunos estudios mas detallados: son los Art
de Batir dedicadas a diversos periodos: romano,
bizantino, etc., de los cuales puede decirse que no
son sino un estudio mas preciso y detallado de ciertos
periodos, a veces con aportaciones muy directas

del propio autor, pero que desde el punto de vista de
las tesis interpretativas sostenidas no suelen afadir
nada de particular a los resimenes contenidos en los
dos tomos de su Histoire.

Choisy, que era ingeniero de caminos, habia traba-
jado directamente con Labrouste primero y luego
con Viollet. De ambos tomé el decidido interés por
la construccién como dato central de la arquitectura.
Su originalidad, con todo, estéa particularmente en

la organizacién de su tratado e incluso en el modo
expositivo utilizado.

En primer lugar la periodizacion establecida responde
a los grandes ciclos histéricos que, tal como vimos,

se definian en los Entretiens de Viollet. Egipto, Meso-
potamia, las arquitecturas orientales, el mundo pre-
helénico, Grecia, Roma, Bizancio, el Roméanico, el
Goético, el Renacimiento y la Edad Moderna. Estas
serian las grandes unidades de tratamiento que, como
periodos en cierto sentido auténomos, se definian

por una forma de civilizacién a la que corresponde un
repertorio constructivo.

Como ya se sefald en Viollet, también Choisy, mas
sistematicamente, trata unitariamente cada una

de estas fases o estilos, como un todo cerrado y
sincrénico, de modo que la idea de devenir histérico
queda profundamente mediatizada por el analisis
estructural de que es objeto cada periodo.
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Efectivamente, cada uno de estos ciclos estilisticos
y constructivos de la historia humana es desmenu-
zado siempre con un mismo criterio de anélisis,

y este criterio no es, en buena parte, otro que el
habitual en los tratados no de composicién ni de
historia sino de construccién tal como se habian ido
estructurando en Francia a lo largo del XIX, por
ejemplo los de Rondelet, Reynaud, etc. Materiales
disponibles, métodos constructivos y una tipologia
de los elementos constructivos caracteristicos del
periodo analizado, cimientos, muros, columnas,
bdvedas, etc., consituyen el primer nivel de anélisis
al que seguird el de los tipos de edificios caracteris-
ticos, atendiendo a su programa y sobre todo a la
resolucién estatica y formal de los mismos. Si a este
nivel aparecen aquellas cuestiones que mas especi-
ficamente llamariamos compositivas es por su funcién
mediadora entre los repertorios de elementos y

los tipos edificados, como orden gramatical formula-
ble con autonomia pero siempre ligado al quehacer
constructivo.

Segun este criterio, la exposicion histérica se torna
descripcién estructural de una sucesion de sistemas
linglistico-constructivos en los que podria decirse
que el autor se preocupa de sistematizar el lenguaje
y no las palabras concretas (atendiendo a la conocida
distincion saussriana entre langue y parole).

Que de entre los periodos analizados se lleven las
mayores atenciones la arquitectura griega y la gbtica
no hace sino perdurar una vieja hipétesis violletiana
no ajena a la polémica entre goticistas y clasicistas
tal como a mediados del siglo se habia producido,
como tampoco se aparta de la mejor fidelidad a su
maestro el hecho de que al dltimo periodo, el que en
la obra se denomina Arquitectura Moderna y que
comprende la arquitectura de los siglos XVII y XVIII,
no se le dediquen mas que muy escasas y desanima-
das péaginas.

Pero no menos importante que la estructura de
tratamiento de los diversos periodos histéricos es su
grafiado. La influencia de la parte gréfica de la obra
de Choisy ha sido subrayada por diversos autores y
no parece arriesgado afirmar que responde congruen-
temente a las ideas literariamente expuestas en la
parte escrita de la obra.
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Aparte de su importantisimo ndmero, de la comodi-
dad de su manejo y de la facilidad de su impresién en
ediciones econdémicas que han dado la vuelta al mun-
do, el modo de representacién contribuye a un tipo
de visidn sintética y estructural de los problemas de la
arquitectura como hecho constructivo.

Hay en las formas de representacion habituales en la
Historia de Choisy un proceso de abstraccién notorio
que remite a la coherencia interna de las leyes que
rigen la organizacién de la pieza arquitecténica tomada
como un todo en si mismo.

La ausencia, a menudo, de referencia al entorno en
el que la arquitectura se ubica, a todo tipo de valen-
cias pintorescas del edificio, es uno de los rasgos
que refuerzan esta lectura abstractiva de los monu-
mentos.

Por otra parte el procedimiento de representaciéon
utilizado insiste en este mismo tipo de valores. La
visualizacion simultanea de planta, alzado y seccién
mediante dibujos axonométricos, por completo
exentos de todo naturalismo, tienden a insistir en la
interrelacion de las partes y en una vision del edificio
como machine, como artefacto construido por pinzas
o elementos constructivos, que son los que la simpli-
cidad de los trazos tienden a identificar. Las “piezas”
o "elementos” que “componen” el conjunto han sido
previamente analizados “in vitro”, de modo que es
hacia este tipo de consideracién que se encamina la
descripcion que el dibujo proporciona.

La simultaneidad, por otra parte, que los disefios tien-
den a reforzar sin privilegios de perspectivas o ejes,

ni siquiera de la visién desde el espectador posible,
sino desde una dptica a la vez interior y exterior, fron-
tal y aurea, etc., darian en las arquitecturas represen-
tadas un valor semejante a todos los problemas y a
todas las soluciones constructivas sin jerarquia posible,
fuera de la que esta misma opcidn supone.

Que de toda esta operacion de abstraccion y racionali-
zacion en el sentido constructivo se siga un indudable
cambio en la consideracién de cuales son los proble-
mas relevantes a la hora de proyectar parece fuera de
toda duda. Pero lo que conviene poner de relieve es
que esta racionalizacién constructiva no se produce en



el vacio o solo con las palabras. Junto a ella, insepa-
rable, Choisy da con su grafiado, con su disefio aparen-
temente descriptivo, pautas de una figuracién que no
caera en saco roto.

Pero conviene ver ambos procesos precisamente
aunados.

Puesto que no existe el racionalismo como un género
abstracto sino que existe un racionalismo del ocho-
cientos que se traduce desde Viollet a Choisy en una
teoria de los estilos que tiende a tipificar la historia
en ciclos auténomos. Y esta teoria se traduce figurati-
vamente en imagenes que privilegian la abstraccién
de las formas constructivas de todo con texto particu-
lar, episddico o concreto. Y estos sistemas de repre-
sentacion son tales que en ellos la simultaneidad, el
esquematismo y el antiperspectivismo no son casua-
les sino coherentes con aquellos supuestos tedricos.
Conviene no olvidar estas cuestiones aqui sugeridas a
la hora de pensar en la teoria de la arquitectura de
este momento.

3. Contenidos ético-sociales

Ya se ha dicho mas arriba que la componente ética en
las posiciones tedricas del Movimiento Moderno tiene
su origen y desarrollo en la tradicién inglesa que va de
Pugin a Morris y cuya continuidad en la misma Inglate-
rra a comienzos del siglo XX no seria dificil de seguir,
asi como sus ramificaciones en la Europa central. Pero
no se trata ahora de estudiar esta corriente de pensa-
miento en términos generales —cosa a la que por otra
parte se dedican las lecciones adjuntas del profesor
Moneo— sino de analizar mas concretamente en que
términos se manifiesta una forma de imperativo ético
en la traduccién de Viollet-le-Duc.

Digamos inicialmente que una adecuada ponderacién
de los factores obliga a decir que en ningiin momento
este tipo de problemas adquiere la relevancia de la
linea que hemos analizado anteriormente, la del racio-
nalismo constructivo en la que la tradicion violletiana
realiza la mas importante aportacién a la cultura arqui-
tecténica moderna ni siquiera es comparable en los
temas de figuracién que se analizaron en el préoximo
apartado.

Politicamente Viollet es un moderado. Defensor por
tanto del laicismo, las libertades formales y una estruc-
tura social en la que la libre empresa da lugar a una
estructura de clases en la que las capas profesionales
se constituyen a la vez en técnicos de la burguesia y
de las iniciativas de un estado republicano-monérquico
cortado a la medida de las necesidades de esta clase
social. Sus relaciones con Napoledn lll, sus reacciones
ante la crisis del 48 primero y su defensiva y a la vez
nacionalista respuesta a la guerra Franco-prusiana y a
la Comuna de Paris (1871) casi al término de su vida
permiten enmarcar su fisonomia ideoldgica.

Pero si algo debe ser destacado en este sentido, por
supuesto distinto al socialismo anglosajon, es el senti-
do civil que toda la actitud del grupo violletiano tiene.

El nacionalismo que sirve primero de motor para la
recuperacion de una arquitectura nacional se convier-
te en protagonista de la fase imperialista en la época
napolednica, cuando la busqueda de un modelo de
arquitectura nueva, acorde con las necesidades de la
época supone una voluntad de adecuacion técnica

y profesional a la nueva escala de las intervenciones.

El papel de Viollet y de sus seguidores en defensa de
las atribuciones profesionales, asociaciones de arqui-
tectos, tarifas de honorarios, deslinde de competencias
etc., y la incorporacién de la nueva tecnologia como
un simple hecho de progreso podrian ilustrar en cierta
medida en qué términos se traduce en la practica y en
la concepcidn del papel profesional del arquitecto el
sentido civil, integrado al dinamismo de la sociedad

en la que se produce y en cierto sentido en la vanguar-
dia de este dinamismo cuyo protagonismo por parte
de una burguesia expansiva queda fuera de toda duda.

La batalla contra la Academia es una batalla que se da
en el seno del sistema y que no supone una alternativa
global. Se trata de reformas técnicas, en los términos
proximos a lo que hoy tenderiamos a llamar tecnocra-
ticos, es decir a que no aparecen como condicién de
posibilidad de sus propuestas un cambio previo parale-
lo del orden social sino que se plantean en el seno de
este mismo orden social sin distancias ni rupturas.

La persistencia de actitudes de este tipo en las figuras
de la posterior generacion como Perret, Garnier o
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Hénard hasta llegar a Le Corbusier confirmaria la
coexistencia junto a la bausqueda de nuevas soluciones
de racionalizacién técnica de un compromiso civil

del trabajo arquitecténico concebido desde la propia
busqueda y perfeccionamiento profesional.

4. Academicismo y figuracién

La enorme dificultad de la teoria Violletiana estriba
en su traduccidn figurativa. Como en todo raciona-
lismo, éste como tal es solo el enunciado de ciertos
principios que, en la medida que se formulen univer-
salmente son solo instrumentos criticos, capaces de
aclarar o corregir los lenguajes existentes pero insu-
ficientes como tales para crear un nuevo lenguaje.

Ya hay en el mismo Viollet esfuerzos en este sentido,
por traducir figurativamente los principios enunciados
mas alla de la diseccion de los estilos y soluciones
observables en los arquitectos del pasado.

Sus esfuerzos en el campo de lo que en términos
mas estrictos acostumbramos a llamar composicién
serian un elemento importante. Primero sus estu-
dios sobre la proporcién. Desarrollando un sistema
proporcional basado en leyes geométricas y no
simplemente numéricas o algébricas. Su método
de los triangulos supone un grado de espacialidad
y de concrecién visual muy superior al que la teoria
de la arquitectura habia desarrollado desde la anti-
gledad.

Por otra parte debemos llamar la atencién sobre los
conceptos que adquieren especial relieve en sus
formulaciones: el de escala, al que en el Dictionnaire
se le dedica un articulo y que supone frente a la idea
de proporcién la introduccién de valores relativos

al paisaje, al hombre, al entorno, etc. Asimismo el
concepto de ponderacion tal como se enuncia en los
Entretiens introduciria una correcciéon importante a
los criterios de axialidad y simetria propios del acade-
micismo. La idea de ponderacién —volumétrica, de
huecos y macizos, de espacio, etc.— supondria la
introduccidén de un criterio mas flexible y mas general
en toda ordenacién formal, admitiendo relaciones
mas complejas que las establecidas por la regularidad
de la que los académicos jamas se apartaron.
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Junto a estas aportaciones conceptuales hay que
afadir los ensayos de representacién contenidos
especialmente en las ldminas del Atlas que acompana
a sus Entretiens, la relacion entre piedray el hierro,
el disefio de los componentes y ciertas formas de
espacialidad superadoras de la arquitectura basilica

y del esquematismo de los primeros ensayos de

la arquitectura en hierro apuntarian hacia todo un
repertorio linglistico alternativo ligado al nuevo
cuerpo tedrico por él enunciado.

Sin embargo, es todavia insuficiente la propia obra
de Viollet. Tanto por la escasez de proyectos en
los que trabajé, como por lo especializado de los
temas —templos, restauraciones— en los que su
practica se ejercitd mas concretamente.

Por ello es ilustrativa la obra de uno de sus mas alle-
gados y fieles discipulos, Anatole de Baudot, en
cuyo trabajo se pone a prueba el problema de crea-
cién formal tal como acabamos de plantearlo.

Desde el punto de vista tedrico —en sus escritos,
libros y articulos y en su actividad pedagdgica—
Baudot es un violletiano de estricta observancia.

En cuanto a su trabajo de disefar recordemos que

a Baudot se le recuerda habitualmente como uno

de los pioneros de la arquitectura de hormigén arma-
do. Efectivamente, la puesta en practica de diversos
procedimientos de hormigén armado encuentra en
Baudot un entusiasmo propio de un novicio. Nada
mas propio de un racionalista violletiano que abocar-
se a las posibilidades del nuevo material y del mismo
modo que su maestro estuvo condicionado por las
posibilidades del hierro fundido y laminado a la hora
de pensar en las formas de una nueva arquitectura, de
Baudot ensaya desde las condiciones de procedimien-
to Cottancin, diverso y anterior al de Hennebique

que seria el que a la larga se impondria, un posible
lenguaje arquitectdnico.

Con analogias, por su sutileza y linealidad, con la
tecnologia del hierro, son varios los proyectos que
desarrolla de Baudot. La iglesia de Saint Jean de
Montmartre es la mas conocida pero hay otras obras
menores y sobre todo proyectos de hoteles residencia-
les, de pabellones, asi como el conjunto proyectado



para la Exposicion de Paris de 1900 que traslucen el
enorme esfuerzo por alumbrar una gramatica propia.
Intentando en todo momento no caer en el decora-
tivismo gratuito del Art Noveau con el que tuvo que
convivir e intentando mantener el orden légico en el

planteamiento de los diversos problemas, su arquitec-

tura acaba siendo un erizado campo de dificultades
y de problemas que llevan a un callején sin salida.

De Baudot constituye en parte una experiencia de

resultados muy desiguales y que puede ser leida tanto

como la de un pionero como la de un solitario con
muy limitadas consecuencias de cara a las generacio-
nes posteriores.

Por ello es instructiva la lectura de su obra no como
un hecho aislado sino viéndola junto a la de algunos
de sus contemporaneos.

Perret o Tony Garnier son casos instructivos en este
sentido. Algo mas jévenes pero sobretodo forma-
dos en la disciplina académica de Guadet seran ellos
quienes, colectivamente, tomarian el relevo de las
transformaciones que la racionalizacién y la tecnolo-
gia pedian para la arquitectura.

Este ya no es el tema de estas lecciones y merece-
ria mas completos y detallados anélisis de lo que
supone lo que llamamos academicismo o tradicién
académica.

Pero el problema que aqui queda planteado es,
creemos, claro. El racionalismo de corte rigorista
parece quedar enredado en sus propios principios
que si esclarece problemas de construccion y de
adecuacion entre la forma constructiva y su aparien-
cia se muestra en cambio mal equipado al abordar
los niveles generales de configuracién del edificio
arquitectoénico.

Equipamiento formal, en cambio, del que hacen
gala los verdaderos, aunque sean para Banham
heterodoxos, discipulos de la tradicién formalista
de la Grand oeuvre y de los Prix de Roma. Pensar
que los planteamientos tecnoldgicos de Perret o

T. Garnier sean hibridos e incomparables con los de
un Anatole de Baudot puede ser a lo mejor una
consecuencia de los irreconciliables planteos que
los tedricos pretendieran alzar entre unos y otros.
Pero es la practica, vista sin prejuicios, la que debe-
rad decirnos la Ultima palabra.
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La cathédrale idéale.
Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, 1854

Fachada occidental de la catedral Clermont-Ferrand.
Eugene-Emmanuel Viollet-Le-Duc, 1864
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Apuntes de viaje tomados en el dbside
de la Catedral de Reims.
Eugéene-Emmanuel Viollet-le-Duc, 1854

Formacién del esqueleto portante
de una béveda.
Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, 1854

336



Esquema critico de las ideas estructurales
y mecanicas de Viollet-le-Duc, partiendo de los
ejemplos de rotura de béveda de cruceria
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Utilizacién del hierro en obra de fabrica mixta.
Propuesta de pdrtico de un edificio publico.
Eugene-Emmanuel Viollet-le-Duc, 1864

Utilizacién del hierro en cubierta de fabrica

mixta. Propuesta de sistema abovedado complejo e
para un edificio publico. : "_;' 1
Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, 1864 B ——
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APUNTES

La idea de arquitectura
en Rossi y
el cementerio de Médena

José Rafael Moneo Vallés






El reciente concurso del Cementerio de Mddena,
publicado por Casabella nim. 372 y Controspazio
ndm. 10, octubre 1972, en el que la tendencia, iniciada
hace ya algunos afos por un grupo de arquitectos
italianos a cuya cabeza figura Aldo Rossi, se consolida
y refuerza, hasta el extremo de perder su condicion

de propuesta aislada para convertirse en una idea de
arquitectura compartida y asimilada por gran nimero
de profesionales, obliga a considerarla y a examinar-
la en profundidad, a preguntarnos cuél sea el significa-
do que tiene en el actual panorama de ideas sobre
arquitectura.

Pero el interés de tal examen no estéa solo en el valor
intrinseco que el proyecto ganador, el de Aldo Rossi,
tiene; tanto mas lo estd en considerar como un deter-
minado pensamiento tedrico es capaz de afrontar la
prueba del proyecto, de su materializacién comple-
ta, pues en tiempos tan poco propicios como estos
nuestros a los estudios tedricos sobre arquitectura la
actitud, eminentemente tedrica, de los arquitectos
en torno a Rossi, constituye un extrafno fendmeno de
cuyo eco, amplio en estos momentos en lItalia (véase
como muestra la fuerza que la tendencia tiene el
nimero de Controspazio dedicado a los trabajos de
las Escuelas de Arquitectura), no puede por menos
que extranarnos.

Pues una plataforma comun desde la que abordar una
cierta visidén coherente y continua de la arquitectura,
hacia ya tiempo que no se presentaba con la fuerza 'y
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cohesién que indican los proyectos presentados

al Concurso de Médena o los trabajos escolares a que
nos hemos referido; quizas desde el filo de los 60,
cuando el Neoliberty parecié recoger los intereses

de una mayoria, no se asistia en ltalia a una situaciéon
parecida a esta de la que vamos a ocuparnos.

Lo primero que es preciso reconocer es que tal ten-
dencia esta soportada mas por un pensamiento
comun, por unos mismos puntos de partida tedricos,
que por simple afinidad de personas, lo que indica, por
otra parte, que los presupuestos tedricos estéan clara-
mente dominados, son inteligibles, y ain mas, tienen
cierto valor en cuanto que dan lugar a una arquitectura
ya bien caracterizada e incluso homogénea.

El manejar las publicaciones a que antes nos hemos
referido, es buena prueba de tal afirmacién. Hay,
fuera de lo que la proximidad personal supone, una
postura comun en los trabajos de Rossi, Grassi,
Aymonino, Dardi, Bonicalzi e Pracchi, Marzoli e Viggi,
etc., e incluso podriamos ampliar la serie de nombres
si incluyésemos todos aquellos a quienes las salpica-
duras de la “tendencia” han alcanzado. Pero, de lo
que no hay duda, es del papel fundamental que en el
desarrollo de este pensamiento ha jugado Aldo Rossi.
Vamos pues a servirnos de los textos y de la figura de
Rossi para caracterizar la tendencia y espero poder
mostrar la continuidad existente entre teoria y practica
a lo largo de su obra y de manera especial en el
proyecto de Cementerio.



Rossi, profesor ahora en Zurich, trabajé con Rogers,
Gregotti, Zanuso, Tentori, etc., en aquel Casabella de
los anos 60 que merecia ya los anatemas de Reyner
Banham por su defensa del Neoliberty, postura que en
aquellos afos suponia una cierta fractura con lo que se
entendia como ortodoxia indiscriminada del Movimien-
to Moderno; releer hoy las paginas de aquella revista
es de interés y cada dia ha de valorarse mas la capa-
cidad que aquellas gentes tuvieron al detectar tantos
futuros problemas. En el marco de aquella Italia entre
los 50 y los 60, la actitud de los entonces jovenes
redactores de Casabella, agrupados en torno a Rogers,
llevaba hacia una arquitectura menos primaria, menos
elemental hacia una arquitectura que debia admitir la
complejidad de la realidad; actitud que llevaba por
dltimo, a un enfrentamiento con quienes entendian el
movimiento moderno desde un punto de vista exclu-
sivamente plastico; se examinaron a través de algunos
ndmeros magistrales, las obras de arquitectos menores
y se pusieron sobre el tapete temas hasta entonces
poco valorados, olvidados por completo en las histo-
rias tradicionales.

Desde la propia historia se advertia que no era posi-
ble una posicién moralista que permitiese entender

la evolucidn de la arquitectura con éptica maniquea;
se afirmaba, sin embargo, poco a poco, un principio
fundamental en la obra de Rossi y en la de todo el
grupo: la autonomia de la arquitectura como disciplina,
su especificidad.

Es ésta, quizas, la caracteristica mas acusada de la
tendencia. Si el Movimiento Moderno, y sobre todo
la historiografia en torno al Movimiento Moderno,
habia hecho hincapié en los aspectos figurativos de
la arquitectura, tratando de establecer la continuidad
entre la arquitectura y las otras artes y reduciendo asi
su valor especifico, Rossi, por el contrario, defendera
la legitimidad e independencia de los principios que
gobiernan el ejercicio de la disciplina: descubrir estos
principios, precisar de qué modo se incorporan al
proceso de produccién de la obra de arquitectura es,
o debe ser, la tarea en que se empena toda discusién
tedrica sobre la misma; la investigacién en arquitec-
tura lleva al estudio, por tanto, de su especificidad, lo
que permite entenderla como disciplina auténoma,
que no es asimilable a la escultura ni a la pintura, que
no puede entenderse exclusivamente desde pardame-

tros exteriores, que tiene, por el contrario, los suyos
propios, aquellos que permiten establecer sus propias
leyes formales.

La arquitectura se convierte asi, desde esta su autono-
mia, en una categoria de lo real; Rossi, como Alberti,
como Scamozzi, como los arquitectos de la llustracion
mas tarde, es un defensor de la arquitectura como ex-
presion del pensamiento: convertir el pensamiento en
lo real, explicar como aquél puede llegar a ser realidad
seria, precisamente, la tarea de la arquitectura.

;Pero es posible pensar en la arquitectura como
disciplina auténoma? ;No se trata a caso de una fanta-
sia? Veamos como Rossi mismo explica la autonomia

y a qué le llevan, en el terreno del ejercicio de la disci-
plina, sus propuestas tedricas.

La arquitectura de la ciudad

Las ideas de Rossi estan expuestas con un cierto sis-
tema en su libro La arquitectura de la ciudad. Algunos
conceptos, sin embargo, han sido elaborados con mas
profundidad en otros escritos (cuadernos de CLUVA,
estudios sobre la ciudad de Padova, prélogo a la obra
de Boullée, etc.), pero puede decirse que es en La
arquitectura de la ciudad, a pesar de ser un texto de
hace ya algunos afos, donde su pensamiento arquitec-
ténico queda mas sistematicamente desarrollado.

Vamos pues a utilizar La arquitectura de la ciudad
como aproximacién al pensamiento de Rossi, ya que
el fin que nos hemos propuesto es entender cémo
estan conectados pensamiento y trabajo; o mejor, ver
cémo el pensamiento se convierte en trabajo, pues
para Rossi la arquitectura es una operacion mental, el
proyecto ya es arquitectura, ya estan en él planteados
los sistemas de relaciones en que aquélla se funda.

“La ciudad, objeto de este libro, viene entendida en él
como arquitectura. Hablando de arquitectura, no quiero
referirme solo a la imagen visible de la ciudad y al con-
junto de su arquitectura, sino mas bien a la arquitectura
como construccion de la ciudad en el tiempo”.

Con estas palabras comienza Rossi su libro. El desarro-
llo de la ciudad, su crecimiento, estd sometido a unas
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leyes, a unas normas que son aquellas que permiten
su construccion, que son su arquitectura. Esta idea de
la arquitectura como construccién, sobre la que volve-
remos luego, nos hace entender la arquitectura como
aquella disciplina, aquel campo del conocimiento, de
lo real, que permite construir la ciudad. Naturalmente
hay que evitar, desde el primer momento, cualquier
tentacién de entender construccidn en términos cons-
tructivos: para Rossi, construir es, simplemente, obrar
en base a una razdén, no, como podria tal vez pensarse,
materializar un pensamiento.

Ahora bien, la ciudad nos ayuda a vivir, es més, llega

a ser, para muchos mortales, su forma de vida: la
ciudad, por tanto, recoge el encuentro de lo colectivo
con lo individual, de lo permanente con lo mutable

y la arquitectura, por tanto, en cuanto que entiende de
la construccidn de la ciudad, del hacerse de la ciudad,
esta obligada a resolver estos encuentros.

Ya desde la introduccidn, Rossi nos anuncia la espefi-
cidad de la disciplina: entender como se construye

la ciudad, cémo se produce desde la arquitectura,
obliga a establecer una disciplina auténoma que se
verd ayudada “por el anélisis de los sistemas politicos
sociales y econdémicos”, pero que no puede hacer

de éstos soporte exclusivo.

Asi comienza Rossi a intentar una descripcion de los
elementos con que se construye la ciudad, pues, si se
dispone de los elementos, podrian alcanzarse, tal vez
las leyes con que se componen dando lugar a reali-
dades mas amplias, a la ciudad. La experiencia de la
ciudad es quien nos ayuda a descubrir estos elemen-
tos, quien nos permite identificar los hechos urbanos
como un unicum cualitativamente valorado en el con-
junto, pero individualizable, como forma, en un lugar,
e inteligible desde la memoria; no desde el recuerdo,
que nos permitird entrever incluso desde esta situacion
limite del analisis, la razdn de ser de la ciudad. Desde
estos elementos y con la ayuda de cuantos estudios
auxiliares podamos llevar a cabo, deberemos ... com-
prender la ciudad como una gran representacion de
la condicién humana”. Se intentara leer “... esa re-
presentacidn a través de su escena fija y profunda, la
arquitectura”. Pero el deseo de clarificar, de ordenar
los elementos con que se construye la ciudad le lleva
a Rossi a introducir “... lo que constituye la hipétesis
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de fondo de libro... el estudio de la tipologia de los
edificios en relacién con la ciudad"”.

La importancia que el concepto de tipologia ha teni-
do en un notable sector de los estudios tedricos
italianos que se ocupan de arquitectura, no es preciso
el sehalarla ahora, pero si debe dejarse constancia

de que el descubrimiento de la validez del concepto,
tanto si se trata de analizar la ciudad, como si se la
emplea como punto de arranque de una cierta aproxi-
macién al proyecto, ha visto en Rossi, y en el grupo
de los Canella, Aymonino, Bofanti, Grassi, Secchi, etc.,
sus mas ardientes defensores.

En realidad, se trataba de reincorporar un concepto
que la critica precedente, atendiendo maés a principios
puro-visuales o consideraciones gestalticas, cultura-
listas, figurativas en una palabra, habia olvidado por
considerar que la manualistica ecléctica abusé del
mismo. Pero era también algo més que un rescate, era
afirmar una nueva idea de arquitectura que daba mas
valor a lo que tiene de disciplina auténoma, de nor-
mativa interna, que a la dictadura personalista en que
habia caido mucha de la que se llamaba arquitectura
moderna; era dar mas valor, y valga la simplificacién,

a la arquitectura que al arquitecto.

Rossi recoge, con Argan, la definicién de tipo dada por
Quatremere de Quincy:

“la palabra tipo no representa tanto la imagen de algo
que ha de copiarse o imitarse cuanto la idea de un ele-
mento que debe él mismo servir de regla al modelo...
el modelo, entendido segun la practica, es un objeto
que se debe repetir tal cual es; el tipo es, por el con-
trario, un objeto segun el cual cada uno puede conce-
bir obras que nada se pareceran entre si".

El tipo es algo constante, lo que permanece por encima
de lo particular y concreto, algo que aparece en el
examen de los hechos arquitecténicos soportandolos,
“... una estructura que se revela y es cognoscible en el
hecho mismo..." Rossi condensa su idea cuando nos
dice: “ningun tipo se identifica con una forma, si bien
todas las formas arquitecténicas son remisibles a tipos"”.

Desde el concepto de tipologia podemos examinar
toda la historia de la arquitectura, del templo a la



vivienda suburbana; desde el tipo podemos explicar-
nos la formacién de la ciudad, la arquitectura de la

ciudad.

“Podemos decir que el tipo es la idea misma de la
arquitectura, lo que esta mas cerca de su esencia y,
por ello, lo que a pesar de los cambios, siempre se
ha impuesto al sentimiento y a la razén como el prin-
cipio de la arquitectura y de la ciudad”.

La introduccién del concepto tipo va a permitir a Rossi
la clasificacidn, que se resuelve de muy distinta manera
segun el criterio que se utilice para llevarla a cabo:
estaremos desde esta clasificacion tipoldgica, desde
este observatorio préoximo al que un boténico emplea
para examinar las plantas, en condiciones de interpre-
tar, al fragmentarla, la ciudad.

Pero antes de seguir adelante, conviene recordar aque-
lla categoria arquitectédnica asociada a la memoria, a la
que Rossi llama permanencia. En la ciudad, hay hechos
urbanos que permanecen, que aguantan el paso de las
distintas generaciones; estos hechos urbanos son los
monumentos que, de algin modo, constituyen, hacen,
configuran la ciudad. El monumento no tiene asi tan
solo un valor ambiental, inteligible, de arquitectura en-
tendida como lo anecdético, lo pintoresco, sino que da
un sentido a la vida de la ciudad que tiene asi ocasion
de recordar el pasado, de emplear su memoria.

El monumento, infravalorado por la critica inmediata-
mente anterior en lo que de retdrico por singular
tiene, es recuperado por Rossi al entender el papel que
cumple en cuanto que estructura la ciudad; frente a
una vision conservadora del pasado, Rossi llega a una
reivindicacidn de su presencia en cuanto que también
constituye el momento actual, el presente de la ciudad.

La recuperacién que del monumento se hace, por
tanto, estd muy lejos de ser simplemente arqueoldgica
devocién al pasado; el monumento, desde la perspec-
tiva que Rossi propone, adquiere una dimensién real,
inmediata, que trastorna cualquier visién conservadora
en términos de inmovilidad, inalterabilidad que del
centro de la ciudad pudiera tenerse.

Ahora bien, volviendo a nuestro tema, diremos que
el concepto de tipologia le permite a Rossi, tras esta-

blecer la continuidad entre tipo y forma, descomponer
o entender la ciudad como &reas, como piezas defini-
das no tanto por su identidad sociolégica cuanto por
su misma condicién formal, dado que responden

a sectores morfolégicamente iguales puede, a través
del concepto de tipo, entenderse la formacién median-
te areas de la ciudad.

La ciudad se entiende asi como un continuo homogé-
neo en el que su diversidad no es algo casual, bien por
el contrario, algo propio, algo que esté en la raiz de la
ciudad misma; la historia, la memoria de la ciudad, se
encarga de dar sentido a la diversidad. Ocurre asi que:

“... el monumento es algo permanente porque esta;
ya en posicién dialéctica dentro del propio desarrollo
urbano, permitiendo entender la ciudad como algo
que se crea mediante puntos (elementos primarios) y
areas (barrios), y mientras en los primeros cobra valor
la forma en cuanto tal, desaparece en los segundos,
emergiendo el valor de uso”.

Pero estos momentos no sélo interesan como realidad
fisica, sino también como soporte de instituciones; asi,
por ejemplo, el caracter ciudadano que se asocia al
poder eclesiastico, permite la continuidad de la vida
urbana en el medioevo “...en este sentido, la ciudad
se salva de la ruina como lugar fisico de la sede de los
obispos y no como continuidad de las instituciones
urbanas”.

Pero hay mas, Rossi considera “...el plano como ele-
mento primario al igual que un templo o que una forta-
leza...”, el modo en que se piensa la ciudad, el modo
en que se inicia, obliga a una reflexién arquitecténica
y, por tanto, es un elemento de arquitectura mas.

Al mismo tiempo los hechos urbanos expresan su
contenido, su vida, su destino “... id a un hospicio,
el dolor... es algo concreto; esta en los patios, en las
paredes, en las habitaciones”. Rossi cita entonces

a Lévi-Strauss y nos dice que “el espacio posee sus
valores propios, asi como los sonidos y los perfumes
tienen su color y sentimiento”.

Aparece asi el lugar, el espacio individualizado,
concreto. El sitio, lo que Rossi ha llamado “los signos
concretos del espacio”.
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Hablando de los hechos urbanos hay una frase escla-
recedora que debo citar:

"... me he preguntado en otras ocasiones, dice
Rossi, e incluso en este ensayo, donde comienza la
individualidad, si en su forma, en su funcién, en
sumaria o en alguna otra cosa. Podremos entonces
decir que esté en el evento y en el signo que fija el
evento”.

Se entiende, por tanto, que a cada situacién, a cada
evento cuyo recuerdo guarda memoria, corresponde
una respuesta arquitecténica, un signo que lo fija
bien corresponda a la esfera publica o pertenezca a
la vida individual-privada, concreta.

El lugar hace que cada arquitectura adquiera su con-
dicién de estado puesto que le permite alcanzar la
dimensidn de lo individual, precisa, como hemos visto,
para identificar un hecho urbano.

Pero el lugar hace también alusién a un soporte colec-
tivo; el lugar significa, puede ser entendido, desde los
demas, desde la colectividad.

Los principios de la arquitectura se haran concretos en
un “lugar”, en un determinado tiempo, en la ciudad,
en el paisaje. La arquitectura no puede nacer ajena a
estas realidades que son, precisamente, las que le dan
sentido: el lugar y la historia.

La idea de lugar recoge algo més profundo, mas
arraigado en la propia geografia, en la realidad fisica
que soporta la historia: el lugar, desde el que adquie-
ren sentido los hechos urbanos, es algo més que el
ambiente.

Convendrd, sin embargo, recordar una situacién
excepcional: el simbolo esta llamado, a veces, a con-
densar en la arquitectura el mundo del deseo “... en
el simbolo se resumen la arquitectura y sus principios;
por otro lado, esta la condiciéon misma para construir:
el movil".

Pero la distincidn entre arquitectura y hecho urbano,
entre principios y construccion concreta, lleva a poder
establecer un juicio de valor sobre aquella en cuanto
que para Rossi:

“...lo que quiere decir exactamente sobre la arquitec-
tura, composicion y el estilo, es que aquella es deter-
minante en la constitucién de los hechos urbanos
cuando estd en grado de asumir toda la dimensién civil
y politica de una época; cuando es altamente racional,
comprensible y transmisible. En otros términos, cuando
puede ser juzgada como estilo”.

Es pues cuando se alcanza un estilo, cuando la arqui-
tectura llega a encarnar en un hecho urbano “la iden-
tificacién de algunos hechos urbanos y de una ciudad
misma con el estilo en arquitectura es tan inmediata
que podremos encontrarla, con discreta precision,

en la ciudad gética, en la ciudad barroca, en la ciudad
neoclasica”.

Por eso concebir la ciudad en términos de disefio arqui-
tectdnico, sin considerar la dimensién propia de la
arquitectura de la ciudad, explica el fracaso de mucho
del actual disefio urbano. Es preciso volver a pensar el
edificio desde la forma de la ciudad, o mejor, desde
cémo forma la ciudad. De algin modo el edificio, el
pensar un edificio, obliga a considerar aquellos proble-
mas morfoldgicos previos que exige el conocimiento
del lugar y una cierta interpretacién de la historia si
aspira a convertirse en un hecho urbano, si aspira a ser
ciudad. Este modo de entender las cosas:

“...contradice a todos aquellos que creen que funcio-
nes preordenadas pueden dar la debida direccién a
los hechos y que creen que el problema sea el de dar
forma a ciertas funciones: en realidad son las mismas,
en su constituirse, quienes van por encima de las fun-
ciones que deben asumir; se plantean como la ciudad
misma”.

El edificio debe convertirse en realidad urbana.

Este modo de entender la realidad urbana como forma
es, por tanto, el campo en que trabaja el arquitecto.

El esfuerzo del arquitecto se encamina asi a valorar
“...la importancia de la forma y de los procesos légicos
de la arquitectura viendo en la misma forma la capaci-
dad de asumir valores, significados y los mas diversos
usos”. El problema de la arquitectura, y el de entender
en su dimensién completa la ciudad, sélo desde la ciu-
dad, se alcanzara al comprender la légica de su forma.
El uso, el buen funcionamiento, se resuelve sélo desde
la 16gica de la propia forma.
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La objecién a que el tipo de razonamiento empleado
sélo cuenta para la ciudad antigua se desmonta si

se considera que las hipdtesis planteadas no hacen
distincion entre ciudad antigua y ciudad nueva; la
ciudad, por otra parte, siempre hace referencia al
pasado en cuanto que “...es propio del caracter de
la ciudad su permanencia en el tiempo". Por el contra-
rio, debe hacerse hincapié en la observacion de la
naturaleza colectiva y publica de la ciudad. “La belle-
za reside a un tiempo en las leyes de la arquitectura
y en los atributos que la colectividad quiere para
aquella obra".

Esta naturaleza colectiva explica el valor que la histo-
ria tiene "la ciudad es la depositaria de la historia".
La ciudad, aun ahora, tiene rasgos de aquel primer
encuentro del hombre con el medio fisico que hizo
que aquél se convirtiese en lugar.

La ciudad es fiel a su memoria, término que, aplicado
ya a la ciudad encontramos en Halbwachs, y cuya pro-
cedencia convendria posiblemente estudiar. “La ciudad
es el locus de la memoria colectiva”. La memoria se
convierte asi en “... el hilo conductor de la entera y
compleja estructura... la naturaleza colectiva y la indivi-
dualidad de los hechos urbanos se disponen como la
misma estructura urbana. La memoria dentro de esta
estructura es la conciencia de la ciudad”.

Evoluciéon de los hechos urbanos

Es preciso, por otra parte, entender como se producen
los hechos urbanos en el tiempo, entender la evolucidn
de los mismos y, entonces hay que admitir la entrada
en juego de una dimensién distinta y fundamental para
comprender la dindmica de la ciudad; nos referimos,
claro estd, a la componente econémica.

Los hechos urbanos se producen bajo la presion de
los fenédmenos econdémicos y, de algin modo, son el
reflejo de los mismos. Los trabajos de Halbwachs son,
en opinién de Rossi, infinitamente esclarecedores al
respecto. La historia de la ciudad esta llena de episo-
dios en los que las circunstancias econémicas, la no
pretendida liberacidn del suelo, e incluso una catéas-
trofe o un propédsito equivoco y ambiguo contribuyen
a la evolucién de la ciudad, la fuerzan, la empujan.

Es desde esta perspectiva desde la que Rossi tratara
de enlazar con una visién materialista y dialéctica de
la historia como corresponde a su credo politico.

Por eso los planos se adhieren, o no, a la realidad en
funcién de su oportunidad. El plano de Haussmann
interpretd, desde una éptica muy concreta, la estruc-
tura de la ciudad de Paris.

Puede decirse que de algin modo todas las ciudades
europeas, al intervenir decisivamente en su infraes-
tructura a lo largo de todo el siglo pasado, eran bien
conscientes de que una nueva forma de ciudad estaba
latente, aquella que traia consigo la industria.

La problematicidad de la ciudad, nos dirad Rossi, nace
“...del fin de la homogeneidad fisica y politica que
sigue a la aparicién de la industria... un primer estadio
se puede sefalar en la destruccién de la estructura
fundamental de la ciudad medieval que se basaba en
la absoluta identidad del lugar del trabajo y la habita-
cién en el interior del mismo edificio”.

La ruptura de la dualidad vivienda-trabajo, que se
resolvia en continuidad hasta la aparicion de la indus-
tria, seria responsable de la actual disociacion entre
ambas al convertirse el problema de la ciudad en el
de la habitacidn, con las bien conocidas implicaciones
sociales.

“... el segundo tiempo, decisivo, se iniciaria con la
progresiva industrializacién, provocando la separacién
definitiva entre residencia y trabajo y destrozando la
relacién de vecindad".

“... la tercera fase del cambio de la ciudad se iniciaria con
el desarrollo de los medios de transporte individuales”.

Rossi tiene que salir al paso de una objecidon: aquella
que intentaria hacer ver como “la nueva dimensién”
podia cambiar la sustancia del hecho urbano. Es decir,
la nueva escala, jno destruye ella misma, una teoria de
la ciudad clasica? Una vez maés el pensamiento clasico
de Rossi respondera admitiendo la continuidad, la
permanencia de los hechos urbanos en las ciudades;
en una ciudad sin tiempo, sin referencias concretas,

en una ciudad que es tal precisamente desde la perma-
nencia de su razén de ser, de su arquitectura.
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Llegados a estas alturas, habiendo recogido la visién
econémica de Halbwachs y Bernoulli al interpretar la
dindmica de la ciudad, Rossi debe formularse esta
pregunta: "“si la arquitectura de los hechos urbanos
es la construccién de la ciudad, ;cémo puede estar
ausente de esta construccion lo que constituye el
momento decisivo, la politica?” La politica es aqui,
efectivamente, el problema de la eleccién.

;Quién, en ultima instancia, elige la imagen de la ciu-
dad? “La ciudad misma, pero siempre y sélo, a través
de instituciones politicas"”.

La ciudad se realiza, por tanto, desde la politica, a
través de la arquitectura; “la ciudad realiza en si misma
su propia idea de ciudad al materializarse en piedra”.

La ciudad se convierte asi en ente autdbnomo, que esta
obligado a dar razén de si mismo, de su historia, de su
vida colectiva a través de la memoria y que se realiza
desde la construccién ldgica de la arquitectura que seria,
por tanto, su modo de hacerse, la forma de la ciudad.

Naturalmente, puede estarse en absoluto desacuerdo
con esta visién autonomista, con esta afirmacidon de
independencia de las leyes formales de la arquitectura
de la ciudad, puesto que, desde determinados puntos
de vista, si de algo no puede alardear la arquitectu-
ra, la ciudad, es de autonomia. Pero no deja de ser
apasionante, e instructivo, el subrayar, frente al aluvién
de estudios urbanisticos en los que las componentes
socio-econdémicas son quienes Unicamente cuentan

la importancia de las relaciones formales, la importan-
cia de la arquitectura. Insistir en el valor de la forma,
de la arquitectura, en la consideracion de los hechos
urbanos, es hoy deseable y posible antidoto. El mayor
entendimiento, dia a dia, de la posiciéon defendida por
Rossi y la crisis de la urbanistica ortodoxa justificaria

el interés que merece hoy el estudio de las nuevas
propuestas.

La arquitectura como construccién légica:
la razén en arquitectura

Expuesta ya la conexidn existente entre arquitectura
y ciudad, Rossi propondra también algunos principios
de arquitectura. La arquitectura para Rossi es funda-

mentalmente, “construccion”; la operacién de toda
teoria de arquitectura es la de examinar las leyes que
permiten la “construccién”. Leyes que, por otra parte,
confirman la autonomia de la arquitectura desde su
concreta especificidad: para Rossi estas leyes son el
objetivo de toda teoria. Las leyes que tienen como
base la experiencia vivida; veamos como lo dice Rossi
"... en el verdadero clasicismo, en Alberti, la normativa
tendrd siempre por modelo la vida y no una posicién

a priori”. Estudiar cdmo se genera esta normativa hace
pensar que, en teoria, un orden arquitecténico puede
producirse con independencia de la cronologia.

El principio primero de toda arquitectura para Rossi,
seria la posibilidad de alcanzar la forma desde el ele-
mento, siendo las relaciones entre elementos y todo el
terreno en que se desarrolla el quehacer del arquitecto.

Rossi nos explicara asi como Boullée ha elaborado su
proyecto de biblioteca:

“...en un primer tiempo él ve la biblioteca como la
sede fisica de una herencia espiritual de los grandes
hombres, de la cultura del pasado, son ellos mismos
con sus obras, quienes constituyen la biblioteca. Néte-
se que estas obras, los libros, permaneceran durante
todo el desarrollo del proyecto como dato primero,
material organizado del proyecto, tal y como en el
palacio nacional a materia de la arquitectura estara la
constituida por las leyes constitucionales”.

Este punto de arranque, emocional, definitivo, no
estd asociado a una forma de arquitectura, no se utiliza
como posible desarrollo de la arquitectura.

La arquitectura se construye, llega a convertirse en
forma, manteniendo esta premisa y asumiendo aquellos
componentes de la realidad (luz centrada, accesibi-
lidad, inteligibilidad, etc.) que justifican la adhesién
tipoldgica; se pasa mas tarde al examen de los proble-
mas técnico-constructivos del tipo elegido. Queda, por
ultimo, la obligacién de hacer real, verdadera, la obra.

La arquitectura neoclasica se plantea, por vez prime-
ra, el problema del contenido en arquitectura que
esta llamada asi a dar razén de su significado, desde
su campo especifico, desde su propia légica, desde
su posicidon auténoma.
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No es pues de extrafar que los érdenes clasicos, tan
préximos a una realidad en primer lugar constructiva,
se trastoquen, por completo, al verse incrustados en
nuevas arquitecturas en las que las escalas dimensiona-
les, las relaciones formales tradicionales... etc., estan
olvidadas.

Pero este contenido esta siempre soportado, sustenta-
do, por un desarrollo l16gico de la forma arquitectdnica,
siendo esta voluntad de expresién racional la caracte-
ristica, el rasgo diferencial méas acusado, tal vez, del
estilo; es mas el deseo de razdn se convierte a veces
en contenido exclusivo de la arquitectura neoclasica.

No sorprende, por tanto, el interés que a Rossi le ha
merecido el neoclasicismo, periodo que ve, por otra
parte, el nacimiento de toda una serie de nuevos tipos
de edificios puestos al servicio de una vision civil de

la historia.

La arquitectura vivird con el neoclasicismo, con las
arquitecturas iluministas, la aventura de un nuevo mun-
do formal. Asi el edificio asume el caracter “... es decir,
la naturaleza del sujeto, lo que tiene de evocador”.

La historia, la memoria colectiva de un pasado, se vuel-
ca en el objeto arquitecténico para hacerlo inteligible,
recuperando asi su naturaleza.

Que el hombre pida a la arquitectura estas satisfac-
ciones justifica el que la actitud pueda ser entendida
como racional en grado sumo, pues no se comete

la simplificaciéon de aquel otro tipo de racionalismo
exaltado que, al decir de Rossi, desde la ptica de una
presunta razén cientifica, olvida la obligacién que,

en cuanto construccién de un mundo de ideas, tam-
bién tiene la arquitectura de asumir el caracter.

El iluminismo ha sido el primer momento en que la
arquitectura como disciplina auténoma ha podido
exponer sus principios, ha podido plantearse como
“construccién”. Asi Canaletto, nos dird Rossi, puede
montar un collage con arquitecturas de Palladio en
Venecia, “asistimos a una operacién légico formal”,
Canaletto nos dice cdémo puede ser pensada la ciudad.
Esta “objetivizacidon” de los elementos en el edificio

y de los edificios en la ciudad es caracteristica del
periodo: objetivacion que permite la construccién con
los mismos, que permite la creacién de una arquitec-

tura empleando el mismo mecanismo con que la
piensan y representan pintores como Francesco di
Giorgio Martini y Giorgio de Chirico.

Un modo de formar, de construir, que se desparrama
por todo el territorio y que hoy da todavia al Véneto
esa extrana sensacion de urbanidad que constituye,
sin duda, uno de sus méas firmes encantos.

Este pensamiento de la arquitectura que esta por
encima del tiempo y que a veces da a los dibujos de
Rossi un aire a lo de Chirico, le permite alcanzar la
realidad, convertirse en algo material, ser construido
en una palabra. El dibujo de una arquitectura como en
el cuadro de Canaletto sugiere ya la construccion, es
ya arquitectura. Es el sentido que tienen los dibujos
collage de Rossi. Unas columnas déricas con un entra-
mado de hormigdn son ya arquitectura: suponen una
relacion, un modo de construir desde la memoria, con
los objetos, con la materia arquitecténica, sin media-
cién alguna de imposicion desde el uso.

Bastaria un rapido examen de los proyectos de Rossi
para comprobar hasta qué punto los enunciados ilumi-
nisticos, los principios de una arquitectura racional,

se recuperan.

Detengamonos en uno tan solo, el concurso para el
Ayuntamiento de Scandicci. El edificio se presenta
como un recorrido, como un eje que redne los diferen-
tes esquemas tipoldgicos. Este eje permitird la cons-
truccion, la relacidn entre los elementos: el cuadrado
enclaustrado, la torre sobre columnas, la pasarela
tecnoldgica, la cipula.

La construccion es, en este caso, la posibilidad de
manejar estos elementos, de enlazarlos, de relacionar-
los, admitiendo incluso su diversidad formal subrayada
por el empleo de los materiales: las columnas son de
acero blanco, los paramentos de piedra oscura.

La construccién, la operacién de arquitectura, carga

de contenido elementos dispares que conviven en una
imagen inusitada, casi surrealista en el ambiente de

un parque que, al decir de Rossi, permite “a un edificio
publico por excelencia no perder el contacto con los
espacios externos, con el mundo al que en cuanto al
edificio publico pertenece”.
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El proyecto del cementerio de Médena

Pero no se trata de examinar aqui la obra entera

de Rossi y si de centrarnos en el cementerio de
Médena. Hecho, por tanto, este recuento de la pos-
tura tedrica en que se mueve Rossi, vamos a inten-
tar ahora una lectura del cementerio de Médena que
nos permita entender de qué modo los principios
que acabamos de exponer se hacen presentes en

la obra.

El cementerio de Mddena se planteaba como una
extension del ya existente cementerio tradicional.

Es preciso sefalar aqui el esfuerzo que Rossi hace en
la relacidon que acompana al proyecto, por describirlo
en términos estrictamente arquitecténicos. El descri-
bir la arquitectura es, de algiin modo, garantia de su
entendimiento, de ahi el hincapié que Rossi ha puesto
siempre en la descripcién de la ciudad, de la arqui-
tectura.

El primer concepto que se maneja en tal relacion

es el de tipologia. El cementerio se entiende como
una casa, como la casa de los muertos. La primera
alusién tipoldgica se encamina a sefalar que para las
primeras culturas, casa y tumba eran una misma cosa
“...la muerte sefialaba un estado de paso entre dos
condiciones cuyos limites no estaban bien definidos
...el cementerio como edificio sera la casa de los
muertos...". Hoy la identidad entre casa y tumba sélo
permanece, como rasgo distintivo, en la estructura
arquitecténica del cementerio. La casa de los muertos,
la tumba, el cementerio, es una casa desierta, aban-
donada “... la arquitectura del cementerio, de la casa,
de la ciudad..."”.

Esta idea de casa abandonada, de despojo, estara
presente en toda la obra y hace que se la prive

de aquella su condicién de casa de los vivos, al perder
sus atributos, sin llegar a convertirse en ruina; tal

va a ser el ejercicio que Rossi se propone a lo largo
de todo el proyecto. Casa desolada.

Pero esta idea de casa abandonada, despojada,

va acompafada de otra dimensién tipoldgica distinta:
aquella que entiende el cementerio “como forma
tipolégica de recorridos rectilineos porticados”.

Alude Rossi ahora, directamente, al tipo edilicio que
utilizard como referencia en el proyecto: el cementerio
clasico.

Dificil seria encontrar otro tema tan afin a la mentali-
dad de Rossi. El cementerio como tipo arquitecténico
se consolida en los primeros afios del 800 tras las
disposiciones que los nuevos descubrimientos que
los higienistas sugieren y que los politicos hicieron
suyas. El cementerio, la ciudad de los muertos, con
sus muros que lo definen como recinto, sus puertas
monumentales llenas de resonancias arqueoldgicas,
sus ordenes mensurables, sus estrictos servicios
funcionales que garantizan la recién introducida higie-
ne, etc., es un tipo de ejercicio que, como hemos
dicho, introduce las luces tardias y que encontramos
en todas nuestras ciudades.

El cementerio de Mdédena, el cementerio de Cesare
Costa, no es una excepcién; Rossi acepta, mas radi-
calmente que los otros proyectos que concurrieron al
concurso, esta dimensién tipoldgica bien conocida.

No vamos a entrar ahora en la discusién que se suscita
en torno a la aceptacién del tipo como presupuesto
obligado de proyecto. En este caso, la utilizacién del
tipo compromete la eleccién del arquitecto en su

mas profundo sentido. Aceptar la idea tradicional del
cementerio supone aceptar la gravedad del lugar y de
la situacidn, supone aceptar la memoria, olvidandose
de opciones que entendieran el drea como un parque,
como un jardin, como una recuperacién panteistica
que la naturaleza luciese al dar tierra al despojo huma-
no. Frente a una idea de cementerio nérdico, escan-
dinavo, que resolviese el drea en base a una posible
naturalidad ante el trance de la muerte, Rossi subraya
el sentido social que ésta tiene, la historia que nuestras
vidas hacen, que se incorporan asi, en el camposanto,
a un medio artificial, social, cuyo sentido esté en el
rito. La arquitectura ayuda al hombre a vivir, a formu-
lar estas situaciones artificiales dentro de las cuales
tienen sentido las costumbres, los usos, el pasado, la
memoria. La recuperacién de una cierta tipologia va,
por tanto, intimamente ligada a la idea de memoria,
pues desde este papel que el cementerio cumple

en la vida social es desde donde cabe entender que
“...la definicién arquitectdnica” constituye “un lugar
arquitectdnico donde la forma y la racionalidad de las
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construcciones, intérpretes de la ciudad y del significa-
do del cementerio, sean una alternativa al crecimiento
tonto y desordenado de la ciudad moderna”. La forma
arquitectdnica puede, y no sélo puede, debe, soportar
este significado, su sentido en la memoria colectiva

y a través de ella cabe entonces el entender la obra,

el asimilarla, el situarla en el mundo de los objetos
conocidos, proximos, estableciéndose asi una relacion
con el mundo profundo, y tantas veces olvidado, de
nuestra experiencia.

El cementerio acepta, en cuanto a tamanos, en cuanto
a espacios, en cuanto a cualificaciones de estos patios,
el modelo préximo del cementerio existente, del
cementerio de Costa. Hay algo que, sin embargo, se
plantea de modo diverso: el espacio no esta cubierto
de tumbas que se emplazan, como contrapartida, cata-
cumbalmente; el espacio se colma con el monumento,
con la idea de tumba, de una por todas, que subraya
el valor de aquel recinto vacio, desnudo, despojado.
“La conformacién del cementerio como casa vacia es
el espacio de la memoria de los vivos”.

El cementerio es hoy el lugar en que se asienta el
sentimiento de los vivos ante la muerte, pero esta
expresion del sentimiento de los vivos ante la muerte
solo puede conseguirse desde la arquitectura, desde
el especifico modo de conocer que la arquitectura
como disciplina auténoma tiene. La admiracién que los
grandes cementerios neoclasicos provocan radica, pre-
cisamente, en que pueden verse como “... expresion
de una arquitectura civica”. El cementerio se seguira
entendiendo en cuanto que forma conocida, préxima,
inmediata: no se niega el caracter del edificio, bien por
el contrario, es desde éste, su caracter, desde donde
arranca su arquitectura. Admitido pues que el cemen-
terio responde, en cuanto a idea, a esta sensacion de
abandono, de casa ya no util, de vacio en el mas vulgar
sentido de la palabra, de negacién de lo que fue lleno,
vivo... ;como han de usarse los elementos de arquitec-
tura para alcanzar un tal nivel expresivo?

“La construccién cubica con sus ventanas regulares
tiene la estructura de una casa sin pisos y sin cubierta,
las ventanas estan sin carpinteria, abiertas en el muro;
es la casa de los muertos, es una casa incompleta y,
por tanto, abandonada”.

El valor expresivo se confia a lo inacabado, a lo falto,

a lo carente. La casa la viven gentes que ya no nece-
sitan protegerse del frio, la ocupan los vivos al recor-
dar los muertos. Los elementos de arquitectura, las
ventanas por ejemplo, son los de las casas de los vivos,
mantienen su condicién formal en el nimero, pero

sin aquellos aditamentos, mecanismos, complementos
que los harian ser utilizables, practicables.

Todo el proyecto refuerza, desde los recorridos, esta
idea de vacio. Se actlia como vimos en el Ayuntamien-
to de Scandicci, sobre un eje que permitio situar, colo-
car, emplazar los elementos, las piezas con las que se
elabora una arquitectura del cementerio. Pero es

el vacio, la llegada a la nada, lo que constituye el senti-
do del camino, la meta del itinerario. Asi el Sagrario
—figura cubica sagrada— desde el que el corte bise-
lado de las ventanas en el muro permite encontrarse,
continuamente, con el azul del cielo. Casa vacia que
ya no necesita de pisos ni de tejados; pero no ruina.
Casa eternamente nueva para los muertos.

Pero tras cruzar el osario aparece de nuevo el camino
sin fin, el camino que nos llevara hasta la forma funda-
mental, clave del proyecto, la fosa comun. El camino
se potencia y subraya con los osarios en los que el
mecanismo compositivo que pone en relacién mayor
longitud con menor altura, sobre una planta triangular,
da lugar a una extrafa sensacién de perspectiva, de
laberinto entendido, asimilado, en el que la creacidn
de la forma arquitectdnica se plantea como un proble-
ma de distancias, de proporciones; proxima la idea

de almacenaje y cruelmente expuesta tal proximidad
si se considera la gravedad del caso.

La perspectiva natural se truca, al aumentar la altura
en profundidad de los osarios, El corredor se convier-
te en imagen contra natura, equivoca, intemporal.
Alguien, caminando sin nocién del tiempo, sin pers-
pectiva, alcanza el fin del camino a la fosa, el término;
la metéfora es evidente y eficaz.

El recorrido que termina como ya he dicho en la fosa
comun, es quien construye, desde donde se construye
la arquitectura, donde alcanzar su sentido. El callején
nos lleva a un fin “el abandono de los abandonados”,
dice Rossi.
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“En la fosa comun se encuentran los restos de los
muertos abandonados... a menudo personas salidas
de los hospicios, de los hospitales, de las carceles,
existencias desesperadas, olvidadas. A los oprimidos
la ciudad construye el monumento mas alto”.

El andlisis de estos elementos debe hacerse con mas
cuidado. El recuerdo, la memoria de las tumbas mi-
cénicas, dentro del pantedn citado por Rossi, de los
hornos industriales, etc., esta bien patente, la forma
truncada volverd, de nuevo, a permitirnos quedar
solos con “l'azzurro del cielo”. La gravedad del espa-
cio —véase la seccién— se consigue por una expe-
riencia primaria del mismo.

La proporcidén, de nuevo, la relacién de medidas sopor-

ta el valor expresivo. La forma, el tronco de cono,tras-
toca la posible vivencia cupuliforme y se convierte en
un espacio tanto mas conocido, abstracto, pensado.
Todo hay que entenderlo como formas que, desde su
desmesura, tramite que las individualiza, llegan a ser
arquitectura, cualificativo de un lugar, creando un es-
pacio en el que pueden desarrollarse “ceremonias fu-
nebres y conmemorativas de carécter religioso y civil".

Las tumbas normales, bajo tierra, se dividen en
campos, caracterizados por estelas de piedra numera-
das que las hacen reconocibles, una vez que una red
de caminos ortogonal tritura el 4rea rectangular del
recinto. Esquemas distributivos bien conocidos, mallas
ortogonales, resuelven el uso del espacio. Una vez mas
este criterio de construccién de la forma se impone

y asi hay que entender el sistema de trazados rectan-
gulares que permite la divisiéon del amplia area que el
recinto define.

Asi “el conjunto de los edificios se configura como
una ciudad... el cementerio es un edificio publico con
la necesaria claridad y racionalidad de los recorridos,
con un justo uso del suelo... la referencia al cemente-
rio se plantea en la arquitectura del cementerio, de la
casa, de la ciudad...".

Esta misma claridad se pide a la construccion en su
mas estricto sentido. La construccion es extremada-
mente sencilla, acudiéndose al empleo de bloques de
hormigén que permiten entender, sin duda alguna 'y
sin posible reticencia, el contenido constructivo de la
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propuesta, se trabaja pues, con idéntico propésito
al hecho explicito en los escritos.

Tan sélo la fosa comln, mas compleja en cuanto a
construccion, se piensa en hormigén armado. La figura
de hormigdn armado, sutilisima, insistird todavia en
este caracter intelectualizado de la propuesta y este
mismo carécter tendria la cubierta —ideograma de
cubierta, imagen paradigmatica de la cubierta— que
corona las tapias del cementerio.

Piedras de buen tamaio se emplearian para solar los
caminos; se abandona el detalle en aras de una mayor
evidencia de la construccidn: la operacién mental que
permite establecer la relaciones entre los elementos
debe quedar evidente, permitiéndose asi la posibilidad
de una articulacién de los mismos que dota a la forma
arquitecténica de la ductilidad precisa para poder ser
enriquecida, decorada.

Queda asi el cementerio préoximo a sus hermanos,
préximo a la arquitectura del neoclasicismo, a cuyos
principios como ya hemos dicho, se atiene. El resul-
tado es elemental, conocido, cruel y dolorosamente
ingenuo, capaz de ser entendido en su condicién de
manifiesta exhibicién de primeros principios. Con este
criterio se elaboran los materiales, que aparecen en su
estado original, sin aquellos matices que permitirian
el virtuosismo del disefio. Son materiales naturales

no prestandose mas valor a uno que otro material, ya
que lo que cuenta no es tanto el material, sino cémo
éste se emplea “... los nuevos materiales no son los
mas modernos sino aquellos que adquieren su signifi-
cado de cémo se entienden, es decir, la modernidad
no radica en la novedad sino en su razén de existir”.

En realidad, nos encontramos ante un ejemplo de
“cémo construir” que Rossi habia ya hecho explicito
en otros proyectos, pero que, en este caso, se presen-
ta con una mayor crudeza, en todos y cada uno de

los distintos niveles en que trabaja, al definir la forma,
el arquitecto.

La técnica no importa, la esencia de la arquitectura
no esta en el hecho técnico. Lo que se afirma es el
construir, la actividad constructora, el quehacer espe-
cifico del arquitecto, el esfuerzo de la razén es lo que
Rossi subraya y valora. La racionalidad en si misma,



con independencia de cualquiera que sea la circuns-
tancia, es lo que importa.

El resultado es una imagen casi surrealista, de “chiri-
chiana”, fantasmal. La construccion racional, paradé-
jicamente, da lugar a una imagen poco conocida, poco
frecuente, es como si el encuentro con la realidad del
orden racional estableciese la distancia que proporcio-
na ese halito sobre real a la obra de Rossi, y esto, a
pesar de que Rossi nos diga que “... este proyecto de
cementerio no se aparta de la idea de cementerio que
cada uno posee”.

Pero lo cierto es que la imagen que Rossi nos da del
cementerio, bien que inspirada, como ya hemos
dicho, en tipologias conocidas, se produce como ima-
gen mental y sélo desde esta dptica tiene un sentido
que ya ha perdido para la retina anquilosada por lo
cotidiano.

Y aqui tendriamos que comenzar a sefalar algunas
objeciones, no tanto a la teoria cuanto a los resultados
que, a mi entender, los proyectos y propuestas de
Rossi merecen.

El recuerdo al surrealismo, a ciertas perspectivas rena-
centistas y metafisicas, nos pone sobre |a pista de una
de las caracteristicas mas discutidas y, al mismo tiem-
po, mas conscientes planteadas por la obra de Rossi:
su alejamiento de lo real, entendido como cotidiano;
cierto que cabria hablar de un rescate de la auténtica
dimension de lo real, como pudo ocurrir en la arqui-
tectura iluminista, pero este sentimiento de lejania, de
deliberada distancia que Rossi crea entre la imagen

de lo real —trivializada y banalizada por el uso—y las
perspectivas que nos adelantan lo que puede ser la ar-
quitectura de la ciudad segln la ve Rossi, nos sefalan
también una cierta postura, una cierta actitud que algo
dice respecto a la posible fortuna de la arquitectura

en la sociedad actual. Un paso mas y nos encontraria-
mos ante aquella postura critica extrema, de la que
Tafuri podria ser entendido como portavoz, que entien-
de que aquella autonomia que Rossi reclamaba para la
arquitectura permite al arquitecto plantear su trabajo
desde parametros inoperantes, como puro juego y,
paraddjicamente, este seria en una sociedad por tantos
conceptos inalterable, el Unico terreno en el que tiene
sentido su trabajo.

La arquitectura puede ser capaz de asumir su condi-
cién arquitectdnica, su especifica realidad, porque
solo a ella interesa el problema de que se ocupa, sin
que quepa alcanzar desde ella un nivel de objetividad,
deseable, sin embargo, en cuanto que asi incidiria

en otros ordenes de la vida social.

Tendria valor, por tanto, desde la condicién personal,
individual, del arquitecto, esta postura autonomista

en cuanto que no confia en la trascendencia social que
su trabajo tenga, valdria pues, en cuanto testimonio
concreto frente a una situaciéon determinada.

La arquitectura de Rossi podria entenderse por tanto,
como arquitectura evasiva, deliberadamente nostélgica
que olvida el marco de lo real incluso en niveles tan
comprometidos y evidentes como lo es el tecnoldgico,
que, y como es bien sabido, llega a construir para
algunos la dltima razén de ser de la disciplina; asi cabe
interpretar su elementalidad constructiva, su agresivo y
polémico disefio que, subrayando los aspectos formales
de los espacios primarios, esta rayando al mundo ex-
presivo, ingenuo y evidente a un tiempo, de los nifios.

Y, yendo un poco més alla, es facil comprender como
su monumentalismo ha sido malinterpretado por
criticos afines a la ortodoxia del Movimiento Moderno,
como involucién incomprensible, como un episodio
mas del despilfarro, en este caso sutilmente culterano.

Tal visién de la obra de Rossi contradiria su punto de
partida que, como ya he dicho, pretende incorporar la
dimension de lo colectivo, el peso del orden social,
como condicién previa y forzosa referencia al proceso
de individualizacién que se lleva a cabo en la produc-
cién de un hecho urbano.

Rossi clama por el valor civil, precisamente compro-
metido de la arquitectura y lo firma como forzosa via
desde la que alcanzar el nivel de lo colectivo. Nada
mas lejano para Rossi, por tanto, que la arquitectura
como evasioén, como sentimiento nostalgico.

Estamos en un terreno en el que unos y otros pien-
san que estan defendiendo las mismas posiciones.
Los no autonomistas reivindican el papel vicario de la
arquitectura en la consolidacién del medio y remiten
al ejercicio del poder ideoldgico el control del campo:
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la arquitectura es simplemente un juego, y en cuanto
tal, entenderla como una disciplina auténoma, cerrada,
puede ser, en determinadas ocasiones, lo mas valido
en cuanto que es lo menos equivoco.

Para los autonomistas, sin embargo, es desde la arqui-
tectura desde donde cabe la expresién de la sociedad,
como su manifestacion civil, publica. La autonomia de
arquitectura, sus valores genuinos, permiten la expre-
sién de la sociedad que hace de aquélla instrumento
indispensable para la produccién del marco en el que
se lleva a cabo la vida civil.

¢En base a qué emitir un juicio de valor al hablar de
arquitectura?

El valor de Rossi ha sido este: el de subrayar, el de
hacer ver el valor, el interés que la arquitectura tiene
en una época en que estaba de moda, por el contrario,
el hablar de su extincién, de su muerte, permitiéndo-
nos entenderla como una de las tareas mas importantes
del hombre sobre la tierra: la creacion de la ciudad.

Vistas asi las cosas, Rossi es tanto el anti-Archigram
como el anti-Venturi. El Archigram supone el intento
de solucién desde la tecnologia de los problemas de la
arquitectura, de modo que ésta se produce, automati-
camente casi, incorporando tanto formal como visual-
mente los adelantos que la nueva tecnologia propor-
ciona. La arquitectura como disciplina, como modo de
pensar el orden espacial, desaparece. La respuesta de
las necesidades funcionales, que se piensan sean las
Unicas que interesan al hombre, serén desde la técnica
y no desde la arquitectura. Estamos, como decia lineas
antes, en las antipodas del pensamiento de Rossi, para
quien es desde la arquitectura desde donde el hom-
bre ejerce el control del espacio, donde se entienden y
resuelven los problemas del medio en que vivimos.

En cuanto a la manera de entender la realidad arqui-
tectdnica que preconiza Venturi, capaz de incluir todo,
de asumir todo, de admitir que la comunicacién en el
medio fisico se plantea apoyandose mas en mecanis-
mos no arquitectonicos que en aquellos que ven a la
arquitectura como disciplina mediante la cual se trans-
ciende, se incide en el medio fisico, ocurre otro tanto.
La arquitectura debe integrarse a este proceso de
comunicacién olvidando su condiciéon especifica, su

propia normativa; interesa el control de la comunica-
cién, no el estudio intrinseco de la obra de arquitec-
tura, de su coherencia interna, de la légica con que se
produce. Recuperar, en una palabra, el sentido que
tienen en la sociedad actual las formas que los espe-
cialistas ven como banales: estas serian las propues-
tas de Venturi opuestas, radicalmente, a las que ha
planteado, tal y como hemos visto a lo largo de estas
notas, Rossi.

;Ddénde esta entonces el encanto de Rossi, su capa-
cidad de convocatoria, comprobada por el entusiasmo
que a su alrededor despierta?

A nuestro modo de ver en el énfasis puesto a la expli-
cacion de la arquitectura desde la ciudad, concepto
que incluye forzosamente, el reciproco. Lo que equi-
vale a decir que la arquitectura no puede plantearse
como quehacer individual que, dentro de una sociedad
competitiva, estimula la novedad por sistema; de
hecho, en la obra de Rossi hay una renuncia deliberada
a esta novedad, procurando no exigir a la memoria de-
masiado esfuerzo al apoyarse en un repertorio formal,
cuya interpretacién es univoca y clara. El hincapié en

la permanencia, en la capacidad que la memoria tiene
de reconocer el pasado, de vivir la historia, supone el
decidido abandono de la arquitectura entendida como
tarea tan sélo personal.

Sin embargo, desde la ciudad tendria sentido el hablar
de tarea individual en cuanto que, desde esta dimen-
sién, se podria trabajar a nivel de lo concreto, de la
intervencion personal, ya que, al no actuar en el vacio,
en soledad radical, bien por el contrario, al conocer

lo que de colectivo tiene la ciudad el arquitecto, en
cuanto individuo, podria adentrarse en el campo en que
tiene cabida la arquitectura, podria llevarla a cabo.

Esta es la propuesta de Rossi, propuesta que, por otra
parte, ha venido desarrollandose a lo largo de todos
sus proyectos, de la fuente de Segrate al Gallaratese o
San Rocco.

Conviene sefalar que en estos proyectos encontramos
la misma actitud que en el Gltimo, en el del cementerio
de Mddena, salvando asi la objecién que puede hacer-
se si se piensa que un tema como éste es la ocasion
mas adecuada para el desarrollo de una metodologia,
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de una propuesta de trabajo, como la descrita, pues,
efectivamente, dificil serd encontrar una obra de
arquitectura en la que la continuidad forma-contenido,
si es que esta dicotomia cabe, precisa la mayor exigen-
cia expresiva: bastaria leer la memoria para comprobar
hasta qué grado se reclama de la arquitectura la expre-
sién de los sentimientos.

Ahora bien, ;qué medios linglisticos se utilizan? Los
que Rosi juzga que son el soporte de la arquitectura,
no mas; medios, por tanto, bien ajenos a las fracturas
formales que impusieron las vanguardias. La arquitec-
tura de Rossi se apoya en lo que él entiende como
principios de base: relaciones, orden, medidas, el
espejo de lo constructivo, restos formales reconoci-
bles todavia, utilizacion de la perspectiva como forma
simbdlica, tal como lo explica Panofsky que como
descripcién del espacio, etc.

El soporte figurativo de Rossi acusa un cierto elemen-
tarismo: la arquitectura, como forma contenida, busca
apoyo en situaciones primarias, elementales. El gusto,
o mejor, la necesidad de los arquitectos de la ilustra-
cién de expresarse a través de formas elementales
reaparece como invariante en los proyectos de Rossi.
Hay algo que lo enlazaria con la definicién lecorbuse-
riana de arquitectura: la luz corta dibuja la realidad
del objeto. No es un simple problema de representa-
cién el empleo que de las luces arrojadas hace Rossi
en sus dibujos.

La afirmacidn a través de estos contrastes elementa-
les de la realidad que define la presencia y el encuen-
tro de los objetos arquitectdnicos aparece en todos
sus proyectos: el valor de un plano inclinado, de un
corredor tras unas escaleras, de un cilindro y un prisma
a los que se le asigna funciones ajenas a su forma, etc.
son episodios que estan haciéndonos entender qué
piensa Rossi sobre la construccién. Se trata siempre de
arquitecturas que son el resultado de una cierta opera-
cién mental, de una construccidn, por tanto; o mejor,
de una reconstruccién de las sensaciones que, en
cuanto tal, es un acto mental, reconstruccion que, por
otra parte, se lleva a cabo al manejar conscientemente
los elementos de la arquitectura.

De algin modo, y aunque creo que Rossi no habla de
él, hay una cierta visidon heideggeriana que entiende

el construir como el ocupar la tierra. Este da a la arqui-
tectura de Rossi esta condicidn ontoldgica, metafisica,
en la que construir, alcanzar la arquitectura, supone

una reflexién ajena a cualquier posible espontaneismo.

Todo este mundo formal de Rossi y lo que significa
puede entenderse como un intento de supervivencia
desde la evasidn, quiero decir, en unos momentos en
los que la arquitectura como disciplina desaparece,
en los que su muerte ha sido tantas veces decretada,
la trdgica defensa que de ella hace Rossi podria pare-
cer un desesperado intento de evasidn nostalgica.

Efectivamente, cabria formularse muchas preguntas
tras haber examinado la obra de Rossi. jPuede la
defensa que él ha emprendido plantearse de espaldas
a la tecnologia (Archigram) o ajena la satisfaccion

que, desde la dptica del mas vulgar de los mortales,
se reclama a la arquitectura en que se vive (Venturi)?
iNo esté el arcaismo de Rossi testimoniando un olvido
en el mas vulgar sentido de la palabra de lo real?

La monumentalidad, en términos rossianos, sirve efec-
tivamente para entender la ciudad antigua, pero ;debe
la ciudad moderna ajustarse a idénticos modelos?

La respuesta a todas esas preguntas, que ya nos
hemos hecho varias veces a lo largo de estas notas,
obliga a la aceptacién no sélo de la autonomia de la
disciplina sino también a considerar su atemporalidad,
lo que supondria admitir que la ciudad antigua y la
ciudad nueva eran una misma cosa, al menos en sus
principios y, si es asi, la actitud del hombre frente los
hechos urbanos, frente a la arquitectura seria la misma.
Estarifamos de lleno en una visién platénica de los
hechos, o, si se prefiere, diciéndolo con palabras mas
al dia, se trataria de una visidn estructuralista capaz
de establecer desde el concepto de tipologia la mor-
fologia de la ciudad y, por tanto, su arquitectura.

Y esto nos lleva a considerar el doble papel que Rossi
cumple como creador y como critico.

Como critico no puede ponerse en duda el valor
esclarecedor de la obra de Rossi. Desde el conocimien-
to de la ciudad antigua ha podido realizarse toda una
critica de la urbanistica moderna que ha mostrado las
terribles lagunas de aquélla y, por tanto, el papel que
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como antidoto ha jugado la consideracién de la
ciudad antigua ha sido de primer orden. Esta ha sido
su importante contribuciéon al desarrollo del actual
pensamiento urbanistico.

Ahora bien, ;se corresponden los proyectos y la teoria
que sobre la ciudad y la arquitectura ha establecido
de manera biunivoca? Es decir, |a via rossiana, ;exige
forzosamente un mundo figurativo como el que en
grado sumo viene ejemplarizado en el cementerio de
Médena? A mi entender no; si bien me haya esforza-
do en explicar como su teoria se materializaba en un
proyecto concreto, pienso que el respeto a algunos de
los principios que Rossi enuncia no obliga el mundo
formal que él ha elegido.

Seria una confusion peligrosa en extremo, pues el
posible rechazo que de la doctrina de Rossi una mala
interpretacion de su arquitectura trajese consigo,
estaria, si se niega esta forzosa relacién, injustificado.

J.R. Moneo
Barcelona, mayo de 1973.

1. El articulo seria mas tarde publicado en una version revi-
sada y traducida en: Rafael Moneo, “Aldo Rossi: The Idea of
Architecture and the Modena Cemetery”, Oppositions, 5,
1976, New York, The Institute for Architecture and Urban
Studies, 1976, pags. 1-34. Su versién integra en castellano,
sin el apéndice final del concurso, aparecia afios mas tarde
en: Rafael Moneo, “La idea de Arquitectura en Rossiy el
Cementerio de Médena”, Aldo Rossi. Alberto Ferlenga (ed.),
Barcelona, Ediciones del Serbal, 1992, pags. 34-57. (N. del E.)
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La representacion del cementerio hace hincapié en su sentido desde la ciudad,
ya que es la ciudad, por tantos conceptos distantes, quien lo soporta.

El cementerio es asi “... el lugar arquitecténico de la forma y la racionalidad de
las construcciones, intérpretes de la ciudad y del significado del cementerio,
sean una alternativa al crecimiento tonto y desordenado de la ciudad moderna”.

El peso de la fosa, el dado cubico del Sagrario, se hacen sentir en el dibujo,
a un tiempo que la geometria elemental de los patios se subraya con tapias y
propileos; el valor monumental de aquéllos potencia aln mas todavia su
elementalidad.
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El volumen de la fosa comin se impone como fin inapelable, “las vidas son los rios
que van a dar en el mar, que es el morir”. La soledad de la calle, con su alusién

a la ciudad de los vivos, se hace mas patente con la presencia de la fosa; la ciudad
recordada, a través del respeto a su morfologia, pierde su real condicién y escala
para convertirse en la ciudad de los muertos. Asi el monumento, la fosa, “a los
oprimidos la ciudad construye el monumento mas alto”, se emplaza con criterio

ciudadano, perspectivo, como fondo de la solitaria, pero llena en el recuerdo, calle.

Pero esta perspectiva ya no respondera a las leyes de la geometria que permiten
construirla, dibujarla; por el contrario, los cambios de altura de los osarios, que

se producen a medida que se avanza hacia la fosa, destrozan la misidén perspectiva
esperada, desde el momento en el que un juego dptico, tan arquitectonico

por otra parte, hace perder la nocién de espacio medido, controlado, profundo.
La imagen construida y pensada desde una idea bien conocida de espacio es otra
y se convierte, al trastocarse la perspectiva, en vision de la ciudad sin tiempo.
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Fue el proyecto de Rossi el méas respetuoso con el tipo tradicional, con la idea que
de Cementerio que tenemos. Basta ver la planta con la que se encabeza el escrito
para comprobarlo: la misma idea del recinto, los mismos tamafos, idénticas areas,
caminos, accesos, etc. Pero hay, como esta planta nos muestra, una utilizacion

de las piezas, de los elementos singulares, cuyo cometido publico ya ha quedado
explicado, que dota de un nuevo significado a aquel espacio; asi la propuesta de
Rossi prescinde de la biaxialidad del cementerio de Costa, poniéndose de mani-
fiesto el interés de una lectura continua mediante el valor que adquiere el eje de
los elementos.

Desde el filtro de unos propileos en los que la nueva construccién permite trans-
formar y trastocar las escalas, se alcanza el monumental sagrario, sobre el eje, que
se manifiesta en el muro ciego perpendicular al mismo; pagado el forzoso tributo
al sagrario, cancerbero de todo el recinto, angustiosamente se rescata el eje que
nos pone sobre la pista de los osarios y de la fosa. La expresidn, la capacidad de
evocacion y de recuerdo, se ha confiado, por completo, a la arquitectura, pues es
desde ella, y a través de mecanismos estrictamente disciplinares, como los elemen-
tos pierden su condicién de tales y se convierten en realidad que, como tal, actda

sobre nosotros.
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El valor del plano como generador de espacio, valor del que habla Rossi cuando
trata del méas amplio de los espacios, la ciudad, aparece en estos dibujos claramente.

Una cierta idea de elemento, tanto si se trata de definir las areas como si se
construyen las piezas significativas, le permite a Rossi establecer una sutil relacion
entre el nivel del suelo y el nivel enterrado, entre el plano de los vivos y el de los
muertos; asi el silencio, el vacio dejado en el mundo de los vivos, vacio que tapiza
el espacio en el que se nos presentan las elementales piezas monumentales, entra
trdgicamente en contacto con la gravedad de los enterramientos, el peso de una
costumbre. Pero mientras los vivos necesitan de la presencia del monumento como
obligado punto de referencia que permita entender aquel espacio, la ciudad de los
muertos puede prescindir de él, confiando tan sélo en un nuevo tipo de elemento,
en el valor como tal del plano.

En todo caso interesa subrayar el nivel de expresién alcanzado desde la arquitec-
tura, desde el estricto ejercicio de una disciplina, pues son instrumentos exclusiva-
mente arquitectdnicos (orden, geometria, escala, etc.) los que permiten la creacién
de un espacio con sentido, incluso si se trata de algo tan grave como establecer

el significado de la muerte y los muertos para los vivos.
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El caracter elemental de la arquitectura de que Rossi habla se manifiesta en

estos alzados, tanto en cuanta definicion elementarista de la forma arquitecténica
—Ilo que nos llevaria incluso a poder enlazar el trabajo de Rossi con los proyectos
del Le Corbusier de Vers une architecture— como en el uso de las series de ele-
mentos como materia del proyecto. Mecanismos que justifican la permanencia de
la disciplina, por decirlo en términos rossianos, vuelven a ser abiertamente utili-
zados: el orden desde la medida, el valor del tamafio y la proporcién, el equivoco
desde las escalas, el peso de los ejes en la definicion de la forma, la consideracion
de los valores superficiales desde un sistema de huecos y vacios, la presencia de
lo singular, la generacién del espacio desde el movimiento que éste exige, etc.
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Segundo Premio: Lema DOM.
Constantino Dardi, Giavanni Morabito, Michele Rebora, Ariella Zattera

Tercer Premio: Lema "Il Muro”.
Fabio Lunelli, Beppe Cerutti, Federico Colombo, Roberto Giamberini

La fuerza de la tendencia hoy en Italia se manifiesta en el resto de los trabajos
presentados al concurso; los que aqui se publican pueden ser entendidos desde ella.

El no desdefnar lo monumental, antes bien tratar de incorporarlo al entender su
significado en la estructura de la ciudad; el interés por los aspectos tipoldgicos; la
capacidad de evocacién y recuerdo desde la arquitectura; el ver la ciudad méas como
un “collage”, como suma de episodios, que como un todo continuo, homogéneo y
coherente; los mecanismos compositivos, etc. son caracteristicas presentes en todos
estos proyectos que nos permiten entenderlos desde la dptica descrita a lo largo

de estas notas y considerarlos, por tanto, como préoximos a la tendencia.

361



VEDUTA ZENITALE scusimco

Mencién: Lema LEF.
Adriano Campioni, Piero De Pra, Giulio Dubbini,
Francesco Pierobon, Leonardo Rampazzi

Mencién: Lema “Pangloss”.
Paola Marzoli, Marco Viggi; colaborador:
Guglielmo Veronesi

Quizas sea, sin entrar en un analisis de cada uno de estos trabajos, el examen de

los mecanismos compositivos aquel aspecto que mas nos interesa. Asi, el utilizar el
camino, via y directrices que la ciudad sugiere como apoyo desde el cual resolver
cuestiones morfoldgicas por el proyecto planteadas; el hacer de sus elementos y de
su manejo la clave de la entera composicién; el provocar el encuentro de distintas
tramas que en el drea confluyen, apareciendo asi una nueva situacién que se convier-
te en ciudad; el interés por definir el espacio de propuestas tipoldgicas; el subrayar
las piezas de enlace o rétula como punto de arranque del disefio, etc. son mecanis-
mos que pueden apreciarse en la mayor parte de los proyectos presentados.

Como deciamos al comenzar estas notas, tal coincidencia debe entenderse mas como
pensamiento comdn que como afinidad.
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Mencién: Lema “Separazione di sera”.
Gianfranco Morata, Andrea Jovene, Valeriano Trubbiani

Mencién: Lema “Mutina”.
Alberto Caruso, Bruno Gironella

Mencién: Lema “Necromikon”.
Rosaldo Bonicalzi, Attilio Pracchi
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APUNTES

La llegada de una nueva técnica
a la arquitectura:
las estructuras reticulares de hormigén

José Rafael Moneo Vallés






Una ocasion como ésta’, en la que se celebra la obra del ingeniero Carlos Fernan-
dez Casado, no puede olvidar el papel que ha jugado como introductor y divulga-
dor tanto de nuevas técnicas constructivas como de nuevos métodos de célculo.
Con sus manuales y en sus libros, han aprendido a calcular, a lo largo de cuarenta
anos, buen nimero de ingenieros y arquitectos, libros como la Resistencia, el Cal-
culo de estructuras reticulares, o los dedicados al pretensado o su manual sobre la
construccién de puentes, han estado durante medio siglo presentes en las biblio-
tecas de los constructores espafoles.

A pesar de que los intereses de Carlos Fernandez Casado se vuelcan ahora
hacia la mas elemental de las estructuras, y también la mas compleja y dificil, la
del puente, tal vez su labor mas amplia como divulgador sea la que llevé a cabo
popularizando el calculo de estructuras reticulares, el método de Cross.

Forzoso es reconocer que las estructuras reticulares, tanto metalicas como de
hormigén, han predominado en la construccién edilicia en lo que va de siglo,
pasando a ser la estructura por antonomasia, sin que apenas quepa alternativa.
Por eso, cuando pasados los afios se examine la construccion de mediados del
siglo XX, este absoluto dominio de las estructuras reticulares en la construccidn
de la ciudad debera traer consigo tanto el reconocimiento del papel de la técnica
que las permitié como el del esfuerzo de la arquitectura por resolver con ella,

o disolver en ella, las transformaciones tipoldgicas y formales que traia consigo.

Este va a ser, pues, el tema del que vamos a ocuparnos, el de la llegada de
nuevas técnicas a la arquitectura, llamando técnicas en este caso a las estructu-
ras reticulares de hormigédn, y entendiendo que la voz técnicas engloba tanto
los procedimientos de célculo que las avalan, como los sistemas de ejecucién
que las permiten. Dicho de otro modo: el examen del proceso que la arquitectu-
ra ha seguido para aduenarse de una tecnologia, con los inherentes problemas
formales que esta posesién supone.

La construccién edilicia a fin de siglo, cuando el hormigén va a adquirir carta de
naturaleza, estarad centrada en la estructura reticular, en el entramado. La cons-

1. Conferencia pronunciada en el ciclo celebrado en homenaje a la obra del ingeniero Carlos
Fernandez Casado, en la Escuela Técnica Superior de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos,
el 15 de abril de 1975 en Madrid.
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truccién metalica (reconociendo aquella proximidad entre materiales que nos hara
ver siempre la madera como una precursora del acero no sélo en la construccién
sino en los mas diversos menesteres) permite entonces aquella transformacion del
sistema constructivo de muros y forjados en entramados continuos y arriostrados,
abriéndose asi un nuevo periodo de la historia de la construccién.

Asi, volviendo la historia a mostrarnos cuantas veces lo nuevo, por paradoja, es un
retorno al pasado, la construccién mira otra vez hacia una técnica mas antigua,
olvidada durante siglos por las arquitecturas cultas, que necesitaban del muro para
establecer los sistemas de proporcidon en que se apoyaban para poder materializar
sobre él los 6rdenes clasicos, y tomard como modelo aquellas construcciones rura-
les, domésticas, que habian mantenido la tradicidon que en Europa introdujo la ar-
quitectura gética y que entendian el proceso de construccién como plementando
de una estructura y no es extrano que estas técnicas se mantuvieran en arquitec-
turas humildes y domésticas, pues es bien sabido que el constructor de entrama-
dos ha valorado siempre, con independencia de obligaciones formales ajenas a su
trabajo, la mayor ligereza, la flexibilidad, el mas facil montaje, etc., y puede pues
bien entenderse que la arquitectura apoyada en una estructura entramada haya
prolongado su existencia hasta nosotros a través de las arquitecturas populares.

La construccién metélica de mediados del XIX, que ha resuelto ya los arcos y pér-
ticos de gran luz, tanteado en las estructuras cupulares el comportamiento dimen-
sional de los elementos resistentes, se aplicard también a los programas edilicios,
llevando a cabo un proceso de sustitucion de los muros interiores por cadenas de
pilares y jdcenas que terminan por empotrarse en la fabrica de las fachadas, que
seran asi el Ultimo reducto de la arquitectura antigua, entendiendo por antigua
aquella que hacia del muro la base de su sistema constructivo: mas tarde incluso,
la fachada se convertird en un entramado metalico sobre el que se aplicara la
mamposteria.

Los grabados y fotografias de la época muestran, bien claramente, el procedi-
miento constructivo aqui descrito. Los érdenes clasicos se aplicaban, en piedra o
ladrillo, a las estructuras metélicas: lo constructivo no era congruente con la for-
ma Ultima, con la apariencia de la arquitectura; el mundo de los érdenes, como
la moral victoriana, era un mundo de apariencias establecidas que conservaba las
formas y que daba a la ciudad aquella dignidad antigua tan caracteristica de la
arquitectura del XIX.

El interior se hara, sin embargo, cada vez mas despejado, mas libre, y criticos e
historiadores podran hablar de la aparicion, en aquel entonces, de la planta libre
al referirse a esta arquitectura.

Pero esta tension, producida por la incongruencia entre estructura y aspecto,

obligaba a una reflexién arquitecténica que daria sus mejores frutos o, al menos,
el mas brillante y mejor conocido, en la arquitectura de la Escuela de Chicago:
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Fair Store Building, Chicago, 1890.

A sefalar la disociacién entre estructura y aspecto.
A la modernidad de la potente estructura del acero
no le corresponde la todavia académica fachada en
la que se adivinan las pilastras corintias.

Holabird & Roche, McClurg Building, Chicago, 1890.

El interior se transparenta ya en la fachada a pesar
de la modulacién gética de que se sirve.
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La tradicional arquitectura madrilefia de fin de siglo, presenta
también la misma disociacion entre estructura y aspecto que
se ha podido apreciar también afos mas tarde en la arquitec-
tuctura de la Escuela de Chicago; a dejar constancia de

la modestia con que se construye el entramado, lo que no
excluye un alto nivel de racionalidad y buen disefio.
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los 6rdenes clasicos, de partida, van cifiéndose cada vez mas a las directrices de la
estructura, la deformacion de los mismos, al someterlos a la tirania del reticulado,
se produce con tanta fuerza, que dara lugar a una nueva formay en la arquitectura
de Holabird & Roche de 1895 —arquitectura que puede ser considerada como
una de las mas caracteristicas de la escuela—, la estructura resistente de la fa-
chada se manifiesta sin mas mediacion que una alusion desde las molduras a un
estilo pasado, en el sistema de huecos y macizos.

La fachada como un muro perforado, en el que, sobre el orden numérico y las
relaciones proporcionales, aparecian los elementos clasicos (pilastras, cornisas,
molduras, etc.), da paso a un nuevo modelo de fachada que haré de la coinciden-
cia entre estructura y elementos su principio formal primero: apareceran las ven-
tanas horizontales, la eliminacién de las molduras, la simplificacion constructiva,
etc., en un esfuerzo por mantener lo sustantivo, la estructura resistente, quedando
un recuerdo del pasado en el énfasis puesto en resolver la coronacién y el zécalo.

En un nivel mas modesto, si se examina la modesta arquitectura madrilefia de la
época, podrian llegarse a establecer proximas conclusiones. Las parcelas del
barrio de Salamanca o de Argtelles, de la calle de Fuencarral, o de Anton Martin,
se construyen disociando fachada y estructura.

Aquella se construird con zécalo de granito, arrancando de una cimentacion

en zanja corrida, sobre el que la fabrica de ladrillo da pie a huecos moderados,
con balcones, las mas de las veces, que en su proporcién parecen mantener
todavia memoria de los modelos neoclésicos de los que posiblemente procedan;
por lo contrario, la estructura de madera incorpora la vieja técnica de la cons-
truccién entramada tipica de las corralas barrocas a las nuevas casas de vecindad
y aparecen hoy, (paraddjicamente cuando desaparecen, al derribarlas) aquellas
ordenadas medianerias que dan fe del rigor con que se construia la estructura
de aquellas casas, en las que pueden encontrarse las mas diversas plementerias:
cascotes procedentes de derribos, ladrillos de tejar a sogas o tizones, alguna
vez todavia, adobe.

La modesta dignidad del tardio XIX madrileno que utiliza ya el ladrillo como
material de fachada, no se resuelve con los pretenciosos érdenes clasicos de las
arquitecturas académicas, ni tampoco alcanza aquella deformacién descrita al
hablar de la Escuela de Chicago que llevaria a un mas intimo contacto de la facha-
da aparente con la estructura, pero esta modestia no excluye el conocimiento, la
claridad respecto a las técnicas que maneja, que brilla en ellas de modo ejemplar.

El problema del forjado sobre muro o carreras de jacenas sobre pilares (estamos
hablando de la construccidon edilicia, de la vivienda) estaba pues ya planteado
cuando, a finales del siglo, aparece un nuevo sistema de construccién, el hormi-
gén armado.
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Un tratado de la época, el Tratado de Construccién
Civil de Florencio Ger, Madrid, 1897, codificaba toda
esta construccién tipificando detalles y soluciones.
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No es, pues, extrafio que, cuando el hormigdn aparece, se aplique a resolver
este problema: la nueva técnica sera aceptada si es capaz de resolver los proble-
mas planteados con mayor economia, con un menor esfuerzo.

Se entiende pronto también que, desde su homogeneidad, el hormigdn debia
comportarse a un tiempo como el acero y la piedra. Como el acero lo veremos
pronto convertido en elemento construido en taller que puede, mas tarde, ser
montado en obra; como la piedra lo veremos, desde su condicidon de material
fundido, adoptar las mas variadas y convencionales formas.

Es claro que en su origen aparece, sobre todo, lo que hay en él de nueva técnica,
de nuevo procedimiento, mas que la conciencia de encontrarse ante un material
con propia identidad y con exigencias formales, por tanto, precisas y especificas
y, cosa curiosa, casi siempre subrayando su condicion moldeable, lo que lleva
consigo a una cierta tridimensionalidad ajena al caracter lineal y prismatico de
las estructuras aqui consideradas, a las que ird a derivar mas tarde. (La barca de
Lambot o las macetas o jardineras de Monier, tienen algo que ver con el uso que
mas tarde se ha hecho de los plasticos, con esta posibilidad de reproducir la for-
ma cuya logica tal vez sélo pueda ser entendida desde otro sistema constructivo
mediante la fundicién de la pieza).

Société belge
du Métal Déployé.

Patente Golding Arch. N° 529.724, 27
de noviembre de 1894, comercializada
por Métal Déployé.
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Si se examinan algunos de los sistemas y patentes, mediante los que se difundia
la nueva técnica, este caracter moldeable del nuevo material, entendido como
su condicién mas favorable, aparecera inmediatamente. Asi, en las patentes que
explota la Société belge du Métal Déployé que utiliza el metal deployé como
armadura, lo que da lugar a una construccién de auténticos tabiques resistentes
que pueden incorporar incluso molduras, con ventaja notable desde la economia
y sencillez en la ejecucidn, sin que las posibilidades resistentes que serian mas
tarde valoradas en el material lo sean entonces.

El sistema Coignet, sin embargo, al embeber en el hormigdn perfiles metélicos,
parece buscar, desde la condicidn pétrea del material, una mayor rigidez para el
conjunto, intuyendo asi su comportamiento mecanico y alcanzando soluciones que
le aproximan a las hoy llamadas estructuras mixtas, a un tiempo que resuelve la
proteccion de la estructura metalica frente a posibles incendios. Pero las construc-
ciones de Coignet, sobre todo las de la primera época, como su propia casa, no se
plantean los posibles problemas formales, la nueva arquitectura que puede surgir
del empleo de la nueva técnica, es mas, su propia casa podria ser un buen ejemplo
de aquella servidumbre del hormigdn respecto a la arquitectura académica: el
hormigdn resuelve las pretensiones formales de aquélla; es, por tanto, un material
vélido, tal parece ser el argumento de estos primeros constructores.

Quien abra las paginas de los manuales, vera como el problema de los primeros
constructores era el de la sustitucidn: cornisas, mansardas, molduras, modillones,
etc. pueden ser construidos mas facilmente con hormigén, aprovechando su pé-
trea maleabilidad. Pero la edilicia, la arquitectura, se resiste al empleo de la nueva
técnica que comenzara a encontrar una expresion propia (un sistema de medidas,
proporcion, etc.) en la solucién de los programas industriales tales como depési-
tos, silos, cargaderos de mineral, naves, etc.

Son estos programas quienes familiarizaran al arquitecto con los nuevos elemen-

tos de construccién, las nuevas secciones, que surgen del empleo del hormigény
serd su economia, bien pronto aprendida por las empresas que van a comerciali-

zar las primeras patentes, quien acabe imponiéndolo.

Entre estas empresas destaca la fundada por Hennebique, a quien la solucién de
estos diversos programas obliga a crear toda una serie de nuevas propuestas
formales. Hennebique aborda ya con claridad las piezas prismaticas que forman el
entramado y los forjados, apareciendo ya, casi desde el primer momento, forjados
continuos de hormigdn armado en dos direcciones (losas) y forjados que traducen
el sistema de jacenas y viguetas de la construccidon metalica, forjados, por tanto,
unidireccionales.

Frente a la estructura metalica, y desde el punto de vista del célculo, ofrece como

positivas ventajas su mayor rigidez y la continuidad de su condicién monolitica,
pero pronto se vera también que no es posible aplicar al hormigdn, directamente,
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Todavia un manual como el Kersten podria ofrecer una
solucién constructiva en la que el hormigén se ofrecia
como sucedaneo de un entrevigado de madera.

La substitucion de la construccién
tradicional de madera por el nuevo material,
el hormigdn, es obvia en la seccién de una
casa como ésta, que aparecia como modelo
del empleo de un nuevo material en el
manual de Carl Kersten, Der Eisenbetonbau,
Berlin, 1921.
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El hormigén en un primer estadio
viene a sustituir, como sucedaneo, los
materiales tradicionales, sirviéndose
para ello de aquella moldeabilidad que
le permite conservar las formas.




Dos fotografias del Der Eisenbetonbau de Carl Kersten, muestran el
empleo del hormigén en la construccién de aquellos afios. En ambos,
la estructura reticular de hormigén esta dispuesta a ser plementada.
En el primero se inscribe e instala en una arquitectura conocida produ-
ciendo, en la inusitada entrada de la estructura, una nueva imagen;

en la segunda, se ha preparado ya la superficie que permitira su pos-
terior aplacado. A destacar los medios y la sensacién de intervenir en
algo nuevo que parece dominar a los personajes de la fotografia.

AMSTERDAM

Daniél Knuttel, Rijkspostspaarbank, Amsterdam, 1899-1901.

La estructura formal de la construccién muraria sigue respetandose,
pero los muros irian haciéndose cada vez mas sutiles y livianos,
y puede decirse que esta ya marcado su préximo fin.
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los procedimientos de célculos empleados para el acero, y las propias casas
comerciales abordan, mediante comprobaciones experimentales, el estableci-
miento de las constantes a emplear en el célculo, emprendiendo, por otra parte
los estudiosos, la tarea de incluir el hormigdn dentro de la teoria general de

la elasticidad, camino que, como es bien sabido, prevalecera en el desarrollo
de las futuras técnicas de calculo.

Hennebique, Coignet, etc., construyen numerosas estructuras entramadas para
la industria, y nada tiene de extrafio, por tanto, que intente aplicarlas también

a la construccién de viviendas. Sin entrar en la discusiéon de quién fue el primero
en introducirlas en ella (Hennebique y Coignet habian construido ambos vivien-
das en hormigdn), Perret pasa por ser el primero en plantear la construccién de
la vivienda en hormigén: en todo caso, como tal puede ser considerado, ya que
fue el primero en plantearse las exigencias formales que el nuevo material traia
consigo, y a su labor como constructor y tedrico es forzoso referirnos al hablar de
los comienzos de la nueva técnica; asi pues, lo haremos en lo que sigue.

El clima creado por la cultura arquitectdnica francesa de la segunda mitad

de siglo, era bien apropiado para dar entrada a un material como el hormigén.
Viollet-le-Duc, por un lado y Guadet, por otro, habian subrayado el peso en la
arquitectura de criterios racionales, tanto si se piensa en términos constructivos,
como si se trata de la elaboracién de un nuevo lenguaje. El hormigén, en su cali-
dad de nuevo material, iba a plantear la necesidad de volver a considerar como
se construye, sin la continua referencia a un pasado a que la evolucién de un
determinado sistema obliga; iba a ser, pues, una buena ocasién para confirmar
la validez de las propuestas, hechas al margen de la Academia, que subrayaban
el peso de la construccién en arquitectura.

Pero la ambigiiedad del material —aquello que adn hoy sigue siendo su mayor
atractivo— su condicién moldeable, su absoluta sumisién a cualquier forma que
encierra su condicién de material fundido por un lado, y su capacidad resistente
sobrada, que le permite aproximarse, desde su heterogeneidad, tanto a las
secciones de la madera como a las del acero, por otro, iba a plantearse desde
aquellos primeros momentos; ambigiedad que se advertia ya en el distinto
empleo del material que las patentes estimulaban: para unos era el sucedaneo
de las costosas labras en piedra o en madera; para otros, era la alternativa a
soluciones metélicas mas costosas, con notable ventaja en cuanto a conservacion
y acabado.

(De hecho, esta ambigliedad en el empleo del hormigdn, ha estado presente en
toda la arquitectura posterior. Para unos —linea que desde ciertos proyectos de
Le Corbusier y Breuer ha desarrollado mas tarde la arquitectura japonesa— el
hormigén debe acentuar en lo figurativo su condicion plastica: el hormigén seria
el material opuesto a una geometria del plano y material adecuado, por tanto, a
una geometria tridimensional, de superficies regladas, continuas, que no distingue
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entre el haz y el envés de la forma. Para otros, el hormigdn, en sus secciones

mas econdémicas, mas estrictas, aprovechando mas su condicion resistente que su
capacidad de definicidon de espacio, que su capacidad de aislamiento, el hormi-
gon debe trabajar en secciones planas que dan lugar a piezas prismaticas; se
desarrolla asi, primero una arquitectura basada en el entramado, en las estructu-
ras reticulares, después, mas recientemente, una arquitectura que, desde la prefa-
bricacién y desde la introduccién de las nuevas técnicas, permite un montaje

en el que la tridimensionalidad de la forma genera la estructura; asi, en las Gltimas
experiencias que utilizan el hormigdn pretensado y que tendran como mas o
menos lejano modelo la arquitectura de Louis Kahn).

Perret es, pues, consciente de todos estos problemas cuando se propone
construir una casa de hormigén, y tomara partido decidido —influido, posible-
mente, por la tradicién constructiva a que hemos aludido— por un empleo

del hormigdn prismatico, que da lugar a una estructura de entramado, disociada
del cerramiento.

En la casa de la Rue de Franklin (1902-1903) estructura y cerramiento definen la
forma. A la estructura van confiados parametros clasicos como la proporcién,

la medida; al cerramiento, la decoracidn, resuelta en este caso como un apretado
tema vegetal en el que no seria dificil reconocer tanto la influencia vienesa como
ciertos “patterns” no lejanos a la experiencia inglesa de Arts and Crafts.

El muro como unidad constructiva, y asi ocurre en la tradicién medieval, se trans-
forma en entramado, se distingue entre su condicion resistente y su necesaria
condicién aislante. La arquitectura no se piensa desde un sistema de muros, que
establece ya el orden de los espacios: la estructura puede producirse ahora con
autonomia frente al espacio. Pero esta autonomia de la estructura puede perderse
o no, llegando a desaparecer por completo si acaba por integrarse en el meca-
nismo de definicidon del espacio y, por tanto, de las actividades que aqui permite;
Perret dejaré indicado, en la planta de la casa de la Rue de Franklin, lo que ha
pasado a ser la solucién mayoritariamente aceptada: la estructura se integra con
la tabiqueria y desaparece absorbida por el espacio utilizable.

A pesar de que Perret conoce el papel primario de la estructura y su posible
independencia respecto al espacio Util, poco uso hay en su arquitectura de tal
conocimiento, ya desde la propia casa de la Rue de Franklin, la estructura queda,
como en tanta practica profesional, sometida a la tirania de la planta. Puede
decirse que el arquitecto libera las plantas precisamente porque somete la
estructura a ellas; la independencia de la estructura se mantendra sélo en el
proceso de construccién, haciéndolo mas comodo, pero, al integrarse en los
Ultimos estadios de dicho proceso a los otros elementos definidores del espacio,
no quedara liberada: integrada en la division de los espacios, queda en ellos
apresada y oculta.
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A pesar de que Hennebique es uno de los primeros
en procurar la independencia en cuanto a la forma
material, todavia cuando construye su casa pagan-
do tributo a la arquitectura académica. La casa que
Hennebique construye para si mismo es entera-
mente de hormigén, pero su mérito, tal como lo
planteaba, estaba precisamente en ser, a pesar del
hormigén, una casa antigua, una casa académica.

La estructura queda determinada por la planta, pero
la nueva técnica permitird una mayor libertad al
pensar en ello. La casa de la Rue Franklin ha pasado
por ser la primera muestra de una arquitectura

que “utiliza el hormigén como medio de expresién
arquitectdénica” (Giedion) y nos recordard como los
bancos “rehusaron tomar una hipoteca sobre ella,
ya que los expertos predecian su répida ruina”.

Perret vio claramente la solucién a que llevaba su
modo de entender la incorporacién de la estructura
a la construccién edilicia. Las cuatro muestras que
aqui se ofrecen, son harto elocuentes: se puede
trabajar sobre el cerramiento, sobre la planimetria,
que recogera asi la antorcha de la ornamentacién
que, poco a poco, se apaga.
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La complejidad de un programa como el teatro de Perret
resuelto integramente con hormigén, le obliga a numero-
sos puntos singulares: un atento examen de esta figura los
detectara répidamente y hara recuperar para esta obra la
admiracién que merecié de sus contemporéneos, perdida
mas tarde en la historiografia de la arquitectura moderna
por la sumisidn lingtiistica que supone.

El teatro (1911-1912) de los Champs-Elysées, uno de los programas méas comple-
jos que a un arquitecto puede plantearsele, sera para Perret un buen banco de
pruebas en el que comprobar la validez de su propuesta. La arquitectura reticular
de hormigén, el nuevo sistema, es capaz de abordar la solucién de cualquiera que
sea el espacio, y asi veremos como la obligacién de resolver un teatro convencio-
nal da pie a Perret para introducir toda una serie de soluciones constructivas que
se convertiran (no conviene olvidar la admiracién que el teatro produjo) en autén-
tico patrimonio lingliistico comun de una técnica constructiva nueva como lo era
entonces el hormigdn. Asi, el paso de pilares circulares a cuadrados, las vigas de
gran canto, las cartelas y los vuelos.

Perret lleva a cabo un esfuerzo de creacidn, de invenciéon —desde la solucidn
de problemas constructivos— de formas en hormigén, que no siempre ha sido
suficientemente valorado.

La angustiosa seccion del teatro muestra este esfuerzo por reducir el espacio

a estructura, pero no hay en él una definitiva contribucién a esclarecer los proble-
mas formales que la nueva técnica propone a la arquitectura.
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El dominio de la técnica del entramado que Perret
tenia, se pone aqui de manifiesto en una obra
construida enteramente en madera por razones
estrictamente econdmicas.
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Se construye la estructura del teatro, pero no se construye con la estructura.

(A decir verdad, hay algunos momentos en que las soluciones constructivas apare-
cen directamente y sin mediacion, pero nos parece mas importante el senalar
esta sumisidn de la estructura, que seria aqui, a nuestro entender, lo mas carac-
teristico).

Sin embargo, en una obra anterior, el garaje de la Rue Ponthieu (1905), Perret
parecia entrever una nueva imagen de los elementos de la arquitectura, en este
caso, un nuevo modo de aparecer el plano, el muro. En el garaje de la Rue Pon-
thieu, la forma definida en el plano mediante la estructura resistente se convierte
en el Unico protagonista, al cerrar los vacios con superficies vidriadas, con un
material que, por su naturaleza, incluido en la trama, desaparece. El plano entero
de la fachada, aparente sélo mediante la estructura, queda caracterizado por el
esfuerzo hecho para valorar la superficie tal como comenzaban a intuir los pinto-
res, pero queda atenuado por el paso de la formacion académica que Perret lleva
consigo; en todo caso, el propdsito de convertir el volumen de la forma arquitec-
tdnica en superficie plana, sin valorar la profundidad desde la estructura, serad uno
de los caminos que, forzados por una nueva técnica, exploran en aquel entonces
los arquitectos.

Ponthieu es, seguramente, el momento mas iluminado de la carrera de Perret,
aquel en que parece entrever una solucién mas definitiva de la forma arquitecté-
nica que puede construirse con la técnica que domina, el hormigén: la estructura
permite el nuevo modo de aparecer el objeto, es quien le dota de aquella nueva
unidad formal, en la que se disuelven los elementos y asi, el garaje Ponthieu,
podia muy bien haber sido el trabajo de un arquitecto en contacto con las van-
guardias holandesas o centroeuropeas.

Pero éste no sera el camino mas frecuentado por Perret quien, en obras como

la casa de la calle Raynouard (1932), vuelve a imponer la mas absoluta congruen-
cia entre los elementos, estableciendo con la estructura ritmos y relaciones
proporcionales, que se veran reformados por el cerramiento, planteando asi una
via constructiva que sera utilizada mas adelante por muy diversas arquitecturas.
(Mucha de la arquitectura a caballo entre el neorealismo y neoliberty, maneja la
estructura de este modo), el hormigén en manos, pues, de Perret, resuelve la
arquitectura desde la construccién, descompone la forma desde ella, pero aquélla
rara vez llega a estar definida por la construccién; o, dicho en otras palabras,

los elementos de la arquitectura, (en el andlisis que estamos haciendo del plano),
se construyen de otro modo, pero la forma Ultima a que estos elementos sirven
no varia, sigue siendo la misma.

Pero esta nueva caracterizacién del muro, este nuevo aspecto, al construirlo
tomando como base una estructura reticular de hormigdn, que hemos visto
aparecer en la obra de Perret, lo encontramos también en otras de sus contem-
poraneas.
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La planta, que vuelve a mostrarnos la dependencia de la estructura

a la distribucién, muestra timidamente la autonomia de algunos ele-
mentos; asi, las columnas circulares que en las esquinas del espacio
central recuperaran el papel que tenia en viejas estructuras acadé-
micas, al tiempo que sugieren un nuevo empleo de los elementos,
resisten en relacién a la tabiqueria y el cerramiento que Le Corbusier
explotara, mas tarde, con notable éxito.

A destacar la estructura arbérea de las columnas que buscan hacer
asi mas libre la planta baja.
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La estructura resistente da lugar a que, mediante ella, se
establezcan los érdenes de medida con los que se construye

la forma. La altura entre piso y piso, subrayada por las jacenas
de arriostramiento, que sefialan la posicién del forjado, se con-
vierten en tema formal primario que, como imposta desde la
que pautan el plano, permitiré encajar los potentes marcos de
los balcones; Perret plantea aqui la solucién de algunos pro-
blemas constructivos de manera contundente, que se converti-
rén en tépicos de una arquitectura posterior bien conocida.

Las mas brillantes quizas sean las obras del arquitecto americano Albert Kahn,
acostumbrado a realizar complicados problemas constructivos en formidables
naves industriales, la estructura de hormigdn que utiliza en algunos de los pro-
gramas edilicios que acomete, se convierte en arquitectura casi directamente:
aparece aqui, como sin esfuerzo, sin tensién, un nuevo orden de proporciones.
El hormigdn exagerando quizas sus secciones para no olvidar el elemento a que
sustituye, el muro, se convierte en arquitectura casi sin mediacion alguna.

El camino sefialado por Kahn aparecera con frecuencia en muchas arquitecturas
industriales; un camino inmediato, directo, que elimina el proceso de abstraccion
que encontramos en otros casos, y que serviria para establecer una historia evolu-
cionista desde la técnica ajena a la deliberada transformacién, a la decidida inter-
vencion en la elaboracién de la forma, que caracteriza el trabajo del arquitecto.
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Plant Number Ten, Packard Motor Car Company, 1905.

Kahn propone todavia la solucién de la Escuela de Chicago,
aunque el sistema constructivo suponga una notable novedad.
Kahn patenta el “Kahn System of Reinforced Concrete”,
embebiendo en hormigén barras de acero con alas cortadas

y dobladas a 45°. En todo caso, la estructura reticular se
convierte en forma aparente.

'.- Lt -r""l‘;l
s, L LT

Ford Plant, Highland Park, 1909.

La estructura reticular de hormigén se nos presenta aqui en
plena evidencia de dos estadios del proceso de construccién.
El orden de la estructura aparecera en la imagen final como
modulacién y sistema de medidas; la tradiciéon académica
estara todavia bien presente a la solucién dada a los testeros.
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Pero, en todo caso, esta familiarizacién con la destruccién, desde el simple meca-
nismo de sustitucién de las imagenes, animé a los arquitectos a plantear propues-
tas mas totales que abordasen abiertamente los problemas formales.

El deseo de convertir la forma constructiva en arquitectura sin mediacién alguna,
parece encontrarse también en muchas obras del constructivismo, en las que el
edificio es poco mas que la estructura tempanada con vidrio. El muro, en el viejo
sentido de la palabra, ha desaparecido en estas arquitecturas que se plantean
como estructura, como si aquella su condicidon minima permitiera acercarse cada
vez mas a una prometida forma final en la que lo material quedase reducido a lo
indispensable, a un minimo que nos aproximaria a los principios de economia de
forma que en la naturaleza encontramos, y que reflejaria la voluntad de establecer
un nuevo mundo ajeno a compromisos de la sociedad con la historia. El hormigén,
en lo que tiene de pétreo y definitivo, ayudaba a realizar tal propdsito con mas
crudeza que la estructura metalica.

Pero los mecanismos de la elaboracién de la forma son siempre mas complejos;

la estructura de hormigdn no se maneja con autonomia y la reduccién a lo indis-
pensable se apoyara con frecuencia en estructuras formales académicas: el esfuer-
zo llevado a cabo era, precisamente, el prescindir de lo superfluo; la estructura

de hormigdén desnudaba el edificio, pero los principios permanecian inalterados.
(Valga el considerar la obra, por tantos conceptos tan valiosa, de los hermanos
Vesnin, para sefalar como un primer intento de utilizar las nuevas técnicas fue,
sobretodo, un proceso de simplificacidon, mas que una auténtica elaboracién de
un nuevo modo de pensar la arquitectura).

Pero veamos otros caminos. El concurso del Chicago Tribune puede ser dtil

para mostrar cual era la actitud frente a este problema. El proyecto de Gropius,
sincrético como en tantas ocasiones, es bien significativo. Su propuesta refleja

ya el impacto de los constructivistas, y puede que quizas también de arquitectos
proximos al grupo de holandeses cuya figura mas conocida es Mart Stam; también
hay en él un cierto gusto por la descomposicién volumétrica que puede sugerir
la presencia, confirmada por otra parte, de las propuestas neoplasticas. Pero, en
todo caso, lo que nos interesa sefalar es que se impone ya en él, como textura
del edificio, la solucién de entramado, la estructura reticular, apareciendo asi sin
referencia alguna a sistemas de proporciones y medidas que permitieran enten-
derla como resultado de un proceso de simplificaciéon. El volumen abstracto,
entendido como los neoplasticos querian, se construye con una técnica moderna,
el hormigén, la estructura reticular de hormigdn, que aparece como textura que
permita materializar el volumen, pero sin que sea la nueva técnica quien lo deter-
mina y define.

Otros dos proyectos presentados al Concurso del Chicago Tribune convendrian

destacar en una ocasién como ésta. Uno es el proyecto de Max Taut que descom-
pondra el volumen escalonadamente, haciendo del entramado el motivo funda-
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Los constructivistas rusos, y en este caso los
Hermanos Vesnin, utilizan la estructura reticular
como episodio plastico y constructivo mas
evidente del edificio, tanto cuando llevan a cabo
una simplificacién de la composiciéon académica,
como en su obra méas conocida, el proyecto
para el Pravda, 1923.

Al margen de todos los adjetivos neoplasticos
sefialados por Zevi, y que van de la volumetria a los
més pequefios detalles, y de la cita en la proporcién
y division del hueco en la escuela de Chicago, el
peso que la estructura reticular tiene en la imagen
del edificio es evidente.

387



mental del plano, si bien, subraya la verticalidad, como componente formal
primera del edificio, con el ligero relieve dado a los pilares. Otro es el de Ludwig
Hilberseimer que ser3, tal vez, el mas radical de todos, al definir los dos prismas
en que el volumen del rascacielos se descompone en su propuesta mediante
planos formados por estructuras reticulares; el proyecto de Ludwig Hilberseimer
seria asi, un claro antecedente, casi una premonicion, de la arquitectura que, mas
tarde, en los cincuenta, impondra Ludwig Mies van der Rohe en el propio Chicago.
Quien, sin embargo, en su proyecto por aquellos afos (1924) para un edificio de
oficinas, propone otra alternativa a lo que puede ser un edificio construido sirvién-
dose de las nuevas técnicas.

A pesar de que tanto los rascacielos de vidrio como
este edificio, cuentan con emplazamientos concre-
tos, pueden, tanto uno como otro, ser entendidos
como propuestas generales.

En éste interesa ver como desde la construccién en
su mas estricto sentido, se intenta la transformacién
tipoldgica; la claridad con que en este proyecto de
Mies quedan enunciados algunos de los que seran
problemas recurrentes cuando se generalice el em-
pleo de este tipo de estructura que intenta manejar
el hormigén sin recurrir al reticulado, es sorprenden-
te; asi, la solucién de los pilares, el valor que toman
los antepechos, la solucién del atico, la eliminacién
de cualquier referencia al zécalo, etc.
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La coherencia con que Le Corbusier resuelve el exterior del edificio, en base
a una idea total y completa de la arquitectura, queda de manifiesto en las
villas que construye con anterioridad a 1930. En esta de Garches, la indepen-
dencia del plano en que se produce la fachada se exhibe con la satisfaccién
de quien siente que, por primera vez en la historia de la arquitectura, el
plano exterior puede producirse desde unas bases figurativas propias sin la
subordinacién que la construccién siempre, hasta entonces, habia exigido.

Mies van der Rohe ve claramente que la nueva técnica permite acabar con el
concepto antiguo de la fachada, que la estructura en el plano de fachada, como
entramado, tal como la proponian Perret y los ingenieros, no tiene sentido con un
material que permite los vuelos afirmando, por tanto, la absoluta independencia
entre estructura y cerramiento sin establecer relacion alguna entre ellos. La nueva
técnica aqui, de modo opuesto a como Gropius e Hilberseimer la emplean en el
Chicago Tribune, estructura y da forma al edificio. La idea del mismo como forma
con sentido completo y en si misma, estd presente desde sus primeros proyectos,
y este proyecto, quizds menos apreciado, es, una vez mas, prueba de su profunda
reflexién sobre cualquiera que sea el tema: la utilizacién de una nueva técnica en
este caso. (Afos mas tarde, en sus primeros proyectos para el I.1.T. o en sus casas
junto al lago, Mies van der Rohe utilizara la estructura entramada como definicion
del plano exterior, sin liberar pues la fachada; los pérticos sucesivos que emplea
en el edificio de oficinas del ano 24, se convierten ahora en una malla espacial
que soporta indiferentemente el espacio y que se acota, de la manera mas neutra
posible, con el prisma que define las fachadas: el edificio una vez méas se construi-
rad, aqui también, desde dentro).
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Mediados los afios 20 pueden encontrarse ya respuestas matizadas al proble-
ma de la incorporacién de la estructura reticular de hormigén a la edificacién,
respuestas que, por otra parte, abandonan la mecénica sustitucién de elemen-
tos resistentes de que hablamos al comenzar estas notas.

Pero seria una laguna imperdonable, a pesar del estricto recordatorio de pro-
puestas que en ellas se hace, el pasar por alto a uno de los arquitectos cuyo
nombre estd mas asociado al hormigén, Le Corbusier, y, si bien es verdad que
no ser la estructura reticular la que Le Corbusier entiende como adecuada
para nuevo material, el considerar sus propuestas puede ser una buena base,
un buen contraste para comprender mejor qué sentido tenian las otras.

Para Le Corbusier, tal vez por el campo de la plastica de que procede, el espacio
se estructura desde el plano. La técnica, la nueva técnica, permite la liberacién
del plano: la vieja tradicion gotica que hace congruente espacios y estructura
resistente se abandona. Por eso, Le Corbusier en el esquema de la tantas veces
recordada Casa Domind, propone unos pilares y unas losas planas, sin que

la direccionalidad de los planos verticales que estructuran el espacio entramado
aparezca; la estructura de hormigdén hace que la superficie utilizable, el plano
horizontal de la actividad, del movimiento, se nos presente libre, indiferente,
pudiendo definir en él, espacio. El edificio sera el resultado de superponer estos
planos mediante un mecanismo que ha permitido a algunos criticos describir

el procedimiento, aproximandolo al mecanismo de transparencias de que se
servian los pintores cubistas.

El plano sobre el que se trabaja, es un plano cartesiano, isétropo, homogéneo,
neutro, en el que una determinada accidn, la del arquitecto, definira la planta
que inmediatamente crea el espacio. A la estructura resistente se le pide que
posibilite aquel medio neutro y homogéneo sobre el que se actda; por eso,

los elementos que crean el espacio no tienen por qué confundirse con ella, son,
a lo sumo, términos de referencia para la definicion de aquel espacio, si bien,
en su forzosa y necesaria condicién material, cobraran un aspecto, el cilindrico,
que los haré incorporarse al mundo formal en que se incluyen con naturalidad,
sin aristas.

Las reticulas que mas tarde aparecen en su obra, como en la Unidad de Habita-
cién o en La Tourette, poco tienen que ver con las estructuras reticulares; son,

si se quiere, fachadas profundas como las de los arquitectos manieristas que

se construyen reticularmente, pero no es la estructura reticular en el sentido

que la estamos entendiendo quien en este caso las soporta. El hormigén, en
este Le Corbusier tardio, se valora mas como material, como textura, pero,
como ocurria ya en el primero, la fachada seré siempre algo afiadido, superpues-
to, que no interfiere con la estructura; el exterior queda asi mas abierto para

una intervencién decididamente plastica, figurativa, en la que el arquitecto se
mueve con la misma libertad que el pintor en el lienzo.
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Le Corbusier se adheriré al hormigén, pero sin hacer de la
estructura reticular un pie forzado; es mas, el esquema de
la casa Dominé subraya la libertad que permite el empleo
de la nueva técnica: la construccién como criterio desde el
que construir la forma en arquitectura quedara olvidado
cuando los arquitectos adviertan las ventajas que el hormi-
gon trae consigo, sin pedir nada a cambio.

Maillart propugnara la losa armada en dos direcciones
como solucién que a la construccién de un piso debe
dar el hormigén; la estructura reticular en el entramado
queda, pues, olvidada.
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Conviene observar, sin embargo, como esta propuesta, que Le Corbusier hace
para el empleo del hormigén, coincidia con la que en los primeros tiempos del
hormigdn hacian algunos ingenieros al subrayar el caracter continuo del hormi-
goén, mediante la utilizacién de las losas como forjado; Maillart, sin ir mas lejos,
procurara utilizar este sistema que, mas tarde, serd empleado por constructores
tan habiles como Sir Owen Williams en su conocida fabrica Boots, en Nottingham,
o por arquitectos tan brillantes como Brinkman y van der Vlugt en la Van Nelle.

La arquitectura quedaba al liberarse del muro, sin la forzosa continua referencia

a la que obliga, como hemos visto y veremos, la estructura reticular; el deseo de
acabar con la arquitectura antigua, ligada a la construccién con muros, sélo era
posible si se resolvia de este modo, con ayuda de una nueva técnica, la estructura.

A pesar, pues, de que, con frecuencia, los nombres de Perret y Le Corbusier se
asocian, sus respuestas a como debe utilizarse el nuevo material son absolutamente
opuestas. Perret adecuara sus estructuras a los espacios que proyecta; Le Corbu-
sier proyectard estructuras que no interfieran el desarrollo de sus espacios.

Pero, a pesar del indudable atractivo que la propuesta lecorbusieriana tenia, los
constructores seguian insistiendo en la estructura reticular. Permitia, al introdu-
cir inercias adecuadas a las direcciones y a las luces, un empleo del material mas
inmediato, mas claro, y un trabajo en continuidad de todos los elementos de la
estructura; por eso, en un periodo en que todavia la habilidad de los encofrados
no era excesivamente costosa, las estructuras reticulares, si la racionalidad puede
llegar a confundirse con la economia, acabaron imponiéndose porque eran mas
racionales, mas adecuadas.

Paralelamente a la investigacion formal a que lleva el empleo de la nueva estruc-
tura, se profundiza en el estudio de los problemas de calculo, limitado entonces
al célculo de vigas continuas, lo que daba lugar a tener que resolver laboriosos
sistemas de ecuaciones al multiplicarse el nimero de vanos. De 1932 son las
primeras publicaciones de Cross en las cuales, al introducir el hipotético giro de
los nudos y los conceptos de rigidez y transmisién, comienza a entreverse como
resuelto el problema del célculo de las estructuras reticulares, que pasan asi a
adquirir una entidad auténoma como elemento con el que contar en el proyecto.
La solucidon del problema del calculo de las estructuras reticulares, con la ingenio-
sa y clara idea de la distribucién y reparto de los momentos tras del hipotético
giro de los nudos que Cross proponia, permitirad el uso indiscriminado de las
estructuras reticulares, convirtiéndose asi, sobre todo en los problemas de vivien-
da, en una de las mas populares y difundidas estructuras.

La division del espacio en planos formados, definidos por estructuras reticulares
—no en secciones horizontales como la propuesta lecorbusieriana sugeria— sera3,
desde entonces, dominado el célculo, un instrumento con el que manejar aquél,
con el que disponerlo y organizarlo; pero el hecho de que se conociesen los
problemas de la estructura sobre la que iba a actuar el arquitecto, no queria decir
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La estructura resistente en Le Corbusier no
interfiere el desarrollo del espacio.
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El espacio se construye con planos definidos
por estructuras reticulares.

393



La congruencia entre estructura y cerramiento,
aceptada desde una idea de construccién racio-
nal que no la teme, da pie a Aalto a intentar una
nueva solucién del problema. El plano reconoce
las proporciones que dicta el uso (medidas del
corredor y de la habitacién) y las acepta como
posible imagen del testero del edificio, si bien,
rompe la aparente simplicidad del procedimiento
con la eficaz divisién del hueco del corredor en
el atico, la extensién del plano en lo mas alto y
la incorporacién del balcén, lo que hace, y seré
seguramente una de las constantes del trabajo
de Aalto, que no sea ajena esta arquitectura a
una concepcién de la misma que tiene bien pre-
sentes los valores visuales.

E
"

La casa del Fascio surge como forma apoyada directamente en

la estructura. Terragni le hara perder cualquier alusién directa a su
papel resistente: jacenas y pilares se igualan sin que quepa identi-
ficar desde su forma el distinto papel resistente que cumplen.

A observar el cuidado puesto en distinguir y matizar los distintos
planos en que se produce el cerramiento. Los huecos, en su senti-
do maés directo e inmediato, se resolveran en un discreto segundo
plano, sin incorporarse a la estructura que detentard, en todo
momento, el peso formal de la imagen.
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que éste habia ya resuelto los problemas de forma que el uso de la nueva estruc-
tura traia consigo; la solucién de los problemas estructurales, el dominio alcanza-
do en el terreno de la construccién, no suponia ahora, como para la arquitectura
gotica, la solucién también en clave arquitecténica, formal del problema.

Veremos, pues, a mucha de la arquitectura de entonces empenada en la solucién
del mismo; asi, por ejemplo, el Sanatorio de Aalto en Paimio es muestra de esta
preocupacion por alcanzar una forma arquitecténica que incluyese, casi me atre-
veria a decir que, como obligado dato previo, la estructura reticular de hormigén.
La planta del Sanatorio de Paimio, el espacio que ésta define, estad dispuesto
contando ya con aquel sistema en planos verticales que servirdn para materializar
la estructura reticular de hormigdn, dando asi respuesta a un tiempo al problema
estatico del edificio. Los distintos cuerpos prismaticos que lo componen estén
pensados desde su construccion y precisamente desde ella. Asi, la estructura que
define el pabellén de reposo debera convertirse, en el plano extremo, en la ima-
gen de una nueva arquitectura, que ya no respondera a esquemas académicos,
sino que aparecera como una nueva alternativa formal, una alternativa que incor-
pora las conquistas de la nueva tecnologia y que afirma su valiosa actualidad.

(No todos los proyectos de Aalto de aquellos afios se plantearan la cuestion que
aqui estamos examinando en los mismos términos; sin ir mas lejos, en la bibliote-
ca de Viipuri, Aalto investigara todo un campo de relaciones volumétricas que le
hacen estar, en este caso, mas proximo a las experiencias del Bauhaus de Gropius,
o a las del propio Le Corbusier en algunas de sus villas, que a esta nueva concep-
cién del espacio que, desde la estructura, se plantea en Paimio).

Pero quien intentara enfrentarse con el problema hasta el fondo sera el arquitec-
to Giuseppe Terragni —y éste seria el mas claro ejemplo de lo que se proponian
mostrar estas notas— que proyectara y construird una arquitectura en la que

la estructura reticular de hormigédn es el soporte, el instrumento sobre el que se

construye.

(La forzosa limitacién de las mismas, obliga a sefalar la figura mas sobresaliente,
pero un examen mas extenso del tema nos llevaria a considerar también las res-
puestas de otros arquitectos al problema formal que supone la incorporacién de
las nuevas técnicas constructivas a la arquitectura. Asi, la de Mart Stam, en quién
pueden encontrarse muchos puntos de contacto en algunas de sus obras, no en
todas, con Terragni; pero, en general, puede decirse que su obra mas diversa, in-
siste menos sobre el tema de que estamos hablando que la del arquitecto italiano).

Peter Eisenman, interesado de estudiar —poniendo en paralelo las investigacio-
nes de los linglistas con las suyas en el campo de la teoria de la arquitectura—
las relaciones sintacticas que explican el modo en que se produce la arquitectura,
se ha servido de la de Terragni como ejemplo desde el que mostrar la obra del
arquitecto italiano en su esfuerzo por respetar las obligaciones sintacticas que im-
pone la utilizacién de un lenguaje fruto de una previa y profunda reflexion formal.
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La arquitectura de Terragni se entendera entonces, como muestra de la aplicacion
a situaciones concretas (incluso marcadas a veces por lo anecddtico hasta alcanzar
los limites de lo literario) de aquella reflexion formal que le permite elaborar

un coédigo sintactico que arranca, en opinion de Eisenman, del sentido que en la
arquitectura se da al plano que, en estas notas, se harian dun mas preciso, al
quedar el concepto de plano asimilado y materializado en el de estructura reticu-
lar de hormigén.

:iCoémo, pues, la estructura reticular de hormigdn deja de ser simplemente un
instrumento, algo que facilita la construccidn, y pasa a convertirse en elemento
formal primero de la misma? Problemas como el de la organizacién del espacio
interior, la transformacién del muro mediante la aplicacion de la estructura, el
analisis del modo que en ella se produce el hueco, etc., seran los que Terragni se
ve obligado a resolver en su obra al tratar de responder a la pregunta que nos
hemos planteado.

La formacién del espacio arquitectdnico clasico es revisada por Terragni a la luz
de una nueva manera de pensar aquél —el cubismo— y de una nueva técnica
constructiva, la estructura reticular de hormigén.

La postura elemental, ingenua, de un Perret, que incluye la estructura reticular
en el cuerpo arquitectdnico sin intervenir decisivamente en la definicidn del
mismo, queda, si se examina la obra de Terragni, convertida en la solucién meca-
nica, automatica, que reduce el papel de la estructura al de mera servidumbre

a un espacio, en cuya materializacién, si bien lo posibilita, no cuenta. Terragni
dignificara el papel de la estructura reticular al rescatarlo de su condicién de sim-
ple esqueleto y concederle un papel determinante, tanto por su cualidad forma-
tiva, como por su presencia en la realidad material, corpérea, de la arquitectura
por su absoluta evidencia en cuanto a imagen.

Consideremos la Casa del Fascio en Como, y pensemos en el modo en que se
descompone aquel espacio, al convertirse los muros tradicionales en estructuras
reticulares que cualifican y configuran de nuevo aquél: todo rastro de arquitectu-
ra antigua desaparece, y de ella tan sélo quedaria la firmeza de los sistemas de
alineaciones.

Perderan, pues, los muros, en primer lugar su condicién opaca, dando pie a un
espacio pensado desde la estructura, en el que la superposicién y la transparencia
son los elementos clave, tal como ha explicado Colin Rowe, con los que los arqui-
tectos usan la nueva figuratividad incorporado asi el mundo descrito por los pinto-
res cubistas; los planos de muros virtuales, materializados en estructuras reticulares,
podran o no macizarse, dando entrada a los valores como la proporcionalidad, la
regularidad, la direccionalidad, etc., que se haran presentes a la hora de construir
el nuevo espacio.
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Interior y exterior para Terragni son una misma
cosa. Los problemas formales que se plantea-

ban y proponian en el exterior volveran a estar
presentes en el interior; asi, en la posicién

de las barandas, en el cierre con pavés o en el

valor del plano que se le da al suelo.

Las propuestas de Terragni se encuentran
también en esta vivienda para un artista que
se levanté en la Trienal de Milan de 1936.

La estructura se transparenta aqui en una
volumetria potente, que no permite una
lectura tan directa como la que podia llevar-

se a cabo en Como.
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La estructura reticular ha pasado de ser un simple instrumento a ser el elemento
desde el que se establece toda una serie de relaciones sintacticas, que permitiran
la construccién del espacio.

Que Terragni veia de este modo la arquitectura, se advierte al examinar su obra,
y se pone de manifiesto, de manera evidente, si se comprueba como evita cual-
quier posible identificacion de la estructura reticular con su condicidn resistente.
El entramado se convierte en sus manos en un elemento abstracto; pilares y jace-
nas pasaran a tener casi igual valor, al ser indiferentes a su papel en la estructura
como elementos resistentes. La estructura reticular se incorpora a la arquitectura
hasta convertirse en ella misma, sin que esta vez la palabra incorporaciéon pueda
entenderse, simplemente, como el proceso que permite disponer los pilares de
la estructura, haciéndoles coincidir con el trazado de la planta.

Convertida la estructura reticular en elemento primario de la arquitectura, perde-
ra aquélla su condicion neutral homogénea e isétropa que Le Corbusier pedia,
para pasar a cualificar el espacio, a no sélo hacerlo posible, sino caracterizarlo,
definirlo; la estructura vuelve asi, discreta y silenciosamente, a convertirse, casi
sin mediacion alguna, en arquitectura.

Es, quizas, el momento de mas alto esfuerzo por rescatar, en clave figurativa, la
estructura reticular; desde ella, puede atacarse tanto la descomposicién del séli-
do, del cubo, como la creaciéon del vacio, siempre mediante, en uno y otro caso,
una rigurosa sintaxis, una sutil definiciéon de la geometria en que ha de apoyarse,
tanto en el trazado como en la recomposicién del plano, del muro, del hueco.

Pero este camino de rigor y ascesis, que parece coincidir también con aquel
momento en que los ingenieros llegan a determinar el calculo, (Casa del Fascio
y célculo de Cross son, tal vez no por azarosa fortuna, coeténeos), serd poco
frecuentado; nos atreveriamos a decir, como apresurada y polémica tesis tras
este rapido recordatorio del empleo hecho por la arquitectura de las estructuras
reticulares de hormigén, que el dominio de una técnica coincide en la historia

de la arquitectura con el esfuerzo de formalizacién descrito, siendo este esfuerzo
por formalizar las técnicas el quehacer de la arquitectura, en su mas alto grado,
en su auge, y sefalando este punto algido que supone todo esfuerzo en verdad
creativo, inevitablemente, como arranque del olvido.

No puede, pues, extrafarnos, y tampoco creo que esté fuera de lugar el cons-
tatarlo ahora, el que las estructuras reticulares de hormigén sigan, las mas de

las veces, la propuesta planteada ya por Perret, de la congruencia, reduciéndose
asi el papel de la estructura a términos exclusivamente constructivos.
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La congruencia entre estructura y cerramiento sigue
siendo un mecanismo utilizado por tanta arquitectu-
ra. La discusion de los problemas que plantea sigue,
a nuestro juicio, pendiente, y es tema de notable
interés. Valga como muestra de actualidad la imagen
de esta obra reciente.

La casa de Peter Eisenman recogera las propuestas
de Terragni en sus exigencias sintacticas. El espacio
arquitecténico es aqui el resultado del ejercicio de
tal sintaxis. La limpieza clbica de Terragni se pierde
en una obra como ésta que ha extendido y ampliado
el nimero de convenciones a que obliga la sintaxis
en que se apoya. La estructura reticular estricta
desaparece, pero el considerar que tras el plano hay
una posible trama reticular hace que esta arquitec-
tura de Eisenman pueda ser citada aqui como dltima
muestra de la solucién a los problemas de que esta-
mos hablando.
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APUNTES

Comentarios sobre dibujos
de 20 arquitectos actuales

José Rafael Moneo Vallés

Juan Antonio Cortés






Estariamos dispuestos a afirmar que el dibujo es la primera cons-
truccién de la arquitectura. El arquitecto, cuando dibuja, esta

ya construyendo (dando a la palabra el més directo, inmediato y
cotidiano sentido) su arquitectura.

Y esto tanto cuando sobre el tablero el dibujo le permite el ajuste
y la duda. Como cuando, al ofrecer un dibujo acabado a las gentes,
procura condensar en él (en el medio vicario de expresién que

el dibujo sea) cuanta informacién pueda acerca de lo que sera la
realidad futura.

Queda asi el dibujo como primera construccién convertido en
realidad propia y concreta, cuya lectura puede incluso hacerse con
una cierta autonomia; autonomia que todavia estd mas patente
cuando el arquitecto ve el dibujo como realidad propia y acabada,
en modo alguno como simple intermediario.
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Introduccién

El propdsito que encierra la publicacion de dibujos que aqui se hace es el
siguiente: mostrar cémo la representacion de la arquitectura contiene ya, bien
que reducida, la realidad futura. Esta naturalmente, aunque no niega, pone en un
segundo término el valor que el dibujo tiene de intermediario entre el arquitecto
y el constructor; valor, por otra parte, no despreciable y que llevaria a otro tipo
de consideraciones que no son ahora del caso. Y afirma cémo la arquitectura, en
lo que son sus intenciones, queda presa en el dibujo.

Siendo asi, los dibujos de quienes se inician a la arquitectura sufren con frecuen-
cia de la ambigiiedad de propésito e incluso, con deseo de alcanzar cuanto antes
una expresion rutinaria que piensan les acerca a la anhelada condicion de profe-
sionales, se lanzan miméticamente a la representacién de la arquitectura mas
trivializada, dando esto lugar a que sus propésitos, su idea de arquitectura, se
desvanezca, sin que el dibujo sea aquel primer espejo en el que encontrar su ima-
gen. Hechas estas consideraciones tendriamos que explicar ahora las razones

que nos han llevado a elegir los dibujos que sirven de base a estos comentarios.

En primer lugar habria que decir cuanto deliberadamente hemos procurado
reducir el campo del dibujo a limites precisos, procurando que éstos fuesen lo
que convencionalmente se entiende por planos: plantas, alzados y secciones.

Hemos dejado a un lado, en cuanto hemos podido, perspectivas y apuntes,

y ello no porque en estos dibujos no estén presentes también (a veces incluso con
maés fuerza) los propésitos del arquitecto, sino porque preferiamos restringir el
campo de actuacion, limitdndonos a los que, por lo general, son considerados los
instrumentos de representacion convencionales; las perspectivas son, a menudo,
la representacién de la realidad esperada y no siempre recogen con tanta inme-
diatez la reflexion que el arquitecto hace sobre su idea de arquitectura al dibujar;
en cuanto a los apuntes, que tienen, sin embargo, la frescura de lo inmediato,
han quedado excluidos porque con frecuencia pueden ser entendidos en claves
no profesionales.

Por otra parte, los limites de la eleccidon estarian también establecidos sefialando
por un lado la frontera de lo intimo (el croquis) y por otro lado la de lo estricta-
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mente profesional y despersonalizado (el dibujo técnico de un consulting). Entre
estas dos fronteras lo que queda es lo que pertenece propiamente al arquitecto
cuando, superado el estadio de lo privado, se camina sobre el terreno estricta-
mente disciplinar, en un momento del proceso creativo que puede hacer ya expli-
cita y comunicable una idea, sin que ésta se trivialice al instrumentalizarse en la
mecanica profesional.

Sentadas estas bases para la eleccidn de los dibujos, hemos procurado que éstos
sean todavia “actuales”. Entendemos que un dibujo de Wright, en cuanto que de
él deriva tanta técnica de dibujo todavia hoy vigente, es mas actual que uno de
Otto Wagner, sin que esto suponga establecer un juicio de valor.

Wright, Le Corbusier, Mies, Kahn y Aalto estan todavia presentes en muchos dibu-
jos de arquitectura a pesar de haber ya desaparecido. (En algunos de los dibujos
aqui comentados la influencia es evidente).

Los dibujos de Saarinen y Ridolfi, Scarpa y Utzon, Williams y Valle, siguen también
estando de actualidad a pesar de los anos transcurridos desde su publicacion.
Los dibujos que de ellos se comentan son de un alto nivel y serian en todo caso
muestra del discurso arquitecténico de después de la guerra. Vera quien tenga
estas paginas entre sus manos que su actitud frente al problema del dibujo es
bien diversa.

No tan diversos son los dibujos de quienes constituyen hoy la méas inmediata
actualidad y que se recogen por el valor que ésta tiene y por el uso que de ellos
se hace en las Escuelas: Meier, Graves y Hejduk podrian, salvando las distancias
conocidas y establecidas entre ellos, estar incluidos en un mismo grupo y no se-
rian ya tan diversos; obviamente puede decirse lo mismo de Léon y Robert Krier.

Stirling, Rossi y Venturi deben forzosamente, al margen incluso de la calidad que
tengan sus dibujos, quedar recogidos en un trabajo como éste, al ser cabezas

de tres de las lineas de arquitectura mas importantes del momento. Recoger los
dibujos de Cedric Price puede entenderse como respeto a la que fue actualidad
hace diez afos y todavia rastros de la influencia que él y su grupo tuvieron se hace
sentir hoy. Estos criterios de agrupacion se reflejan en el orden en que se publican
los dibujos.

En cuanto a los comentarios, y aunque nuestro propdsito era atenernos especi-
ficamente a los dibujos, han pasado a ser en gran medida consideraciones sobre
las ideas de arquitectura de sus autores, como si la atenta observacién de unos
dibujos nos hubiera abierto las puertas de un mas profundo entendimiento de
aquella realidad arquitectdnica de la que eran precisamente el reflejo.

Madrid, septiembre de 1976
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FRANK LLOYD WRIGHT
Iglesia unitaria, Oak Park, lllinois. 1906

Se trata de un dibujo en extremo concreto y, posible-
mente, preparado para poder dar comienzo a la obra;
se definen asi a escala de 1/4 inch/1 foot —equivalente
a I/50— todos los elementos seccionados y la proyec-
cién de todos aquellos que quedan vistos desde ella,

e incluso algunos ocultos que se puntean. Se procura
con el dibujo de las plantas dar al constructor la mayor
cantidad de informacién posible: se sefialan los ejes
utilizados por la composicién, los elementos de estruc-
tura, los aparatos de luz y la proyeccién de los lucer-
narios. Se incorporan los muebles que han de acoplarse
a los muros, se escribe el destino de los espacios,

se acota obsesivamente, se numeran los peldafos, se
indican las bajantes, se despieza el pavimento, no

se perdona el giro de ninguna de las puertas ni de las
ventanas, se indica el sentido de las escaleras etc. ...

El dibujo es un auténtico documento para el construc-
tor, al que trata de facilitar la tarea, permitiéndole una
inequivoca lectura.

La seccidn, por su condicién, es todavia mas directa-
mente descriptiva, y perdera en parte el caracter
estricto de la planta que, como hemos dicho, es sobre
todo estudiada como traza que ordena, desde la
geometria y la medida, el proceso de la construccion.
La seccion no perderd por completo este caracter,
pero la proyeccién de todo lo que puede verse desde
ella le hace adquirir una cualidad descriptiva que per-
mite una anticipacion de la realidad que se quiere
definir que era dificil entender tan solo desde la planta.

La planta daba la traza, exhibia el mecanismo desde
el que se concebia la forma; la seccidn se obliga a

dar razén de la construccion de los elementos, sin que
sea preciso que se incluyan en la unidad de trazado.

Se seguiran sehalando los ejes, se insistira en las
cotas, etc.; pero lo que importa mas es advertir como
el paso a la tercera dimensidn, incluso desde el simple
mecanismo de la representacién, obliga a un com-
promiso con la realidad. Detengdmonos en el dibujo
del lucernario: la construccion del acristalamiento,

la formacién del cielorraso traslicido con el plano
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entrevigado, la ventilacion, la evacuacion de las aguas,
etc. Todo ayuda a definir la construccién como resulta-
do, no como proceso. Si la seccién exige un detalle,
se proyectard como complementario, asi los techos o
el corte por la escalera.

AUln mas, sobre la seccidn se hacen indicaciones sobre
la oculta cimentacidn, conexidn mediante escaleras
de distintos niveles, etc.; e incluso cémo uno de los

ejes permite definir dos planos diversos, en el mismo
dibujo.

Se proyectan también muebles, aparatos de luz y se
dibujan las puertas, los aplacados, etc. Se insiste en el
valor de las cotas y observaciones. La seccion se con-
vierte asi no en un corte histolégico, sino en un corte
preparado por el arquitecto para la definicion de lo
que el edificio va a ser; en este sentido, el dibujo pre-
tenderia ser un dibujo técnico, Gtil, instrumental, libre
de cualquier voluntad artistica en si mismo. (Esto que-
daria confiado a las perspectivas, a los “renderings”,
que permitirian valorar el dibujo de Wright desde otro
punto de vista, en el que no insistiremos ahora).

Interesa, por Ultimo, resaltar cémo el dibujo pone

de relieve el propdsito de Wright de una arquitectura
continua e indisoluble. Wright no busca la especiali-
zacion de los elementos y procura, incluso, suprimir la
distincion entre elementos resistentes y aquellos que
no lo son. La eleccién del material (el hormigén) no
es fortuita y permitiria aquella arquitectura dnica y
total en la que todos sus elementos estan a la forma
(espacio y construccion) subordinados; esta continui-
dad del material que permitiria lo mas querido para
la arquitectura, su coherencia formal, estéd subrayada
en el dibujo al ennegrecer todos los elementos con
los que se define el espacio, poniendo asi de relieve
(o queriendo hacer ver) que todos tienen igual impor-
tancia; asi, en el dibujo sera la tinta negra quien dota-
rd de unidad a todas las operaciones constructivas
previas a la arquitectura.

Espacio y construccion son indivisibles; la distribucién,
tanto interior como exterior, es algo ajeno a la arquitec-
tura, entendida mas como realidad Unica, como forma
coherente. Wright buscara para el dibujo esta coheren-
cia, desde la unidad, que en la construccidn consegui-
ra al acudir a un solo material —el hormigén—.
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Casa Millard, Pasadena, California. 1920-21

El dibujo que se reproduce es testigo tanto del modo
de trabajar del arquitecto durante el desarrollo del
proyecto, como de los aspectos del mismo que le
preocupa definir. Estos van desde la posicién de la
casa en la parcela, a los bloques de hormigén con los
que se construiran los muros, pasando por la defini-
cién geométrica de la planta —apoyada en una trama
modular— y por la imagen, en cuanto que realidad
percibida del edificio; por ello, en el dibujo aparecen
tanto la precisién en el detalle como la visién pictéri-
ca y ambiental de la casa.

Wright trabaja buscando abarcar los distintos niveles
en que se plantea la arquitectura globalmente, sinté-
ticamente; no puede separarse la imagen final de los
elementos de construcciéon de que ha de servirse, e

incluso podria decirse que en estos elementos esta a

su vez la clave final de lo que serd mas tarde el edificio.

La propia trama sobre la que se dibujara la planta del
edificio esté ya involucrada en el elemento y lo esta
también en la imagen final que, desde sus clbicas aris-
tas parece no haber transformado la geometria que el
propio bloque encerraba.

El dibujo, en cuanto que exponente primero de la idea
de arquitectura que Wright tenia, es prodigiosamente
sintético y de una gran densidad de informacién; en un
solo plano quedan reflejados tanto las cuestiones que
el arquitecto se plantea como las respuestas que los
mismos tienen, ofreciéndose los datos suficientes para
|la materializacidon, desde la construccion, de la casa.

Podria decirse que a cada nivel el arquitecto le da el
grado de definicidon que necesita; comparese el orden
de definicidn de la planta de situacion con el minu-
cioso detalle con que se define la forma y el sistema
de colocacién de los bloques y el distinto grado de
acabado con que se trata uno y otro alzado, segun la
importancia que se considera tienen en cuanto que
fachadas y, posiblemente, teniendo en cuenta también
que, definido uno, el otro necesitara sélo de la mas
elemental geometria para poder ser construido.

En esta vision sintética y global, terreno y paisaje,

programa y uso, son también tenidos en cuenta desde
estos primeros momentos.
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Si se considera el dibujo de Scarpa, que indudable-
mente tenia conocimiento de los dibujos de Wright,
podra apreciarse la diferencia que entre ambos
media. Los dibujos de Scarpa son muestra de su
esfuerzo por encontrar y definir la forma; estos de
Wright, desde su fluidez, desde su seguridad, pare-
cen indicar cuanto la idea de la arquitectura esta
establecida previamente al momento de proyectar.

Diriase que esta se produce sin lucha, con satisfac-
cién; el dibujo no seria tanto el instrumento con el
que trabajar, sino mas bien el mecanismo con el que
fijar aquellas ideas de arquitectura previas y en la
accién de dibujar habria una fruicién que lo haria
entroncar con la gran tradicién dibujistica post-rena-
centista que hermanaba en su tarea a pintores y
arquitectos.
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Casa Herbert Jacobs, Madison, Wisconsin. 1937

El Wright de los afios treinta, con una amplisima
experiencia y un gran conocimiento de las técnicas de
dibujo, produce algunos, como éste, en los que su
mayor interés parece estar en economizar medios sin
pérdida de capacidad expresiva. El dibujo, a pesar de
su aparente esquematismo, mantiene el alto nivel de
informacién que aprecidbamos en los dibujos anterio-
res. Se puntearan los distintos vuelos de las cubiertas;
se representaran muebles, armarios, chimeneas, etc.;
se prestara especial atencion al movimiento y giro de
las puertas y ventanas; se definira la jardineria que
acompana a la casa, etc.

En cuanto a la obligacién de atender a lo constructivo,
Wright distinguird estrictamente entre muros resisten-
tes y tabiqueria, dibujandolos con su espesor real.

Interesaria sefalar cuanto Wright ha querido mos-
trar ya en el dibujo el caracter figurativo de la casa;
aspectos formales significativos como la rectangulari-
dad, el valor de la linea quebrada, el peso que el
nucleo tiene en la composicién del edificio, el papel
hasta cierto punto secundario de las alas que pare-
cen ser extensiones del nucleo, la voluntad de fundir
construccion y vegetacién en un todo, etc. estan
bien presentes en el dibujo y confirman el interés
que Wright tenia en trabajar con ellos.

El dibujo sorprende también por la frescura de su
trazo; los distintos gruesos, lineas, punteados, tramas,
etc. se producen y entremezclan de manera perfecta
hasta el extremo de llegar a la fusién de que antes
hablabamos, que culmina en la representacion del
arbolado y de los jardines, englobados por completo
en el dibujo en cuanto que un todo.
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LE CORBUSIER

Se han elegido tres proyectos de Le Corbusier
distintos en el tiempo y que permiten ver cual fue
su evolucion.

Casa Cook, Boulogne-sur-Seine. 1926

En el primero, la Maison Cook de 1926, encontramos
un Le Corbusier preocupado, sobre todo, por dar al
dibujo el grado de objetividad, de realidad, que le
parece encontrar en los dibujos de los ingenieros, en
el dibujo técnico. Si se recuerda lo que eran los dibujos
de un Richardson o de un Mackintosh y se comparan
con estos de Le Corbusier, puede entenderse bien
cuanto él queria un dibujo de arquitectura polémico,
no arquitectdnico, en los términos en que él identifi-
caba academia con arquitectura, y buscaba acercarse
mas a los dibujos casi naif de los constructores que se
servirdn de las nuevas técnicas, un Hennebique, por
ejemplo.

Asi, en el dibujo encontramos una cierta heteroge-
neidad en la representacién que le lleva a ennegrecer
los elementos de la estructura, a rayar los muros de
mamposteria, a puntear los tabiques, etc., mezclando-
se todo esto a su vez con una proyeccion tan exacta
como sea posible de los nuevos elementos técnicos de
la casa, de las maquinas, como son aparatos sanitarios,
cocinas, etc., y una distincién entre los pavimentos
que lleva a la definicion de la arquitectura desde la
actividad, que vendra enfatizada incluso por la fuerza
que adquiere el rotulado. Esta fidelidad a la realidad

la vemos, asi mismo, en como se dibujan las carpinte-
rias de ventanas y puertas; en como en la representa-
cién de los recorridos de estas Ultimas se hace alusién
a la indiferencia de su posicién y, en general, en la
referencia continua a los materiales. En las secciones
se aprecia esto con claridad, se dibujan las zapatas, el
detalle de la formacidn de la solera, la construccién de
los forjados con las viguetas y las piezas entre ellas,
los alféizares y cortineros, y los elementos en proyec-
cién, como barandillas, muebles, puertas y ventanas.
Los alzados tienen mayor esquematismo y abstraccion,
delatando ser mas el resultado de la composicién por
medio del trazado regulador y del sistema de propor-
ciones que de las actividades y construccién, como era
el caso en las plantas y secciones.
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Seria falso no reconocer también como aspectos
plasticos que serdan mas evidentes en la obra posterior
de Le Corbusier se manifiestan ya en ésta, a pesar de
esta voluntad de representacién objetiva de la reali-
dad que hemos descrito. Asi, aspectos volumétricos
singulares y espaciales se advierten y se subrayan con
punteados que sefalan elementos de nivel superior,
oscureciendo los paramentos con lo que queda senala-
do el interés que se tiene en la volumetria.

Sefialamos también que el dibujo refleja la mentali-
dad de un Le Corbusier que plantea hipdtesis que no
ha tenido ocasién de comprobar: en el dibujo hay,
pues, una cierta falta de madurez, también atractiva,
de quien todavia no ha dado solucién definitiva a los
problemas tedricos que ya plantea.
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Residencia de estudiantes suizos.
Ciudad Universitaria de Paris. 1930-32

En el segundo ejemplo, la Casa Suiza de la Ciudad
Universitaria de Paris, la idea de una arquitectura
entendida como soporte de la actividad se hara
evidente en el dibujo.

Quedan todavia en él algunos rastros del comentado
anteriormente, asi por ejemplo la fuerza con que se
dibuja la estructura y de manera especial la de la plan-
ta baja del bloque de habitaciones, pero el mecanismo
plastico de superposicién y encuentro de superficies
libremente trazadas, gracias a lo indiferente de la
estructura, se subraya con las cuadriculas que, en la
planta baja sobre todo, serén el artificio de dibujo
mediante el que se define el propdsito de composicién
de la planta.

Queda también en este dibujo una alusién a los mate-
riales, en funcién, sobre todo, del significado plastico
que se les asigna, como puede verse en el muro de
mamposteria, ocasién que se utiliza para poner de ma-
nifiesto la solucién dada al problema constructivo de
las esquinas.

Comienza también a darse importancia a la conexién
del edificio con la red viaria que lo sirve, tema que

se convertird en clésico a lo largo de su carrera. Se
procuraré que el dibujo exprese con fuerza el criterio
pléstico con que se traza y definen algunos elementos,
que comienzan a cobrar una autonomia formal, no tan
evidente como los que podian distinguirse en la casa
Cook. Asi la escalera seria un buen ejemplo de lo que
decimos, el propio ejemplo del cuadriculado hace
resaltar esta condicion serpenteante de la misma que
es una afirmacién de la libertad pléastica, no perdida
por la adhesién hecha a los principios funcionalistas;
como también el ennegrecer los “pilotis” buscando el
hacer evidente, ya en el dibujo, el peso que tendrian
con su espectacular y escultérico bulto y la anacrénica
incorporacién, incluso como técnica de dibujo, de un
elemento tan singular como el muro pétreo.

El dibujo hard hincapié en la escala en que se traba-
ja, enviando a otros planos, sefalando aquellos
puntos que necesita para la definiciéon de otro orden
de medidas.
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Palacio de Congresos, Estrasburgo. 1964

En el tercer dibujo elegido, Le Corbusier se nos
presenta ya maduro y seguro, capaz de prescindir de
las obligaciones que, desde la construccién o desde
la plastica, se imponia en los anteriores.

Frente a los otros aparecera en este dibujo, sobre
todo, una manera de hacer, unos principios de com-
posicion. El dibujo es asi esquematico en extremo,
apareciendo directamente la mano de Le Corbusier

(el dibujo entero es un dibujo a mano alzada). Hay
también una pretension de totalidad que se traducira
en una homogeneidad en la definicién en cuanto dibu-
jo de sus elementos de caracter opuesto a la hetero-
geneidad advertida tanto en la casa Cook como en el
Pabellén Suizo.

Cuando la carrera de Le Corbusier esta finalizando,
maneja todavia un repertorio conocido que le permite
citarlo sin necesidad de definirlo diferencialmente
mediante el dibujo.

La independencia entre estructura y elementos que
dividen y organizan los espacios es ya aqui total sin

la ambigiedad que en el lejano proyecto de la casa
Cook podia advertirse; esto que es un dato de compo-
sicién o, si se quiere, de principios de arquitectura

con los que se trabaja, es también de singular impor-
tancia para la representacion y el dibujo que puede,
asi homogeneizarse: estructura y muros se dibujan de
igual modo porque la convencién establecida para la
relacién entre ambos, en cuanto que no los integra,
permite no diferenciarlos mediante distintos tratamien-
tos en el dibujo.

El interés de Le Corbusier en ver el edificio no ya

solo como actividad, sino preferentemente como
establecido desde el movimiento, se advierte también
en la organizacién del mismo y en toda una serie

de signos auxiliares (flechas, direcciones, clausuras,
etc.) que permiten su uso y entendimiento.

El peso que tiene la arquitectura como espacio

aparece también en toda la importancia dada a los
punteados, en cuanto proyecciones.
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Las secciones mostraran la confianza de Le Corbusier
en la actividad y el movimiento para caracterizar la
arquitectura. La presencia en todas de figuras haciendo
referencia tanto a la escala como al uso, son buena
prueba de lo dicho.

A pesar del caracter de anteproyecto que los dibu-
jos que comentamos tienen, hay que destacar el
olvido en que se encuentra cualquier posible alusion
a la construcciéon o a los problemas tecnolégicos
que, sin embargo, eran preocupaciones preferentes
en los dibujos de la casa Cook, en los dibujos de

un Le Corbusier joven.

La trama gris con que se representa el terreno, ajena
ya a cualquier problema de cimentacién, infraestruc-
tura o construccion, indica cémo el edificio interesa
sobre todo en cuanto a actividad y uso.

En cuanto al énfasis que en los primeros dibujos se
pone en lo que la arquitectura podria tener de técnico
(y no de plastico) esta en este contradicho: la expre-
sidn desde la técnica de la arquitectura no interesa.
El dibujo refleja, exactamente, la condicidén en que se
encuentra el ultimo Le Corbusier, capaz de pasar de
nivel gestual individual al colectivo o publico de un
edificio sin mediacién alguna: esto explicaria otra vez
aquella homogeneidad del dibujo que estaria basada
en una muy precisa idea de edificio, capaz de dejar
en un segundo término el problema de la materializa-
cién de la misma.
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MIES VAN DER ROHE
Casa con tres patios. 1934

La idea de totalidad, es decir, la vieja idea albertiana
de que el objeto arquitectdnico se estructura segin
un orden formal que aparece, en cualquiera que sea la
seccion a que se le someta, se hace evidente en este
dibujo de Mies.

El edificio estd apoyado en una trama que sustentara
los distintos tipos de relaciones que se van a establecer
tanto entre los planos que estructuran el espacio, y que
materializados en muros permiten la construccién,
como entre los objetos que lo ocupan y que contribu-
yen, de manera definitiva, a cualificar aquel.

Los elementos con que se construye (diafragmas de
vidrio, muros portantes, etc.) se dibujan sobre aquella
trama base, encerrada en el recinto en que la casa se
propone, sin coincidir con ella y definiendo a un tiempo
el espacio y el uso; los muebles, puntuando el espacio,
introduciran medida y situacién, cualificaran la trama.

Planos, objetos, areas... adquieren valor formal en
cuanto que estan y se refieren a aquella trama, a
aquella estructura que garantiza el orden interno que
debe tener la arquitectura, e incluso en ella se resuelve
el encuentro posible entre esta concepcidn unitaria

y el mundo figurativo procedente del neoplasticismo
que es evidente en la obra que analizamos.

Asi, en el dibujo, Mies tendra sumo cuidado en la
“posicion” de los elementos con los que construye:

el diafragma de vidrio vendra desplazado un cuarto de
modulo; la chimenea duplica aquel; los muebles se
proporcionaran teniéndolo presente. Cualquiera que
sea el elemento del edificio que se considere nos lo
encontraremos referido a la trama y no simplemente
coincidente ni superpuesto a ella.

Seria equivocado pensar que es simplemente la
representacion de un solado: es tanto mas el plano
de referencia.

La arquitectura es, asi, algo continuo (y por ello la

eleccion del mundo neoplastico no seria en Mies fortui-
ta). Esta continuidad hace que dificilmente se pueda
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hablar de elementos auténomos con los que compo-
ner la arquitectura. A lo sumo, habria que identificarlos
con aquellos de caracter mas abstracto usados por

de Stijl (planos, etc.) que aqui se materializan ya en
construccion.

Esta conciencia de que la arquitectura exige la materia-
lizacién constructiva aparecerd en los dibujos de Mies
que representa hasta el dltimo ladrillo; se mezclan asi
sutilmente el fondo abstracto, platénico de Mies con la
férmula de lo absolutamente concreto, los materiales
con los que construira.

Esta idea de arquitectura, que haria de la continuidad
su caracteristica mas acusada, permitira, paraddjica-
mente, incorporar en ella materiales (perfiles produ-
cidos por la industria) que cobraran sentido desde la
arquitectura a la que sirven, perdiendo en cierto modo
su condicién primera, es decir, su propia entidad,

bien se trate de perfiles laminados o de elementos
constructivos, como bloques o ladrillos. Si se examina
la seccidn, se puede apreciar como la entidad de sus
elementos se mantiene para acabar perdiéndose al
fundirse en un dibujo, que se nos presenta mas como
totalidad; hay todavia cierta alusién a la textura y con-
dicion del material, se puntea el hormigén, pero, por
otra parte, se acude a una representacién del elemen-
to aislante, tanto en la formacidén de la solera como en
la cubierta, completamente abstracto y neutro.

La idea de una arquitectura como ensamblaje, que
hace que la forma aparezca, se manifiesta en un dibujo
como éste; obsérvese el encadenamiento de perfiles
para definir el remate de la cubierta, o el modo en que
se distingue entre el hormigdn de la cimentaciéon y el
del zécalo, o entre éste y la solera, confiado siempre

a la junta. (Cuando al hablar de Mies se habla de
ensamblaje se utiliza el término de manera opuesta

a como lo hariamos al hablar de un arquitecto dentro
de la tradicidon académica como Kahn; se trata en

el caso de Mies del mecanismo que permitird dotar

de forma a una materia elemental discontinua).

El dibujo en su neutralidad plastica no perderé este

propdsito, quedando siempre en él este encanto que
quizés proceda de no poder distinguir entre cuanto
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sea la representacion estricta de la realidad y cuanto
la del soporte abstracto en que se apoya. Si se con-
templa conjuntamente el alzado y la planta de la casa
patio, veremos cémo el alzado cabria ser interpreta-
do en base a una descripcién estricta de la realidad,
mientras que en la planta aquella voluntad de realismo
constructivo que lleva a representar los ladrillos uno

a uno conviviria con la fuerza que en el dibujo tiene la
malla abstracta, tal como antes se ha dicho.



Seccién vertical del muro portante
y detalle de la cubierta
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Edificio Seagram. Nueva York. 1954-58

En un proyecto mas tardio como el del Seagram, volve-
remos a encontrarnos con una actitud muy semejante.

Los tres dibujos elegidos suponen tres escalas que
mantendran la simultaneidad de la realidad que repre-
sentan, pero que son también tres aproximaciones, e
incluso en el sentido estricto que la idea de proximi-
dad tiene, a ella, sin que cupiese distinguir cual fue la
primera en el proceso del proyecto.

En el detalle se encuentra a un tiempo elementos
constructivos dibujados con un criterio realista
(tornillos, mastic en la junta del vidrio, perfiles, etc.)
con otros (definicién del tabique, encuentro del tabi-
que con la estructura metélica, etc.) de caradcter mucho
mas abstracto, alcanzando siempre aquel grado de
unidad (en la que lo mas evidente es el concepto

de forma con el que se trabaja) que se habia advertido
al comentar los dibujos anteriores.

En el segundo dibujo la seccién (en el sentido estricto
de la palabra) no seréa subrayada, el dibujo es siempre
visto como algo plano, sin alusién a la realidad tridi-
mensional que toda seccidn supone: asi, la representa-
cién de los convectores y de los elementos secciona-
dos tiene el mismo valor.

Algunos materiales (perfiles, chapas, etc.) adquieren
mayor relieve al respetar para ellos su dimensién real,
dimensidn que se hace méas evidente sobre el caracter
de fondo Unico que supone la representacién de todo
el resto de elementos sirviéndose de un solo grueso.

La superposicidn de realidad y abstraccion a que antes
hemos aludido vuelve a estar aqui presente. (Esto seria
una caracteristica a advertir también en toda la obra
de Mies que nos confunde con el respecto al mate-
rial, haciéndonos creer que ésta es la “realidad” de la
arquitectura a un tiempo que se sirve de conceptos,
de formas abstractas para apoyarla y sustentarla estan-
do siempre sobre ese filo de imperceptible ambigue-
dad, entre lo abstracto y lo inmediato, que constituye,
a nuestro entender uno de sus atractivos primeros).
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Por ultimo, en la planta del Seagram vuelve a estar
presente aquella fuerza de la malla referencial que
observdbamos en la casa patio: todos los elementos
del edificio (pilares, ascensores, jardineras, planos
de fachada, etc.) estén definidos, puestos, en ella.

Pero el Mies de 1954 no es el de veinte afios antes, y
el modo en que sobre la malla se ponen los elementos
es muy diverso. Cabe advertir aqui aquel proceso de
"enfriamiento” (hacia el neoclasicismo como algunos
criticos han sefialado) que hace que malla y elementos
sean ahora casi coincidentes, mientras que en el Mies
de 1934, en el Mies tefido todavia de neoplasticismo,
la malla es una referencia independiente en cualquier
realidad formal a ella ligada: la malla era un fondo para
la realidad con ella relacionada. Ahora la propia malla
es pretexto para el trazado, soporte de los ejes desde
los que se constituye la forma.

Este cambio sufrido por Mies se apreciara también si
nos atenemos al estricto dibujo: el del Seagram se ha
endurecido; si antes deciamos que la malla referencial
en ningln caso podria ser entendida como pavimento,
ahora lo llega ya a ser. Paraddjicamente, la sumisién a
la malla en el Seagram (de la que se destaca un eje, el
que estructura simétricamente la figura) lleva a poder
prescindir de ella en el dibujo como referencia abstrac-
ta, ya que esta directamente incorporada a la forma

en que la arquitectura se apoya.
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LOUIS KAHN

Galeria de arte de la Universidad de Yale.
1951-53

La idea kahniana de arquitectura en lo que tiene de
vuelta a la composicién clasica recupera el valor del
elemento, que aparece identificado tanto a nivel cons-
tructivo como a nivel funcional. La distincién entre
espacios servidores y servidos que Kahn introduce no
es ajena a esta concepcidn elemental de la arquitec-
tura. El mecanismo de composicién a que lleva esta
idea de arquitectura es, eminentemente sintactico, y
asi puede apreciarse en sus dibujos, en los que es facil
identificar tanto los elementos aislados con los que se
construye la arquitectura, como las leyes que, al rela-
cionarlos, la hacen posible.

En el dibujo del techo de la Galeria de Arte de la
Universidad de Yale, una de las primeras obras de
Kahn y también una de las més programaticas, esta
concepcidn de la arquitectura se hace evidente,
convirtiéndose el dibujo en una clara expresién de

la misma. Asi, y a pesar de que lo que se representa
podria entenderse en clave constructiva, preocupa

al arquitecto dejar constancia en el dibujo de la auto-
nomia de los elementos y del modo en que éstos, por
medio de la composicidn, se enlazan. Pilares, escale-
ras, techos, cristaleras, ascensores y conductos, etc.,
son elementos que se definirdn con autonomia, estan-
do esta autonomia reflejada en la técnica de dibujo
que para representar cada uno de ellos se utiliza. Los
pilares y pantallas resistentes se ennegrecen, adqui-
riendo asi neutralidad respecto a la textura del mate-
rial con que se construyen; los elementos de cerra-
miento opaco se rayan sesgadamente; las cristaleras se
definen mediante paralelas segmentadas a intervalos
regulares, inscribiéndose entre los pilares; la escalera
se representa por la estructura geométrica en que se
basa sin alusion alguna a su posible condicidn tridimen-
sional; los techos de las areas de exposicion se con-
vierten en abstractas superficies unitarias mediante la
proyeccion plana de su realidad tetraédrica; los techos
de los espacios de circulacién y servicios adquieren
entidad mediante un apretado rayado cruzado.

Esta rotunda diferenciacion de los elementos mediante
su dibujo ayuda al arquitecto a poner en evidencia las
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relaciones que entre ellos se establecen y que las mas
de las veces estdn basadas en normas académicas tales
como la simetria, la proporcidn, la semejanza, la yuxta-
posicién, etc. Por otra parte, la caracterizacién median-
te la geometria primaria de los elementos (cuadrado,
doble cuadrado, circulo), que Kahn hace, facilita tanto
la autonomia de los mismos como el establecimiento
de relaciones entre ellos.

La enérgica distincién hecha ya en el propio dibujo
entre los diferentes tipos de techo, le permitird mos-
trar el mecanismo de composicién utilizado, la relacion
dialéctica entre los opuestos, que aparece cualquie-
ra que sea la seccién del edificio que se representa:

la simple proyeccion del techo es una ocasidén para
insistir una vez mas en cuanto la arquitectura sea el
encuentro entre espacios servidores y servidos. (Estas
consideraciones podrian también hacerse al examinar
las relaciones existentes entre otros elementos: crista-
leras-soportes; escalera-cilindro sustentante; etc. El
dibujo no olvida sefalar esta relacién entre los opues-
tos que hemos descrito).
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Edificio de Investigaciones Médicas
Alfred Newton Richards. Filadelfia. 1957-61.
Plano primitivo

En este segundo dibujo, un estudio preliminar del
Edificio de Investigaciones Médicas Alfred Newton
Richards, de la Universidad de Pennsylvania, encon-
trariamos los mismos principios, incluso podria decir-
se que mas radicalmente expuestos, al tener los
elementos una mayor independencia y no quedar
englobados en un contorno comun. El “pattern”
geométrico en que se apoya la estructura resistente
se hace evidente al asentarse sobre él con fuerza los
elementos, sefalando el distinto papel que cumplen
mediante la técnica de dibujo con que se representan.
Los elementos resistentes se ennegrecen; los de
cerramiento opaco se rayan; el vidrio se define con
una doble linea; la proyeccién del techo se identifica
con el “pattern”, estructurando el conjunto.

En cuanto a la geometria simple en que Kahn se
apoya, el dibujo es buena muestra de ello (un paralelo
entre las escaleras de Yale y éstas, pondria en claro

el mecanismo de disefio de que Kahn se sirve).
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Edificio de Biologia
y edificio de Investigaciones Médicas Richards

Cuando en este tercer dibujo se recoge el estado final
del proyecto se busca mas el representar el mecanis-
mo de enlace de los elementos que el establecer

las distinciones entre ellos que veiamos en los dibujos
anteriores. El dibujo se presenta ahora como algo
homogéneo y continuo en cuanto a trazado, haciéndo-
se mas esquematico y confiando sélo a los gruesos la
caracterizacion de los elementos con los que el edificio
se compone.
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ALVAR AALTO
Villa Mairea. 1937-38

Quizas el interés més grande del dibujo sea cémo su
amplia capacidad descriptiva no hace perder el valor
figurativo que el proyecto encierra.

Esta descripcidn obliga a caracterizar los distintos
materiales; asi en los pavimentos: tarima, ceramicas,
piedra natural, lindleum, etc. estan diferenciados con
precision; a definir la disposicion exacta de muebles
y enseres: puertas, limpiabarros, armarios, etc. estan
completamente determinados; a establecer los crite-
rios constructivos con claridad extrema: el dibujo
muestra donde se levantard un muro de cerramiento,
dénde es preciso utilizar el hormigdn, qué ha de ser
resuelto con una empalizada, etc.

Se trata de un dibujo que, aceptando ser el corte y
proyeccion horizontal de lo que ha de ser la realidad
construida, la representa con exactitud extrema, distin-
guiendo los materiales desde la bdsqueda de la expre-
sion de su textura, procurando que el dibujo refleje las
caracteristicas de los distintos materiales.

Es pues, un dibujo “realista”: pretenderia ser algo asi
como un corte anatémico; si se analizan algunos aspec-
tos concretos (las chimeneas, el arranque de la esca-
lera, etc.) veremos como se representan los distintos
materiales con tal exactitud que hacen dificil la lectura
de lo que seria la imagen de la realidad del objeto.

La representacion de los materiales, en los que la
arquitectura confia mucho, se hace con extremo cuida-
do, procurando casi siempre reflejar exactamente su
aspecto; asi en el dibujo de la tarima que hace adivinar
ya el valor que tendréa en la definicion del espacio una
vez construido o en la precisién con que se representa
el pavimentos cerdmico, donde el dibujo es ya testi-
monio de lo que sera en la realidad el encuentro de los
dos materiales.

A pesar de este criterio realista, que podria parecer
absolutamente determinante en el dibujo, la eleccién
de las convenciones mediante las que se representan
los materiales estd muy cuidada e incluso cuenta

ya con algo que sera tan importante en los dibujos
de Aalto: el dominio del trazo.
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Aalto dibuja preferentemente a lapiz, lo que hace
que sus dibujos sean tan matizados; lo inmediato y lo
directo del lapiz permite acentuar aquellos aspectos
del dibujo que se sienten como primarios en la defini-
cién de la forma.

Los detalles de la escalera muestran claramente esta
confianza de Aalto en los materiales y en la forma: se
construye el peldano de madera maciza pero, querien-
do acabarlo con mayor precisién, la exigencia cons-
tructiva a que ésta lleva se convierte de nuevo en tema
figurativo que se hara presente en el moldurado a que
da lugar; punteados y rayados definiran la construccion
de manera inequivoca con absoluta coherencia formal.

Convendria también aludir a cémo el realismo de
Aalto no busca la representacién, en términos visuales,
de lo que va a ser construido; no se dibuja tratando de
representar fielmente lo que se vera, no es un dibujo,
como el de tantos arquitectos del siglo XIX, que busque
acercarse a como la arquitectura sera percibida. Los
alzados y la planta de la escalera se dibujan sin som-
bras, escuetos. Sin buscar efectos de luces y sombras.
Manteniendo la autonomia de los elementos sin diluir-
los en la representacion del conjunto.
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Viviendas de la fabrica de celulosa,
Sunila. 1935-37

En las casas de Sunila el dibujo de Aalto se hace
extraordinariamente sintético, reduciendo los medios
expresivos hasta alcanzar una economia extrema;

éste parece ser también el propdsito de la arquitec-
tura. Se dibujan los muros de carga, valorandolos con
un rayado; tabiqueria y cerramiento parecen perder
importancia y se dibujan con sus elementos estricta-
mente necesarios, pero que, sin embargo, los definen
por completo; asi, se recoge cual ha de ser la posicién
de los muros, dénde ha de cambiarse el pavimento,
cual sera la posicién de la cocina, etc. En esta econo-
mia, en la representacion hay siempre una referencia,
como ocurria en Villa Mairea, a la forma de los objetos,
a su realidad; el esquematismo en este caso no es el
resultado de una abstraccidén convencional, sino lo

que se alcanza desde la simplificaciéon de una represen-
tacion realista. Se llega a sugerir la representacién

de una cortina, o a dibujar con su forma el inodoro.

Por otra parte, y dada la sencillez de construccion

que el proyecto implica, la representacién que aqui se
hace, a pesar de su elementalidad, da por supuesto

el que el constructor puede resolver los problemas que
plantee un proyecto como éste.

A destacar la frescura, soltura y espontaneidad de
estos dibujos que muestran la maestria de Aalto.
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Iglesia de Vuoksenniska, Imatra. 1956-1959

El dibujo de Imatra, ya en la tardia madurez de Aalto,
participa también de algunas de las caracteristicas
destacadas en los otros dos dibujos, aunque las dife-
rencias sean notables.

Frente al dibujo de Villa Mairea sin una cota, atento

a los materiales, Aalto establece aqui el modo en que
desde el dibujo puede definirse una forma de gran
complejidad. El corte anatémico que era Villa Mairea
se convierte ahora en plano de obra desmenuzado,
triturado, incluso confiando su expresividad ultima a
esa condicién de instrumento de trabajo que el plano
tiene.

Sin embargo, la distincién entre los materiales que de-
finen el muro (Unico definidor en este caso del espacio)
vuelve a ser idéntica a la que veiamos en Villa Mairea,
manteniendo también el dibujo la frescura de Sunila.

La seccidn es otra cosa. Se abandona toda referencia
dimensional y se pasa a dibujar el interior, silueteando
en blanco el contorno, como muestra del olvido que
de los problemas constructivos se tiene.

Asi quedan definidas con una linea los limites del
espacio interior, dibujandose con cuidado la proyec-
cién lateral, incluyendo los objetos que ocuparan aquel
espacio, 6rgano, lamparas, etc. Como en el dibujo

de la escalera que comentadbamos al hablar de Villa
Mairea, se prescinde de una posible representacion
que enfatizase la realidad percibida y global del
espacio, subrayando precisamente la presencia de
elementos que en la globalidad de aquel espacio
tendrian menor importancia.

A destacar también la importancia que Aalto da a
los perfiles como generadores del espacio; esto se
refleja en la representacién que entiende que solo a
través de ellos se alcanza la definicion del mismo:
no abundan las perspectivas en los dibujos de Aalto
y si las secciones y perfiles. Como se juzga que la
fruicién del espacio es uno de los aspectos mas funda-
mentales de la arquitectura, se enfatiza en el dibujo
la imagen, restringida a su condicién bidimensional
de aquel espacio al perder toda referencia a los pro-
blemas constructivos que implica el llevarlo a cabo.

446



LI
= -

O]

Planta del nivel principal

447



1

0 ]

1

T
[}
A

24

—_—
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EERO SAARINEN

Ezra Stiles and S.F.B. Morse College,
Yale University, New Haven, Conn. 1961-62

Saarinen, que ha vivido los anos en que el ideal de

una arquitectura como expresion de la técnica predo-
minaba, (véanse el terminal de la TWA, el Foster
Dulles de Washington, etc.) ve, casi al final de su carre-
ra, la posibilidad de una arquitectura mas a escala

con lo que son las exigencias reales.

Un colegio universitario se planteard como un peque-
fio poblado con aquella individualidad propia de las
arquitecturas vernaculas.

La representacion de esta nueva idea de arquitectura
le hace cambiar de técnica de dibujo a Saarinen, pro-
duciendo entonces el que ofrecemos.

Quizas sea la pretension de realismo su rasgo mas acu-
sado, realismo que utiliza, como modelo mas o menos
remoto, la fotografia aérea, aceptando la convencién
de representar la obra nueva dibujando las plantas
bajas y lo ya existente como proyeccién de las plantas
de cubierta; el resultado, a pesar de esta libertad de

la representacion, se presenta como extremadamente
coherente y continuo.

Se seccionan, por tanto, los muros de planta baja
(véanse como los petos de la plataforma, aunque
hermanos de los muros que encierran las habitaciones,
quedaran en claro, mientras que aquellos, seccionados,
se ennegrecen) quedando asi intimamente relaciona-
dos la red de caminos y los nucleos de escaleras, con
lo que su voluntad de integrar la obra en su entorno
queda puesta de relieve: el realismo del dibujo habra
permitido comprobar al arquitecto que su voluntad
iba a cumplirse, pasando pues a ser utilizado el dibujo
con un caracter instrumental no lejano del que tiene
una maqueta.

La técnica empleada para alcanzar este nivel de reali-
dad buscado es la convertida en candnica por el dibujo
clasico; puede verse, por ejemplo, cémo los distintos
niveles de las plataformas se expresan mediante un
cambio de tono (proximidad o lejania desde la sombra
propia) que se alcanza con el grado de subdivision del
pavimento enlosado.
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El contraste entre el naturalismo con que se dibuja

la importante masa arbérea y la rigidez, a pesar de su
continua articulacion, del sistema de muros es bien
eficaz para el resultado final del dibujo; asi como, en
otro plano, el contraste entre la individualidad formal
de los arboles y el fondo continuo del “pattern” frag-
mentario en que aquellos se sittan.

Se consigue pues, mediante el empleo de la represen-
tacion “fotogréafica”, una descripcidn de la realidad,
que se hard todavia mucho mas eficaz al arrojar sobre
ella las sombras.

El procedimiento para el dibujo de estas sombras que
pretende el naturalismo de la representacion antes que
cualquier otra cosa, como ya repetidamente hemos
dicho, (y seria buena prueba de ello el comparar el em-
pleo de las sombras arrojadas en un dibujo como éste
con el que del mismo hacen Rossi y Aalto, por ejem-
plo) vuelve a ser el empleado en el dibujo académico,
pero manejado con extraordinaria habilidad.

A sefalar el valor dado a los reflejos que permiten
dibujar con mas dureza los contornos; la distinta condi-
cién del pavimento sobre el que se proyecta, valorado
con sombras de mas o menos intensidad, lo que per-
mite no empastar el dibujo, conservando los trazados
de base; el punteado como técnica de sombreado, etc.

Héagase también notar que mientras que los edificios
se seccionan en planta baja, se dibuja la sombra
arrojada por el volumen total, a diferencia de dibujos
mas abstractos que utilizan la convencién de represen-
tar la sombra que arrojaran los muros, tanto sobre el
interior como sobre el exterior al cortarlos a una altura
arbitraria.
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AMANCIO WILLIAMS
Casa en Mar del Plata, Argentina. 1943-45

La representacion se propone como descripciéon
exacta de la realidad.

Esta exactitud esta también en la arquitectura, que
parece querer alcanzar la perfeccién en todos sus
aspectos, tal como aparecia en algunos arquitectos
de los treinta, quedando Williams situado entre Mies
y Le Corbusier: incluso la adscripcién a un tipo cons-
tructivo candnico como el arco podria entenderse
como muestra de esta voluntad de perfeccion.

Realismo en la descripcion de los materiales: adviér-
tase el dibujo de la cimentacién, del encachado, del
peldafeado y de la tierra vegetal. El dibujo trata de
presentarsenos como algo aséptico, en el que no que-
da la impronta del gesto y si la definicién de todos

los elementos que componen la casa, que se nos pre-
senta como un corte anatémico del resultado final;

el plano no es asi algo que permite la construccién,
algo previo a la construccién, sino mas bien una anti-
cipacion de una ficticia realidad ya supuesta.

El proceso de construccion no importa. Todos los ele-
mentos tienen igual valor: se representa con el mismo
interés un radiador que un elemento de estructura.

Se alcanza el nivel de lo abstracto, al prescindir de
cualquier abstracciéon: véase como muestra el dibujo
del pavimento de la entrada. Curiosamente la repre-
sentacion de los muebles parece prescindir de esta
obligaciéon de realismo con que el resto del dibujo se
produce.

Un dibujo de este tipo, al proponer la representacién
de los distintos elementos con igual jerarquia, obliga

a una definicion perfecta y completa de la realidad:

la obra de arquitectura no admitiria interferencias en la
ejecucion, ni la aplicacion sobre ella de formas de uso
diversas a las imaginadas.

Esta condicién de corte anatdémico hace que no se
aluda en las plantas a la condicién espacial de la arqui-
tectura, superponiendo en el mismo dibujo las diver-
sas secciones.
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MARIO RIDOLFI

Apartamentos INA en Viale Etiopia,
Roma 1951-54. Con W. Frankl.

Concurso para la construccién de casas
para trabajadores, Livorno. 1954. Con W. Frankl

A sefialar en primer lugar su coherencia con el pro-
cedimiento constructivo: el dibujo de Ridolfi parece
producirse con la misma calidad en el sentido mas
amplio de la palabra calidad con la que se producira
la construcciéon mas tarde.

La condicidn artesanal de la construccién parece
empujarle a utilizar la mano alzada confiando asi la
definiciéon a un sistema de cotas exhaustivo y a una
representacion directa e inequivoca de los materiales
y los objetos.

Por otra parte, los planos aparecen repletos de notas
e indicaciones, el caracter de documento con el que
construir es, quizas, el que mas se hace notar en estos
dibujos, alcanzando el mismo sin perder aquel “realis-
mo” que serd una de las caracteristicas mas acusadas
en su arquitectura.

El dibujo adelanta siempre la imagen del edificio cons-
truido y muestra cuél puede ser (los sistemas construc-
tivos empleados son siempre tradicionales) el camino
a seguir para la construccién.

Otro aspecto a sefalar es la capacidad de descripcidn
que estos dibujos tienen, a los que uno podria aplicar
el calificativo de compactos en lo que tienen de alto
grado de informacién condensada.

En un mismo plano cabe la planta de situacion, la
cubierta, la construccion, etc. El peso de lo figurativo
cuenta mucho mas que la simple descripcién de la
realidad y por eso interesa ver el proyecto de una vez
como lo haria un constructor que no puede disociar
ejecucion y proyecto en distintas etapas.

Los detalles no serén pues un capitulo independiente,

sino que estan incluidos, y son tan importantes como
lo sea la planta; detalles que, por otra parte, no pue-
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den ser entendidos como en tantas ocasiones lo
fueron, como fruto de un cambio de escala sino que
estan implicitos tanto en la arquitectura como en la
representacion que de ella se hace.

El dibujo de un alzado le permite una descripcién
directa de los materiales, acudiendo a veces a rayados
mas abstractos para elementos constructivos inequi-
vocamente identificables.

Se dibuja todo atendiendo a los problemas que se

le plantearén al constructor; asi, por ejemplo, en el
encuentro entre fabrica de ladrillo y estructura de
hormigdn; sin embargo, donde la descripcién es mas
breve, prescinde del dibujo (ventanas que vienen
referidas a la memoria sin representarlas). A pesar del
realismo que caracteriza sus dibujos, los resultados

no son los que corresponderian a la representacion de
la realidad percibida y seria la descripcién de la reali-
dad construida el fin que parece perseguirse.

La identificacion del arquitecto con una arquitectura
artesana, parece adivinarse en aspectos como la
rotulacién, que hace gala de una auténtica satisfaccion
en aspectos puramente ornamentales.
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CARLO SCARPA
Tienda Gavina en Via Altabella, Bolonia. 1960

El dibujo escogido de Carlo Scarpa, la tienda Gavina
en Bolonia, estudia en planta la transformacion del
bajo de una casa en un local comercial. Aquella casa
estaba construida con un sistema de muros de carga
del que Scarpa tomara siempre referencia, transfor-
mandolo por completo en un sistema de elementos
puntuales.

El interés de esta serie de dibujos de Scarpa radica en
que nos muestra como una idea figurativa (que en este
caso habria que referir a la plastica de De Stijl) toma
contacto con una realidad concreta.

El espacio fluido definido por el nuevo sistema de
pilares tiene siempre como fondo la realidad construc-
tiva en que se apoya y de la que en realidad arranca.

Los dibujos nos parece que muestran las etapas en
que este proceso ha ido produciéndose: identifica-
do el problema (el paso de un sistema de muros a

un sistema de apoyos puntuales coincidentes con las
intersecciones del sistema de muros primario), Scarpa
le dara una interpretacién figurativa (los elementos
esenciales de la estructura que constituyen un sistema
de pilares se relacionaran entre si dentro de un orden
plastico que los dota de nuevo sentido), recuperando,
por Ultimo, la realidad al convertir este orden pléstico
en construccién concreta.

Hasta aqui la descripciéon del problema: los dibujos
dan, a nuestro entender, una buena visiéon del mismo
empleando una técnica de dibujo en la que nos gus-
taria insistir ahora.

Como caracteristica mas acusada tal vez cupiese hablar
del entrecruzarse de la realidad de que se parte y de

la nueva imagen a la que se aspira (dibujo 1). Aunque
la reproduccidn no permite apreciarlo, se acudira para
definir este encuentro al uso de distintos colores y
trazados: los muros que desaparecen se nos presentan
punteados, superponiéndose a ellos el contorno de los
nuevos elementos.
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El dibujo resuelve el complicado problema de repre-
sentar dos realidades diversas superpuestas sin
confundirlas y, de algin modo, manteniendo su auto-
nomia formal. El orden estructural primario, el orden
de los muros, aparece como subyacente, sin cotas, que
se producen sélo para definir la obra nueva, introdu-
ciendo un sistema de coordenadas que relaciona los
pilares entre si; no se refieren estos pilares a un sis-
tema de coordenadas exteriores, sino que se definen
desde sus propias posiciones relativas, manifestandose
esta individualidad de cada uno de los elementos en
las propias texturas con que se materializan mas tarde.

El dibujo recoge, no tanto el resultado final, como el
proceso mental de la reflexién llevada a cabo a lo largo
del proyecto. No hay pues en el dibujo alusién a la
construccién, ni a los materiales (a pesar del papel im-
portantisimo que juegan en la obra de Scarpa). De los
pilares finales interesa la proporcién y la disposicién,
se definiran pues con un trazo grueso, que deja dentro
la historia del proyecto, pero el interés del desarrollo
en cuanto que problema plastico es lo que queda pre-
sente en el dibujo.

El dibujo tiene una calidad grasa y empastada, que lo
acerca a la pintura. Al final emerge el contorno valido
sobrepuesto a todo lo pasado. Por eso en el dibujo se
utilizan trazos y lineas discontinuas, diversos tipos de

rayado (predominando los cruzados): alterna el dibujo
con regla y compas con el de mano alzada, como una
muestra mas de esta superposicion que seria la carac-
teristica mas acusada del dibujo que examinamos.

En el dibujo, este entrecruzamiento lleva también a su-
gerir ya en la planta problemas de materiales y de es-

pacio, que de algin modo pareceria ser el aspecto de

la arquitectura que mas preocupa a Scarpa: hay como

una cierta insistencia en dibujar el espacio como vacio,
enfatizando, como ya hemos dicho, los contornos.

En el dibujo 2 el problema pléastico (en lo que ha teni-
do de duda y proceso) aparece como resuelto y se
plantea el espacio como un continuo dibujando, con






un sombreado a mano alzada, el suelo, como manifes-
tacion plana del espacio, interrumpido por los prismas
macizos que se representan ahora sin alusién alguna

a su entidad propia (ni tan siquiera constructiva) que-
dando como restos de la antigua arquitectura, cuyo
sentido sdlo estd en la totalidad del espacio: los pilares
(cuyo sentido constructivo conocemos) quedan en
este dibujo reducidos a elementos generadores de un
espacio abstracto que ellos cualifican. En el dibujo 1 el
espacio se define desde el dibujo de los contornos de
los elementos que lo limitan, en el 2 el esfuerzo esta
puesto en dibujar, desde el plano, el espacio, desapa-
reciendo los elementos como tales que, en todo caso,
se nos presentarian como la negacién del espacio;
esto explica la muy distinta representacion de pilares
y muros en uno y otro dibujo.

Los dibujos 3, 4 y 5 deben entenderse mas como dis-
tintos momentos del proceso de proyecto. A destacar,
los 3y 5 en los que parece pedir ayuda a plasticas muy
precisas para consolidar la forma con independencia
de programa, construccién y espacio.

El 4, en su calidad de croquis, parece ser mas un estu-
dio de organizaciéon y programa.
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JORN UTZON
Casas Kingo, Helsinger, Seeland. 1956-60

El propédsito del dibujo parece haber sido, ante todo,
describir las actividades. La casa fue dibuja pensan-
do en todas aquellas cosas que pueden pasar en ella,
desde lo cotidiano; un espacio es lo que permite
hacer en él, apareciendo mesas, sillas, aparatos, etc.
Tal vez en el jardin lo dicho sea, todavia, méas acusado.
Arboles, puntos cardinales, la barca en construccion
que hasta nos dice cuél es el hobby del duefo de la
casa, troncos de arboles, etc.

La voluntad de hacer evidente el uso se manifiesta
en el hincapié en mostrar la escala, haciendo aparecer
la figura humana.

Todo dentro de un realismo esquemético pero al alcan-
ce de cualquiera que utiliza la descripcion iconogréfica
para que asi sea. Los aparatos sanitarios tendran su
forma completa, las sillas, las chimeneas, los distintos
tipos de ventana, etc., todo queda reflejado en un di-
bujo que se hace atractivo por la desenvoltura gréfica,
cuya aparente espontaneidad oculta una disciplina de
dibujo pulcra y rigurosa.

El trazo continuo, igual, confia a la soltura de la mano
el valor expresivo del dibujo. El dibujo, a mano alzada,
quiere acercarse asi al usuario, buscando que desapa-
rezca el presunto profesionalismo y pretendiendo asi
la ficcion de que la casa ha sido dibujada por quien va
a habitarla, sin mediacién de arquitecto alguno.

A destacar la claridad del dibujo en la definicién de
los elementos y de la construccidn (véase la seccidn);
a pesar de la sencillez, todo esta dicho y, como decia-
mos al hablar de las casas de Sunila de Alvar Aalto,
se dibuja pensando en facilitar un dibujo sobre el que
el constructor pueda aplicar sus conocimientos,

que se mueven, en cualquier caso, dentro de esque-
mas tradicionales.

La proximidad a un Aalto popularizado es evidente y
el concepto nérdico de un bienestar social que parece
no olvidar la vida natural esta presente en la importan-
cia dada a la representacién del jardin materializando
la singularidad de los elementos, no como genérica
masa verde, y vendria a decirnos cuanto la arquitectura
es, también, una determinada actitud frente al medio.
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Concurso para la Opera de Sydney
Primer premio. 1956

Hemos querido recoger en estos comentarios, tanto
por el valor histérico que ya tiene como por el forti-
simo influjo que tuvo, el dibujo de Jgrn Utzon para

el Concurso de la Opera de Sidney. Es, ante todo, un
dibujo directo y eficaz, en cuanto que la fuerza con
que se estructura la planta se potencia en él hasta el
extremo de hacernos pensar que se trata de un dibujo
que reproduce una realidad ya existente: el dibujo de
la Opera de Sidney tuvo la virtud de hacer pensar al
jurado que la sencillez, casi diagramatica, con que se
ordenaba el programa no era un proyecto y si la ima-
gen de un edificio acabado, cuya entera realidad

se conocia.

Todo en él estaba claro: el movimiento, la conexidn
entre los dos teatros, la posicién en el puerto de
Sidney, realzado el volumen por la poderosa platafor-
ma, etc.; la unidad plastica con que el complejo pro-
grama se nos proponia se hacia presente en el dibujo,
como si éste fuese, indefectiblemente, tan hermoso
al ser promesa de una realidad préxima y conocida.
(Y, sin embargo, la historia de la construccién de la
Opera de Sidney vendria a decirnos cuanto esta apa-
rente “claridad” del dibujo estaba conseguida en él,
pero no se correspondia con la realidad que, en cuan-
to que proyecto de arquitectura, tenia detras).

;Cuales eran los valores del dibujo?

En primer lugar nos exponia la representacion de lo
esencial, de lo sustantivo, eliminando todo aquello
que pudiese ser entendido como afadido, como
secundario: lo valioso de un teatro radica en el hecho
mismo de la reunidon de las gentes que acuden al
espectéculo, el graderio es la forma, la arquitectura de
aquel preciso momento. (La presencia de la idea grie-
ga de teatro es evidente, y la distancia entre el mundo
griego y el nuestro, sin embargo, también lo est3, si
se considera, la que media entre una embocadura de
teatro a la italiana y una “orchestra”). Cerramientos,
cubiertas, accesos, servicios, etc., son algo secundario
frente a la entidad de lo primario, a quien servira la
arquitectura.

Adquiere asi, la arquitectura, aquella condicién casi

geoldgica (o al menos arqueoldgica) que el dibujo de
Utzon tiene.
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Los atributos que siempre se han otorgado a la arqui-
tectura estan en el dibujo como promesa cumplida

o, dicho de otro modo, el dibujo no llega a poner en
duda que la arquitectura no sea otra cosa que orden,
continuidad, unidad, coherencia, etc., manifestandose
todo ello en un volumen corpéreo que alude al tacto
de los materiales, a los tamanos, a los usos, etc.

¢Coémo recoger en un dibujo todos estos atributos de
la arquitectura? Utzon daba respuesta a tal pregunta
con una técnica de dibujo que al valorar lo corpéreo,
aludia a la condicién volumétrica y espacial, tactil po-
dria decirse, de la arquitectura, puesta de manifiesto,
como Le Corbusier decia, al hacerse la luz. El dibujo
es un dibujo “iluminado” y la luz que hasta él llega es
capaz de distinguir entre lo esencial y lo accesorio.

El dibujo de la Opera de Sidney atiende sélo a estos
aspectos esenciales desde la simplificacién que supone
ver la arquitectura como lo corpéreo: los arquitectos
antiguos dibujaban ya de este modo, prescindiendo de
lo accesorio; Utzon dibuja aiin como un antiguo, bien
que sea un moderno.

Para llevar a cabo este propdsito Utzon se ayudar3,
definitivamente, del mecanismo de las sombras arroja-
das, sin media tinta alguna; sombras que, en su dure-
za, rompen el plano y contribuyen a hacernos tener
siempre presente esta condicion tridimensional de la
arquitectura, que se consigue como superposicion, casi
diriamos que estratigrafica, de planos. El arquitecto
modela estos planos con la luz; un desplazamiento de
los mismos se convierte en el quiebro de una escalera,
un desnivel sugiere un acceso, e incluso el crecimiento
y la generacién de la forma se produce de este modo.
(El "hiper-desarrollo” de las gradas, como escaleras
primero, como recinto del teatro mas tarde, permite
aquella identidad formal que llevara a poder prescindir
de lo “superfluo”).

La neutralidad del plano de referencia de la plata-
forma sugiriéndonos la presencia (no real) de un pavi-
mento continuo se logra con un cuidadoso rayado,
muy dentro de la tradicién dibujistica escandinava.

Las sombras arrojadas permiten “ver” el relieve
del suelo en formacién o acotarlo mediante los muros
perimetrales.






Se aisla el area en la que se desarrollara la actividad
escénica, como si fuese algo ajeno, como si fuese lo
artificial, algo incrustado en la continuidad natural de
la forma corpdrea en que el arquitecto ha transforma-
do el teatro. La alusién a las cubiertas es minima, casi
imperceptible, como si se tratase de algo tan ligero
como una nube. (Utzon presentara apuntes en los que
el plano horizontal por antomasia, el mar, y las nubes
estan en la misma relaciéon que suelos y techos).

La relaciéon que se establece entre la linea continua
con que se define el perimetro del muelle y la entona-
da volumetria de la arquitectura proyectada anticipa,
desde el dibujo, lo que sera el contraste entre el edifi-
cio y el entorno en que se implanta.

El dibujo, al aceptar la convencién de la representa-
cién volumétrica de la realidad, tiene algo de dibujo
antiguo, clasico, como de un viejo lavado, como de un
viejo dibujo de ingeniero, quedando una de las claves
de la composicidén del mismo, la convergencia de los
ejes, oculta en la técnica de dibujo empleada.

La geometria en que se apoyara el proyecto obliga

a una perfeccién en el dibujo que puede considerarse
como auténtico alarde, contribuyendo, en no escasa
medida, a su impacto. La técnica de dibujo que Utzon
resucitd en éste tuvo, como hemos dicho, una gran
influencia y se aplicé, indiscriminadamente, a proyec-
tos que no siempre la justificaban, poniéndose en
ellos de manifiesto la necesidad e adecuacién entre
técnica de dibujo y alcance del proyecto que parece
desprenderse de estas consideraciones.
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GINO VALLE
Teatro comunal de Udine. 1963

Se trata de una buena muestra de dibujo profesional,
que parece entender el papel del arquitecto, y por
ende el dibujo de arquitectura, como definicién geo-
métrica, prescindiendo de aspectos como la construc-
cién, la representacion del espacio, el acercamiento

a la realidad, etc.

Se dibujan pues las lineas definidoras de la forma,
refiriéndolas a las bases en que, para su trazado, se
apoyan.

Asi, la referencia a un sistema de coordenadas, tan
de manifiesto en el dibujo, que servirad de pauta

para la posicion de los distintos elementos: escaleras,
cerramientos, etc.; la construccién quedaria, pues,
atrapada en este sistema de coordenadas que se
convierte asi en base de la modulacién del edificio.

Pero en este sistema de coordenadas, se inscriben
figuras geométricas que definen las piezas fundamen-
tales, saldn, foyer, etc.

Todos estos problemas se reflejan en la técnica de
dibujo que se presenta desde su profesionalidad,
como algo no acabado, instrumental, lleno de cotas
que sefalan la voluntad de definicién geométrica que
el plano tiene. Se solapan asi en el dibujo la trama,
los ejes de trazado y las cotas.

Tramas y ejes de trazado son, posiblemente, poste-
riores a una primera idea del edificio concebida
unitaria y linealmente; tramas y ejes son instrumentos
del proyecto que ayudan a la definicién del mismo.

El entender como lo mas propio de la arquitectura
esa definicién geométrica hace que el dibujo no sefia-
le materiales, estructura, acabados, etc. Queda asi el
dibujo indiferente en la cualidad y jerarquia de los
elementos: un peldafio y la secciéon de un muro se
representan del mismo modo; tan sélo en la rotulacion
parece aludirse a la importancia que los elementos
tienen en el conjunto.
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Cuando se dice que se trata de un dibujo muy profe-
sional (el arquitecto lo ha ofrecido para su publica-
cién asi no por azar) se quiere decir que este caracter
instrumental, mecénico, del dibujo (podria hablarse de
ligereza y soltura, pretendidas), se produce en cual-
quier proyecto de Gino Valle con aquella depuracién y
neutralidad técnica que le hace utilizar el mismo signo
para acotar una distancia que para indicar el ascenso
de una escalera.

Es posible que la influencia de Wright y Aalto que
habria que sefalar como antecedentes de la arquitec-
tura de Valle, estén incluso presentes en su técnica
de dibujo.

472



8 9 H 1 B B U T W 4 18D DN 2 u 7 % 21 2 B P
| H i i i H | . e v i " . i B . . . . i

I

LY

]
| I
Lk T

-
=

.
24 —
22

Planta del plano a cota +7 m

473



CEDRIC PRICE

Madeley Transfer Area "Potteries Thinkbelt"”
North Staffordshire. 1965

Los dibujos que ahora comentamos para el drea de
transbordo Madeley, de Cedric Price, son bien caracte-
risticos de aquella idea de arquitectura que, haciendo
hincapié en la actividad y en la construccién, entendia
que la imagen era el resultado al que se llegaba al
hacer coincidir ambas, actividad y construccién, dispo-
niendo aquélla mediante el zoning, y resolviendo ésta
mediante el montaje.

Una serie de centros universitarios se construiran
pensando en la infraestructura existente, el ferrocarril,
que permitira tanto el transporte de los elementos de
construcciéon como el servicio de amplias areas en el
futuro: el ferrocarril y el muelle, siempre abiertos, que
garantizan la extension de la universidad.

A medida que nos alejamos del ferrocarril, las activi-
dades van haciéndose mas definidas y més concretas,
para terminar en la residencia; cuanto mas definidas
van siendo las actividades, mas concreta se hace la
arquitectura que para la residencia tomara la forma
convencional de unas torres.

La arquitectura es, en opinién de Price, la definicidn
de este esquema, no mas.

Se dibujara éste como una conexién en paralelo entre
el ferrocarril y la residencia, con toda un drea media
publica: este dibujo implica también la construccién

y el montaje pues, como hemos dicho, el interés del
arquitecto esta en hacer coincidir la forma a que esto
obliga con las actividades que se han de albergar.

El orden de la arquitectura resuelve a la vez el del
montaje y el de la disposicién de las actividades.

Las actividades estan definidas mediante elementos
(escalera, recintos, ascensores, cubiculos, etc.) que se
pondrén en orden segin aquella linealidad que esta-
blecen el ferrocarril y el puente gria.

La arquitectura es el diagrama y el dibujo de arquitec-
tura la expresion de aquel diagrama. La construccion
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de los elementos pertenece a otro campo, en opinién
de Price a la industria, que es quien debe proporcio-
nar escaleras, recintos, ascensores, cubiculos, etc.
(Una cierta alusién a esta industrializaciéon queda en
las formas redondeadas de las celdas, en la condicion
capsular de las unidades, etc.).

Los dibujos no representan pues la realidad final,

ni como proyeccion o seccién de esta realidad final,
ni como representacion ilusionista de la misma. No
hay paredes, ni soportes, ni ventanas; quedan éareas,
direcciones, posibles movimientos; la disposicién de
los elementos queda de algin modo abierta, flexible,
la arquitectura no esté cerrada, ni acabada, lo que

se ha definido es el método de construccidn (de com-
posicién), y esto es lo que se pretende mostrar con
los dibujos.

El dibujo es asi un indice de actividades que quedan
escritas, porque ésta se entiende es la mejor manera
de definirlas; la arquitectura es asi un ideograma,

que no renuncia, sin embargo, a la iconografia, enten-
diendo que, en este caso, la imagen que se persigue
es la de la actividad y no la de los elementos de
arquitectura.

Sin embargo, en algunos de los dibujos, en la perspec-
tiva axonométrica y en el montaje fotogréfico, Cedric
Price no puede escapar de cierta voluntad de repre-
sentacion de una imagen que confia su razén de ser a
la tecnologia, que no se veria asi reducida a su estricta
materialidad, recuperando una cierta dimensién poé-
tica en la que Price, en estos dibujos, pareceria estar
interesado.
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JAMES STIRLING

Edificio de la Facultad de Historia de
la Universidad de Cambridge. 1964

A pesar de la popularidad de los dibujos de Stirling
(se hacen exposiciones de sus dibujos) su valor como
tales no pensamos sea tan alto como el de su propia
arquitectura: o dicho de otro modo, los dibujos

de Stirling interesan porque interesa su arquitectura.

No asi en un arquitecto como Aalto; sus dibujos
tienen valor como tales y ain mas, en ellos se plantea
el problema de la representacién de la arquitectura
como algo con entidad propia; Stirling no abordara
tal problema, dibuja el volumen de la arquitectura
que construye, desguaza tal volumen para mostrarnos
de qué modo se organiza el programa, muestra la
construccioén, etc., pero siempre el valor plastico del
dibujo es consecuencia del de la realidad de la arqui-
tectura representada, no de los valores del dibujo

en cuanto tal.

El dibujo de Stirling es altamente didactico en sus
perspectivas y secciones, mucho mas convencional en
sus plantas, que apenas si van mas alla de la definicion
de las caracteristicas geométricas de la arquitectura.

Cierta idea de la arquitectura como figura (volumen)
completa, pensada de una vez, hace que se identi-
fiquen los dibujos de Stirling como sus perspectivas.
Si se compara la planta de Kahn para la Galeria de
Arte, en Yale, con las plantas de la Biblioteca de la
Facultad de Historia, en Cambridge, quedara evidente
la muy distinta idea de arquitectura que ambos tienen.
Kahn dibuja los elementos, sobre los que insiste en

el dibujo, presentandonoslos con tanta evidencia;
Stirling no puede pensar su arquitectura si no es desde
la totalidad de la imagen.

Todos los elementos se definen de igual modo, sin
hacer que ninguno adquiera un papel predominante:
apenas si se alude a la distinta condicién de los ma-
teriales, se aceptan representaciones convencionales
(aseos, ascensores, escaleras, etc.); se insiste en el
valor de las repeticiones (como en su arquitectura lue-
go). Ni el espacio, ni la estructura son realidades que
interesa dibujar. Parece querer mostrarnos que
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el dibujo es algo neutral, aséptico, en el que la limpie-
za de la ejecucién condiciona el grado de perfeccion
técnica deseable para la arquitectura.

Hasta aqui el comentario de las plantas.

En las perspectivas, destacaremos su condicion didac-
tica, son una explicacion, incluso una justificacion, de la
forma del edificio. Asi, en la perspectiva de conjunto,
vemos el tipo de perspectiva empleado y en el que
Stirling insistira tanto: la axonometria; la direccién de
proyeccion que para construir la misma se utiliza e
incluso la posicion en el papel son reflejo de la propia
geometria del edificio (geometria de base ortogonal
con los 45° de las diagonales): su voluntad didactica,
su deseo de mostrarnos el edificio de una determina-
da manera, es evidente.

También podemos decir todo esto de la 2, que se
encuentra en un punto indeciso entre lo que es una
planta levantada y lo que es una perspectiva volumé-
trica seccionada, y en el que esta voluntad didactica
de que ya hemos hablado hace que sea su condicién
diagramética lo que mas la caracteriza, condicién
ésta que también se manifestaba en las plantas, en
las que, por ejemplo, se indican las entradas con
unas flechas que tienen un tamafo proporcional a la
importancia de las mismas.

La 3 es a la vez seccidn constructiva y perspectiva

que representa el aspecto formal del edificio, pare-
ciendo que con ello el arquitecto quiere hacernos ver
que coinciden construccion y forma. Se hace hincapié
en el resultado de la construccion, no en el sistema
constructivo; los materiales que van a quedar vistos se
representan con la méaxima fidelidad realista y repeti-
dos en una extensién suficiente para poder apreciar la
fisonomia de las superficies a que dan lugar (ladrillos,
plaquetas de revestimiento, vidrios) y, en cambio, para
los materiales que quedaran ocultos elige una abstrac-
cién arbitraria como medio de representacion (rayado
cruzado para forjados y antepecho inferior).

Los dibujos de Stirling no reflejan la inquietud del
proceso, ni tratan de resolver los problemas que se

le plantearian al constructor, ni se presentan, a pesar
de lo que a primera vista podria parecer, con suficien-
te entidad plastica que los justifique por si solos.
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ALDO ROSSI

Concurso para el nuevo cementerio de Médena.
1972

La planta de situacién del cementerio de Médena,

es toda una ilustracién de lo que Rossi piensa sea la
arquitectura. Junto a un viejo cementerio es preciso
construir otro nuevo. El respeto al viejo cementerio

se entiende como conciencia de su individualidad;

asi, Rossi puede preguntarse “...dénde comienza la
individualidad, si en su forma, en su funcién, en su me-
moria o en alguna otra cosa...”, respondiendo a esta
pregunta “que estéd en el evento (acontecimiento) y en
el signo que fija el evento”. Es a través del empleo del
concepto de tipo y de su materializacion mediante la
construccion en un lugar como aparecera la arquitectu-
ra, como se fijara el evento y alli “en el signo que fija
el evento” quedarian forma, funcién y memoria, sin que
pueda establecerse una relacién jerarquica entre ellas.

Lo viejo y lo nuevo se dibujan del mismo modo,
subrayando asi la atemporalidad de las normas de la
disciplina, pues la dureza de una técnica como la de
las sombras arrojadas, con durisimas tintas planas,
define los contornos con tal fuerza que la individuali-
dad queda a salvo; por otra parte, la fuerza con que
se dibujan los elementos hace alusion, también, a la
transformacién funcional que se propone: en el viejo
cementerio los restos descansan en el espacio vacio
del patio: en el nuevo, el patio es el lugar que la ciu-
dad ha preparado para la despedida, cargéndolo de
significacion. Las sombras arrojadas subrayan las distin-
tas propuestas formales: una misma figura geométrica
—rectangulo— puede construirse de muy diverso
modo. En el viejo cementerio el vacio del camposanto
pone todo el énfasis formal en el cierre sobre el que se
aplicaran simetrias, rétulas, etc.; en el nuevo cemen-
terio, se actla, sobre todo, en el interior y en él se
colocan los elementos, sobre él se compone, quedan-
do reducido el limite del recinto a la afirmacién de

la figura geométrica en que se apoya el trazado. Las
sombras arrojadas valoran asi la corporeidad de los
elementos con que se construye, elementos que,

en el lenguaje rossiano estaran siempre apoyados en
una geometria simple, como si fuera la expresion
minima de la forma en arquitectura.
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Alcanzar esta corporeidad que las sombras arroja-
das dan se mantendrd como propdsito al dibujar

las secciones del “sagrario” y de la “fosa comun”,
acudiendo entonces a un desvanecido de caracter
cuasi-académico. Pero, a pesar de esta corporeidad,
se mantendra en alto grado la condicion abstracta
de la arquitectura; se prescindird de citar términos
constructivos en cuanto que tecnolégicos. El elemen-
to de arquitectura se representa desde su significado
figurativo, pero no es, en modo alguno, el dibujo,
una seccion de la realidad.

Se trata de describir “otra realidad”: |a realidad de

la arquitectura; aquella que es capaz a un tiempo

de mostrarnos el orden de racionalidad que preside,
desde la norma, la construcciéon y el tributo que es
preciso pagar a la memoria. Y convendria, llegados

a este punto, hablar de dos modos de representacion
de la realidad que, sin duda, estan presentes en los
dibujos de Aldo Rossi.

Por un lado, la presencia en ellos de ciertos mode-
los “de chirichianos” que son los que se producen en
el encuentro de la realidad que controlamos (o que
deberiamos controlar), la del mundo figurativo propio
de la arquitectura, y la realidad de un entorno que no
es preciso describir ahora y que, dicho en términos
de Rossi, seria el panorama de la actual ciudad, de una
ciudad desmemoriada. Los mecanismos de la pintura
metafisica, cuando valoran la presencia elemental de
los objetos sobre los abstractos pavimentos, en los
que las sombras que proyecta un sol crepuscular nos
hacen advertir aquel desarraigo de las formas, aquella
atemporal edad, que les da su auténtico sentido,
seran también los mecanismos de Rossi dibujante.

Por otro lado, el dibujo recogeria una tradicién aca-
démica (neoclasica) que volverd a mostrar cémo el
problema de representacion de la arquitectura no es
el de la descripcidon de una arquitectura, sino, sim-
plemente, el de la arquitectura. Los dibujos de Rossi
tratan pues de describir cudl sea la representaciéon
de la arquitectura, con validez universal, casi nos atre-
veriamos a decir que eterna, y por eso no duda en
“envolvernos” a través incluso de técnicas como el
empleo de “aerographs”, en aquella atmésfera vieja,
casi de papel rescatado de un viejo archivo, que
algunos de sus dibujos tienen.
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ROBERT VENTURI
The Wike House, Devon, Pennsylvania. 1969

Se reproducen todos los dibujos que Venturi publica
en su libro Learning from Las Vegas de un proyecto de
vivienda unifamiliar.

Por tratarse de un arquitecto con una actitud tedrica
respecto a la arquitectura muy personal y de gran
repercusion, la técnica de dibujo ha de ser la que con-
sidera més clasificadora de este entendimiento suyo
de la arquitectura.

Los dibujos son pretendidamente antiplasticos, nada
perfeccionistas, vulgares, incluso de mal gusto. No tra-
tan de ser dibujos “bonitos”, que puedan hacer olvidar
las cosas del proyecto no resueltas ortodoxamente,
sino que quieren resaltar los aspectos que interesan al
cliente, como la forma y uso de las zonas de la casa,

lo que es pared y lo que es hueco o ventana, el sentido
de subida de las escaleras, las fachadas que se van a
ver, etc., y esto con los recursos de dibujo méas directos
y convencionales.

En cambio, no interesa nada la descripcidén de materia-
les y constructiva, que se supone conocida o se explica
en la memoria. Es un dibujo rapido, esquematico.

Asi, en las plantas, las lineas no se cortan donde acaba
el elemento que se representa, como de dibujo hecho
directamente a tinta y sin cuidado de “no pasarse” y
luego se rellena completamente de negro toda clase
de elementos opacos seccionados. Las ventanas no se
detallan, se supone que son ventanas “corrientes”.

Los aparatos sanitarios, los de cocina, los muebles, se
dibujan simplificando lo mas posible su forma, pero

sin que dejen de reconocerse claramente. El dibujo es
una representacion tan simplificada como clara de los
componentes de la realidad arquitecténica que mas
interesan al disefador, la formay la funcién. En la rotu-
lacién se manifiesta también este pragmatismo del di-
bujo y la idea de que el dibujo, (como la arquitectura)
debe recurrir a otros elementos anadidos, en este caso
la escritura (en arquitectura, la decoracién aplicada)
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que sean mas idoneos para comunicar ciertas cosas.
Asi, todas las escaleras, ademas de su flecha corres-
pondiente, llevan el “up” o “down” que no deja duda
sobre su sentido de subida. Los vacios estan sefalados
con un “open”, con lo cual no se necesita hacer una
distincion con el dibujo entre lo que es suelo y lo que
es vacio. Se definen con su denominacién especifica
diversos recintos a los que se da una significacion dife-
rente, que podria no entenderse sdélo con la contem-
placion del dibujo, asi PORCH y LOGGIA, ENT (entran-
ce) y HALL. Se pone a cada cosa el nombre que mejor
la define, por ejemplo TRACTOR, WINE, PLANTS, pero
se usan las abreviaturas cuando no dan problemas de
compresion, BR (bedroom), BKFST (breakfast).

Las secciones son esquemas de trabajo, para ver como
encajan las cosas, el desarrollo real de las escaleras,
por ejemplo. No sélo no se pretende que sean bonitas,
sino ni siquiera demasiado que se entiendan, acep-
tando de antemano el hecho comprobado de que las
secciones no las entiende el cliente.

Los alzados demuestran ya desde su denominacioén la
distinta jerarquia que se les da en la realidad del edi-
ficio y en el dibujo. Asi, el “front” y el “car entrance”,
que son los Unicos representativos, las Unicas fachadas
en realidad, se dibujan con pocos y rotundos trazos,
afadiéndoles sélo una sombra vigorosamente definida
con un rayado diagonal.

El “back”, alzado posterior, practicamente no se di-
buja, no existe como fachada y en el “side”, lateral se
destaca su condicion de lado con muchas sombras,

al que dan los porches, dibujando unas fuertes som-
bras arrojadas.
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RICHARD MEIER

Shamberg Pavilion, Mount Kisco,
Nueva York. 1972-74

Nos parece entender que uno de los propdsitos de
Meier seria el convertir, el hacer de la arquitectura un
objeto, haciéndole perder, en lo posible, toda alusién
a materiales, lugar, etc. (Muchas veces podra decirse
que la recuperacion del lugar o de los materiales se
produce precisamente a través de este deseo de des-
contextualizar: revalorizar el lugar en cuanto que

la arquitectura no se somete a él, lo olvida).

Este proceso de hacer de la arquitectura un objeto,

se apoya, sobre todo, en la abstraccién: la arquitectura
se hace objeto en cuanto que se hace abstracta y

esta abstraccidon, en el caso de Meier, se confia a la
geometria.

A la geometria, en cuanto que a ella puede confiarse
la descripcion de un espacio o de un volumen, olvidan-
do todo lo que aquel espacio o volumen esta cualifi-
cado desde la construccion o desde la textura de los
materiales.

La arquitectura de Meier sera una arquitectura blanca,
abstracta, apoyada en un rastro elementalista que

ve los elementos de arquitectura como los elementos
primeros de la geometria: cilindros, planos, prismas,
etc., que se interrelacionaran entre ellos en la obra
concreta.

El dibujo de Meier es asi el dibujo de la geometria

de la arquitectura sin referencias a la construccién, ni
a la trama que la soporta, ni a la actividad que en ella
se desarrolla. Esta definicion de la geometria distin-
gue entre lo que se ve (con trazo fino continuo) y lo
que se proyecta desde lo alto (con trazo discontinuo o
punteado). Rara vez se alude a los materiales, tan sélo,
en cocinas y cuartos de bafo que son los elementos
“naturales” de la casa, ya conocidos, no arquitecténi-
cos, en cuanto que no son abstractos y si simplemente
objetos dentro de una arquitectura, lo que permite
una representacion realista e inmediata.

La aparente libertad de algunos trazados se produce
en cuanto que inmersos en esta geometria y a veces
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incluso, como en las escaleras, pueden considerarse
como consecuencia de aquélla. La seccion vuelve a
recordarnos este deliberado olvido de la construccién,
este considerar la arquitectura como sélo el objeto
capaz de ser definido sélo por la geometria, que es
exactamente lo que se representa; lo que lleva a que,
de alglin modo, representacién y objeto sea una mis-
ma cosa; las maquetas de Meier siendo maquetas abs-
tractas, monocromas, son maquetas que representan
y adelantan lo que sera aquella arquitectura realizada.

La forzosa referencia a Le Corbusier que quizas haya
que hacer al hablar de Meier, nos gustaria agotarla
en considerar aquello que en Le Corbusier era mas
abstracto y geométrico, el estudio de los alzados
(véase la casa Cook, por ejemplo); salvo en esto, no
tantas son las analogias que pueden establecerse
entre Le Corbusier y Meier.

En cuanto a la planta de situacién, recoge una tradi-
cién realistica, de fotografia aérea; recuérdese el
dibujo de Saarinen. A senalar, sin embargo, como se
superponen una representacion exclusivamente lineal
y no corpdrea, mediante la que se definen el arbolado,
los caminos y las construcciones anejas vinculadas al
tratamiento del terreno, con otra volumetria corpdrea
conseguida mediante intensas sombras arrojadas:

una vez mas esta concepcién de la arquitectura como
objeto, se pone aqui de manifiesto.
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MICHAEL GRAVES
Hanselmann House, Fort Wayne, Indiana. 1967

No lejano a Meier (no fue sélo la casualidad quien los
incluyé en el grupo de los Five Architects) sefalaremos
mas las posibles diferencias que entre ambos haya,
que las inmediatas coincidencias.

El dibujo de Graves describe con mayor atencion la
realidad, sobre todo la de aquellos objetos, mecanis-
mos y aparatos que ayudan al desarrollo de lo coti-
diano, en lo que tienen de doméstico. Podria decirse
que Graves trata de afirmar cuénto en una arquitectura
sofisticada formalmente (y que hara de sutiles asocia-
ciones la base de su plastica) no queda excluido aquel
buen uso de la casa que da pie a frigorificos, armarios,
cuartos de bafo, tiradores de puerta, barandas de
escaleras, aparatos de iluminacién, grifos, etc. Todo lo
que el uso de la casa requiere estd puesto como si, una
vez satisfechas estas primeras necesidades, el “espiri-
tu” y las “extravagancias” del arquitecto recuperasen
su sitio e incluso completasen el cuadro. Se definen
con extremo cuidado los aparatos que ayudan a que la
casa sea "“una maquina para habitar”, pero la casa no
se quiere que sea tanto “maquina” cuanto juguete.

(La interpretacion a esta actitud como posible escepti-
cismo frente a la disciplina, o cualquiera que sea el
juicio que merezca la misma, no son ahora del caso; las
diferencias entre esta actitud y la de Meier son obvias
e inmediatas).

Como en los dibujos de Meier la construccién se olvi-
da, no se representa, lo que las secciones dan son los
limites fisicos en los que la actividad se produce y por
ello se presta tanta atencién al dibujo de los interiores
que se definiran con una precisién extrema: se dibuja
mas que el edificio aquello, aquellas cosas, que el
edificio contiene o de las que es soporte. Asi quedan
todas presentadas sin atender a la jerarquia que daria
el volumen. La distancia que media entre una seccidn
de Meier y las de Graves es palpable: para Meier la
seccidn seria la seccidn, el corte de la casa en cuanto
objeto; para Graves la seccién es sélo una manera de
hacer una nueva proyeccién que recogera con extrema
atencién el interior que queda reflejado hasta en sus
mas pequeios detalles: la casa, para Graves, es siem-
pre un objeto que necesita de la complementariedad
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de otros, lo que equivale a negar, y esto tal vez sea
una clave para interpretar su obra, la autosuficiencia
de la arquitectura.

En cuanto a técnica de dibujo convendria tal vez sefa-
lar la “perfeccion” con que se produce. Dibujos a tinta,
que desdenan el valor caligréfico del trazo, la huella
directa en los mismos, procuran alcanzar la tridimen-
sionalidad en las secciones reflejando la curvatura de
las paredes con un cuidadoso desplazamiento de
verticales y prestando una extrema atencién a la des-
cripcion de cuanto se proyecta sobre aquellas, sirvién-
dose, para establecer distancias, de sutiles cambios

de grueso en el Gtil empleado. Idéntica exigencia en

el rigor con que se guardan en las plantas las conven-
ciones establecidas (punteados en la proyeccion de los
vacios, rayados verticales para definir los paramentos,
cuadriculados para la representacion de los distintos
pavimentos).

El resultado es un dibujo de extrema pulcritud, casi
diriamos que puritano, en el que dificilmente se
encuentra rastro de la heterodoxia que parece, con
su obra, perseguir el arquitecto.
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JOHN HEJDUK
Casa 10. 1966

Para Hejduk la arquitectura es, sobre todo, una pro-
puesta formal; representar esta propuesta formal es el
fin que persigue, en opinién de Hejduk, todo dibujo de
arquitectura. Y ain mas, en cuanto que esta propuesta
formal puede quedar cumplida en el dibujo, éste es ya
la arquitectura. Los dibujos son pues, ya para Hejduk,
la arquitectura, que cuando se materialice en una rea-
lidad concreta, otra cosa no serd que una versién mas
de aquella propuesta evidente en los dibujos.

Veamos como procede en uno de sus proyectos. Tras
enumerar el programa y cuéles van a ser los materiales
de acabado a emplear, Hejduk enuncia de este modo
lo que van a ser los datos formales que incluird en sus
propuestas que cabria traducir como:

Extension Horizontal

Hipotenusa

Figura tres cuartos

Punto - Linea - Plano - Volumen

Bio - Mérfico - Bio - técnico

Estructura

Tiempo

Proyeccién

Hejduk, desde unas relaciones de posicién entre los
elementos fijos, construirad arquitecturas diversas al
serlo las figuras geométricas que utiliza. (Estas mismas
relaciones formales las encontrariamos, a otro nivel,

si estudidsemos las dimensiones o los pilares).
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Pero, mas tarde, en la arquitectura concreta, en la
propuesta concreta que la Casa 10 supone, estos
elementos se enlazan y se articulan segin un “camino”
desde el que la propuesta pareceria encontrarse con
una posible realidad: cabe pensar en una casa en la
que el quebrado corredor permitiese el acceso a las
distintas piezas que revolverian un programa clésico
(estar, comedor, cocina, etc.).

En cuanto que la arquitectura es una propuesta formal,
ésta queda ya expresada en este dibujo: al vacio le
correspondera un macizo, al céncavo un convexo, al
continuo un discontinuo, etc.

La condicién tridimensional de las relaciones plasti-
cas a las que se alude quedara de manifiesto en las
distintas “proyecciones”: la realidad tridimensional se
reduce a realidad plana mediante el mecanismo de

la proyeccidn, y es evidente que habra tantas realida-
des planas distintas como proyecciones se efectten.
(En este caso, seran aquéllas que toman los ejes y las
direcciones que éstos definen como base de apoyo
para la proyeccion, con éstos se mantendra mas este
caracter plano de la proyeccién ya que en la superpo-
sicién que se produce al coincidir la proyeccién de la
tercera dimensién con una de las direcciones ya exis-
tentes, la ilusidon de la tridimensionalidad no cabe).

El valor del plano como generador del espacio, desde
los principios cubistas, se hace aqui evidente. Pero
esta renuncia a la ilusion de la realidad pone asi mas
de manifiesto cuanto la arquitectura se entiende como
relaciones formales abstractas, quedando acabada en
la definicion que de ellas se haga, lo cual es posible,
como ya ha sido dicho, desde el dibujo.

Esta condicidn abstracta niega al dibujo toda inmedia-
tez; un solo trazo continuo, perfecto, sin alusién algu-
na ni al material que le permitiria alcanzar el nivel de
la realidad, ni a la caligrafia de quien lo propone en las
proyecciones; el aludir a los distintos materiales en la
planta (trazo grueso para los muros, doble linea para
el vidrio) es la minima licencia a la que se recurre para
que el dibujo aluda a una posible realidad y lo convier-
ta, por tanto, en un dibujo de arquitectura.
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ROBERT KRIER
Casa Dickes o Casa cuadrada, Luxemburgo. 1974

Destaca en estos dibujos su condicién pléstica propia,
que los sitla a un nivel equivalente al de la arquitec-
tura que representan. Esta arquitectura surge como
resultado de sucesivas intervenciones en un cuerpo
simple del que se parte, el cubo. Apoyandose en una
serie de trazados reguladores, se horada y manipula
este cuerpo de partida y se fijan en el mismo una serie
de elementos convencionales que “arquitecturizan”

el objeto resultante.

Estos elementos convencionales, que en los dibujos
se representan con realismo, son de dos tipos: unos
son elementos edificios —pantalla, placa, soporte,
cristalera, puerta, ventana, escalera, gargola— y otros
son elementos de uso —muebles, aparatos sanitarios,
coche, escultura, personas—. La arquitectura resulta
de insertar estos elementos en una base obtenida por
un proceso geométrico de generaciéon de la forma no
especificamente arquitectdnico.

Los dibujos, al igual que la maqueta, no se entienden
como meros instrumentos de trabajo en el proceso

de proyecto y construccién, sino como elementos
auténomos que se justifican en si mismos y poseen ya
una acabada condicién artistica. Este importante papel
que se otorga al dibujo lo hace explicito el autor en
los planos, en los que se lee: “proyectado+dibujado
por Rob Krier”.

Las cinco plantas se agrupan segun el damero resultan-
te de dividir un cuadrado en otros nueve y de la misma
forma se dibujan los cuatro alzados y una seccién
relacionados simétricamente. La rotulacion completa
los lados del cuadrado total y el propio papel en que
se dibuja es ya cuadrado. Se incluyen dibujos con los
principales trazados y sistemas de proporciones.
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De todo ello resulta que quizas lo mas atractivo del
dibujo sea la coherencia entre dibujo y propuesta de
arquitectura, lo que lleva a que el dibujo tenga tanto
valor como la realidad de la arquitectura que represen-
ta. El dibujo se hace auténomo hasta convertirse en

un poéster de tanto valor como la casa: la posesiéon

del dibujo de una casa seria ya la ocupacion de la mis-
ma, lo que equivale a decir que la arquitectura puede
gozarse plenamente en sus dibujos.

El equivoco entre lo abstracto y lo concreto que se
acusa en el dibujo aparece de otro modo si se lo ve
como préximo a un tiempo a los dibujos de Le Corbu-
sier y a los de los grabadores de los manuales de prin-
cipios del siglo XIX; hay en todo ello una cierta dosis
de escepticismo ante el papel del arquitecto hoy que
parece disolverse en el juego que el dibujo supone,

lo que le hace caer en un academicismo que explica
de algin modo su éxito en las escuelas de arquitectu-
ra: el dibujo de la casa Dickes sefala el maximo que
es dado alcanzar a un alumno con un tablero.
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LEON KRIER

Proyecto de concurso para Royal Mint Square,
Londres. 1975

Se confia al dibujo la explicacién de las intenciones del
autor, asi el dibujo se nos presenta como aproximacion
a lo que seria la realidad contenida y como exposicién
de la mecénica de composicién adoptada.

En los dibujos 1, 2, 3 y 4 Léon Krier muestra:

En 1: la proyeccion abatida permite una lectura inde-
pendiente de cada uno de los paramentos que definen
el espacio de la plaza central, a un tiempo que el enla-
ce a través del dibujo del pavimento de la plaza hace
evidente una composicién que exhibe precisamente la
posibilidad de enlazar episodios no unitarios.

La técnica del dibujo respeta, sin embargo, el sentido
axial con que el espacio se define, dando cierta prefe-
rencia a una lectura axial, que coincide con el movi-
miento en planta.

A la composicidn se la entiende como ejercicio en
abstracto que puede aceptar la dureza del blanco y
negro, evitando cualquier alusién al trazo. Estos con-
trastes violentos entre blancos y negros ponen también
de manifiesto la confianza que se tiene en la rotunda
geometria de los elementos (proporcién de ventanas,
trazado del arco, etc.) proponiendo asi una lectura

de los mismos que en este caso subraya su caracter

de figuras que tienen su origen y razén de ser formal
precisamente en el plano.

En 2: se hara hincapié en la sucesién de objetos sobre
el itinerario; a estos objetos se les da un valor casi
general: "el &rbol”, “la escalera”, “el arco”, “el invento
de la arquitectura”, etc.

Se trata de poner de manifiesto cuanto la operacion
arquitectdnica es en este caso la concatenacién de ob-
jetos y se recurre por ello a un sistema de representa-
cién un tanto naif, como lo es la perspectiva caballera,
insistiendo en la definicién del eje (a quien se confia
esta concatenacion), pero prescindiendo de utilizarlo
haciéndolo coincidir con el punto de vista, distinguien-
do asi claramente entre lo que es un mecanismo de
composicion y lo que es, simplemente, una situacion
perceptiva.
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Alzados y pavimento de la plaza central
(espacio verde publico)

Objetos de reaccién poética:

. Buzones postales
. Cabina telefénica
. Arbol existente
. Pértico de entrada al “espacio verde publico”
. Arco con rail de cortina
Escaleras a la pasarela superior 2
. Cipreses
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Los objetos, a pesar de estar alineados, no se super-
ponen y mantienen su identidad.

En 3: se trata de representar un espacio —el definido
por el jardin y los paramentos laterales— recurriendo
a otra técnica de axonometria. Krier, al vaciar el patio
entendido como un espacio interior, trata de mostrar-
nos cuanto aquello es una de las “caras” del edificio,
uno de los episodios espaciales con entidad propia

y que, como tal, ha de entenderse en la elaboracién
del proyecto; insistiendo, como en el dibujo 1, en que
los espacios estaran definidos por los planos que los
limitan.

El dibujo 4 pondria de manifiesto uno de los principios
basicos de la arquitectura de Léon Krier, que seria el
pensar que la clave de la arquitectura se encuentra en
la unidad.

Asi, el edificio que Krier dibuja no se distingue de

los ya existentes, representandolos del mismo modo,
como si la pauta de la bondad de lo que se proyecta
radicase en esta posibilidad de integracién a la ciudad,
y prueba de ello se tendria al dibujar la planta de
situacion sin excepcionalidad alguna para aquello que
se proyecta.

En cuanto a la técnica de dibujo, Krier reutilizara téc-
nicas antiguas, distinguiendo unas y otras superficies
mediante el rayado, como un grabador pudiera hacer.
(De hecho incluso plantas antiguas de ciudades estéan
dibujadas mediante esta técnica a partir de mediados
del siglo XVIII).

Los dibujos de las secciones y alzados no estén lejos
de los de Stirling, (como es bien sabido Krier trabajé
en su estudio), se subraya la actividad mediante la
animacién de los dibujos con figuras en movimiento,
entendiendo asi la arquitectura como marco y esce-
nografia en la que se desarrollara el espectéculo de
la vida.

Como en el caso de Stirling, el dibujo interesa porque
interesa la arquitectura que representa y, el que asi
sea, limita y condiciona el mismo.

Poca atencidn a los aspectos constructivos, procurando
no perder el caracter artificial de la arquitectura, carac-
ter que se pondré asi mas de relieve con la importancia
dada en el dibujo a elementos naturales (arboles, sol,
personas).
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LISTADO DE ALUMNOS’

1971-1972
Elementos de Composicién
2° curso Plan 64

Grupo A

Abarca Nidegger, Leandro
Aguilé Mari, Jaime

Aguilé Ratto, José M?

Alonso Caballero, Francisco
Alvarez Noguera, Javier
Alventosa Cuadrat, José M?
Alvira Subias, German

Amat Vidal, Conrado
Ameyugo Marrodén, Juan Esteban
Arana Expdsito, José Luis
Argila Chopitea, Alfonso
Asorey Davifa, Luis

Ballber Alegre, Ramén

Barba Encarnacién, Juan
Bascones Gleave, Jorge

Berini Bassa, Enrique José
Beltran Vilarrubias, Jaime
Bibioni Rotger, José Luis
Blanco Guillén, José M?

Boldu Marsainyach, José
Bolivar Garmendia, Luis Ignacio
Bonnin Gubianas, Francisco Jv.
Borras Compte, Antonio

Brosa del Pozo, Ignacio
Burrieza Cuartero, Miguel
Cabeza Urbano, Luis

Calvet Mulletas, Luis

Carrero Fernandez, José
Casacuberta de la Rosa, Javier
Casamada Armengol, Monserrat
Cisneros Sorolla, Fernando
Claville Inglés, José Manuel
Clos Matheu, Jaime

Conde Font, M? Esperanza

Cortada Vida, Esteban

Creus Lacasa, Adolfo

Crous Peraferrer, Jorge

Curto Reverté, Juan José
Chopitea Rigo, Fernando
Defaus Mila, José M?
Diéz-Cascon Méndez, Joaquin
Doménech Mas, Joan
Eizaguirre Garaitagoitia, Javier
Enrich Mascaro, Domingo
Escorial y Merino, Victor Manuel
Flacé Huguet, José M*
Fernandez de Antolin, Roberto
Fernandez Suarez, Francisco
Fierro Girbau, Antonio

Foguet Castells, Juan José
Franco Jambrina, Jorge

Fuste Sitges, Ramoén

Fuster Camps, José Enrique
Galvany Llopis, Vicente Antonio
Gallofre Giralt, Isidro José
Gasca Ariza, José M?

Gelabert Casassas, Jaime

Geli Batllori, Lorenzo

Gil Argemi Francisco

Gil Cornet, Leopoldo

Gémez Cruz, M?® Pilar
Gonzélez Miralles, Jorge

Goni Stroetgen, Joaquin
Grabuleda Prim, Jaime

Gralla Santandreu, Gabriel
Grau Mora, Alberto

Hermo Tunez, Ignacio
Hernéandez Guiu, José M?
Hernandez Palay, Pedro

Maurell Laguarda, Francisco

Mier Basora, Alfonso

Obiol Sanchez, Agustin

Oller Izquierdo, Carlos

Queralt Gimeno, Agata

Ramos Mustaros, Juan Antonio
Reixach Vilajosana, Jorge

Relea Muratet, Luis

Rodriguez Loureiro, Juan Daniel
Solans Cardus, Antonio

Soriano Muguruza, Francisco

Varela Antufa, José Enrique

Grupo B

Bertran llari, José
Casas Medina, José M?
Celma Insa, Rafael
Cortada Moriana, Marcos
Elizondo Cocolina, Antonio
Escolano Jauregui, Xavier
Fernandez Escobar, Antonio
Fornos Vicens, Juan
Garju Marcet, Miguel
Garcia Oviedo, Victor
Gascé Palacin, Joaquin
Iglesias Pujol, Juan
Juanpere Miret, José
Juvé Raventds, José
Larracoechea Arteagabeitia,
Fco. Javier
Lasheras Martinez, Andrés
Lobén Martin, Rafael Lucas
Llansana Casals, Jorge
Llecha Capdevila, Juan
Lloret Nadal, Carlos

1. Fiel reflejo de un tiempo, el listado que se reproduce a continuacién se presenta como una transcripcion literal de los nombres
de los estudiantes que figuran en las Actas Académicas de la ETSAB comprendidas entre los cursos 1971y 1976. (N. del E.)
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Madrina Torné, Leopoldo
Mari Treserras, Javier

Martin Garcia, José Luis
Martin Trenor, Juan

Masanes Meseguer, José M?
Merino Mata, Francisco

Mira Olcina, Enrique

Miralles Guilld, Antonio
Morales Compes, José
Morales Morales, Francisco M?
Moreno Alcaz, Pedro

Mugica Tombelle, José Agustin
Navarro Trallero, Pedro Joaquin
Parcerisas Vazquez, Jordi
Paris Sarda, Jacinto

Paris Torrell, José

Pascual Tristan, Alejandro
Pazos Pezzi, Celestino

Pérez Manosas, Antonio
Pifarré Mor, José

Pol Serra, Juan

Prats Ardid, Jaime

Prats Roca, Jordi

Prellezo Enedaguilla, José M?
Querol Romero, Vicente
Regot Marimén, Joaquin
Ribas Cisterd, Fco. Javier
Ribas Padilla, José Antonio
Riera Micalé, José

Roca Casademont, Jorge
Rocanin Serrano, Jesus
Romani Bové, Fco. Javier
Rosal Bertrand, Luis

Rosellé Till, José Fco.

Rosés Acinas, José M?

Rovira Creus, Juan Manuel

Rovira Mirapeix, Juan

Rubies Guardiola, José M?®

Serra Masip, Ramén

Sumsi Pascal, Francisco

Teignier Cot, Antonio

Tiana Guardiola, Ignacio

Tortosa Sanchis, Francisco Javier
Vicente Valiente, Vicente

Vila Muniente, Marti

Grupo C

Armengou Iglesias, Mauricio
Barros Torrente, Fernando
Botey Serra, Ramoén
Campany Boada, Joan
Canada Merino, Jesus M?
Carbé Berthold, Pablo
Carbonell Corominas, José M?
Casas Curto, Xavier

Cusell Oller, Ricardo

Enrich Sangenis, Ricardo
Fernédndez Barandica, Juan Luis
Ferndndez Fernandez, Adolfo
Ferrer Campa, Carlos

Ferre de Wenetz, José Miguel
Fita Alegre, Enrique

Font d'Ocon, Fco. Luis

Irizar Leanizbarrutia, Enrique
Julia Pantaleoni, Fco. Javier
Lopez Ferré, José

Luque Navarro, Antonio
Llugany Paredes, Miguel
Marcos Ardilla, José Luis

Marsé Ferrer, Pedro
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Modolell Prat, Fco. Javier
Montsalvatge Pérez, Javier
Pawlowsky Glahn, Elena
Petit Colell, José
Planadecursach Mir, Jorge
Puiggros Oliver, Bartolomé
Queralt Muné, Jaime

Riba Arano, Oriol

Riera Mas, José M?
Romero Montero, Soledad
Sacristan Pérez, M? Luisa
Salas Gurpegui, Alberto
Sancho-Tello Calls, Matilde

Sarasquete Otero, Luis Manuel

Serra Rodriguez, Jorge

Torre Monmany, Jesus Genaro

Torrelles Plan, Francisco
Torrens Bolet, Jaime
Tusell Borras, Narciso

Udaeta Font, Santiago

Ulldemolins Agaudé, Francisco

Vergés Riart, Mercedes
Vigorés Puigros, Juan
Villarroya Massana, Enrique
Vifolo Saez, Carlos

Vulart Riera, José

Yagiie Moreno, Gonzalo
Zaera de la Vega, Mariano

Zubicoa Figueroa, José Luis



1972-1973
Elementos de Composicién
2° curso Plan 64

Grupo A

Adrover Mascard, Miguel
Aguilé Mari, Jaime
Albareda Mussons, Antonio
Albesa Poncet, Juan
Almuraza Perez, José Manuel
Alonso Igual, José Luis
Alonso Saezmiera, Alberto
Arana Exposito, José Luis
Aranaz Cordon, José M?
Aregay Font, Ricardo

Arnal Rodriguez, Antonio
Arribas Cabrejas, Alfredo
Artenso Rufino, Felipe
Aymerich Pérez, Jorge
Balmana Maldonado, Raimundo
Barbany Fontdevila, Giberto
Barrio Martin, Fernando Luis
Batlle Pamies, José M?
Bayona Prats, Enrique

Bey Gonzalez, Angeles
Bonet Bertran, Victor

Borde Ondarra, Pablo
Bornas Agusti, Jorge

Borras Jiménez, Joaquin
Burgos Hierro, Ascension
Burrieza Cuartero, Miguel
Cabrera Massanes, Pedro
Camos Martorell, Alfonso
Canales Caubeca, Imanol
Carnicer Asenjo, José Carlos
Carreras Llopis, Jorge
Colomer Rebollo, Xavier
Corominas Ayala, Miguel

Crespo Goiri, Eduardo

Cuervas Rubio, José M?

Chimeno Gonzalo, Jesus

Delaurens Lago, Antonio

Espinal Farré, Jaime

Estrada Montany, José-Blas

Fernandez Vazquez, Purificacion

Fernandez de Landa Altuna,
Juan Ignacio

Flaquer Vidal, Francisco

Frontons Gonzélez, Jorge

Fuses Comalada, José

Fuster Freixa, Manuel

Galtés Junca, Jorge

Garcia Giral, Rafael

Garcia Rojo, Bernardo

Garcia Ventosa, Gerardo

Gil Guitart, José M?

Godoy Masé, Fco. Javier

Gomis Sorribas, José Sebastian

Gonzélez Ayo, Fco. Javier

Gonzélez Pladellorens, Antonio

Gonzélez-Rojas Quera, Joaquin

Grau Comet, Carlos

Herrandiz Isbert, Salvador

Herrero Jover, Ignacio

Julia Baurell, Juan

Kinel Ros, Juan Carlos

Lacruz Laclaustra, Joaquin

Lafont Pomés, José

Lasaosa Marcellan, Ramén Carlos

Lazaro Barea, Jaime

Llansana Ferrer, Inmaculada

Lépez Custodio, César

Lépez Doménech, Sonia

Lorenzo Patifo, Fernando

Vigueras Garcia, Fco. Javier
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Grupo B

Abadias Parla, Juan José
Abenza Segui, Francisco
Alarcén Puche, Pedro Miguel
Albert Tortosa, Evaristo
Antonio Hernéndez, Fernando de
Balaguer Barbadillo, Sergio
Baneras Sabras, Luis Fernando
Barceld Suau, Antonio
Barros Torrente, Fernando
Bascones Gleave, Jorge
Bastus Comellas, Jorge
Batlle Girona, Modesto
Benitez Montenegro, Enrique
Boada Ferrarons, Juan
Bolullo Gabarrén, Alfonso
Briz Caro, Juan

Camps Pascual, Miguel
Canela Andreu, José Ramén
Carnicero Olivar, Carlos
Carrera Veguin, José

Cerdé Guardiola, Jaime
Comas Bartra, Javier

Creus Campderros, Luis

Culi Casellas, Juan

Divins Boixadera, Ramén
Draper Martinez, Miguel
Escola Carreras, Eduardo
Fresquet Folch, Jaime
Gallofré Porrera, César
Gallostra Girfeu, Juan

Garcia Martinez, Juan

Garcia Navas, José

Garcia Rodriguez, Eliseo

Garmendia Soria, Juan José



Gelabert Usle, Francisco
Giner Alvarez, Jaime

Gémez Cruz, M? Pilar

Goula Goula, Jorge

Guiteras Val, Javier
Herndndez Gémez, Marcelino
Iglesias Acero, José Fernando
Juan Cerd3, Baltasar

Linares Soler, Alfredo

Lépez Rojas, Vicente

Lorenzo Landa, Gabriel
Magro Candelario, Antonio
Majo Roca, Antonio

Marti Borras, José

Masip Parés, Jorge

Marons Culell, Ramon
Mercadé Brullés, Juan
Miranda Marqués, Pedro
Mirel Bernal, Carlos Manuel
Monente Zabalza, Francisco
Montoya Vilalta, Salvador
Mufnoz Punti, Javier

Nualart Berbel, Gabriel

Oliva Mas, Miguel

Padulles Rosell, Antonio
Palacios de Lizarrondo, Pablo
Passola Torrent, Juan

Peirote Santed, Luis Ricardo
Perich Areste, Santiago
Pinero Castefné, Juana

Poce Martinez, Francisco
Portales Pons, Agustin

Prieto Echegaray, Miguel Antonio
Piuggros Oliver, Bartolomé
Pujol Goma, José M?

Raso Nadal, M? Pilar

Renom Gambus, José
Revilla Alonso, Javier
Ridao Grima, Ginés M?
Rodriguez Porcel, Antonio
Roig Roman, M? Pilar
Rovira Roura, Alberto
Ruhi Babot, José
Sacarés Sitja, Pedro
Salvador Ripollés, Ismael
Sanchez Ortega, Inés
Sarasquete Otero, Luis
Suso Vergara, Roberto
Torres Torres, Francisco
Tous Pons, Juan

Tristan Casas, Antonio
Vilanova Sola, Francisco
Vinyet Barnolas, Joaquin

Yagiie Moreno, Gonzalo

Grupo C

Homedes-Gregoérez Escudero,
Tomas

Henry Marco, Enrique

Lahuerta Alsina, Juan José

Luque Navarro, Antonio

Llobet Sans, Beatriz

Llorens Mestres, Ricardo

Maestre Alcacre, Antonio

Manubens Florensa, Ramiro

Mari Sanchez, José Antonio

Martinez-Villasenor Vidal, Carmen

Mas Asamara, Juan

Mateu Bausells, Sebastian

Medrano Garcia, Santiago

524

Mestre Portabella, Juan José
Mird Guillem, Julio Javier
Montaner Martorell, José M?
Montiel Berenguer, Manuel
Mora Magrina, Juan Ramén
Morales Nadal, José Luis
Munoz Muhoz, Angel

Nieto Carrillo, Enrique

Ocio Endaya, Miguel M?

Olivé Serret, Javier

Olivera Elfau, Fernando

Ortiz Garcia-Gastén, Juan
Palou Aymerich, Luisa

Payé Arechevaleta, Luis

Peiris Pagés, Jacinto

Pérez Fernandez, José Antonio
Planas Alsina, Miguel

Pont Geis, Alicia

Presmanes Rivas, José Antonio
Prieto Villanueva, Pedro

Puig Massana, Francesc
Querol Romero, Vicente

Riera Puig, Pilar

Riutort Ledn, Enrique

Roca Baraldés, Ramén

Roca Pallas, Esteban

Rocha Solé, Francisco
Rodriguez Gabriel, Ana Margarita
Rodriguez Navascués, Federico
Romani Blancafort, Jorge
Roses Vila, José Luis

Roso Molleman, Margarita
Sabaté Bel, Joaquin

Sacrest Guell, Ramén

Salsas Borras, Luis

Salvador Guevara, José



Sans Briquets, José Luis
Sanz Esquide, José Angel
Segura Grau, Javier

Serra Rodriguez, Jorge
Servera Munar, Juan

Sold Mas, Jorge

Sotomayor Rodriguez, Francisco
Subijana Azurza, Alvaro

Such Marti, Carlos

Tarrés Granell, Joaquin
Tobias Pintre, Basilio

Torres Ardevol, Martin
Traver Oro, Antonio

Trenchs Verdaguer, Juan
Trias Vila, Jorge
Turbau-Alegret Salvador, José M?
Uria Gonzélez, Benigno
Valcarce Magdalena, Ventura
Valls Roig, Carlos

Varela Antufa, José Enrique
Viader Marti, Juan M?
Vicaria Mingot, Bernardo
Vidal Marsal, Constantino
Villavieja Bueno, Javier

Vifas Llebot, Isidro

Viola Tarragona, Margarita
Zabala Latorre, Daniel

Zalba Giménez, Rafael

1973-1974
Elementos de Composicién
2° curso Plan 64

Abadia Ortiz, Victor M?
Abella Mairal, Fernando
Adell Gisbert, Juan A.
Alavedra Penalba, Maria V.
Alba Castellnou, José
Albareda Rodriguez, José M?
Alegre Heitzmann, Luis
Allende Landa, Jaime A.
Amores Romero, Juan
Andreu Badell, José M?
Arano Guell, Tomas
Argemi Renom, Juan
Arimany Fontanet, José
Armengol Menen, Pedro
Arnal Bigas, Félix

Arnas Parellada, José
Bachs Folch, Jacinto
Badenas Pertegaz, José L.
Barrera Viladot, David
Barros Torrente, Fernando
Batlle Escura, Eduardo
Beascoa Vilet, Xavier de
Belmonte Lopez, Rodolfo
Bestraten Bellovi, Manuel
Blas Pérez, Luis de

Borbdn Sanllorente, Manuel
Bosch Llunell, Rafael
Bosque Palacin, Carmelo R.
Bruguera Gras, Juan
Brunet Subirats, Victor
Buxé Massaguer, Alfonso
Camprubi Puig, Melitén
Canadés Palau, Jaime J.
Canal Santas, Secundino
Canals Pérez, Eduardo

Canosa Puig, Gonzalo
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Carné Cabré, Jaime
Carrera Terradellas, Martin
Castaner Balcells, Esteban
Causadias Tortajada, Francisco
Codinachs Riera, Marciano
Coll Piera, Carlos

Cortijos Urrutia, Joaquin
Corts Puigdomenech, Luis
Cuadrada Majo, M? Coral
Cuadrat Torrents, Juan
Cusell Vidal, M* Nuria
Danés Ribalta, José M?
Diaz Diaz, Miguel E.

Eraper Martinez, Miguel
Duatis Colomé, Juan
Elechiguerra Diez, Ricardo
Espiell Subias, Miguel
Fanlo Punter, Victor

Fas Casadevall, Francisco J.
Fedelich Bosch, Miguel
Fernédndez Landeta, Javier
Fernandez Ramén, José Luis
Ferré Lacasa, Juan

Ferrer Nicolau, Manuel
Fillol Nacher, Ramén
Florensa Mayoral, Fernando
Font Boix, Maria J.

Franco Escobar, Francisco
Fuldain lturri, Magdalena
Fulleda Garganta, Vicente
Fuster Camps, José E.
Gabau Vila, Santiago
Gallach Cardona, Elena
Galofré Munne, Arturo
Galvany Vila, Fernando

Garate Eizaguirre, Fco. Javier



Garcia Chipolina, Pablo
Garcia Eguiluz, Juan

Garcia Martin, José A.
Garcia Navarro, Roberto
Garcia Rodriguez, Eliseo D.
Garcia del Barrio Esteban, Patricia
Garrido Saldafia, Enrique
Gavalda Robert, Juan M?
Gelabert Oriol, Fernando
Gelats Costa, José

Gil Ramos, Jorge

Godd Soler, Ernesto
Gonzalez Montalvo, Antonio
Gordovil Barrio, Alfredo
Gorostegui Ceballos, Victoriano
Guallart de Viala, Manuel
Guill Gran, Manuel

Guillén Lépez, Francisco
Guinea Muguruza, Ignacio
Guiteras Val, Xavier

Heredia Pérez-Agudo, Eduardo
Hernandez Vitoria, Maria E.
Huguet Monne, José
Ibarguen Soler, Javier
Infante Infante, Alfonso M.
Izquierdo Tellez, Victor

Juan Valero, Vicente

Julve Sard3, José M*®

Lainz Bech, Mercedes
Llobet Majo, Rosa

Lostalé Pascual, Antonio
Luque Navarro, Antonio
Magallo Ribera, José M?
Magro Candelario, Antonio
Maguregui Gonsalez, José I.

Manubens Hom, Melchor

March Roca, Juan J.
Marcos Rubio, Miguel A.
Mari Borras, Vicente
Martinez Ayllon, Santiago
Martinez Garcia, Luis
Martinez Gémez, Jaime
Martinez Saura, Juan A.
Mas Boldu, Pascual

Mas Boldu, Valeri

Mates Morales, Manuel
Mateu Poch, Eugenia
Mayans Carretero, Joaquin
Mayoral Jové, Eduardo
Mir Camins, Miguel

Mira Olcina, José M?
Miralles Moya, Enrique
Molné Sauquet, Antonio
Monge Miré, Lino
Monserrat Delgado, Domingo
Monserrat Oliver, Antonio
Monterde Lozoya, José E.
Monteys Roig, Francisco J.
Montiel Giménez, Alfredo
Mora Magring, Juan R.
Moranta Jaume, Luis B
Morcillo Martinez, José
Martinez-Villasenor Vidal, Carmen
Mufoz Ruspirri, Alicia
Murgui Lun, Juan J.

Naval Mas, Joaquin
Navarro Fosar, Federico
Navarro Lomba, Constancio
Oleza Roncal, Jaime de
Oliva Oliva, José

Olivella Comas, Asuncién

Ortega Ros, José L.
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Pala Aguilar, Eduardo
Palmer Lerdo, M* Angeles
Pefaranda Lépez, Leandro
Peiris Pagés, Jacinto
Peralta Puig, Francisco
Pérdigo Nardiz, Luis

Pérez Fernandez, José A.
Pihero Castané, Juana
Piera Boix, Miguel

Pinds Desplat, M® Carmen
Pla Clavell, Jorge

Pla Ruestes, Antonio

Plaza Subijana, Fernando
Pomar Pina, Ignacio
Ponce Martinez, Francisco
Pons Rotllan, José M?
Puchau Yguacel, Ricardo
Puges Dorca, Pedro

Puig Massana, Francesc
Puigdoménech Roca, Pedro
Pujal Lladés, Jorge

Pujals Ginebreda, Monserrat
Pujol Bada, Rafael

Pujol Bada, José

Ribes Rubio, José

Ricart de Mesones, Francisco J.
Riera Ribas, Gabriel

Ripoll Lépez, Antonio
Rocosa Garnier, Alfonso
Rodriguez Febrer, José
Rodriguez Fiter, Alberto
Romero Garuz, Pedro
Romero Garuz, Santiago
Rovira Casals, José

Ruhi Surés, José

Ruiz Masegoda, M? Teresa



Ruiz de Villa Jubany, Alberto Vela Galino, Juan J.

Sabas Olavarria, José L. Verger Ginard, Juan

Sainz Marqués, Luis Vifas Llebot, Isidro

Salamo Ferrando, Mercedes Vilanova Claret, José M?
Salvadé Arqués, Francisco Vilardaga Meseguer, José
Salvat Marcd, Jorge Villavecchia Obregén, Fernando
Sanchez Birchall, Luis Viz Tasis, Ramdn

Sanchez Moreno, Ramén Vizcaino Canals, Jacinto
Sanchez Wai, Anna Ximenes Rillo, Marcelino
Sandalinas Linares, Francisco Ximenis Camano, Antonio
Sandoval Amat, Juan Zabala Latorre, Daniel
Sandoval Sarrias, Montserrat Zamora Clemente, Angel Mm?
Santamaria Ormella, Gabriel Zarroca Orozco, Jaime

Santiago Quintanilla, Arturo
Sanvicens Montdn, Francisco
Sarasquete Otero, Luis M?
Sauqué Brines, Juan

Sells Panella, Martin

Serrano Martinez, Buenaventura
Sola Bach, Sebastian

Sold Lamelas, Juan

Solé Arques, José

Solé Durany, Francisco J.
Soler Cartés, Victor

Tarradas Llorens, José

Teclas Rami, Juan

Tena Llorens, Carmen
Torrents Mendoza, José M*
Torrents Pérez, Fernando
Torres Segura, Juan

Torres Torres, Francisco
Tosas Pifarré, Juan

Tribo Busquets, José A.
Usandizaga Calparsoro, Miguel
Vallejo Rubio, Angel

Vallverdu Isern, Luis
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1974-1975
Elementos de Composicién
2° curso Plan 64

Grupo A

Abellan Puig, Juan

Agreda Martinez, Luis
Alcézar Palacio, Alejandro
Alonso Alvarez, Miguel Angel
Alvarez Algon, Jorge

Arenas Ylla, Andrés

Babot Pomar, Ramén

Basora Macaya, Joaquin
Batalla Casamitjana, José M*
Bayarri Giménez, Miguel
Bedoya Echave, Nicolas
Bellmunt Chiva, Jorge
Berenguer Mayno, Luis
Berruezo Meier, Alejandro
Betrian Traveria, Francisco
Bravo Molist, Miguel

Cairé Munné, Ramén
Candeal Banus, José

Cano Roig, Antonio
Carreras Quiles, José M?*
Casanova Briva, José
Catalan Montesinos, Alberto
Claveria Bueno, José Luis
Climent Sanchez, Javier
Comas Salvo, Esteban
Comas Tio, Ignacio

Corbella Garcia, José Angel
Crous Planas, Javier
Cuartero Torrano, David
Cuixart Goday, Marc

Diez Chueca, M® José
Domingo Lépez, Francisco
Espinosa Barrenechea, M?* José

Fabregat Ventura, Fernando



Falques Tura, Manuel
Ferrer Escola, Mercedes
Francitorra Bacardit, Jaime
Frigola Castillon, Carlos
Gafarrot Aran, José
Galmes Soler, Pedro
Garcia Bordas, Enrique
Garcia de Santos, Pablo
Giralt Alonso, Antonio
Goémez Mardoner, Raquel
Gomez Segarra, Josep
Gonzélez Gédmez, Ramén
Graells Fernandez, Jaime
Granell Trias, Enrique
Graupera Gassols, Ramén
Gros Fernandez, Jorge
Guiteras Mestres, José M?
Herranz Malo, Cesareo
Iriondo Altuna, M? Elena
Iturri Plaza, José

Lazaro Arberas, José Ig.
Llorca Marti, Alfonso
Llorens Balaciart, Juan
Manrique Gual, Jorge
Mari Serra, Fernando
Masana Escriba, José Manuel
Maso Bel, Daniel

Mateu Anglada, José Oriol
Mején Blanch, M? Angeles
Miravitllas Solsona, José
Modrego Francesc, Miguel
Montejo Torrell, Carlos
Monfort Romagosa, Jaime
Morén Mendicuti, Javier
Mullor Serna, Alejandro

Navarrete Ferrer, Alejandro S.

Ortiz Romero, Jesus

Pagazaurtundua Arruabarrena,
Francisco

Pagola Aizpiri, Antonio

Pahisa Borras, Luis

de Palo Muntafiola, Miguel

Palleja Torrecilla, Francisco

Pasarisa Argelich, Juan

Pérez Sanchez, Carlos

Permanyer Pinto, Eduardo

Peris Bernal, Antonio

Poch, Mateu

Pol Segarra, José Ramédn

Pueyo Piqueras, Javier

Puig Hors, Asuncién

Pujana Ferndndez, Manuel

Rabat Oliva, Francisco

Ramos Corbella, Julidn

Ramos Santiago, Miguel

Ribas Cagigal, Ricardo

Roca Miralles, M® Dolores

Rocafort Duré, José M?

Roig Planells, Salvador

Rovira Ribas, José

Salvadé Sansa, José

San José Marques, Fco. Javier

Sanchez Zapater, Jorge

Sanz Massé, Menna

Segu Tolsa, Fco. Antonio

Sendrés Bartolomé, Salvador

Serra Ruhi, Lorenzo

Sisquella Magrifa, Carmen

Soler Nonell, Joaquin

Tamayo Penades, José Antonio

Tarragd Sala, Genma

Tebar Puig, Victor
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Torra Xicoy, Ramén M?
Torras Torra, José

Torrico Munoz, Francisco
Uriarte Arcienaga, Jesus
Villalonga Bertran, Francisco
Villar Alvarez, Manuel
Vinardell Puig, Carles

Vinas Soler, Luis

Vives Biota, José Carlos

Vela Arechederra, Joaquin

Grupo B

Adeva Clemente, Emilio
Aigé Sanchez, Antonio
Alberti Iglesias, M* Carmen
Alvares Les, Juan

Andrés Molero, Luis
Arderiu Salvadd, Jaime
Armadas Bosch, Pedro
Arnas Parellada, José
Augé Liddn, Francisco
Balaguer Nualart, Angel
Ballesteros Guell, Antonio
Barba Torra, Francisco Javier
Bargues Grau, Alberto

Batlle Cunart, M® Teresa

Berasategui Berasategui, Delfina

Carballeda Gianni, Aurelia
Casajuana Manent, José
Casanovas Anglada, José Luis
Casanovas Navarro, José M?
Colom Matas, Lorenzo

Conti Negre, Miguel

Coscolla Amela, Alfonso



Cotoner Cerdd, Juan Pedro

Cuna Milan, Emilio

Chacén de Moragas, José Enrique

Dameto Vivd, Nicolas

Diego Ruisanchez, Emilio de
Diez Escudero, Jaime

Dorca Bis, Alejo

Esapada Tarradelles, Antonio
Foch Alvarez, Pedro

Garate Eizaguierre, Francisco
Garcés Lépez, Angel

Garcia Geira, Lorenzo

Garcia Mora, Miguel

Garcia Pastor, Ignacio

Garcia Romera, Agustin
Garcia Rospide, Lorenzo
Garriga Xifré, Joaquin

Giner Barceld, Jorge

Godo Soler, Ernesto

Gomar Roca, Antonio
Gbémez Bernabé, Josefa M?
Gémez Echart, Juan Manuel
Gomis Bonet, Joaquin
Gonzalo Aristondo, Jesus M?
Granados Sagrera, Pablo
Guasch Ceballos, Ricardo
Guilera Tebe, Francisco
Hernandez Martinez, Jaime
Ibanez de Sus, Fernando
Infante Infante, Alfonso
Jiménez Andujar, Rogelio
Jiménez Miquel, Alvaro Manuel
Julid Torné, Francisco Javier
Juncosa Picé, Miguel

Llano Menéndez, José Adolfo

Lleixa Subirats, Juan Manuel

Macia Pelegri, Antonio
Macias Duran, David
Magrazo Zurita, Carlos
March Xalabarder, Javier
Marqués de Losada, Ramén
Martinez Bernal, Juan
Martinez Manent, Juan
Martinez Soler, Pedro
Martos Ortiz, Fernando
Masdeu Plana, José M?
Mateu Bosch, Eugenio
Mestres Duran, Ana M?
Miquel Marcer, Javier
Molera Picanol, Pedro

Molina Vidal, Javier

Mondragén Condeminas, Eduardo

Monso Celma, José
Montoliu Sanllehy, José
Morejon Prieto, Jesus
Munar Ribot, Andrés

Munoz Duran, Alfredo
Nieto Ibafiez, Juan

Ordeig Mata, Miquel
Ortega Puig, Juan

Ortiz Josa, Manuel

Paris Figueres, José M?
Pefiaranda Lépez, Leandro
Pérez Fernandez, Aurea
Pérez Fernandez, José Antonio
Pifol Carrid, Mateo

Pons de Vall Alomar, Jorge
Porta Moline, José

Portella Rebordosa, Joaquin
Prat Bella, José M?

Pujol Veciana, Raimundo

Queralt Cerda, Joaquin
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Quintana Creus, Mario

Riera Enrich, Jorge

Robert Sanpietro, Pedro
Roca Martinez, M? Isabel
Rodriguez Belmonte, Esteban
Rodriguez Febrer, José

Roig Marqués, José Alberto
Roquerols Espada, Francisco
Rubio Mesas, Enrique

Ruiz y Ruiz de Azia, José Antonio
Segales Mellado, Ramén

Sala Safont, José

Sanchez Solans, Francisco
Sanz Goémez, Javier

Serra Rosell, Agustina

Sierra Navarro, Fernando
Trias Ortigas, Agustin

Urreizti Aguirre, Vicente
Ventosa Sarda, José

Verd Mulet, Pedro

Villanueva Ferrer, Carlos
Vitales Casals, Manuel
Zamora Clemente, Angel Manuel

Verge Ramonet, Jorge

Grupo C

Abad Belando, Ricardo
Adema Alcover, Oriol
Aguilera Pérez, José M?
Aragé Pont, M? Gloria
Arola Coronas, Francisco
Artigues Vidal, Jaime
Azorin Armela, Jorge

Baganato Fraxedas, Fernando



Balcells Serra, Miguel
Baro Pifarre, Jaime
Bartlet Carceller, Jorge
Bennasar Obrador, Andrés
Bergnes de las Casas Soteras,
Santiago
Boixareu Aguilar, José
Bonet Nadal, Pedro
Bulbena Burdé, Agustin
Caparrés Gomez, Antonio
Carbd Boatell, Genio
Castaner Balcells, Esteban
Castellvi Cuscd, Juan
Cortes Montero, Joaquin
Cosp Pons, Javier
Cuadrada Majo, Coral
Dalmau Vila, Francisco
Doménech Bresca, Andrés
Doménech Turiella, Eduardo
Egea Guardiola, Cecilia
Enciondo Batarrita, Placido
Escudé Jordi, Teresa
Farré Maymo, Jorge
Fernédndez Beldarrain, José M?
Fernandez Martinez, José Luis
Fores Raurell, Francisco
Gallego Olmos, Moisés
Garreta Mill, M* Teresa
Garriga Vernis, Juan Antonio
Galvada Robert, Juan M?
Gimeno Balaguer, Rafael
Godé LLimona, Ramén de
Gomé Galceran, Eloy
Gonzélez Gonzélez, Rosa M*
Guillén Cortes, Pedro

Gurri Sala, Joaquin M?

Gutiérrez Gémez, Francisco
Gutiérrez Gonzélez, Emilio
Hernandez, Escriva, Salvador
Hervella Fernandez, Ramon
Herrera Aparicio, Ignacio
Igea Villarmin, José Luis
Iglesias Unzue, Amadeo
Juan Babot, Salvador
Juvanteu Reisach, Fco. Javier
Juvé Morillo, Roberto
Luccetti Piu, José M?
Llagostera Pui, José M*
Llagostera Torres, Javier
Marcos Teijeiro, José Manuel
Marti Puzo, Ramon

Martinez Lépez, Julidn
Molinero Andreu, Félix
Moner Codina, Nuria
Moraté Pasaloads, Tomés
Ortin Rull, Gabriel

Pascual Samaranch, Javier
Perales Mena, José Antonio
Perich Areste, Santiago
Pérez Castro, Jorge Luis
Pous Layret, Jorge

Pradas Blazquez, Carlos

Puig Ricart, Pedro

Puig Sala, Pedro

Pulles Klarer, Antonio
Restrepo Samper, Gloria

Rey Seijo, Juan Carlos

Riera Martorell, Ana M?
Romea Rosas, Enrique
Rosich Gonzalvo, Jaime
Ruete Lopez-Hostas, Alfonso

Rufach Fornos, Vicente
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Ruiz Fabré, M* Monserrat
Ruiz Marrodan, Ramén

Ruiz Sédnchez, Hiscio

Ruiz Tapiador Trallero, Fco. Javier

Salas Gonzalez, José Manuel
Sansalvador Arumi, Ramén
Sant Bosch, Enrique
Santacreu Pascual, José
Sanz Carrasco, Jaime
Saumell Lladés, Jorge
Sintes Riutort, Manuel

Sola Echarte, Miguel Angel
Sust Fatjé, Carlos

Tartarin del cacho, Fernando
Tarrida Miquel, Pedro

Tio Sauleda, Jorge
Tortajada Molina, Eduardo
Ubasart Pedrals, José

Ulloa Hernandez, Luis
Uriarte Axpe, Angel

Valdivia Requena, Alberto
Valls Saura, Juan Ig.

Vallet Gémez, Alfonso
Vallmitjana Altamis, Monserrat
Viguera Garcia, Javier

Vime Valls, Miguel

Vives Torrens, Eduardo
Yurruti Paniagua, Francisco
Zabala Ferrer, Antonio de
Zazurca Codola, José

Zuazu Moneo, José Ignacio



1975-1976
Elementos de Composicién
2° curso Plan 64

Grupo A

Abad Viela, José Javier
Alemany Mir, Luis

Alvarez Noguera, Juan Miguel
Amengual Frau, Jaime
Amezola Portuondo, Iigo
Antén Camargo, Angel

Aso Serrano, Julio

Badal Ferres, Antonio
Barroco Serra, Félix
Benjoch, Pedro

Blancafort Aliguer, Fernando
Caba Arnella, Nuria
Cabrera Marmol, Ana Maria
Cabrera Franch, Antonio
Casas Florenca, Miguel
Canté Havanera, Marina
Castell Llavanera, Ramon
Castellvi Lahosa, Vicente
Castillo Sanz, José Ramén
Cereigido Campo, José Manuel
Codina Mas, Salvador
Comanges Pi, Juan

Collado Beltran, M* Antonia
Coma Solé, Josep

Cruz Villalén, Juan

Cueto Gonzélez, José
Cuixart Goday, Marcos
Domingo Lapedra, Javier
Durén Mazuque, Juan José
Erenchun Menoyo, Ainara
Esteva Nuto, Jaime

Eyalar Vivien, Caterina
Farres Maresch, Daniel

Ferres Juanola, Juan

Flix Mestres, Antonio
Forteza Munoz, Fernando
Fresquet Besaluch, Francisco
Galan Vilafranca, David
Garcés Lanciano, Joaquin
Garcia Alvaro, Jorge
Garcia-Amorena Garcia,

José Ignacio
Garcia Soler, German
Garcia Urbina, Hipélito
Gird Ribot, Victoria
Gonzélez Aguirreburualde,

M? Cruz
Gonzélez Cortés, Rafael
Gonzélez Juesas, José Manuel
Gonzélez-Urria Salazar, Rafael
Heredia Pérez Agudo, Eduardo
Iruretagoyena Elorza, Santiago
Laiglesia Mojer, Juan Miguel
Lara Gonzélez, Juan
Lecuona Fernandez, Milagros
Libano Torruntegui, Mariana
Lopez Garcia, Pedro
Lépez Mateos Moreno,

José Manuel
Lopez Oroval, Teresa
Lépez Pérez, Francisco
Llorens Baucells, Josep
Lluch Mir, Francisco
March Xalabarde, Juan
Maldonado Bulnes, Manuel
Manes Solsona, Luciano
Marin Rodriguez, Clemente
Marqués Bargallo, José Ramédn
Martin Ordufa, Santiago

Martinez Alcobas, Joaquin
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Martinez Manent, Juan
Martinez Secades, José Manuel
Matas Moya, Guillermo

Mila Vidal-Ribas, Leopoldo
Molina Baixauli, Miquel Angel
Montoliu Sanllehy, Maria
Montoya Vilalta, Salvador
Moraté de Dalmases, Ignacio
Moscoso Gamio, Fco. Javier
Mutllo Pamies, Jaime

Ortega Puig, Juan

Orti Moles, José Maria

Ortiz Romero, JesUs

Pablos Ruiz, Carlos

Palau Pont, José

Pareja Lozano, Andrés
Pascual Sanchez, Joaquin
Pascual Tamarit, Santiago
Pascual Vicente, Jorge
Pascual, Marina

Pastor Suazo, Fernando
Pérez Fernandez, José Antonio
Pérez Lluch, José

Pérez Sales, Antonio

Pineda Ventura, Salvador
Piris Moreno, Fernando
Plans Girabal, Pedro

Pomar Carrid, Juan Antonio
Pons Cardona, José

Porta Font, Pedro

Puigserver Lloberas, Antonio
Pujol Mas, Elisenda
Racionero Graus, Fco. Javier
Refe Viladrich, José Luis

Rius Farré, José

Romero de Tejada Martinez, Sara



Rosell Martorell, Mateo
Sala Gallel, Joaquin
Salom Moya, Pedro
Sanchez Pefia, Ramon
Sanmartin Barrera, José Maria
Santamaria Lopez Linares,
Francisco Julio
Segui Coll, Bernardino
Sebestyen Gaudy, Piroska
Segura Nicolau, Mariano
Serrahima Soler, Javier
Serrat Caballeria, M® Rosa
Simén de la Asuncion,
Francisco de Asis
Simén Hernandez, Jesis
Sold Huguet, Josep Maria
Solé Roqueta, Juan Ramédn
Tebar Puig, Victor
Tomas Marqués, Fernando
Urtasun Andrién, Javier
Valero Pérez, Jesus
Valls Piera, Juan
Vila Relats, Luis

Vilanova Silva, Margarita

Grupo B

Adeva Clemente, Miquel Angel
Adeva Clemente, Emilio
Adrover Mascard, Bartolomé
Aguilar Dafauce, Angel Luis
Agusti Parera, José M*

Alegria Madrazo, Ezequiel
Amengual Covas, Jaime

Aragonés Soler, Juan

Aregay Lépez, Mateo
Argany Comas, Isabel
Armadas Bosch, Pedro
Arques Fusté, Jacinto
Arrieta Barinagarrementeria,
Juan Lorenzo
Balcell Comas, Ricardo
Baré Pifarré, Jaime
Bayarri Giménez, Miguel
Beascoa Vilet, Javier
Bedoya Echave, Nicolas
Bellsolell Rabascall, M* Carmen
Berni Blanch, Juan M?
Bertran Villarrubias, Veremundo
Berruezo Meier, Alejandro
Bestraten Bellovi, Manuel
Betrian Traveria, Francisco
Boada Fernandez, Ricardo
Bonaterra Batlle, M* Angeles
Borras Casant, Antonio
Bravo Molist, Miguel
Bujosa Cabot, Guillermo
Calderén Romero, Andrés
Camos Martorell, Alfonso
Canals Ripoll, Antonio
Caparrés Gémez, Antonio
Caravaca Dolcet, Enrique
Carbo Boatell, Genis
Casabella Rolle, Esperanza
Casanovas Anglada, José Luis
Cisa Vinals, Mateo
Coll Ribas, Montserrat
Comas Salvé, Esteban
Cortés Montero, Joaquin
Costa Soler, M® Carmen

Cotoner Cerdd, Juan Pedro
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Crespo Gonzélez, José
Cuadrada Majé, Coral

Diez Escudero, Jaime
Doménech Brech, Andrés
Ercilla Sans, M?® Teresa
Fernandez Joval, Jorge

Fita Alegre, Teresa

Forés Raurell, Francisco
Franco Moros, Joaquin
Garate Eizaguirre, Fco. Javier
Garcia Pastor, Ignacio
Garriga Xifré, Joaquin

Gil Quilez, M® Carmen
Giménez Ribera, José Manuel
Gimeno Balaguer, Rafael
Gdémez Bernabé, Josefa M?
Goémez Segarra, Josep
Gonzélez Gédmez, Ramédn
Gonzélez Mufoz, Javier
Gonzélez Villa, Nuria

Gros Fernandez, Jorge
Guilera Tebe, Francisco
Guillen Cortés, Pedro
Guiteras Mestres, José M?
Hernandez Esquiva, Salvador
Ibanez de Sus, Fernando
Iglesias Unzué, Amadeo
Iriondo Altuna, M? Elena
Ivars Companys, Tomas
Jiménez Miquel, Alvaro Manuel
Juan Babot, Salvador
Juncosa Pico, Miguel
Juvanteny Reixach, Fco. Javier
Losada Bafios, Angel Luis
Llach Esteban, José M?

Llano Menéndez, José Adolfo



Llopart Sacasa, Antonio
Llopis Chillida, Emilio

Marcos Teigeiro, José Manuel
Marqués Vidal, Eulalia
Martinez Anon, José
Martinez Ciriano, M* Margarita
Martinez Lazaro, Arturo

Mas Forteza, Miguel

Mas Juampere, José

Masana Escriba, Juan José
Molinero Andreu, Félix
Molinero Pernia, Julidn
Monreal Portella, Marta

Mora Magrifa, Juan Ramoén
Morales Hernandez, Vicente
Moron Medicuti, Fco. Javier
Nadal Pellejero, Pilar
Navarrete Ferrer, Santiago
Nin Paret, José M?

Oliva Adroher, Pedro

Oliva Roig, Jaime

Olivella Almirall, Juan

Pahisa Borras, Luis Miguel
Palol Montanyola, Miguel de
Pardo Callao, Juan Carlos
Pardo Rodriguez, Carlos Alberto
Pasarisa Argelich, Juan

Pérez Sanchez, Carlos Tomas
Peris Bernal, Antonio
Pibernat Planas, Oriol

Pol Tellez, Rafael

Pous Layret, Jordi

Pueyo Piqueras, Javier
Pujadas Beneit, Hermenegildo
Rabat Oliva, Francisco

Rabell Arbds, Miguel

Ramos Corbella, Julidn
Raubert Freixes, Juan Ramén
Riera Enrich, Jorge

Rius Mercadé, Pedro Juan
Roca Tutusans, Jorge
Riquerols Espada, Francisco
Rovira Ribas, José

Rubio Gallego, Jorge

Rufach Fornons, Vicente

Ruiz Castrillo, M? Isabel

Ruiz Marrodan, José Ramén
Ruiz de Azla, José Antonio
Ruiz Sénchez, Hiscio

Salinas Molina, M? Dolores
Sénchez Gallego, Luis
Sanchez Zapater, Jorge Luis
Sant Bosch, Enrique
Santacreu Garreta, Andrés
Sanz Carrasco, Jaime

Sola Echarte, Miguel Angel
Tamayo Penades, José Antonio
Tarrida Miquel, Pedro
Tortajada Molina, Eduardo
Torrents Marin, Jaime

Torres Nalda, Eugenio
Torrico Munoz, Francisco
Torreuella Molet, José Miguel
Tristan Casas, Antonio

Udina Cobo, Ignacio

Uriarte Axpe, Angel M?

Uriz Fina, Francisco Javier
Vallmitjana Altimis, Montserrat
Vargas Bofill, Jorge

Viguera Garcia, Javier
Viladot Camissans, Javier
Villa Ugas, Luis Gabriel de
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Vinas Aulet, Valentin
Vinas Soler, Luis

Vitales Casals, Manuel
Vives Torrents, Eduardo
Vivo Manuel, Pedro
Zabala Ferrer, Antonio de

Zuazu Moneo, José Ignacio

Grupo C

Aige Sanchez, Antonio
Alberti Iglesias, M* Carmen
Alegre Bosch, José M?
Alegret Fortuny, Pedro
Aragay Beneria, Esperanza
Alvarez Les, Juan

Andrés Molero, Luis
Angulo Cepa, Sergio

Arin Ancisar, José
Armengol Martin, Federico
Barba Torra, Francisco Juan
Bardon Fernandez, Manuela
Barnola Schonhofer, Antonio de
Barranco Garcia, Pablo
Batlle Junqué, Joaquin
Belmonte Lépez, Rodolfo
Belmonte Marthinez, Esteban
Benito Pérez, Timoteo
Blanch Rubio, Alberto
Blanco Yusta, Luis

Bonastre Casals, Javier
Bosch Aranz, Carmen
Brunet Giralt, Jorge
Buchaca Fernandez, Daniel
Caldero Cabre, Alberto



Calvo Ontoria, Flavio

Camps Gelabert, Juan Carlos de
Canal Miré, Ignacio

Carrillo Motoso, Celedonio
Casablanca, Miguel
Casajuana Manent, José
Castro Queralt, Leopoldo de
Cirici Crespi, Juan

Citoler Serrat, Carlos
Coscolla Amela, Alfonso
Cuixart Puig, Xavier

Cuna Milan, Emilio

Diaz Linazasoro, Roberto
Diaz Pérez, Gabriel Carlos
Egea Cristofol, José M?
Espada Terradellas, Antonio

Feliu Sabata, Agustin

Fernédndez Guillamén, Fco. Javier

Ferran Canela, José M?
Font Brusola, Juan

Fort Soler, Jaime
Freixar Bataller, Marti
Freixenet Marti, Ramén
Gabarra Solé, Juan
Galiano Badona, Clara
Garcia Geira, Lorenzo
Garcia Mora, Miguel
Garcia Rodriguez, Eliseo
Garcia Romera, Agustin

Garcia Rospide, Lorenzo

Garcia Barbon Soldevila, Lorenzo

Gay Albaladejo, Ramén
Giner Barceld, Jorge
Gomar Roca, Antonio
Gdémez Calvo, Juan Antonio

Gbémez Echart, Juan Manuel

Graus Reynes, José Antonio
Guillen Torres, Bernardo
Guiralt Pelegrin, Manuel
Gutiérrez Gémez, Francisco
Herrera Aparicio, Ignacio
Hidalgo Caixal, Vicente
lbars Mellado, Miguel Angel
Igea Villarmin, José Luis
José Vicente, Francisco
Juan Hernandez, Jorge
Julia Torné, Javier

Lopez Lépez, Félix
Llagostera Guell, Juan Manuel
Llobet Armengol, José
Llorca Marti, Alfonso

Llort Corbella, Juan
Lloveras Lleal, Lluis

Macia Pelegri, Antonio
Magrazo Zurita, Carlos
Marques de Losada, Ramén
Marti Castell, Jorge

Martin Monforte, Santiago
Martinez Aller, Lope
Martinez Bernal, Juan
Martinez Larriba, José
Martinez Rodriguez, Manuel
Mataboch Poch, Pedro
Meler Faiget, Javier
Méndez Fernandez, Javier
Miralles Mut, Melchor

Mondragén Condeminas, Eduardo

Moral Bartolomé, Miguel
Morer Cardona, Enrique
Mufioz Delgado, Miguel
Mufoz Mufoz, Angel

Nicolau Mayol, Bartolomé
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Nieto Ibafiez, Juan Manuel
Obon Dosdad, Joaquin
Ortiz Josa, Manuel

Palau Boada, Francisco
Palau Sol, Ramén

Pardina Bergua, Joaquin
Pérez Martos, Rodolfo
Perich Areste, Santiago
Piera Boix, Miguel

Pineda Alvarez, Alberto de
Ponce Martinez, Francisco
Pons Rius, Miguel

Pons de Vall Alomar, Jorge
Porta Moliné, José

Puente Rosell, Carlos
Puigvila Prats, Evaristo
Pujol Veciana, Raimundo
Quiles Izquierdo, José
Raventds Gaset, Jaime
Riba Bouvier, José de
Rigol Salafranca, Salvador
Romagosa Lépez, Juan
Rovira Cusine, Pedro
Rubio Iranzo, Luis

Ruiz Martinez, José

Ruiz Ortega, Manuel
Sabartes Saperas, Fco. Javier
Sala Mestres, Juan

Salgot Grau, Miguel

Sanchez-Etayo Lafuente, Fernando

Sénchez Hernando, Irene
Santamaria Guilera, Jorge
Sanz Sanroman, Juan
Satoca Garcia, Francisco
Serra Tort, Vicente

Sicart Orti, Francisco



Sierra Navarro, Fernando
Suso Maynir, José Luis
Sust Fatjo, Carlos

Targa Tudon, Miguel
Tarradas Llorens, José Luis
Tomasa Juyol, Jorge
Torres Gonzélez, Antonio
Torruella Torremorell, Jaime
Verano Jiménez, Isidro
Verge Ramonet, Jorge
Vicente Salinero, Enrique
Vilaseca Giralt, Javier

Villa Buscarons, Javier
Vinas Calves, Lourdes
Viola Belart, Javier

Yague Moreno, Gonzalo

Zaurin Moran, Luis

1975-1976
Introduccién al Proyecto

3er curso Plan Experimental

Grupo Sabadell
Grupo A

Aldoma Vinas, Ricardo
Alejandro Yunta, Carlos
Alvarez Pérez, Enrique
Arasa Estorach, José
Arbés Codina, Victor
Arenas Vidal, Manuel
Arriola Madorell, Andreu
Azara Nicolas, Pedro
Bascones Jerez, Javier
Basiana Vers, Javier
Batalla Clavell, Fernando
Batlle Durany, Enrique
Batlle Solé, Pablo

Belart Calvet, Elena
Bengoa Mardaraz, Javier
Blanch Ripoll, Joan

Blesa Martin, Antonio
Bestraten Sanchez, José Rafael
Bobes Picornell, Arcadio de
Bonet Agusti, Mariona
Bonfill Lépez, Josep
Buch Serra, Luis

Cahue Mestre, Jaume
Cagigos Palacin, Javier
Calafell Mach, Miguel
Canal Vilalta, Carlos
Capdevila Arus, Oriol
Carrié Milla, Aleix
Casadevall Pla, Manuel
Casanovas Volta, M? Dolores
Castany Plana, Miguel
Catala Piquer, Bernardo
Ceberio Blanco, Javier

Centellas Soler, Miguel
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Clos Costa, Oriol

Costa Lupresti, José Manuel

Crespo Yagiie, Angel

Diaz Jiménez, Rafael

Doménech Berenguer,
Carlos Francisco

Enrich Sola, Jorgina

Fabregas Marti, Francesc

Farrando Sicilia, Jorge

Fernandez Pola Pando, Emilio

Fernandez Pola Pando, José

Fiol Costa, Carmen

Galén Musatadi, Ana

Galicia Berges, Luis

Garcia de las Bayonas Moreno, José

Pedro

Garcia Biosca-Dinkowitz, José M?

Garcia Lopez, Eduardo
Garcia Riera, Ramon M?
Garcia Ventosa, M? Carmen
Gonzélez Barroso, José M?
Gonzélez Martinez, Martin
Gonzalez Valdivieso, César
Goni Murugarren, Pedro José
Gual Balmanya, Juan

Guillén Narciso, Manuel
Gutiérrez Albala, Avelino
Gutiérrez Gonzélez, Pedro
Hernandez Arino, M? Luisa
Hernandez Martinez, Avelino
Hernando Garreta, Alberto
Hosta Privat, Montserrat
Jamé Casas, José M?

José Obiols, Joaquin
Juncosa Morros, Josep M?

Juvé Morillo, Robert



Lapuente Pala, Raimundo
Lopez Girdn, Enrique

Lépez de Manresa, Enrique
Llinas Bisbal, Magdalena

Llunch Mulero, Manuel

Macia Valldeperas, Juan Andrés
Marcet Alegre, Carlos

Marti Junca, Pedro

Martinez Matamala, Adolfo
Martinez Olivera, M? Luisa
Martorell Solanic, Eulalia

Matas Batista, Juan

Molina Cazorla, Beatriz
Monreal Pujadas, Amadeo
Montserrat Montserrat, Leopoldo

Montaner Camprecios, Francisco

Monte Ochoa de Aspuru, José Luis

Moral Garcia, Fernando

Muhoz Garcia, Javier

Nacher Casas, Carmen Josefina
Navarro Majo, Jorge

Nicolds Monsonis, Juan Manuel
Nualart Barba, Cristina
Obrador Adrover, Bartomeu
Orbafos Chao, Angel

Palacio Villacampa, Gabriel Angel
Panella Soler, Lorenzo
Parcerisa Bundd, José

Paredes Ferrer, Francisco
Pedemonte Clemente, Mercé
Pérez Lamas, Carlos

Pérez Mayol, Edualdo

Pons Martinez, Rafael

Prat Aguilar, Joan

Puente Martorell,

José Manuel de la

Puig Barral, Ramén
Puig Castell, Antonio
Puig Rodriguez, Pedro
Puis Pey Sauri, Jaime
Pujol Torres, José M?
Quirds Tremols, Laureano
Ramos Martin Martin, Encarnacion
Ravetllat Mira, Pedro Juan
Regot Marimon, Javier
Ribas Seix, Carmen
Riera Llauguer, Eulalia
Riera Olivella, Carlos
Rifa Vilorbina, Alejandro
Rigau Marsal, M? Teresa
Rigo Carbonell, José Marcos
Ripoll Lopez, Miguel
Roca Cueto, Pedro
Roddn Bonet, Joan
Rodriguez Cambres, Javier
Rodriguez Vera, Elena
Roig i Antd, Josep Ramon
Rosa Fernandez,
José Manuel de la
Rossi Miquel, Jorge
Roura Bonet, Luis
Ruano y de Oleza, Miguel
Rubert de Ventds, Maria
Ruscalleda Lafuerza,
Francisco José
Sala Bou, Maria
Sanchez Rodriguez, Carlos
Sarda Valls, Magin
Sarquella Oliveras, Juan
Sastre Font, Miguel
Serra Puig, Fco. Javier

Serrano Jornet, José
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Sisternas Suri, José Luis
Smith Espinosa, Angel
Solaguren-Beascoa Corral, Félix
Subirats Julio, Jorge
Tarrasco Climent, Olga
Teixidor Bigas, Javier
Teixidor Roca, Josefa
Tobella Archs, Carmen
Tomas Batlle, Margarita
Torralba Llopis, Fernando
Torres Serra, Mariano
Urbano Martinez, Margarita
Urgell-Llecha, José Oriol
Val Ravell, José Antonio
Vallejo Fidalgo, José Manuel
Valles Forcada, José M*
Valls Mora, M* Montserrat
Vazquez Barceld, Jorge
Vandrell Sala, Javier

Verges Farrero, Georgina
Vert Tapia, Juan

Villanueva Doz, Francisco
Vifias Massanet, Norberto

Zapater Unceta, Fernando

Grupo B

Albin Collet, Anna

Aldeguer Palau, Daniel

Balboa Martin, Javier Ignacio
Bardavi Forradellas, M* del Pilar
Casals Fradera, Carlos
Casanovas Cristébal, José
Catald Dominguez, Jorge

Costa Palleja, Rosa



Crespo Veigas, Carlos
Graus Roca, Manuel
Huerta Serra, Fernando
Izquierdo Tellez, Victor
Julia Capdevila, José M?
Marti Garcés, Xavier
Mas Fernéndez, Enrique

Moral Boadas, Juan José

Mujica Mendieta, Francisco Javier

Pascual Rodenas, Ignacio
Pérez Méndez, Francisco
Presmanes Ribas, Serafin
Roig Duran, Joan

Ros Ballesteros, Jorge

Tobias Porcel, Miguel
Torralba Menéndez, José Luis

Torredeflot Elizalde, Juan

Grupo C

Almaraz Miera, Antonio
Aranda Rodriguez, Eduardo
Argelaguet Escorihuela, Juan
Artal Ventura, Luis

Bacardit Ribera, Pedro
Balafid Quintero, Jorge
Balcells Serra, Alejandro
Bardia Giné, Angel Pedro
Bacones Cervera, Juan José
Borras Divisén, Luis M?
Burrull Riera, José
Cabré-Verdiel Partor, José Luis

Carrasco Vazquez, Conrado

Carreras Gil de Santivafies, Joaquin

Carzorla Secases, José

Clusella Ollé, Amadeo
Dorico Basiero, Carlos
Fabregas Tomas, Federico
Fargas Soler, Jorge
Fusté Climent, Isidro
Fusté de Nicolau, Eduardo
Galvez Millanes, Rafael
Mallarach Macias, Daniel
Martinez Garcia, Amador
Masana Botella, Enrique
Masé Capelld, Jaime
Masoliver Forns, Luis
Melero Ragel, José

Mila Alba, José

Miré Coll, Alfredo

Méller Parera, Eduardo
Palomas Roig, Joaquin
Perich Duran, Ricardo
Pont Vifas, Juan

Rigau Llauger, Isidro
Rocabert Shelly, Ignacio

Samsé Queraltd, Eduardo

San Eufrasio Alvaro, José Ramén

Serra Mallol, José M?
Sucarrat Ycart, José M?

Teixidé Meca, Carlos
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Proyectar de algiin modo seria conocer el
proceso en que esta inmerso el desarrollo de
nuestro mundo en torno y las teorias formula-
das a lo largo de la historia no otra cosa que
aproximaciones para entenderlo.

Pensando de este modo, no es extrano que
utilicemos con frecuencia como piedra de
toque la realidad del pasado. La historia se
convierte asi en algo capaz de incorporarse
operativamente a nuestra investigacion, con
la enorme ventaja de permitir la observacién
de los hechos con una distancia que indu-
dablemente actua como filtro que los aclara.

Conviene pues destacar la importancia en
cuanto a instrumento didactico que la historia
supone; mas aun si tenemos en cuenta que
forzosamente la historia interfiere cualquier
obra de arquitectura en cuanto que cualquier
paisaje estd hoy manipulado, y se nos pre-
senta como algo artificial, como algo cargado
de historia.
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